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Las culturas y las historias no se pueden entender ni estudiar
seriamente sin estudiar al mismo tiempo su fuerza o,

para ser mas precisos, sus configuraciones de poder

Edward Said

La idea de raza es, literalmente, un invento.
No tiene nada que ver con la estructura biologica

de la especie humana.

Anibal Quijano

INTRODUCCION

En 2017 decidi visitar el municipio de San Cristobal de las Casas, ubicado en la reconocida zona
de los Altos de Chiapas. Sin preverlo, conoci a un amigo con quien llevaba conversando algun
tiempo a través de una red social: Alberto Lopez Gomez, quien meses después obtendria gran
fama y proyeccion en el d&mbito textil por causa de un video viralizado en redes sociales, cuya
produccion fue conducida por la organizacion alemana Deutsche Menschenrechtskoordination
Mexiko. El efecto viral del video se convirtié en una prueba del interés que ya estaba causando el
tema textil en México. Es posible que en la actualidad Alberto sea el tejedor tsotsil mas
reconocido a nivel nacional e internacional. Aquel encuentro fortuito me permitié conocer al
grupo de tejedoras y tejedores con quienes Alberto colaboraba y apoyaba comercializando las
prendas en distintas ferias y eventos textiles a los cuales le invitaban. Mi estancia por varios dias
en su casa, nos permitio visitar diversas comunidades productoras de textiles como Magdalenas
Aldama, Pantelho, Huixtan, Larrainzar, Chamula, entre otros lugares. Esta experiencia me
despertd una serie de interrogantes respecto al tema textil, principalmente en cuanto a su
produccion, circulacion, consumo, materiales, procesos, pero sobre todo, en torno a las

condiciones de vida de tejedoras y tejedores.



En medio de estas reflexiones sobre los textiles, hubo un hombre en Magdalenas Aldama
que de manera especial llamo6 mi atencion, de entrada por el tema de género, ya que no es comun
conocer a hombres tejedores en las comunidades tsotsiles. Este hombre lo identifiqué
rapidamente porque antes de conocerlo, Alberto me comentd que él y su esposa eran militantes
del movimiento zapatista, el cual tuvo su levantamiento el 1 de enero de 1994, convirtiéndose
desde aquel momento en un emblema de la lucha de los pueblos indigenas en México y el
mundo. Lo que me atrajo de esta persona, aparte del tema de género, fue su habilidad textil, su
militancia politica y la necesidad de subsistencia a través del tejido. Entendi en aquel momento
que la creacion textil poseia una serie de implicaciones sociales, politicas y econdomicas que no
habia dimensionado, aunque todavia mi conocimiento era minimo en torno al complicado tema.

Otra cuestion que pude observar en mi estancia por aquellos pueblos de Los Altos de
Chiapas, es que la produccion textil en las denominadas comunidades indigenas exige una gran
disciplina, paciencia y constancia, ya que se necesita un tiempo prolongado para aprender las
técnicas, asi como poseer una gran habilidad matematica y cierta consistencia fisica para soportar
las posiciones que el cuerpo debe adquirir, mismas que permitiran montar el telar, mantener cierta
postura por largos periodos de tiempo, asi como el uso de practicamente todo el cuerpo, aunque
la fuerza y resistencia se concentraran en los dedos de las manos, brazos, piernas y espalda. Una
exigencia de la labor textil es la capacidad de soportar el cansancio fisico para terminar un lienzo,
el cual puede implicar meses de produccion. El saber desarrollado por tejedoras y tejedores exige
conocer de materiales, procesos de tefiido, hilado, urdido, torcedura de hebras, conteo de hilos y
por supuesto una gran destreza y concentracion para entretejer las tramas sobre la urdimbre. Estos
saberes sumamente especializados y consolidados mediante afios de experiencia, permitiran
obtener finalmente una pieza que podra ser desde lo més sencillo hasta lo mas complejo en
cuanto a colores, disefio, dimension e iconografia.

El indiscutible valor del textil ha creado en torno a este un gran interés desde hace ya
algunas décadas, pero de manera particular ha tomado un gran auge en la discusion publica a
partir de 2015, afio en que estalla la polémica sobre el problema de los plagios que fueron

denunciados por la entonces cantante Susana Harp, ahora senadora.



Sin embargo, la investigacion formal sobre el tema textil es mas longeva. Esta fue
abanderada por la estadounidense Irmgard Weitlaner Johnson (1914-2011), quien fungira durante
varios afios como encargada de la coleccion textil etnografica del Museo Nacional de
Antropologia desde la década de los sesenta. Johnson es reconocida en México por su gran
trabajo de estudio, analisis, clasificacion y promocién de los textiles. En la actualidad existe una
amplia bibliografia especializada que sigue creciendo afio con afio respecto a las técnicas, tintes,
procesos de elaboracion, iconografia y otros datos meticulosos respecto a la diversidad textil de
los pueblos. Destaca el trabajo sobre todo de antropologos y antropdlogas quienes han sido
referencias en el desarrollo de investigacion textil: Ruth Lechuga (1982), 1. Johnson (2005),
Victoria Novelo (2007, 2015, 2022), Setresser Pean (2013), Ramirez (2014), Arturo Gomez
(2014), Octavio Murillo (2022), Guerrero (2012), entre otros autores y autoras que han trabajado
el tema textil desde hace afios, mismos que son retomados como referentes en el cuerpo de la
investigacion, y a quienes nombraré en este texto.

Ademas, con los afios no solamente han aumentado la cantidad de libros, tesis y las
investigaciones desde la academia, sino que también ha crecido un interés por la
mercantilizacion. Este fendmeno ha tenido tal fuerza que hoy en dia se disputa con prestigiosas
marcas internacionales los derechos colectivos de los disefios plasmados en los textiles. Este
plagio o apropiacion cultural indebida ha ocurrido no solamente en los pueblos indigenas que
habitan México, sino en diversas comunidades del mundo, alimentando la industria de la moda
étnica internacional. Por supuesto, la intervencion del Estado mexicano se hizo presente, pero con
mayor ahinco al comienzo del sexenio obradorista. El triunfo en 2018 de Andres Manuel Lopez
Obrador, permitio la llegada de la Secretaria de Cultura Alejandra Frausto, quien manifesto desde
el inicio de su gestion un especial interés y gusto por el tema textil. Por cierto, sus apariciones
publicas son generalmente ataviada con huipiles, blusas bordadas y diversos tejidos de todo el
pais, lo cual se ha convertido en el sello de su gestion al frente de esta Secretaria, y por supuesto
en un acto simbolico del gobierno que representa.

Los distintos escenarios surgidos en lo que va del siglo XXI respecto al tema textil estan
repletos de tensiones entre las comunidades indigenas productoras, el Estado, las empresas, los

intermediarios y los consumidores. Esto me llevo a interrogar de una manera mas aguda la



situacion del tema textil no solamente en las comunidades, sino en los entramados de poder en
que se han insertado durante los ultimos afios, por lo que consideré trascedente emprender una
investigacion en relacion al papel central que tiene la gestion de estos elementos entendidos como
patrimonio cultural nacional. Por esta razoén centré mi objeto de estudio en los procesos de
patrimonializacion que estaban ocurriendo en México a partir de los textiles indigenas, donde me
interesaba enmarcar las tensiones, disputas, contradicciones y problematicas en torno al poder
que estaba administrando los mecanismos que gestionan el patrimonio cultural de diversas
comunidades indigenas en el pais. De manera que me propuse indagar acerca de los procesos de
gestion y cogestion provenientes tanto del Estado mexicano, como de las empresas que colaboran
en el desarrollo y fortalecimiento de este fendémeno. La finalidad era identificar las marcas
coloniales persistentes en la contemporaneidad, asi como sus tramas, pugnas y efectos politicos.

Respecto al problema de la patrimonializacion, lo entiendo como un conflicto social y
politico, en tanto que proviene de una decision gubernamental (Gnecco, 2019), siendo este
dispositivo propiciado, gestionado y dirigido por agentes externos a las comunidades, razon por
la cual me interes6 entender las matrices de poder que confeccionaban tales procesos. A lo largo
del trabajo, busqué dar cuenta de las diferentes matrices de gestion de lo cultural, principalmente
me centré en la gestion publica estatal, la cual denominé como estadocéntrica. La segunda matriz
que identifiqué fue aquella compartida entre el Estado y las empresas privadas, en concreto: una
matriz hibrida, donde la cogestion se hacia presente. Respecto al tema autogestivo de las
comunidades, si bien lo trato superficialmente, fue dejado de lado, en tanto que me interesaba
analizar las dindmicas hegemonicas y de poder en torno al tema textil, y no necesariamente hacer
un analisis sobre las resistencias contra el poder. Ademas, respecto a las posturas donde se
defiende la autogestion de las comunidades, el tema de la resistencia y otras consideraciones
respecto a la autonomia, existen ya bastantes ensayos y trabajos que han tratado este campo, por
lo que mi interés no era insertarme dentro de estas propuestas.

En un principio me acerqué a esta indagaciéon como una forma de responder(me) qué
estaba sucediendo con el auge de compra/venta, proyeccion y fomento de los textiles de distintas
comunidades indigenas en las primeras dos décadas del siglo XXI. Esto debido a la influencia

obtenida por mi formacion en Gestion Cultural habiendo cursado la licenciatura en Arte y



Patrimonio Cultural en la Universidad Autonoma de la Ciudad de México, lo cual me habia
inducido a tener cierta mirada, que posteriormente tuve que cuestionar y desestabilizar a través de
mi contacto con un grupo de investigadoras e investigadores como Cristobal Gnecco, Carina
Jofré, Pablo Alonso Gonzalez, entre otros estudiosos criticos del patrimonio que forman parte de
la Red de Informacion y Discusion Sobre Arqueologia y Patrimonio (RIDAP), con la cual he
colaborado gestionando talleres y tomando cursos. Profundizar en el tema textil, me ha permitido
tener claro que el fendmeno que me interesaba analizar no era algo totalmente contemporaneo,
sino que venia sucediendo como parte de un proceso mayor el cual devenia desde el siglo pasado,
pero que en ese instante me parecia algo novedoso, desconociendo totalmente sus dimensiones
historicas, politicas y econdmicas.

Una de las curiosidades que me percaté durante mi proceso de formacioén académica en la
licenciatura, era el gran interés que existia por parte del gremio de la gestion y la promocion
cultural en los temas referentes a las practicas artesanales, pues se buscaba emprender una lucha
por rescatar, defender, difundir y divulgar las artesanias y/o el arte popular, dandole un gran
énfasis al tema textil. De manera especial, encuentro que el discurso reiterado en ese contexto,
era la reivindicacion del arte popular, donde notaba una fuerte insistencia para darle el mismo
valor que cualquier obra de arte europeo. Esta perspectiva la corroboré al impartir clases en la
misma licenciatura afios mas tarde. Realmente esa necesidad por equiparar la produccion estética
de las comunidades se ha mantenido constante en México, pero no solamente en el gremio de la
gestion y promocion cultural, sino en distintos gremios académicos y activistas que ven en la
valoracion estética de las comunidades, una forma de lucha politica que reivindica y visibiliza a
quienes han sido subalternizados(as). Si bien no busqué atender ese tema en aquel momento de
mi formacion académica, al pasar de los afios vislumbraba con mayor impetu la fortaleza que el
campo de las artesanias y el arte popular iba tomando en la academia, los museos, en la vida
cotidiana de la Ciudad de México y en general del pais entero. Este fenomeno tomé gran vigor en
2010, cuando se celebraban los 100 afios del bicentenario de la Revolucion Mexicana y dos siglos
de la independencia (2010), un momento en que la mexicanidad se potencid a partir de cierto

sentir nacionalista, a pesar de la grave crisis politica y de seguridad que se vivia.



En cuanto al ambito museoldgico me parece importante comentar que el interés por el
tema textil acrecentd con el surgimiento de importantes museos y exposiciones: Museo de Arte
Popular en 2006 gestionado por el gobierno de la Ciudad de México, Museo Textil de Oaxaca en
2008 perteneciente a la Fundacion Harp Helti, Museo Indigena creado en 2012 por el Instituto
Nacional de los Pueblos Indigenas y el Centro de Textiles del Mundo Maya asentado también en
2012 pero en esta ocasion por Fomento Cultural Banamex. Estos cuatro espacios asi como el
Museo Nacional de Antropologia del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, han sido
fundamentales en cuanto al tema textil, tanto por las colecciones que poseen, como por su interés
en el tratamiento de los “textiles mexicanos™.!

Una prueba concreta de la importancia de estos espacios son las exposiciones coordinadas
en los ultimos afios por el Museo de Arte Popular, en el cual a través de distintas muestras
temporales ha buscado generar un estudio sobre las diversas regiones textiles de todo el pais. En
este sentido, su proyecto México Textil es un parte aguas a nivel nacional.? En el caso del Museo
Textil de Oaxaca, se convirtid no solamente en el primer museo especializado del pais, sino en un
recinto reconocido por sus exposiciones, coloquios y eventos académicos organizados en torno al
tema. En cuanto al Museo Indigena, su importancia también ha sido relevante, ya que la gestion
de Octavio Murillo de la Cadena, especialista en textiles y encargado de los acervos del INPI, ha
permitido darle un énfasis particular al tema textil desde que se cre6. Finalmente, el Centro de
Textiles del Mundo Maya, el cual tiene un protagonismo en esta investigacion, se consolidéo como
un espacio fundamental al sur del pais, precisamente en San Cristobal de las Casas, siendo esta
una zona reconocida por cualquier especialista y conocedor del tema textil, ya que en los Altos de

Chiapas, se concentra una importante cantidad de pueblos y comunidades que producen una

1 Otra exhibicidon importante que surgié en el contexto de este proceso indagatorio fue la de “Ajuares mexicas,
indumentaria para un Tlatoani”, un proyecto de investigacion dirigido por Brisa Alonso Costume, la cual estaba
compuesta por 20 piezas de indumentos, audiovisuales y otros elementos. La exposicion estaba enfocada en este caso
a textiles prehispanicos, recreados e interpretados por tejedoras(es) de comunidades indigenas. Esta muestra se
realizé en el estado de Guanajuato.

2 Hasta ahora se han realizado tres exposiciones. En 2018 la correspondiente al Centro, en 2019 se trato el Sur/
sureste y en 2023 se enfocd a la zona Norte. Cabe mencionar que las exposiciones se detuvieron debido a la
pandemia por COVID 19. Seglin lo relatado por algunos especialistas con los cuales conversé, la apuesta es analizar
todas las zonas del pais. Tal propuesta expositiva se supone que traera consigo una produccion editorial respecto a
todas las exhibiciones/regiones textiles del pais que se han presentado en el Museo de Arte Popular.
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diversidad inusitada de tejidos y bordados. Sin dejar de lado las técnicas, materiales, colores y
procesos que atraen a investigadoras(es), asi como a coleccionistas de todo el mundo.

Durante este trayecto, la academia tampoco se quedo atras, pues se han impulsado una
serie de eventos fundamentales para el estudio de los textiles, no solo en México, sino a nivel
latinoamericano. El primero emergi6o en 2019, al cual titularon como Coloquio Didlogos en
Hilatura, este se encuentra bajo la coordinacion del Mtro. Arturo Gomez, organizado desde la
Subdireccion de Etnografia del Museo Nacional de Antropologia. El segundo es el Encuentro de
Textiles de las Américas, cuya primera edicion se realizdé en 2020 (Guatemala) y la segunda en
2023 (San Luis Potosi). Tal evento es dirigido por el Museo Ixchel del Traje Indigena y la
Universidad de San Carlos en Guatemala, pero con la colaboracion directa de la Universidad
Autéonoma de San Luis Potosi y su facultad del Habitat. Tanto el Coloquio como el Encuentro
llevan dos ediciones cada uno. Cabe mencionar que en los dos eventos tuve la oportunidad de
participar presentando algunas reflexiones en torno al tema textil.

Otro evento fundamental que marco esta investigacion fue la aparicion de la propuesta de
Ley de Salvaguardia de los elementos de la cultura e identidad de las culturas indigenas,
afromexicanas y equiparables en 2018, impulsada por la senadora Susana Hap, la cual culminaria
implementandose bajo el titulo de Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los
Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas, entrando en vigor el 17 de enero de 2022.
Este dispositivo juridico ha sido central en la discusion, ya que la maquinaria legal y
patrimonializadora del Estado fue activada por el tema del plagio de la blusa de Tlahuitoltepec
cometido por la disefiadora francesa Isabel Marant. Un aspecto relevante en torno a esta ley es el
cambio de titulo que se le dio, ya que se desplazo el concepto de elementos de la cultura e
identidad por la nociéon de patrimonio, lo cual me permitié reforzar el argumento que he
desarrollado a lo largo del texto.

Si la gestion de la Ley del patrimonio cultural indigena y afromexicano marco un hito a
nivel legal en el Congreso, otro aparato estatal como la Secretaria de Cultura no se quedo atras,
pues se propuso colaborar mediante un evento que ha sido desarrollado desde el 2020 en el
Complejo Cultural los Pinos titulado bajo el nombre de “Original”. Este encuentro ha sido

fundamental, pues se ha dedicado a diversas creaciones de comunidades indigenas y mestizas,
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pero de manera particular a los textiles de todo el pais, dando una gran relevancia a lo elaborado
por las comunidades indigenas. Ante este abrumador escenario donde se alined una constelacion
de agentes bajo el mismo tema, pude vislumbrar lo imprescindible que era atender las
problematicas suscitadas, ya que su emergencia y amplisima productividad nacional en cuanto a
libros, actividades, exposiciones, coloquios, entre otros factores, me permitié contemplar en todo
su esplendor la maquinaria patrimonial que se encontraba en pleno apogeo. Mi interés era
capturar de alguna manera el acontecer, es decir, analizar en tiempo real el escenario que estaba
emergiendo mientras realizaba esta investigacion, situacion que complejizé la labor de
recoleccion de datos, sistematizacién y sobre todo el andlisis de un fendmeno que estaba
ocurriendo (y sigue).

En sintesis, la pregunta que atraviesa todo el trabajo es respecto a ;qué entramados y
disputas por la nacidon mexicana se estan urdiendo a través de las matrices de gestion y
gubernamentalidad del patrimonio cultural en lo que va del siglo XXI, colocando como

paradigma los textiles indigenas?. Bajo esta pregunta directriz, consideré los siguientes objetivos:

a) Analizar la relacion entre cultura, patrimonio y raza a través de los textiles indigenas.

b) Comprender la matriz estadocéntrica que dio origen a la patrimonizacion/nacionalizacion de
lo indigena

c) Reflexionar el escenario de la gestion hibrida (cogestion) de lo cultural entre Estado y
empresas a partir del fenomeno textil

d) Examinar los distintos dispositivos exhibitorios que colaboran en la patrimonizacion de los

textiles indigenas, tanto publicos como privados

Respecto al corpus de la investigacion, para lograr los objetivos mencionados se abordaron
distintos elementos de andlisis. En primera instancia se revis6 una amplia bibliografia sobre el
tema de los textiles y el arte popular en México. Més adelante, se estudio el disefio y desarrollo
de la Ley relacionada a la patrimonializacion de la cultura indigena y afromexicana. Asimismo,
se tomaron en cuenta los eventos paradigmaticos del Estado en torno a los textiles, como el

encuentro Original, gestionado e implementado por la Secretaria de Cultura del Gobierno federal.

12



También se visitaron distintos museos nacionales, realizando a la par, entrevistas a personajes
clave. Se eligieron a los mas emblematicos: el Museo Nacional de Antropologia y la exposicion
del Arte de los Pueblos en el Museo del Palacio de Bellas Artes. Finalmente se hizo un
levantamiento etnografico que incluyé entrevistas a profundidad en el Centro de Textiles del
Mundo Maya ubicado en San Cristobal de las Casas en el estado de Chiapas, y se realizo a la par
un analisis del Museo de los Altos de Chiapas tutelado por el INAH.

En términos metodologicos se realizd una investigacion de orden cualitativo, desde un
abordaje critico y analitico, lo cual permiti6 trabajar con el corpus mencionado a partir de
distintas técnicas e instrumentos. Para atender el primer objetivo, se reviso de forma exhaustiva la
bibliografia correspondiente en el campo de los Estudios Culturales, la Critica Poscolonial y la
Gestion del Patrimonio, asi como de los estudios enfocados a las Artesanias, especialmente de los
Textiles Indigenas, en este sentido, me interesd describir y explicar tedricamente las discusiones
que se estaban dando en torno a estos ejes, colocando al centro el problema de lo nacional.

En cuanto al segundo objetivo correspondiente a los procesos de patrimonializacion/
nacionalizacion, se mantuvo ya no solamente la revision bibliografica, sino que se optd por
explorar un archivo mas amplio, el cual implico entrevistas a expertos en temas textiles a partir
de encuentros formales y no formales, revision de publicaciones institucionales de lo que fuera el
Consejo Nacional de la Cultura y las Artes asi como la inspeccion de una serie de materiales
relacionados a publicaciones especializadas tanto del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia como de la revista Artes de México, entre otras publicaciones provenientes de diversas
universidades del pais. Finalmente, para este bloque se analizaron diversos instrumentos juridicos
que me permitieron desmenuzar la creaciéon de la Ley Federal de Proteccion del Patrimonio
Cultural de los Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas, para la cual se retomaron
desde las cartas enviadas por la CNDH que hicieron la sugerencia con respecto a la creacion de
un marco normativo para la proteccion de los textiles en contra del plagio, al igual que los
diagnodsticos levantados por el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI) con las
comunidades indigenas del pais, sin dejar de lado, la revision exhaustiva de las distintas versiones

de ley que se estuvieron configurando entre la Camara de Diputados y Senadores. El andlisis de
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la creacion de este instrumento juridico, también implicé una revisiéon constante de notas
periodisticas en la web, asi como de las plataformas de distintos espacios noticiosos en YouTube.

Respecto a la indagacion del tercer objetivo, se prosiguié nuevamente con una revision
bibliografica especializada ahora vinculada al surgimiento de las etnoempresas, asi como del
problema racial en América Latina. Asimismo, se partio desde la vision critica que proponen
posturas antipatrimonialistas y despatrimonializadoras, provenientes de discusiones que han
estado surgiendo en Iberoamérica, aglutinadas en el sitio de la Red de Informacion y Discusion
sobre Arqueologia y Patrimonio (RIDAP), donde se conjunta una amplia cantidad de textos,
investigaciones, publicaciones, entre otros documentos respecto al tema en toda la region. A la
par, se hizo un seguimiento virtual en tiempo real de noticias, publicaciones y materiales
vinculados al problema textil, asi como de discusiones paralelas que iban surgiendo en torno al
tema del plagio, la propiedad intelectual, eventos académicos, cursos, talleres y otras actividades
que iban empujando el tema textil para amplificar su visibilizacion y socializacion (2020-2023).
Respecto a las plataformas virtuales, se revisd material tanto de la OMPI con el fin de atender el
problema de la propiedad intelectual, asi como de la pagina del proyecto Original, de la
Secretaria de Cultura. Respecto al proyecto de Original, se siguieron los registros audiovisuales
de las conferencias organizadas alojadas en sus redes, asi como una observacion presencial de la
dinamica del evento. Para reforzar la informacion, se tuvieron encuentros informales con
distintos agentes especializados como tejedoras/es, antropologos/as, entre otras personas que
participaron en el evento.

En cuando al abordaje del cuarto objetivo de la investigacion, se recurrio a bibliografia
especializada vinculada al estudio de los dispositivos exhibitorios y museales. En este caso se
procedio bajo tres lineas de accion: 1) Revision de documentacion y textos especializados sobre
los espacios exhibitorios analizados (Museo Nacional de Antropologia/Etnografia, Museo del
Palacio de Bellas Artes, Centro de Textiles del Mundo Maya, asi como de otros espacios que se
visitaron durante el proceso como el Museo Textil de Oaxaca, Museo de Arte Popular y Museo
Indigena) 2) Se realizaron visitas presenciales a cada uno de estos espacios entre 2020 y 2023,
principalmente a las salas de Etnografia del Museo Nacional de Antropologia, visita a la

exposicion el Arte de los Pueblos del Palacio de Bellas Artes y una estancia de un mes en San
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Cristobal de las Casas para tener una serie de encuentros con trabajadoras y participantes del
Centro de Textiles del Mundo Maya de Fomento Cultural Banamex. 3. Se aplicaron entrevistas
estructuradas y a profundidad con agentes especializados con el Subdirector del area de
Etnografia del Museo Nacional de Antropologia y uno de los curadores vinculados al tema textil
del museo. También se efectud una entrevista formal con uno de los curadores de la muestra del
Arte de lo Pueblos y finalmente se entrevistaron a trabajadoras y ex colaboradoras de Centro de
Textiles del Mundo Maya. En el caso del CTMM, la exploracién se amplio no solamente al
espacio exhibitorio de BANAMEX, sino al Museo de Sitio que se encuentra en la planta inferior
del edificio, aunado al levantamiento etnografico del centro de San Cristobal de las Casas, donde
mi interés era mas que mapear o cartografiar el espacio, entender la dindmica de vendedoras/es
de textiles, asi como de las galerias/boutiques especializadas en la venta de “moda étnica” (me
interesaban los lugares donde comercializaban piezas completas o con extractos de textiles). En
cuanto a la seleccion de los agentes, se hizo de manera estratégica, dandole preponderancia a
tomadores de decisiones institucionales, pero también de agentes que consideré nodales para
comprender los procesos exhibitorios de las instituciones analizadas.

Respecto a los tropiezos metodologicos, es importante subrayar que la investigacion tuvo
una serie de retrasos y complicaciones primero porque durante dos afos se experimentd el
encierro a nivel mundial debido a la pandemia de COVID 19 (2020-2021). Posteriormente la
dificultad fue lograr las entrevistas, especialmente con las autoridades del Museo Nacional de
Antropologia y la directora del Centro de Textiles del Mundo Maya, la cual nunca se concreto.
Otra problematica que entorpecio el trabajo de recopilacion de informacion, es la vastedad de
eventos, actividades y publicaciones que surgieron en los ultimos dos afios (2022-2023) en torno
al tema de los textiles indigenas, no solo en México, sino a nivel latinoamericano. Otro aspecto
que es trascendente, es que algunas entrevistas no pudieron ser grabadas por completo, debido a
que las personas entrevistadas, decidieron que habia informacion la cual no debia quedar
registrada en ningln soporte. Es importante subrayar que se hizo un esfuerzo por atender las
exhibiciones mads trascendentes, pero debido al surgimiento de diversas exposiciones emergentes
respecto al tema, fue imposible abarcarlas todas por el tiempo y la ubicacion de los eventos. De

manera que el trabajo que aqui se presenta, intenta dar cuenta de un proceso mucho mayor que se
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ha estado dando en los tltimos afios en México y me atrevo a decir que en otros paises de
Latinoameérica.

En el primer capitulo analicé las tensiones que hay en torno a la nocién de cultura
vinculada con su concepto predecesor: raza. En esta misma tonica busqué dar cuenta sobre la
importancia de entender las matrices bajo las cuales se ha administrado el patrimonio cultural
nacional en México. Aunado a la discusion sobre qué se entiende como textiles indigenas, lo cual
era nodal en medio de una serie de tensiones en torno a qué significa esta adjetivacion de “lo
indigena”, la cual tiene una dimension politica y colonial de gran peso.

En el segundo capitulo se trabajo la matriz estadocéntrica con la finalidad de comprender
los dispositivos instrumentalizados por el Estado mexicano para administrar las alteridades
indigenas a través de la patrimonializacion. Se utilizaron dos elementos centrales, primero la
discusion referente al arte popular y mas adelante los procesos legales de la patrimonializacion.
De estos dos aspectos, se trataron de explicar los desplazamientos conceptuales que han tenido
los textiles indigenas para convertirse en patrimonio cultural nacional.

El tercer capitulo se enfoca a la cogestion de lo cultural, o sea, la confeccion de la matriz
hibrida donde colaboran el Estado y las empresas para administrar el patrimonio de las
comunidades. De aqui se desprenden discusiones que competen al surgimiento de esta
cooperacion: el problema de la propiedad intelectual, el despojo por parte de disenadoras(es) de
moda y el papel con el que ha fungido el Estado como mediador entre las comunidades y las
instancias de la industria textil vinculada a consolidar la moda étnica.

Respecto al cuarto capitulo, este se enfoca en los dispositivos exhibitorios estatales y
privados. Se analizan cuatro museos especificamente: la seccion de etnografia del Museo
Nacional de Antropologia, la exposicion El Arte de los Pueblos. Disrupciones Indigenas del
Palacio de Bellas Artes, aspectos relevantes del Museo de los Altos de Chiapas (INAH) y el
Centro de Textiles del Mundo Maya perteneciente a Fundacion Banamex. Finalmente, se aborda
el problema de la racializacion mediante un analisis que comprende distintas facetas de la cultura
material de las comunidades indigenas, instrumentalizadas por las matrices de poder. Esta
exploracion atiende la exhibicion de maniquies en el CTMM, para asi dar cuenta sobre la relacion

entre patrimonializacion-racializacion a través de los textiles indigenas puestos en escena.
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Me interesa aclarar que este trabajo no se fundamenta en un anélisis etnografico de las
comunidades indigenas, el cual ha sido reiterativo en distintas investigaciones vinculadas a los
textiles, mismas que han sido acusadas como parte de la reedicion de cierto extractivismo
epistemologico. Tampoco ha sido mi interés promover la romantizacion de lo subalterno, sino
que he tratado de posicionarme desde una reflexion sobre la gestion de lo cultural desde las
logicas gubernamentales. Por tanto, en esta propuesta de reflexion, me interes6 entender los usos
estratégicos que se hace de la cultura desde lo politico, cobmo se instrumentaliza, articula y narra
para entender los montajes del poder. En este sentido, para mi era central, entender la relacion
tensa entre cultura y poder. Atendiendo a M. Foucault, en su texto genealogia del racismo, quien

insiste:

(...) cuando digo que el poder se ejerce, circula, forma redes, esto es verdad solo hasta
cierto punto (...) En cambio, me parece que se debe hacer un andlisis ascendente del
poder: partir de los mecanismos infinitesimales (que tienen su historia, su trayecto, su
técnica y su tactica) y después ver como estos mecanismos de poder (que tienen su solidez
y su tecnologia especifica) han sido y son aun investidos, colonizados, utilizados,
doblegados, transformados, trasladados, extendidos por mecanismos cada vez mas
generales y por formas de dominacion global. No es que debamos estudiar la dominacion
global como algo que se pluraliza y repercute hasta abajo. Debemos analizar la manera en
la cual los fendmenos, las técnicas, los procedimientos de poder funcionan en los niveles
mas bajos; mostrar como estos procedimientos se trasladan, se extienden, se modifican

(1996, p. 32)

De manera que consideré que era necesario analizar los procesos de naturalizacion, imposicion,
negociacion, pero también de contradiccion y disputa en este complejo lienzo de la cultura
nacional. Tampoco fue mi intenciéon adjudicar, reinventar o proponer nuevas clasificaciones,
adjetivos o apellidos (indigenas, pueblos originarios, etnias, etc) sino entender la problematica de
los procesos que producen ciertas categorias que se han instalado en el discurso patrimonial,

pensando desde cémo surgieron, pero enfatizando en los efectos contempordneos que este
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fenomeno ha tenido. Entendiendo que también estas categorias se configuraron como
mecanismos de dominacion y produccion de las subjetividades y la dimension estética que

generan, las cuales forman parte de un devenir, en tanto que son:

(...) Historias que son parte de la violencia fundadora de la nacion, una nacion cuya
fragilidad identitaria es una herencia de aquella violencia y que entabla otros relatos de la
victoria en una historia-canon que, si bien ha producido quiebres importantes, no ha

dejado de perder eficacia (Rufer, 2006, p. 331)

Por otro lado, y como producto de esta misma historia de violencia fundante, me interesa sefialar
que uso el concepto textiles indigenas siendo consciente de que ha sido instrumentalizado como
una estrategia que busca aglutinar una diversidad de pueblos que no son homogéneos y que
poseen especificidades histdricas. En este sentido, considero que las categorias de las que he
tratado de dar cuenta son el producto de una compleja historia conceptual que es parte de un
proceso que se ha discutido por décadas y que aun tiene pendientes epistémicos que necesitan
transformarse. En realidad no propongo salidas redentoras, pero si muchas preguntas que intento
responder(me) a través de cada capitulo, las cuales analizo y explico desde mi lugar de
enunciacion.

Finalmente, la discusion sobre los estudios culturales y la critica poscolonial atraviesan
este trabajo en cada uno de sus capitulos, ya que a lo largo del texto, expreso mi preocupacion
por las marcas coloniales que se mantienen en la actualidad. Este andlisis no podria haberse
realizado sin entender la importancia de la contextualizacion radical a la que invita Grossberg
para analizar la cultura. En esta investigacion he intentado dar cuenta de como el hilo de lo
cultural, y de manera especial, la cultura nacional, se hilvan6 en México mediante el racismo
cultural y la raciacializacion de las produccion material e inmaterial de las comunidades. Me

interesaba responder al llamado de Stuart Hall quien afirma que:

El racismo no estd acaso presente, en la misma forma o grado, en todas las formaciones

capitalistas: €] no es necesario para el concreto funcionamiento de todos los capitalismos.
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Se necesita mostrar como y por qué el racismo ha sido especificamente sobre-
determinado y articulado con ciertos capitalismos en diferentes estados de su desarrollo.
Tampoco puede ser asumido que el racismo puede tomar una forma unica o seguir
necesariamente una trayectoria o ldgica, a través de una serie de pasos necesarios (Hall en

Restrepo, 2013, p.33)

Por otro lado, estoy plenamente seguro de lo afirmado por Segato respecto a la necesidad de

producir conocimientos que analicen los ejercicios de poder:

(...) formar una masa critica, capaz de introducir modificaciones sustantivas en las formas
y en los objetivos de la produccién de conocimiento y en el ejercicio del poder, porque

trae consigo experiencias comunitarias de otro tipo (2007, p. 149)

Por tanto, no intenté analizar a las comunidades indigenas, cuyo concepto estabilizador les ha
despojado de agencia y posicionamiento, dejandoles en una posicion pasiva. Tampoco busco
contribuir a cierta estigmatizacion académica que ha servido para afianzar lugares comunes
respecto a las tejedoras y tejedores, llamados a veces indistintamente como artesanas(os) o
artistas populares como una categoria sobrenatural de la belleza que existe desde una vision
nacionalista. La contribucion que presento es una apuesta por identificar la sobrevivencia colonial

y la necesidad de reconfigurar nuevos escenarios.
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1. Cultura, raza y patrimonio: discusiones en torno a la nacion

El antropdlogo, el intelectual, el funcionario de Estado
se erige como instituyente, como una autoridad

que puede concederle existencia a lo indigena.

Una voz que puede explicarles sus demandas y
necesidades a los pueblos clasificados

como indigenas.

Luis Villoro (1922-2014)

El dia 7 de junio de 2019, Sergio Rodriguez, funcionario de la Secretaria de Gobierno, captd un
iconico momento que se viralizo en redes sociales. El video registr6 a varios militares apoyados
por civiles quienes “salvaron” la bandera monumental de México que se encuentra en el Zocalo
capitalino de una intensa tormenta que impidid a la milicia durante varios minutos poder retirar el
labaro patrio. Ante las adversas condiciones climaticas, donde el viento y la lluvia eran tan fuertes
que no permitieron ejecutar la tradicional ceremonia que realizan para el retiro del simbolo patrio,
dos paseantes y un trabajador de limpieza se acercaron a los integrantes de la Secretaria de la
Defensa Nacional (SEDENA), con el fin de apoyarles. La lectura del evento fue todo un hecho
patriotico ante la mirada de quienes observaron tal acto, el cual al ser registrado de manera
audiovisual, activo en las redes sociales decenas de comentarios nacionalistas al ver el esfuerzo
que hicieron militares y civiles por doblar la bandera e introducirla a Palacio Nacional. La escena
encendio los animos, por lo que fue comentada y compartida por cientos de personas.3

La discusion sobre la nacidon y su necesidad de poseer una cultura y un patrimonio, no es
por supuesto una discusion novedosa. Desde principios del siglo XX existi6 la necesidad de

integrar la diversidad cultural del pais bajo un solo paraguas que permitiera sostener la idea del

3 Militares, paseantes y hasta personal de limpia salvan la bandera del Zécalo de la CDMX. Disponible en: https://
youtu.be/OKi0zykwARU?si=7zVY1lilMBwRjHA4L. Consultado el 2 de noviembre de 2023.
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Estado nacion mexicano.* Es asi que un antropo6logo e intelectual de gran renombre como lo fue
Manuel Gamio, impuls6 apasionadamente la idea de consolidar la nacién mexicana, su obra mas
iconica titulada Forjando Patria, basicamente promovia la necesidad de configurar la nacion
desde una apuesta que permitiera la homogeneizacion, rescatando lo mejor de las distintas
sociedades que convivian en el territorio, aunque por supuesto, tal convivencia no era bajo las
mismas condiciones y posibilidades. En este texto, Gamio resumia en la tltima pagina de su libro

la intencion y motivacion ideoldgica de su escrito:

FUSION DE RAZAS, CONVERGENCIA Y FUSION DE MANIFESTACIONES
CULTURALES, UNIFICACION LINGUISTICA y EQUILIBRIO ECONOMICO DE
LOS ELEMENTOS SOCIALES, son conceptos que resumen este libro e indican
condiciones que, en nuestra opinion, deben caracterizar a la poblacion mexicana, para que
¢sta constituya y encarne una Patria poderosa y una Nacionalidad coherente y definida

(1916, p. 325)

Si bien la idea de Gamio tomé forma con los afios, credndose una serie de instituciones
educativas, culturales, museisticas y toda una maquinaria que se dedic6 durante décadas a forjar
la patria, los resultados de este suefio nacionalista, tendria serios efectos que seguramente no
llegd a imaginar en aquellos afios. A mas de 100 afios de la publicacion de este libro, una mujer
Ayuujk, en pleno Congreso de la Unidn, cuestionaria el proyecto nacionalista en su lengua mixe,
poniendo en duda todo el edificio institucional, el cual concibi® como una maquina de

borramiento y muerte:

El mundo quedé dividido en aproximadamente doscientos estados o paises, cada uno con
un gobierno, con una bandera a la que rinden honores, con un modo de pensar al que se
privilegia, una cultura que es la permitida y para construir esta homogeneidad interna, una

sola lengua a la que le asignaron valor como lengua de Estado (...) Hace doscientos afios

4 No me parece casual que el titulo de la pieza arquitectonica central en el Museo Nacional de Antropologia se titulé
precisamente “el paraguas”, lo cual evoca metaforicamente la relacion estatal con la diversidad cultural, al igual que
su interés por extender la administracion del pasado, el presente y el futuro de los pueblos y comunidades contenidas
en el museo.
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se establecid el estado que ahora se llama México (...) Nuestras lenguas no mueren, las
matan. El Estado mexicano las ha borrado. El pensamiento unico, la cultura tunica, el
estado unico, con el agua de su nombre, las borra (Yasnaya Aguilar, 2019, Congreso de la

Unioén)>

Si bien en esta intervencion la célebre lingiiista ayuujk Yasnaya Aguilar se centr6 en la diversidad
lingtiistica, su reflexion permeaba a otros ambitos de la vida nacional. En realidad, ha sido una de
las mas férreas criticas hacia la idea de la nacion mexicana, cuestionando no solo los imaginarios
sociales que produjo, sino la propia existencia del Estado nacién mexicano. Por supuesto, sus
argumentos tampoco son novedosos en cierto sentido, ya que se sostienen a partir de décadas de
confrontaciones, cuestionamientos, disputas, asi como de tensiones generadas entre el Estado y
las propuestas de autonomia que tomaron gran fuerza después del levantamiento zapatista de
1994 en los pueblos indigenas de los altos de Chiapas. Es esta una de las razones por las que el
contexto chiapaneco ha llamado mi atencion desde la infancia, por lo que simbdlicamente ha
implicado esta lucha desde los afios noventa, no solo para todo el pais, sino por lo que ha
representado a nivel internacional. Esta disputa por la conformacion del Estado nacion mexicano,
es también una lucha por la gestion de lo cultural, que implica de igual forma, la administracion
del patrimonio y los bienes nacionales. Es en este punto donde me interesa comenzar la

discusion.

1.1 Gestionar la cultura, administrar la raza

La definicion de cultura ha sido uno de los temas ampliamente discutidos en el campo de las
humanidades y de las ciencias sociales. Si bien no haré un estudio escrupuloso sobre su
genealogia, me parece importante subrayar su origen durante el siglo XIX con Edward Burnett
Tylor, quien acufi6 este concepto hacia 1871 desde el campo de la antropologia, curiosamente su

aplicacion se remite a indagaciones realizadas en las poblaciones que habitaron en lo que hoy

5 Discurso de Yasnaya Elena Aguilar en Mixe. Canal del Congreso de México. Disponible en: https://youtu.be/
UypSzBTIz0?si=0OlsvcoDOhV_Z4UkC. Consultado el 1 de noviembre de 2023.
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conocemos como México. Es fundamental subrayar que estas discusiones se extendieron a otras
disciplinas como la sociologia, la psicologia, la arqueologia, la economia, entre otros campos de
conocimiento. La disputa y constante reconfiguracion de su conceptualizacion ha pasado por
diferentes giros epistemologicos que han colocado a este concepto como uno de los mas
multifacéticos, complejos y polémicos. Si bien es posible delinear el trayecto de esta nocion
desde la antigiiedad, primero ligada a la agricultura y el cultivo de la tierra y posteriormente
relacionada a una amplia y compleja diversidad de précticas, creencias, valores, normas,
costumbres, leyes, habitos, entre otros aspectos de la vida humana (S. XIX), también ha sido
cuestionada al grado de pedir su abandono epistemologico, debido a sus implicaciones politicas.
De hecho, en los Estudios Culturales, una de las premisas fundamentales es precisamente en
torno a la reflexion y tension que existe entre la relacion cultura y poder. Hoy en dia, la nocion de
cultura sigue sin ser desterrada y permanece como un tema que ocupa un importante terreno de

disputa, por lo que su analisis es fundamental.

En Meéxico se ha participado activamente en estas discusiones sobre lo cultural,
desarrollando debates sobre problematicas especificas respecto a esta nocion. Autores como
Bonfil Batalla, recuperaron hace ya varias décadas la reflexion sobre el problema de la cultura,
precisamente en su busqueda por entender otro concepto que también ha estado envuelto en

controversias, me refiero al de patrimonio cultural.

Bonfil consideraba que el concepto de cultura era clave y que se habia utilizado
comunmente para designar un conjunto mas o menos delimitado de conocimientos, habilidades y
formas de sensibilidad que permitia a ciertos individuos apreciar, entender y (o) producir una
clase particular de bienes, los cuales se agrupaban principalmente en las llamadas bellas artes y
en algunas otras actividades intelectuales (2004, p.28). Esta nocion parte de una vision que
todavia se sigue reproduciendo en nuestros dias, basicamente se trata de aquella creencia que
fundamenta la existencia de una cultura erudita, patrimonio de unos pocos. O sea, una concepcion
que atraviesa un problema de clase, en tanto que es elitista, como afirma el autor (Bonfil, 2004,
p.29). Si bien me parece valioso el pensamiento de Bonfil que apunta sobre el problema del

elitismo, su linea de trabajo persistia en una serie de cuestionamientos que se han debatido en

23



otros momentos, mismos que se centraron en las tensiones sobre la alta y baja cultura, por lo que
considero necesario explorar otros horizontes para pensar esta nocion. Mi interés es atender el
llamado de los Estudios Culturales con un enfoque de la Critica Poscolonial, en tanto que se

presenta:

(...) la necesidad de recuperar la nociéon de cultura como un “campo de batalla” politico
por la significacion; y la importancia de estudiar las formas en que muta la marca de la
colonialidad (de poder y saber) en México, donde conceptos como raza y diferencia
no pueden seguir quedando al margen de la produccidon de conocimiento critico (Rufer,

2019B, p. 176)

Por esta razon me propongo abordar el problema de lo cultural retomando algunos
planteamientos de este enfoque, en tanto que su reflexidon y critica a esta nocidon me parecen
centrales, de manera que mi punto de partida no es la nocioén de cultura enfocada a una forma de
vida en particular, un estilo especifico de normas o un marco simbolico determinado. En este
sentido tampoco parto de la idea de cultura como “rasgos de un pueblo”, sino que mi enfoque se
instala en entender la cultura como una matriz disponible para la administracion de poblaciones y
subjetividades, mediante la intervencion de acciones de estatalidad y sus agentes institucionales,
0 sea, como un elemento que pocas veces se analiza, me refiero al abordaje en torno a la
construccion de gubernamentalidad, diferenciacion y jerarquizacion de poblaciones. Retomando
como diria Rufer (2019b) el dictum heredado de Stuart Hall: la cultura debe ser analizada como
poder; y el poder amerita ser estudiado como cultura. Por lo que propongo discutir aquellas
voluntades de poder que se esconden desde el “lugar de la cultura™: aquel poder de conceder
domesticando, y el poder de definir delimitando, o sea, esas voluntades que han abonado a una
sociedad de diversidad controlada (Rufer, 2019b).

Sobre esta misma perspectiva y retomando el didlogo con Bonfil Batalla, es nodal en esta
investigacion atender cierta idea de cultura adjetivada, me refiero a la idea de cultura popular, la
cual encierra uno de los componentes que me interesa indagar, me refiero al problema de la

racializacion. Al respecto Rufer explica:
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(...) esto es lo que mas me interesa remarcar, esa simbiosis estd signada por una
caracteristica pocas veces resaltada: la inefable marca de la racializacion. Lo popular en
Meéxico no tiene solamente —ni si-quiera primordialmente- la cesura objetivable de la
clase. Porque al transferirle al término la deuda de cierto indigenismo, como el propio
Bonfil explica, “lo popular” refiri6 en adelante al signo de las culturas derrotadas y
conquistadas; hereda la huella de la transferencia colonial como una “coda” de la cultura
nacional; y sobre todo, permite la distincion radical de aquello que, como heraldica
indigena, consuma en la piedra el mito del origen. En todo caso, ese es el momento
central del hiato que habilité en México la pedagogia esquizofrénica (...) de venerar la
Piedra del Sol pero despreciar los signos de pertenencia indigena de los sujetos concretos
(y aqui, por supuesto, cultura es gesto, color, cuerpo y lenguaje). Lo “popular” en México
oculta su historia de conquista. Esta caracteristica —lo popular-como-colonizado— no
encuentra lugar de enunciacion en la antropologia (ni en ninguna otra disciplina), quizas
porque la Revolucion intent6 refundar el quiasma que todas las naciones latinoamericanas
necesitaron para borrar la caracteristica colonial (...) Popular empezd a funcionar en
Meéxico como la carta perfecta, inocua, para ya no nombrar al indio y sobre todo, para que
el estado (y sus saberes mas funcionales) exorcizaran el fantasma que amedrenta al
mainstream de la academia mexicana desde entonces hasta hoy: el racismo (2019b, p.

178)

Para fundamentar y profundizar esta problematica entre raza y cultura, me parece pertinente

discutir el problema de lo racial desde esta perspectiva teorica, por lo cual abordaré la critica que

hace la antropologa feminista Abuh Lughod quien considera que la cultura es una herramienta

para hacer otras herramientas, y que este concepto opera muy parecido a su predecesor, o sea la

raza (2012, p. 138). Ante el argumento de Lughod, es importante recordar que raza sigue siendo

una nocion atn mas polémica en nuestros dias. Seglin el diccionario de la Real Academia de la

Lengua Espaiiola, la raza se relaciona con la casta o la calidad del origen o linaje, aunque su uso

en la antropologia fue instrumentalizada como una forma de referirse a ciertas caracteristicas

fenotipicas, bajo la cual se generd una clasificacion de los seres humanos, o sea, un sistema de
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diferenciacion a partir de ciertos rasgos como el color de piel o los rasgos faciales. Al paso del
tiempo, las discusiones sobre lo racial se actualizaron y han sido fundamentales para dejar de
adjudicar lo racial a una cuestion referente a ciertas diferencias que apelaban a la dimension
biolégica de la humanidad (Navarrete, 2016, p. 44), concluyendo que no hay algo particular que
permita esencializar a los seres humanos por la posesion de ciertas caracteristicas fisicas. Aunque
lo innegable, es que permanecen los efectos de su aplicacion sobre ciertos grupos sociales, tales
fueron los resultados de este poderoso concepto que su utilizacion engendré una serie de
problematicas sociales, politicas y economicas alrededor del mundo. Es asi como nace el
racismo, por los efectos que implicod el uso de este concepto sobre la diversidad de cuerpos/

corporalidades. Segin Federico Navarrete, el racismo es:

(...) una forma de distinguir entre las personas en funcion de sus caracteristicas fisicas y
de sus supuestas diferencias naturales o bioldgicas. Desde su surgimiento en el siglo XVI
en Europa y en sus colonias americanas, y a partir de su consolidacion como una forma de
pensamiento cientifico europeo en el siglo XVIII, el racismo se ha centrado en las
diferencias que los grupos humanos tienen en el color de piel y en un pufado de rasgos
fisicos muy definidos: el color de piel y la forma del cabello, el color de los ojos, la forma
de la nariz y boca, la forma de la cabeza. Estas distinciones meramente fisicas han servido
para concebir la idea de que la humanidad estd dividida en cuatro o cinco grandes razas
que son oriundas de los grandes continentes: la blanca de Europa, la amarilla de Asia, la
negra de Africa, la indigena de América o la australiana y melanesia de Oceania (2016, p.

41)

Es en este sentido, la importancia de la reflexion tanto de Navarrete como de Lughod radica en
entender el antecedente racial del concepto de cultura, ya que desde el surgimiento de esta nocion
se produjo una operacion que permitié no solo la diferenciacion de los seres humanos, sino que a
la par también produjo una jerarquizacion de la humanidad. Es posible argumentar que las
diferencias culturales en un primer momento tuvieron que ser de alguna manera pensadas

también como diferencias raciales, lo cual nos incitaria a reflexionar en la vieja discusion sobre lo
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civilizado. De manera que lo civilizado durante mucho tiempo se aplicaba y adjudicaba a las
sociedades que habian logrado cierto desarrollo cientifico y tecnoldgico, y por supuesto
“cultural”, esto leido segiin la mirada hegemodnica de occidente. Con la reflexion de Bonfil,
Lughod y Navarrete, me remite inevitablemente al planteamiento de Stuart Hall, el cual
argumentd que “la raza es entonces, también, la modalidad en la cual la clase es vivida, el medio
a través del cual las relaciones de clase son experimentadas, la forma en la cual es apropiada y
disputada” (Hall en Restrepo, 2013, p. 34). Me parece importante destacar que para intelectuales
como Anibal Quijano, la raza tiene un antecedente fundamental que proviene de los procesos

coloniales en lo que hoy conocemos como América. Al respecto plantea que:

La globalizacion en curso es, en primer término, la culminaciéon de un proceso que
comenzo con la constitucion de América y la del capitalismo colonial/moderno y
eurocentrado como un nuevo patréon de poder mundial. Uno de los ejes fundamentales de
ese patron de poder es la clasificacion social de la poblacion mundial sobre la idea de
raza, una construccién mental que expresa la experiencia basica de la dominacion colonial
y que desde entonces permea las dimensiones mds importantes del poder mundial,
incluyendo su racionalidad especifica, el eurocentrismo (...) De una parte, la codificacién
de las diferencias entre conquistadores y conquistados en la idea de raza, es decir, una
supuesta diferente estructura bioldgica que ubicaba a los unos en situacién natural de
inferioridad respecto de los otros. Esa idea fue asumida por los conquistadores como el
principal elemento constitutivo, fundante, de las relaciones de dominacion que la
conquista imponia (...) Y en la medida en que las relaciones sociales que estaban
configurandose eran relaciones de dominacion, tales identidades fueron asociadas a las
jerarquias, lugares y roles sociales correspondientes, como constitutivas de ellas y, en
consecuencia, al patron de dominacion colonial que se imponia. En otros términos, raza e
identidad racial fueron establecidas como instrumentos de clasificacion social basica de la

poblacion (2000, p. 201-202)
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De manera que podriamos pensar la raza como un problema que inevitablemente implica una
jerarquizacion social, politica, historica y econdmica, o sea, una relacion de fuerza y dominacion
que se inscribe en los cuerpos como una forma de producir marcas. En palabras de Rita Segato, la
raza seria concebida como un signo (2007) que se adhiere a los cuerpos como una forma de

escritura, configurando una especie de marcacidn sociopolitica. Al respecto, Segato afirma que:

(...) las representaciones sociales solamente tienen status existencial de realidad en un
universo plenamente simbolico como es el humano (...) raza no seria una cualidad
inherente al sujeto racializado o, més especificamente, a su organismo, sino una forma de
calificar anclada en la mirada que recae sobre €l (...) lo fundamental es recordar y
entender que color es signo y su unico valor sociologico radica en su capacidad de
significar. Por lo tanto, su sentido depende de una atribucion, de una lectura socialmente

compartida y de un contexto historico y geograficamente delimitado (2007, p. 132-133)

Por tanto, es necesario apuntar como la nocioén raza es de alguna manera una herramienta que
esencializa, exotiza, silencia, homogeneiza, desdibuja, explica jerarquias y oculta relaciones de
poder, misma que de alguna u otra manera ha justificado también el colonialismo e imperialismo
al construir categorias o tipologias de la humanidad. Por otro lado, es importante ahondar como
en su momento, la nocidon de cultura, la cual lleg6 a sustituir en la antropologia el concepto de
raza, funciond también como una herramienta que ha servido para dejar de apuntar a las
diferencias biologicas y reorientar la mirada, o sea, para hacer a un lado de manera estratégica las
jerarquias racializadas y de esta forma silenciarlas o presentarlas como otra cosa. Eso explicaria
de alguna manera cémo la diferenciacion en cuanto alimentacidén, practicas, costumbres,
indumentaria, lengua, entre otros aspectos entendidos como culturales, son en realidad tipologias
racializadas desde una mirada occidental hacia aquello que no responde a cierto paradigma
hegemonico, sino que constituye un dispositivo de saber/poder mediante el cual se jerarquiza y
administra la diferencia.

En esta misma tonica, tendriamos que acufiar la reflexion de Eduardo Restrepo al pensar

sobre la nocion de culturas indigenas o afrodescendientes, las cuales aparecen estructuradas en
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una tradicionalidad opuesta a la “cultura occidental”, o de manera mas general a occidente. Para
este autor, pareciera que aquellas se constituyen desde una exterioridad en tanto diferencia
irreductible respecto a la idea de occidente (2010, p. 211). La reflexién de Restrepo embona con
la critica de la antropdloga feminista Lughod, ya que parten de entender la nocion de cultura
como un concepto anclado de alguna manera a la evolucion o desplazamiento de la nocion de
raza, en el cual se ha insistido. Es asi que la articulacion entre cultura y sus multiples adjetivos
(cultura otomi, pame, raramuri, egipcia, griega, etc) no solo estarian evocando referencias a
ciertas caracteristicas o especificidades de un grupo humano, sino que en realidad tendrian como
trasfondo, una dimension racializada de la diferencia a través de la produccion de ciertos topicos
e imaginarios concebidos desde distintas disciplinas. Esta racializacion proviene de alguna
manera, engendrada paralelamente desde el uso de la polémica y disputada nocioén de cultura.

Respecto al problema de la racializacion, Navarrete explica que:

El verbo racializar (racialize), acufiado por los estudiosos del racismo en Estados Unidos,
se refiere precisamente a la manera en que las desigualdades y las diferencias sociales y
culturales son inscritas en los cuerpos de las personas, asociadas con su aspecto fisico,
convertidas en diferencias supuestamente “naturales” y que son responsabilidad de las
personas mismas. En ese sentido, se puede decir que las razas no son reales en la biologia,
pero que el racismo si existe en nuestra realidad social y cultural, gracias a la

“racializacion” (2016, p. 46)

Las posturas de Abu Lughod y Restrepo, nos instan a cuestionar, la forma en que la cultura ha
sido configurada como un concepto que al contextualizar la instrumentalizacion de su uso, podria
revelar ciertas relaciones de poder que parecian inocentes, las cuales operan desde una compleja
elaboracion racista que proviene como herencia de los procesos coloniales. Recordemos que este
anudamiento entre racismo y cultura es desarrollado también por Restrepo, cuando afirma que el
racismo es consustancial a la experiencia colonial, ya que en sus inicios se articula como racismo
biologico, o sea como un ‘racismo vulgar’, pero posteriormente con el cambio de las condiciones

de dominacién colonial emerge un racismo cultural, uno mas elaborado (2010, p. 47).
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Si aceptamos la premisa del desarrollo de una dominacién colonial mediante el racismo
cultural pensado por Restrepo, podriamos afirmar, como aseguran Alejandro de Oto y Laura
Catelli, que la categoria de dominacion colonial, distingue entre los procesos racistas que desatan
los grupos dominantes en control del Estado, de la situacion de reclamo de autonomia por parte
de grupos étnicos afectados por el proceso colonizador (2018, p. 237), donde es posible colocar el
tema de la administracion no solo de los cuerpos, mediante la biopolitica o la necropolitica, sino
también de las diferencias que cotidianamente experimentan y practican estos cuerpos que han
sido racializados.

Por supuesto, la discusion sobre los procesos colonizadores no era ajena a Bonfil Batalla,
que de hecho los reconoce al afirmar que la relacion de los pueblos indios con la cultura
dominante fue una relacion excluyente, dado que las culturas indias fueron globalmente definidas
en términos negativos desde la perspectiva cultural de los colonizadores. Es asi que para los
colonizadores, eran culturas inferiores, de inspiracion demoniaca, esencialmente erroneas y sin
posibilidad alguna de alcanzar por si mismas el camino de la que se tenia por Unica y verdadera
civilizacion (2004, p. 41). Aunque Bonfil Batalla no lo nombra, es evidente que se trata de un
proceso de diferenciacion a partir de una mirada que el autor denomina como perspectiva cultural
de los colonizadores. De igual forma, Bonfil tiene claro que existe una nueva politica
gubernamental durante el periodo posrevolucionario que intentaba producir el tan anhelado
nacionalismo mediante una postura indigenista del Estado mexicano, la cual busca la integracion
de los pueblos indigenas a la sociedad nacional, o sea, sustituir la identidad étnica por la
identidad nacional (mexicana-mestiza), a partir precisamente de la educacion (2004, p. 45). En
este sentido, podriamos hablar de la instrumentalizacion de procesos pedagdgicos especificos a
los que tendriamos que afiadir los performativos, los cuales fueron instituidos por el Estado
mediante distintos dispositivos, en los que se insertan los libros de texto, las ceremonias de
honores a la bandera, los simbolos patrios, los museos nacionales y por supuesto el patrimonio

cultural nacional.
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1.2 Matrices, la gestion del patrimonio cultural

Respecto a las practicas de poder en torno a la gestion de lo cultural, es pertinente preguntar ;por
qué es importante referirse a matrices de gestion (y de poder) para esta indagacion? Desde la
perspectiva de Lawrence Grossberg, los Estudios Culturales describen la vida cotidiana articulada
con la cultura y a través de ella; se indagan estructuras y fuerzas que la organizan, asi como
aquellas contradicciones que otorgan y quitan poder. La apuesta de este abordaje no solo retoma
las posibilidades historicas para transformar las realidades de las personas, sino que busca
comprender las relaciones de fuerza constitutivas de los contextos de vida, especialmente lo que
este autor denomina como matrices de poder, dado que las practicas discursivas estan
inextricablemente ligadas a la organizacion de las relaciones de poder (2006, p. 22). Para
Grossberg, las matrices son practicas discursivas fundamentales que necesitan ser exploradas y
explicadas, razon por la que me interesa analizar tales matrices desde la gestion de lo cultural,
enfocandome en los procesos de patrimonializacion.

Respecto a la evocacion de la matriz como entidad de gestion, en la Real Academia de la
Lengua Espaifiola (RAE) encontramos la palabra gestion entendida como accioén y efecto de
gestionar o administrar. Para este diccionario, gestionar se refiere a “llevar adelante una iniciativa
0 un proyecto”, también hace alusion a ocuparse de la administracion, organizacion y
funcionamiento de una empresa o actividad econdémica. De igual forma, evoca el “manejo o
conduccion de una situacion”. Mediante estos significados que arroja el diccionario, es posible
subrayar algunas de las tareas que se le adjudican a lo que actualmente entendemos como gestion
cultural: la administracion, la organizacion y conduccién de un proyecto que atiende cierta
problematica, en este caso, hago referencia al campo de lo cultural.

Para tejer esta matriz, es imprescindible entender como se han producido los hilos de la
cultura y el patrimonio en México, o sea, reflexionar en torno al proceso mediante el cual se dio
lugar a cierta materia prima conceptual que permitié dar origen a la idea del actual patrimonio
cultural nacional.

Para explorar estas matrices de poder desde la gestion en relacion a la configuracion del

patrimonio nacional, retomo las reflexiones de Stuart Hall, quien analiza desde los Estudios
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Culturales este tema. Rescato la concepcion de lo patrimonial de este autor a partir de una
conferencia donde reflexiona en torno al patrimonio britdnico, considerando que tales artefactos
aparecen como objetos de valor en relaciéon con el pasado, y que la autorizacion de esa
valorizacion, proviene desde los argumentos establecidos por la historia nacional. Es asi que el
patrimonio se convierte en una encarnacion del espiritu de la nacion, una representacion colectiva
de la version britanica de la tradicion (2009, p. 2). Bajo esta misma légica, Hall entiende que el
patrimonio sirve para preservar cosas de valor para la posteridad, pero que tal argumento es solo
el comienzo, puesto que la coleccion de determinados objetos se ha relacionado bajo logicas que
se insertan en relaciones y posiciones de poder. De forma que el patrimonio también se refiere a
ejercicios de poder simbdlico desarrollados en un determinado campo de conocimiento, lo cual
implica el ordenamiento, la alineacion, la clasificacion, la preservacion, etcétera. (2009, p. 2).

Sin embargo, Hall va mas alla, entendiendo que la coleccion de artefactos culturales y
trabajos de arte se vinculan directamente con la educacién publica informal, o sea, forman parte
de un propdsito gubernamental, de una cierta pedagogia que induce y solicita actitudes
apropiadas, formas especificas de conducta de sus ciudadanos. Basicamente se refiere a una
formacion pedagogica que prueba la pertenencia, entendiendo esta como aquella cultura que
implica la incorporacion social (2009, p.2). Es asi que, para Stuart Hall, el patrimonio cultural es
una poderosa fuente de significados, que busca no solo apelar a los logros culturales universales,
sino que aprovecha los discursos que configuran lo nacional. De forma concreta, para Hall, el
patrimonio es una practica discursiva, una de las formas en que la nacion construye para si, una
especie de memoria social colectiva (2009, p. 4), donde se articula el pasado, la comunidad y la
identidad.

Las propuestas de andlisis contempordneo, nos acercan a una categoria de lo patrimonial

que trascienden el campo tradicional de estudio, puesto que emerge como una nocién vinculada
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al poder,® por lo que es comprendida como una categoria politica que se habilita como un
artefacto o estrategia para disputar la dominacion. Es la razon por la que surge un paradigma que
permite analizar el patrimonio cultural desde una perspectiva que entiende lo patrimonial como
un indice de la acumulacion por desposesion, donde se manifiesta el extractivismo cultural, un
despojo que supera los ya arrebatados recursos naturales de distintas comunidades en el mundo.

Una de las criticas que me interesa retomar de manera especial en cuanto a la gestion del
patrimonio, es la de Eduardo Restrepo, ya que problematiza la gestion cultural, pues la entiende
como una practica de gubernamentalizacion del mundo y de la vida, una modalidad de gobierno
en nombre de la cultura o de lo cultural, la cual no solo produce subjetividades, sino imaginarios
politicos y tedricos que establecen condiciones de confrontacion, organizacion y resistencia, asi
como procesos de mercantilizacion y apropiacion (2012, p. 165). En este sentido, es fundamental
examinar el tema del patrimonio nacional desde una vision critica, que ponga en tension, la logica
de gestion estadocéntrica de lo cultural, la cual necesita extenderse a nuevas formaciones y
contextos en donde se gestiona el patrimonio mexicano.

En el caso especifico de la gestion del patrimonio cultural, es evidente que su
profesionalizacion se da en plena crisis del capitalismo industrial y la emergencia del
neoliberalismo. Por supuesto, quienes hemos sido formados en este campo de accidn,
necesitamos generar una mayor consciencia del contexto en que surge la gestion cultural, ya que
su profesionalizacion emergié en gran parte por la necesidad de atender los beneficios de la
comercializacion y venta de productos generados por las industrias culturales en forma de
patrimonio cultural. Pablo Alonso Gonzélez, explica al respecto que en el periodo de los ochenta,
surgen expertos y académicos especializados para la explotacion con base al supuesto valor
(fetichista) del patrimonio (2017), tal critica la podemos encontrar en Adolfo Colombres, quien

también entendio las practicas de la administracion y gestion cultural como una forma colonial de

6 Cabe mencionar, que la perspectiva critica de Hall respecto al patrimonio cultural, ha sido también retomada en
paises como Espaiia, Argentina, Colombia y México, desde una vision que disputa no solo el concepto, sino las
implicaciones de los procesos de patrimonializacion que se hilvanan entre nacion, gubernamentalidad y alteridad.
Actualmente existen voces de investigadoras e investigadores como Cristobal Gnecco (2012), Mario Rufer (2016),
Pablo Alonso Gonzalez (2017) y Carina Jofré (2020), quienes han problematizado el patrimonio cultural a través de
analisis que van desde posiciones antipatrimonialistas hasta procesos de despatrimonializacion. Incluso han
desbordado con sus analisis las propuestas criticas del patrimonio que se habian estancado en solo problematizar los
efectos o dificultades en cuestiones de gestion y legitimacion del patrimonio cultural, sin necesariamente repensar las
brutales relaciones de dominacion que se ejercian mediante el dispositivo patrimonial.
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intervenir y dominar (administrar) la cultura de los otros (2014).7 Por tanto, serd fundamental
entender como incluso estas nuevas disciplinas de formacion académica, se convirtieron en un
principio, en parte del engranaje de la maquinaria patrimonial que respondia a procesos alineados
a cuestiones geopoliticas, donde han intervenido organismos como la UNESCO vy otras instancias

internacionales.

Desde la dimension historica y politica del patrimonio cultural se puede pensar a este,
como un fenémeno que cotidianamente se va entretejiendo en los procesos de socializacion,
afectando las dinamicas de distintas comunidades racializadas y contenidas en las légicas
nacionales. Algunos ejemplos de estos problemas los hemos presenciado con los nombramientos
de las fiestas indigenas dedicadas a los muertos (2008), la ceremonia ritual de los Voladores de
Papantla (2009), la Pirekua (canto tradicional p’urh’pepecha) (2010), los Parachicos de Chiapa de
Corzo (2010) y otros patrimonios que han enfrentado una serie de problemas en torno a la
patrimonializacion de su musica, practicas rituales, celebraciones, fiestas y otros elementos.8 Esto
ha sido provocado, debido a la actitud patrimonial en México que ha tomando mayor fuerza, no
solo por ser el pais americano con mayor cantidad de patrimonios culturales reconocidos por
organismos internacionales (desde la UNESCO), sino por el interés que el propio gobierno ha
tenido en buscar la forma de activar econdémicamente ciertas regiones mediante estos discursos
que siguen incentivando y alimentando la comprension del patrimonio como un recurso cultural
para el desarrollo de las comunidades.

Es este acercamiento a lo patrimonial como categoria politica y econdémica, el cual me
interesa rastrear y pensar en cuanto a marca o huella colonial. Considero que la gestion del
patrimonio cultural en México demuestra que las practicas colonizadoras no cesaron con la
independencia, ni con el surgimiento de la Republica ni tampoco con la revolucion. Esto no es

una cuestion ociosa para reflexionar, sino que muestra precisamente la permanencia del

7 Si bien en la actualidad distintas comunidades étnicas, sexogenéricas, migrantes, religiosas, entre otras, se han
apropiado de la gestion cultural, me interesa repensar el surgimiento y campo de accion con que inici6 esta dinamica,
en tanto que ha tenido una serie de efectos en términos gubernamentales.

8 Algunas de las problematicas enfrentadas por los efectos de la patrimonializacion en México, estan registradas en el

documental “Los riesgos de la patrimonializacién”, difundido por la Coordinacién Nacional de Antropologia del
INAH. Disponible en: https://youtu.be/h7X98fqbBZM?si=QfircocheQ5xyeg-. Consultado el 31 de octubre de 2023.
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colonialismo mediante la administracion de los recursos culturales tanto de comunidades
indigenas como afrodescendientes. Es por eso fundamental pensar la gestion desde una
perspectiva poscolonial, para entender como la emergencia de los estados nacionales después de
procesos de descolonizacion mediante las independencias en América Latina y el Caribe, no

necesariamente desmontaron toda marca, practica y actitud colonial.

En este sentido, los procesos que dieron origen a la idea de patrimonio cultural, al menos
en el caso de los paises colonizados, pueden problematizarse como una de las distintas marcas
que permanecen en la logica colonial bajo las practicas gubernamentales del Estado Nacion,
cuyas condiciones ya han sido vislumbradas mediante los trabajos de Rufer (2016), Jofré (2020),
Gnecco (2012), Gonzalez (2017), asi como otras autoras y autores que se estan cuestionado este
tema en México, Argentina, Colombia, Espafa y otras latitudes. Hasta aqui podriamos indicar
que esta primera matriz de gestion de lo cultural fue confeccionada al forjarse la idea del Estado

nacién mexicano, aunque no ha sido la tnica.

Es importante subrayar que el fortalecimiento de grupos econdmicos y politicos
poderosos en el naciente pais hacia finales del siglos XIX y principios del XX, daria paso a la
creacion de una élite, misma que se veria consolidada con el establecimiento de la dictadura
porfirista. En este contexto, la relacion Estado, empresas y cultura, seria muy evidente en la
participacion que México tuvo en las grandes ferias internacionales, donde lo cultural era una

punta de lanza para lograr la atraccion de los mercados internacionales:

(...) habia que presentar la imagen de México como "la tierra prometida”. Estos intentos,
se creia, lograrian atraer inversion extranjera ¢ inmigrantes del norte de Europa. Para
producir esta imagen, la élite porfiriana se empefd en presentar de forma impactante los
recursos tanto econdémicos como humanos de la nacion para ponerlos a la vista de todo el
mundo. De hecho, deliberadamente produjo una estampa ideal del México moderno y
progresista. La participacion de México en las ferias mundiales iba a la par de la
consolidacion politica y econdomica de la élite porfiriana. Ademads, la experiencia

acumulada en varias exposiciones, los intereses comunes y los lazos que esta é€lite tenia
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con el exterior hicieron posible el surgimiento de un grupo de profesionales expertos en
exposiciones mundiales, los "magos del progreso", capaces de construir la imagen de la

nacién moderna en cada uno de sus detalles (Tenorio, 1998, p. 11).

Por supuesto, esta matriz era ain incipiente y primigenia, pues las tensiones con el capital
especialmente proveniente del extranjero fueron muy claras durante las primeras décadas del
siglo XX. Esto se evidenciaba con los procesos de nacionalizacién, como en el caso del petroleo

y en la propia idea de los recursos nacionales establecidos en la Constitucion de 1917.

Al paso del tiempo y ante un complejo proceso posrevolucionario que daria origen al
gobierno de un tUnico partido gobernante (PRI), el capital econdmico y la gestion estatal se
unirian mas tarde en una intensa colaboracion hacia finales del siglo XX, especialmente después
del tratado de Libre Comercio en América del Norte (1992). Este convenio comercial surgia en
un complicado escenario politico, de gran tension social en el territorio mexicano, especialmente

en comunidades indigenas. Me parece que es necesario detenerme para explicar lo que acontecia.

Durante esta década de los noventa se producen una serie de eventos que van a marcar
este periodo, no solo por la conmemoracidn de los 500 afos de la llegada de Colon al continente,
ni por los cambios legislativos que insertaron la idea de la pluriculturalidad en México, sino por
la conflictividad que hubo con pueblos indigenas, donde por cierto, son emblematicos los eventos
acontecidos en los Altos de Chiapas. Por un lado emergen movimientos de lucha por los derechos
indigenas, de estos destaca el del Ejército Zapatista de Liberaciéon Nacional,® el cual se hizo
presente hacia 1994. Mientras que a la par se intensificaron los conflictos entre comunidades

indigenas, empresas y gobierno por el control de recursos naturales como tierras, agua y

9 El EZLN se levant6 en armas el 1 de enero de 1994 en el estado de Chiapas, fue liderado por el subcomandante
Marcos y apoyado por comunidades indigenas y campesinas. El Ejército Zapatista de Liberacion Nacional
demandaba justicia, democracia y el reconocimiento de los derechos de los pueblos indigenas, denunciando las
condiciones de pobreza y explotacion en las que vivian. Asimismo, este movimiento se convirtié en uno de lo mas
emblematicos respecto a la lucha por la autonomia de las comunidades. Otro movimiento que surgi6 en los noventa
fue el Movimiento Indigena de Michoacén, el cual surgié como una respuesta a las demandas de las comunidades
indigenas purépechas por el reconocimiento a sus derechos territoriales, culturales y politicos. E1 MIM se organizd
para luchar contra la discriminacion y la exclusion que enfrentaban las comunidades indigenas en la regién. Otro
movimiento surgido en esta década fue la OCEZ (Organizacion Campesina Emiliano Zapata), este levantamiento se
dio en el estado de Guerrero. La OCEZ se movilizd en esta misma década, con la intencion de demandar la
devolucion de tierras ancestrales a comunidades indigenas y campesinas, asi como para denunciar la represion y la
violencia que enfrentaban por parte de las autoridades y grupos paramilitares.
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minerales. Estos conflictos culminaron en graves escenas de violaciones a los derechos humanos,
asi como en confrontaciones que dieron lugar a varias matanzas emblematicas: masacre de Aguas
Blancas!® (1995), masacre de el Charco!! (1998) y masacre de Acteal'2 (1997), solo por
mencionar algunas. Por otro lado, y en acompafiamiento de estos movimientos, se intensificaron
las luchas por la tierra y los recursos naturales frente a la explotacion por parte de empresas
extractivas, agroindustriales y turisticas. Esta lucha implicé la confrontacién contra grandes
proyectos mineros, carreteras, entre otros. A la par, se demand¢ el reconocimiento y la valoracion
de los idiomas, tradiciones, practicas culturales y saberes de estas comunidades, exigiendo una
educacion bilingiie e intercultural. Bajo esta misma tonica se exigia el derecho a la autonomia y
el autogobierno, por lo que pedian respeto a sus formas de organizacion politica y social, lo cual
implicaba el reconocimiento legal y politico a sus autoridades y sistemas normativos. Otro
aspecto, fue el enfrentamiento a los problemas de discriminacion y violencia, sefialando la grave
crisis de la discriminacion racial y la violencia estructural. Esta lucha evidencié las graves
condiciones en torno a los derechos fundamentales, el acceso a la justicia, servicios basicos y
otras adversidades historicas. Esta breve descripcion permite entender de manera general el

contexto en que las comunidades indigenas estaban insertas en aquel escenario.

En contraste, desde el gobierno en turno, el evento mas claro y el punto més élgido de lo
que acontecia en el campo cultural y artistico se dio precisamente en esta misma década de los
noventa del siglo XX, cuando la gestion de Carlos Salinas promovia grandes exposiciones como
la de Esplendores 30 siglos de arte mexicano en el Metropolitan Museum de Nueva York, donde
el gran mecenas fue Emilio Azcarraga, duefio de Televisa. Esta participacion Estado/empresa tal
cual lo narra Shifra Goldman (2008), tenia un trasfondo donde la privatizacion en el gobierno de

Salinas estaba en su mayor apogeo (teléfonos, trenes, medios de comunicacion y otras posesiones

10 En el caso de Guerrero, el 28 de junio de 1995, fuerzas policiales estatales y paramilitares emboscaron a un grupo
de campesinos e indigenas que protestaban pacificamente por el problema de la distribucion de tierras, lo que
termind en una matanza que dejé por lo menos 17 personas muertas.

11 Nuevamente en Guerrero, el 7 de marzo de 1998, policias estatales atacaron a un grupo de indigenas me’phaa
(tlapanecos) que protestaban por la detencion de varias personas, provocando la muerte de al menos 11 personas.

12 En el estado de Chiapas, el 22 de diciembre de 1997, un grupo paramilitar atacé a una comunidad de indigenas

tsotsiles que se encontraban celebrando una ceremonia religiosa en una iglesia. De este evento, resultaron muertos
45 hombres, mujeres e infantes, dejando decenas de personas heridas.
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nacionales eran vendidas al capital privado). Esta cogestion del patrimonio cultural en su faceta
artistica me parece fundamental, ya que nos muestra la hibridacion de las matrices, en la cual
profundizaré mas adelante, pero también hacen presentes las contradicciones de los ultimos dos

gobiernos priistas del siglo XX.

El contexto mexicano se enmarca en una serie de reflexiones académicas que se estaran
generando afios mas tarde, pensando precisamente en los efectos del capitalismo neoliberal en el
campo cultural. En cuanto al abordaje de la dimension economicista y desarrollista del
patrimonio cultural resalta el trabajo de George Yudice y Ernesto Piedras, dos tedéricos que a
principios del siglo XXI se han convertido en referentes fundamentales para pensar la
mercantilizaciéon del patrimonio cultural y en general de la cultura. En contraparte, es posible
retomar a Jean y John Comaroff, quienes desde sus investigaciones respecto a la etnicidad y la
mercantilizacion, nos permiten hacer un andlisis critico en torno a la puesta en escena de las
identidades, asi como su produccion cultural dispuesta para el consumo (2011). Hacia principios
del siglo XXI, varios autores comenzaron a publicar distintos materiales bibliograficos que
intentaron repensar la situacion de la cultura vinculada a las industrias culturales y creativas, asi
como las dindmicas estatales y empresariales que llevaron a entender la cultura no solo como una
mera mercancia, sino como un recurso o método de resolucion de problemas econdémicos y
politicos (Yudice, 2002). Si bien es cierto que autores como Yudice (2002) intentaron tejer una
reflexion al margen del neoliberalismo abordando los problemas de la turistificacion, la
alimentacion, los medios masivos, las industrias globales de entretenimiento, la gestion de lo
cultural, el poder, los procesos de negociacion cultural, asi como los agentes y redes participantes
del campo, la realidad es que fortalecid la vision gubernamental estatal de la gestion cultural
sobre todo en la region de los paises latinoamericanos. Bajo esta ldgica, también se apoyaba la
supuesta ciudadanizacion mediante una propuesta de economia cultural desarrollista,
instrumentalista y colaborativa, la cual no ha ido mas alla de los discursos triunfalistas de los

beneficios de la idealizada gestion estatalizada de la cultura y por supuesto del patrimonio.

En una logica similar a las propuestas de Yudice, en México también se desarrollaron

estudios sobre el valor de la cultura, asi como abordajes relacionados a Economia y Cultura, entre
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los mas influyentes en México, se colocaron los de Ernesto Piedras (2004, 2006). La importancia
de estas producciones bibliograficas no solo pasé a formar parte de la cada vez mas amplia
literatura producida en torno a los beneficios econdémicos de la cultura, sino que se convirtieron
en los caballos de batalla para justificar una gran cantidad de proyectos e intervenciones en
materia de politica cultural y gobernanza en distintos paises latinoamericanos, incluido México.
Por supuesto, en esta logica de principios del siglo XXI, el patrimonio cultural abanderaba
siempre una de las ejemplificaciones que, mediante ciertas formulaciones, se colocaban como
modelos de sustentabilidad para la region, evidentemente articulados con procesos de
turistificacion. El modelo mas difundido en este sentido, fue el de la economia naranja, ideado
desde Colombia. De esta propuesta de desarrollo econdmico-cultural surgieron programas
institucionales con gran reconocimiento como el de Pueblos Magicos en México, sin olvidar la
exportacion de tales modelos de turismo cultural a paises como Argentina, Colombia u Honduras

(Pastrana et al., 2022).

Sin embargo, no solo las empresas y el Estado entendieron y se apropiaron de la cultura
como recurso, sino que las mismas comunidades, también se insertaron en esta polémica
dindmica de la objetivacion de su propia cultura para aprovechar su potencial como mercancia.
En un complejo panorama de relaciones con el Estado, muchas comunidades han decidido entrar
al juego de proyectos étnicos impulsados por los estados nacionales de corte multicultural,
participando en determinados circuitos de consumo cultural, lo cual recuerda el trabajo de los
Comaroff (2011) quienes han trabajado sobre la problemadtica de la etnicidad bajo las logicas de
la mercantilizacioén de sus bienes culturales. En este sentido, me parece imprescindible, entender
los complejos procesos histéricos, econdmicos y politicos que dificilmente pueden explicarse a

través de dicotomias o visiones maniqueas sobre el tema de la gestion de lo cultural.

Hasta aqui, mi interés fue exponer el problema de la gestion del patrimonio en México,
subrayando aspectos fundamentales para entretejer la problemadtica general actual de uno de los
aspectos donde considero que se hacen evidentes las dificultades que acompanan estos procesos

que atraviesan el Estado, las empresas y las comunidades. En los dos capitulos siguientes,
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desarrollaré cada una de estas matrices para explicar su relacion con los textiles indigenas, asi

como sus efectos en México.

1.3 Patrimonio nacional: anexion de la alteridad

Otro aspecto de la gestion del patrimonio cultural que me parece trascendente para la

discusion que me interesa, es la cuestion de la nacionalizacion de los bienes culturales.

Bajo esta nueva cultura nacional después de la independencia, se fue configurando la idea
de un patrimonio comun, el cual estaria constituido de los “mejores elementos” de cada una de
las culturas/razas existentes en el territorio gobernado por el Estado mexicano. Esto implica no
solo la seleccion, valoracion, integracion y transmision de los elementos de aquellas comunidades
homogeneizadas bajo el concepto de indigenas. De manera que la idea de patrimonio cultural
nacional, tuvo que ser resultado de un proceso de sustitucion de las culturas indigenas por la
nueva cultura nacional segun Bonfil Batalla (2004, p. 45).

Si bien es cierto, que Bonfil acepta y entiende la heterogeneidad cultural y patrimonial, e
incluso convoca a dejar de seguir viendo a México detrds de la Optica estrecha de la cultura
occidental (2004, p. 56), no termina de profundizar en los efectos y marcas coloniales que
implicaron los procesos de patrimonializacion, ni tampoco atiende las consecuencias de esta
produccion de subjetividades y su tension con el patrimonio nacional. En este sentido, como
afirman Catelli y De Oto, el Estado naciéon no hace sino producir subordinacién y
homogeneizacion de las poblaciones a sus reglas. Lo cual seglin estos autores, tal afirmacion no
es necesariamente errada, sino que es reductiva porque pierde de vista que los procesos mas
complejos de negociacion y diferencia de poder actian de manera concreta alli donde la
estatalidad se despliega (2018, p. 242). Es por eso que Catelli y De Oto, argumentan la necesidad
de utilizar la nocion de colonialismo interno. Para estos autores, la nocion de colonialismo
interno hace una delimitacion espacial clara al usar el adjetivo «interno» con el fin de caracterizar
los procesos relacionados a practicas coloniales que se dan en el Estado nacién. Desde su
perspectiva, con ello resume una diferencia espacial, si hay algo «interno» hay, por consecuencia,

algo externo que afecta los procesos sociales. Segiin su postura, el adjetivo invita a pensar que
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tanto la temporalidad como la espacialidad del Estado nacion pueden distinguirse de aquellos
procesos globales, como los colonialismos historicos, pero al mismo tiempo, se invita a pensar
que dichos procesos globales se pueden reproducir en el «adentro» del Estado nacion (2018, p.

249). Respecto al colonialismo interno, Pablo Gonzalez Casanova argumento que:

En efecto, el “colonialismo” no es un fenomeno que solo ocurra a escala internacional -
como comunmente se piensa -, sino que se da en el interior de una misma nacion, en la
medida en que hay en ella una heterogeneidad étnica, que se ligan determinadas etnias
con los grupos y clases dominantes, y otras con los dominados. Herencia del pasado, el
marginalismo, la sociedad plural y el colonialismo interno subsisten hoy en México bajo

nuevas formas (2017, p. 65-66)

Una de las discusiones mas férreas respecto al tema del colonialismo interno y los procesos de
apropiacion de los elementos pertenecientes a los llamados pueblos indigenas, ha sido la
convocada por la lingiiista ayuujk Yéasnaya Aguilar, quien precisamente encuentra en la idea de
cultura mexicana y el mestizaje una forma de borramiento, dominacién, racismo y apropiacion

cultural:

(...) la narrativa del mestizaje fue creada por el Estado mexicano para tratar de crear una
identidad cultural homogénea; de este modo, todas las personas que tienen la nacionalidad
mexicana pueden utilizar los elementos culturales de los pueblos indigenas porque estos
elementos han pasado a formar parte de algo llamado cultura mexicana. Podriamos decir
que, a diferencia de Estados Unidos, la verdadera narrativa del melting pot fue cristalizada
en México por el proyecto de construccion estatal. Asi como la narrativa del mestizaje
disfraza el evidente racismo que existe en el pais, también oculta los fenomenos de
apropiacion cultural indebida (...) La cultura mexicana es el resultado de la apropiacion
cultural indebida por parte del Estado de elementos de culturas a las que ha querido
desaparecer. En este pais, la discusion de la apropiacion cultural indebida se desvanece en

el mito oficial del mestizaje. Para entender este fenomeno en México resulta necesario
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analizar los mecanismos del principal apropiador cultural: el propio Estado mexicano

(2018, p. 132-133)

Respecto a la estatalidad que se despliega mediante la confeccion del patrimonio cultural
nacional, necesita ser pensada desde los procesos de subjetivacion, o sea, de como algo que
pertenece a una comunidad, en cierto momento experimenta una especie de expropiacion estatal,
de anexion, para que sea considerado un bien nacional. Me refiero a la forma en que la creencia
en el patrimonio cultural nacional se ha insertado en los sujetos “mexicanos”, configurando a la
par, la idea de mexicanidad. Al respecto, tanto De Oto como Catelli afirman que en un sentido
muy concreto, la estatalidad antes que ser rechazada, requiere ser pensada en relacion con los
modos en que participa de la produccion de subjetividad, y uno de esos modos, por cierto, son las
narrativas de la nacion y los imaginarios nacionales que intervienen de manera penetrante en la
produccion de la subjetividad (2018, p. 242). En este sentido, es necesario profundizar, en como
la gestion del patrimonio, su puesta en valor, la creencia en su promesa de desarrollo, asi como la
insistencia del Estado para generar procesos de patrimonializacion supuestamente traeran
bienestar econémico y social a la poblacion. Este discurso se ha reproducido e internalizado por
los propios pueblos, las empresas y ciertos circulos académicos, a la vez que se han asimilado los
relatos del orgullo y la pertenencia nacional, evidentemente, no sin contradicciones y
cuestionamientos.

A estas alturas, es imprescindible discutir la produccion de lo nacional, para articularlo
con el problema del patrimonio cultural. Para Anderson, la nacién es una comunidad politica
imaginada, limitada y soberana (1993, p. 23). Sin embargo, las expresiones politicas nacionales
estan basadas en un pasado inmemorial y con miramientos a un futuro ilimitado (Anderson, 1993,
p-29), tales expresiones engendran serios problemas, como borramientos, silencios y olvidos de
los otros que fueron subsumidos bajo la égida de esta formacion discursiva de lo nacional. Esto
ya habia sido advertido por Renan desde hace mas de un siglo, quien también entendio la
experiencia de la conformacion de los Estados contempordneos, configurados a partir de

violencias fundacionales que eran inherentes al surgimiento de una nacién (2008).
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De manera que, la nacion imaginada gestada bajo violencias fundantes, tiene un lugar
preponderante para el poscolonialismo, de hecho Rufer afirma que es el sujeto teodrico de la
historia (2019, p. 78), ya que a causa de la experiencia colonial, se dejaron marcas sobre aquellos
pueblos conquistados que bajo los relatos nacionales, la situacion de sus singulares historias,
quedaron silenciadas y borradas de la historia oficial del Estado nacion. Por supuesto, esta
narracion oficial que se apropi6 e instrumentalizo el pasado de los otros, también logréo mediante
la produccion y administracion de identidades, la posibilidad de dominar y tutelar las alteridades
de aquellos quienes quedaron subsumidos bajo la ldgica nacional, y evidentemente de sus bienes
culturales/patrimoniales. Este panorama de las sociedades poscoloniales del continente
americano, coincide con lo explicado por Segato cuando afirma que se produjeron fuertes
estratificaciones étnico-raciales, cuyo sistema ha creado a sus otros significativos en su interior,
por lo que todo estado colonial o nacional, es otrificador, alterofilico y alterofébico de manera
simultanea (2007, p.138).

Este proceso de produccion de alteridades en el caso de México tiene dos formas de
manifestarse, por un lado mediante la exclusion y jerarquizacion racializada, y por otro lado bajo
la expropiacion y/o despojo, que también podria traducirse como una forma de extractivismo o
nacionalizacion. Estos dos procesos bajo la discursividad nacional, tiene también toques positivos
y benéficos desde la logica de la construcciéon de la nacidn mexicana, no solo cuando se
museifican las identidades étnicas como parte del relato fundacional de la historia oficial, sino
también mediante la etnizacion, en la cual se incluyen los simbolos de los territorios apropiados
bajo la heraldica de las élites (Segato, 2007). Tal situacion se ve reflejada en los procesos de
patrimonializacion cuando cierta dimension de la cultura material o inmaterial pasa de la periferia
al centro, al ser seleccionada, reconocida, valorada, restaurada, preservada y protegida, o sea, por
un proceso de anexion configurado por el sistema de administracion cultural del Estado, y ahora
también del Capital.

Es relevante entender que la urdimbre de la nacion mexicana se basa en la necesidad de
atender la especificidad de rasgos particulares de las naciones poscoloniales no europeas. En este
sentido, Parekh es claro, cuando afirma que tratar el tema de la nacion no occidental (europea),

como si fueran nada mas que imitaciones del original europeo implica exhibir no solo un
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prejuicio etnocéntrico, sino un grado de ignorancia intelectual (2000, p. 115). Por tanto para este
autor de la India, es fundamental entender la dimension compleja de rasgos que permitan precisar
los contextos nacionales no europeos. Bajo esta misma linea de reflexion de singularidades
nacionales, Partha Chatterjee propone atender el tema de lo nacional a partir no de los prejuicios
de la supremacia que surge de evaluaciones culturales sobre el otro no occidental, sino
precisamente, desplazarnos a una reflexidbn que cuestione los prejuicios etnocéntricos
provenientes de ciertos privilegios epistémicos (2000, p.145). Por supuesto, para Chatterjee, la
problematica no es tan sencilla, ya que entiende que el nacionalismo implico efectos
contradictorios, primero porque negaba la inferioridad del pueblo colonizado para
autogobernarse, pero por otro, la aceptacion que lo nacional se fundamentaba en las premisas de
la modernidad, sobre las cuales la dominacion colonial se basaba (2000, p. 164). Precisamente
para atender esta apuesta de reflexion poscolonial, considero importante retomar a Bhabha
cuando enfatiza en los abordajes de andlisis desde las narrativas de nacion, o sea, aquellas
estrategias textuales, desplazamientos metaforicos, subtextos y estratagemas figurativas (2000, p.
213), que desde mi perspectiva, pueden ser articuladas a partir de los relatos conformados en los
procesos de patrimonializacion.

Por tanto, desde la logica administrativa de las diferencias culturales, la nociéon de
patrimonio estaria actuando como aquella dimension de lo cultural que es seleccionada, valorada
e integrada por parte de cierto poder hegemonico, la cual es susceptible de ser operativizada
mediante el ejercicio gubernamental ejecutado por las politicas culturales, que en este caso son
creadas y ejecutadas por el Estado mexicano.!3 En este sentido, me interesa rescatar lo afirmado

por De Souza Chaui:

13 Segun Arturo Chavolla, en el diccionario del pensamiento alternativo, define como politica cultural, al conjunto de
todas aquellas acciones o intenciones por parte del Estado, la comunidad o instituciones civiles tendientes a orientar
el desarrollo simbdlico, satisfacer las necesidades culturales de una sociedad y obtener consenso para la
transformacion social o el establecimiento de un nuevo tipo de orden entre las personas. Ademas, ese esfuerzo debe
poseer como meta la socializacion de los productos y la democratizacion de sus resultados para que toda la
poblacidon, independientemente de su credo religioso, su posicion social, edad o postura politica, tenga acceso al
patrimonio generado por la sociedad en su conjunto. Disponible en: http://www.cecies.org/articulo.asp?id=193.
Consultado el 16 de noviembre de 2020.
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Es en esta disputa de prestigio, poder y riqueza que el Estado-nacion inventa la idea de
patrimonio cultural de la nacion como patrimonio artistico, histérico y geografico; o sea,
aquello que el poder politico detenta contra el poder religioso y el poder econdmico. En
otras palabras, los semioforos!4 religiosos son particulares de cada creencia y los
semioforos de la riqueza son propiedad privada, pero el patrimonio cultural es nacional o
colectivo, y su funcion es celebrar los hechos de la nacion (...) ;Por qué el Estado-nacion
se vio compelido a inventar el patrimonio cultural nacional: museos publicos, bibliotecas
publicas, archivos publicos, monumentos, medio ambiente? Por dos motivos principales.
En primer lugar, por la presion de una clase media creciente, que, no teniendo ni poder ni
riqueza, desea tener acceso a los objetos-significaciones, forzando al estado a la creacion
de las instituciones publicas de patrimonio cultural y ambiental. En segundo lugar, como
consecuencia de la lucha de clases; porque si cada clase social instituye sus propios
semioforos, definiendo su manera de relacionarse con el tiempo, el espacio, lo invisible y
lo sagrado, los conflictos sociales no podrian ser controlados por la clase dominante ni por
su Estado. Por este motivo, el primer semioforo instituido por el Estado fue la propia idea
de nacion, sujeto y objeto de los cultos civicos que se presta a si misma. A partir de la
nacion se instituyen los semioforos nacionales y con ellos el patrimonio cultural y
ambiental y las instituciones publicas encargadas de resguardarlos, conservarlos y
exhibirlos (...) En otras palabras, el patrimonio cultural y ambiental, que era fuente de
poder para el estado-nacidn, se volvio simplemente una cuestion econémica y politica de

“marketing” (2013, p. 139-141)

En principio podriamos afirmar que este vehiculo de institucionalizacion del patrimonio nacional

comienza con la instrumentalizacién de la cultura a través de la gestion de aquellos “bienes o

recursos culturales” de las llamadas comunidades indigenas. El argumento de Souza Chaui tiene

concordancia con el surgimiento de instituciones como el INAH, el INBAL y aquel Instituto

14 Para esta autora, un semidforo es cualquier cosa o acontecimiento cuyo valor no se mide con base a su
materialidad sino por su fuerza simboélica, por su poder para mediar entre lo visible y lo invisible, lo sagrado y lo
profano, el presente y el pasado, los vivos y los muertos. Los semidforos estan destinados a la visibilidad y a la
contemplacion, porque asi es como se realiza su significacion y existencia. Un semioforo es algo unico (se encuentra
dotado de aura); por lo tanto posee un valor sacro y politico, pero no necesariamente un valor de uso (De Souza
Chaui, 2013, p. 137)

45



Indigenista que emergieron en los primeras décadas posrevolucionarias, aunque desde el
Porfiriato ya existian algunas instancias que se encargaban de los temas patrimoniales, pero su
consolidacion se logra después del proceso revolucionario. Por cierto, cabe mencionar que el
interés de aquel periodo después de la Revolucion Mexicana, no era solo contener la violencia y
pacificar al pais apaciguando a los militares, sino a las propias comunidades indigenas que
también representaban una amenaza. De forma que habia dos necesidades urgentes en aquel
contexto: pacificar el pais y la creacion de instituciones, donde los organismos culturales tenian
una preponderancia fundamental. Por otro lado, vale la pena profundizar como esta puesta en
escena del patrimonio de las comunidades indigenas funge como una forma mas de
administracion de los pueblos conquistados. En este sentido, no podemos olvidar que la
produccion de diferencia como parte de un artificio para gobernar es una forma de objetivar el
patrimonio que se presenta como solemne y bello, aunado a la memoria, lo cual en conjunto nos
ofrece identidad, esto implica la obligacion de permanecer en una condicidon contemplativa que
incita al retorno, al rescate y la transmision (Rufer, 2019), tan necesarios para forjar y pacificar al
pais. Por tanto, esta conquista y pacificacion de las comunidades indigenas no solo se convirtid
en un medio para otorgar la tan necesaria identidad nacional que exigia el contexto, sino que esto
conllevaba la exotizacion mediante el dispositivo patrimonial. No podemos prescindir de aquella
idea instalada en que estas comunidades son laraiz” de la nacion, de lo mexicano, condicion que
les ha valido la perdida de agencia y su despolitizacién. En este sentido, el patrimonio al igual
que la idea de cultura popular y nacional se configuran como herramientas de gubernamentalidad.
Es asi que el gerenciamiento de la cultura y de los mundos del pasado permiten la administracion
de las poblaciones, de las identidades y por tanto de las diferencias. El sujeto indigena, el indio,
se convirtid en una alteridad que necesitaba ser domesticada a diferencia de otras colectividades o
grupos. En este sentido, son quienes historicamente han tenido que ser constrefiidos para
mantener los pueblos embellecidos por el poder mediante la patrimonializacion, la cual sigue
produciendo el efecto de la conquista de manera continua, como una guerra historica y
racializada que ejecuta de forma constante el despojo, la violencia y la expoliacion (Rufer, 2019).
En este sentido, cabe mencionar que ya no solo del Estado mexicano ha reproducido estos

procesos coloniales, sino incluso desde el Capital privado mediante la participacion de empresas
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nacionales y trasnacionales que han encontrado las estrategias para beneficiarse del patrimonio
cultural nacional.

Por esta razon considero primordial entender como se teje la nacion a partir de la gestion
del patrimonio, la cual surge basicamente a través de la valoracion y seleccion de cosas, objetos,
espacios, etc, que atraviesan el proceso legitimador de la patrimonializacidon (anexion cultural -
nacionalizacién) para su reconocimiento como patrimonio cultural nacional. Respecto al proceso

de anexion - nacionalizacion, Segato explica:

El proceso de produccion de alteridades como resultado de la entronizacion de un grupo
en el control de las instituciones llamadas “estatales” no significa que elementos del
repertorio de la cultura caracteristicos de aquellas identidades subalternizadas no sean,
frecuentemente, apropiados por los grupos que se confunden con la administracion estatal
y con la nacion en si por hegemonizarla (...) Esta frecuente apropiacion, que, en los paises
de América Ibérica resulta, en algunas épocas, de un “nativismo” de las elites, es
estratégica en la simbolizacion del control que estas elites nacionales y regionales ejercen
sobre los territorios socio-politico geograficos que “sus otros” habitan. Se trata de un
explicito “derecho de pernada” simbdlico, de un secuestro y apropiacion simbdlica no
siempre consentidos para “nacionalizar”, en el sentido de “expropiar” los iconos de
cultura de los grupos bajo el dominio de su administracion. Las elites se etnicizan y
folklorizan para incluir en su heraldica los simbolos de los territorios apropiados (2007:

138).

Este tipo de acciones se van constituyendo como evocaciones instrumentalizadas por quien las
usa para gestionar la cultura de los otros. No importa si se habla o no una lengua originaria, o si
existe una pertenencia o identificacion étnica, sino que el peso de estos actos, radica en la
apropiacion de signos tales como la indumentaria, en este caso los textiles. Para Rita Segato, esta
anexion cultural es parte de esos actos coloniales que se mantienen en nuestro presente. De forma
que estas practicas pueden ser entendidas como actos de poder ejercidos sobre comunidades

racializadas.
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La importancia de explorar estos procedimientos ejecutados por el Estado mexicano,
radican en la posibilidad de entender los entramados y urdimbres que han permitido la
elaboraciéon de un complejo pedagdgico performativo patrimonial que ha dado lugar a la

elaboracion nacional de lo mexicano.

1.4 Textiles Indigenas, bienes nacionales

En primera instancia, me parece importante aclarar que si bien mi andlisis no trata sobre la
moda,!5 retomaré su estudio, lo cual no implica que mi enfoque sea trabajar sobre el tema de la
produccion, el rescate o las técnicas textiles de las comunidades. Tampoco me apego a la
tradicion académica vinculada a los estudios de la iconografia, los procesos de produccion textil
en las comunidades, el uso de determinados materiales, analisis de tintes, transformaciones
estéticas, entre otros temas que han alimentado las extensas publicaciones sobre este campo. En
realidad me interesa otra faceta que considero necesaria explorar por la naturaleza y problematica
de los textiles indigenas especificamente, que tiene que ver con sus procesos de gestion en
general, asi como el problema de su patrimonializacion, en tanto que han sido considerados como
bienes culturales. En este sentido, si bien retomo diversos estudios de distintas disciplinas, no me
instalo de manera particular en alguna, ya que considero que es necesario intentar tejer tramas
que me permitan dar cuenta de la problematica que implica su disputa como patrimonio cultural

nacional.

Para explorar este proceso, mas adelante trataré de explicar como ha ocurrido esta

institucionalizacion, entendiendo primeramente que esta ropa no siempre fue valorada, pues al ser

15 Segin Joanne Entwistle, quien se ha especializado en la sociologia de la moda, los estudios sobre estos temas han
sido abordados desde dos perspectivas particulares, ya sean desde la produccion o en relacion al consumo. En su
exploracion sobre el tema, identifica ciertas disciplinas que han colaborado en la indagacion sobre este campo: la
antropologia, la sociologia, los estudios culturales y otras (2002). Desde la perspectiva de la autora, cuando hablamos
de moda, nos estamos refiriendo a un sistema complejo de produccion, que implica varios agentes, desde escuelas,
costureras, sastres, fotografos, disefiadoras(es), editores, distribuidores, intermediarios, periodistas, entre otros. Es asi
que, al hacer referencia a este campo, se evoca simultdneamente a una serie de organizaciones interconectadas y con
puntos de coincidencia implicadas en la produccion y promocion del vestido, asi como en las acciones de las
personas al actuar sobre sus cuerpos cuando se «visten» (2002, p. 6). Esto ha generado una serie de problematicas
para hacer abordajes que conecten toda la cadena de produccion, distribucion, circulaciéon y consumo no solo en
referencia a la industria de la moda, sino en cuanto a todo lo que implica el vestir, provocando un serio problema en
los estudios sobre la indumentaria.
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usada por “los indios" tenia significaciones negativas, de atraso y falta de civilidad. En este
sentido, la forja de la nacién buscdé como uno de sus objetivos principales, ser moderna, con
evidentes aspiraciones europeas, tal como era deseado y promovido durante el Porfiriato en
Meéxico. Evidentemente, la vestimenta no fue la excepcion. Posteriormente, este tipo de ropaje
pensado desde su indianidad, pasaria a ser considerado como artesanal y mas tarde valorado
como objetos artisticos dignos de ser patrimonio cultural nacional. Sin embargo, antes de dar
cuenta de esta nacionalizacion textil, me interesa reflexionar el por qué la importancia de estudiar

la indumentaria.

En general, podemos entender que la indumentaria surge como una necesidad
fundamental para la proteccion del cuerpo ante la intemperie y los estragos climatoldgicos. De
igual manera, se remite al establecimiento de la agricultura como forma de subsistencia, asi como
a la creacion de asentamientos humanos permanentes (Postrel, 2021, p. 21). La desnudez si bien
actualmente es interpretada bajo miradas éticas y morales, es todavia una practica que
dificilmente vemos como algo cotidiano especialmente en sociedades occidentales. Entwistle,
estudiosa de la moda, cuestiona la tradicién antropologica que ha minimizado el estudio de la

indumentaria, afirmando que:

(...) el cuerpo constituye el entorno del yo, es inseparable del yo. Sin embargo, lo que
Turner omite en su analisis es otro hecho evidente y prominente: que los cuerpos humanos
son cuerpos vestidos. El mundo social es un mundo de cuerpos vestidos (...) El vestir es
un hecho basico de la vida social y esto, segun los antropologos, es comun en todas las
culturas humanas: todas las personas «visten» el cuerpo de alguna manera, ya sea con
prendas, tatuajes, cosméticos u otras formas de pintarlo. Es decir, ninguna cultura deja el
cuerpo sin adornos, sino que le afiade algo (...) En casi todas las situaciones sociales, se
requiere que aparezcamos vestidos, aunque lo que constituye la «prenda» varie de una
cultura a otra, puesto que lo que se considera apropiado dependera de la situacion o de la
ocasion (...) Aunque los cuerpos puedan ir desnudos en ciertos espacios, sobre todo en la
esfera privada del hogar, en el terreno social casi siempre se requiere que un cuerpo vaya

vestido apropiadamente, hasta el punto de que la ostentacion de la carne, o su exposicion
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inadvertida en publico, es molesta, perturbadora y potencialmente subversiva (...) La
ubicua naturaleza del vestido parece apuntar al hecho de que la ropa o los adornos son
uno de los medios mediante los cuales los cuerpos se vuelven sociales y adquieren sentido
e identidad. El acto individual y muy personal de vestirse es un acto de preparar el cuerpo
para el mundo social, hacerlo apropiado, aceptable, de hecho, hasta respetable y
posiblemente incluso deseable. Vestirse es una practica constante, que requiere

conocimiento, técnicas y habilidades (Entwistle, 2002, p. 11-12)

De manera que distintas sociedades humanas a lo largo de su historia, han otorgado una
multiplicidad de usos y significaciones a la vestimenta. Sin omitir por supuesto, las decoraciones
0 marcas que se realizan de manera permanente o efimera, como la pintura corporal, los tatuajes,
las escarificaciones, adaptaciones craneales, dentales, de extremidades, entre otras. El cuerpo,
segun el tipo de sociedad y momento histérico, se ha ornamentado como un lienzo que produce
determinados mensajes en torno ya sea al origen, la clase, el grupo al que se pertenece, en
respuesta a ciertas ritualidades, costumbres o tradiciones, para ejecutar alguna danza,
conmemorar un hecho, celebrar alguna deidad, en fin, son multiples las razones por las que el
cuerpo se decora y viste.

Es asi que la produccion de la vestimenta sobrepasa la funcioén de proteccion del ambiente
externo, ya que los atavios con que son vestidos los cuerpos trascienden tales actos de
preservacion, dado que su uso implica una serie de procesos de significacion que evocan
jerarquias, practicas, creencias, épocas, sistemas sexogenéricos, entre otras cuestiones que
configuran determinadas representaciones sociales. Por tanto, podemos considerar la
indumentaria como un conjunto de elementos elaborados con diversos materiales que tienen
como finalidad vestir los cuerpos, ornamentarlos y prepararlos para participar en los procesos de
socializacion, generando de esta manera, un lenguaje que busca comunicar algo en contextos
especificos. En este sentido, produce signos, semanticas y gramadticas, por lo que se le ha
considerado que funge como una forma de conservar informacion (Postrel, 2021, p.10). Tal es la
importancia de las vestimenta que se le considera metaféricamente como una forma de extension

del cuerpo. Al respecto, Entwistle, retomando a Quentin Bell afirma que «Nuestras prendas
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forman demasiada parte de nosotros para que la mayoria nos sintamos totalmente indiferentes por
su estado: es como si la tela fuera una extension del cuerpo o incluso su espiritu» (Quentin Bell
en Entwistle, 2002, p. 14).

Ahora bien, para el historiador David Guerrero Flores, quien fue encargado de la difusion
y divulgacion del Instituto Nacional de Estudios Historicos de las Revoluciones en México,
considera que el tema del atuendo tiene suma importancia para pensar la historia nacional, dado
que a través de la vestimenta se anunciaba la procedencia racial, el estatus econdémico y la
ocupacion de las personas (2012). Segiin Guerrero, en el tiempo de la Nueva Espafia, las élites
vivian a tono de la moda francesa, mientras que el grueso de la poblacion denominada
genéricamente como los Iéperos, en especial personas humildes, utilizaban ropas sencillas; los
hombres utilizaban calzén, camisa de manta, y tilma o sarape; mientras que las mujeres portaban
enaguas, sayas, blusones y rebozos (2012, p. 7). En este sentido, me parece importante subrayar
la relacion entre clase y la dimension étnica que subraya este autor, ya que desde su analisis,
podemos afirmar que cierto tipo de ropa se adjudicaba a un determinado origen racial, lo cual se
habia naturalizado en aquella época. De cierta manera, las prendas utilizadas por pobres e
indigenas, se concebian como una forma de marcacion sociocultural y por supuesto de clase. Lo
cual implica la gran importancia que ha tenido la vestimenta para producir las subjetividades.
Este disfraz social al que se refiere Guerrero, forma parte de la produccion de alteridad que se
relaciona no solamente con la clase, la época y las dinamicas sociales, sino que evocaba un
origen étnico, por lo cual esta marcacion a través de la ropa se mantiene hasta nuestros dias,
aunque de forma mas inestable.

Me parece necesario comentar que la redencion politica e histdrica de la indumentaria de
las comunidades rurales, empobrecidas provenientes de grupos indigenas y enunciadas como

ropa de “indios”!¢ proviene después de la revolucion, especialmente por la insistencia de crear

16 Uno de los aspectos trascendentes de la produccion pictdrica en México me parece que es la creacion de las
pinturas de castas. Una exposicion que trata el tema, fue realizada en 2023 por Fomento Cultural Banamex en el
Palacio de Iturbide en la Ciudad de México. En esta exposicion se indicaba que la pintura de castas florecié como un
género recurrente en el periodo novohispano durante el siglo XVII, cuyo fin era ilustrar las mezclas étnicas entre la
gente que poblaba las Indias Occidentales. Estas representaciones tenian la intencion de representar aspectos
naturalistas de los personajes: indumentaria, color de piel, frutos de la region, oficios, gestos, comportamientos,
paisajes y en general el contexto de estas personas. En este sentido, considero que la pintura de castas es reveladora
en cuanto al tema de la clasificacion a través de la indumentaria y el color de piel, una relacion que para aquel
momento era estable y referencial para ubicar a las personas en cierto estrato social y perteneciente a cierta raza.
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una “verdadera” cultura mexicana, la cual permitid6 que ciertas prendas formaran parte del
imaginario de lo nacional. Aunque debo insistir en que esta percepcion se ha mantenido en una
especie de paralelismo semantico. Por un lado, porque en este proceso de reivindicacion y
valoracion surgia después de la revolucion un grupo de artistas e intelectuales que valoraban las
prendas de comunidades indigenas, pero por otro lado, hasta nuestros dias siguen evocando un
signo racial, como el caso del huipil o el calzén de manta, solo por mencionar algunas prendas
que de solo nombrarlas nos remiten a un imaginario racializado de la ropa.

Es posible que en la cotidianidad el uso de cierta ropa se pueda resolver pensando la
eleccion de su uso como una cuestion vinculada al gusto, el cual es también producto de un
contexto social econdmico, politico e historico. Aunque definitivamente la portacion de los
textiles denominados como indigenas son méas que un mero gusto, dado que su uso puede
relacionarse con la vinculacion o simpatia cultural con ciertas comunidades o como en el caso del
uso de personas con alto grado de mostracion en sus procesos de socializacion. Acéd se puede
evocar a figuras como politicos, empresarios, intelectuales, ciertas profesiones, entre otros, cuya
indumentaria representa algo mas que un mero gusto, sin prescindir del imaginario que despiertan
los uniformes, que buscan conscientemente la homogeneizacién. Especialmente en el caso de
agentes con poder politico o econdmico su representacion puede pensarse desde otro lugar, ya
que el uso de ciertas prendas demuestran una vinculacion e interpelacion politica con ciertas
poblaciones, ya sea en campanas de proselitismo, en ceremonias civicas o en alguna
escenificacion altamente politizada. En este sentido, su vestimenta estd intencionalmente
codificada para generar algo, por lo que su ropa comunica un mensaje, especialmente en
determinado tipo de ceremonias, eventos y espacios que responden a protocolos definidos. Por
supuesto esto no solo responde a burdcratas, sino a movimientos sociales, contraculturales y otras
entidades organizadas que se hacen presentes en el espacio publico, donde su presencia/
vestimenta produce efectos sociales.

En el contexto mexicano, Arturo Gémez, subdirector de Etnografia en el Museo de

Antropologia, afirma que:
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Abordar el tema de los textiles indigenas de nuestro pais implica conducirse a través de
los hilos que traman los procesos culturales e historicos de un territorio diverso en
identidades étnicas y rico en expresiones artisticas. Desde la época prehispanica hasta la
actualidad se han sumado multiples aportaciones de diversas latitudes y tiempos, hasta
constituir tradiciones textiles bien definidas regionalmente. La estructura de las telas
consigna el saber de muchas generaciones. La vestimenta surgio originalmente como una
necesidad por cubrir el cuerpo de las consecuencias climaticas, mas tarde adquiri6 otras
connotaciones como derivacion de las relaciones sociales, politicas, religiosas y
econOmicas; asi las ropas y accesorios se convirtieron en elementos de cultura material,
que por mediacién del cuerpo lograron ser vehiculos idoneos donde se encarnan los
simbolos, cddigos comunicativos que demuestran el poder, la estratificacion social, la

moda, la apreciacion estética y la configuracion econdmica (2014, p. 49-50)

Por otro lado, Lourdes Bdez comenta respecto a la importancia de la indumentaria en las

comunidades indigenas:

Entre los indigenas, la indumentaria cumple un papel fundamental que trasciende la mera
funcion de cubrir el cuerpo; la confeccion por los mismos grupos es parte de las practicas
de subsistencia; en algunos casos aprovechan materiales que estan a su alcance, como la
lana o el algodon, complementados con tintes naturales de origen vegetal, animal o
mineral, o anilinas industriales. Algunas prendas las tejen en el telar de cintura, como los
enredos, fajas, quechquémitis y huipiles; otras las elaboran con maquina, como las blusas,
en las que plasman ricos bordados. El textil se concibe como una forma particular del
lenguaje, ya que contiene simbolos y codigos, transmite informacion, remite al estatus de
quien lo usa, al rango que ocupa en su comunidad, su estado civil, sexo, edad, y grupo al
que pertenece. Ademas, cada prenda refleja el modo de vida de un pueblo que plasma en
disefios y colores sus formas de representar y pensar el mundo; es un documento que

narra su propia historia (2004, p. 71)
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Me parece fundamental rescatar algunas posturas de mujeres de diversas comunidades respecto al
uso de los textiles. Por ejemplo, para la educadora e investigadora tsotsil Anastasia Gomez, el
textil se vincula con la posibilidad de identificarse entre las comunidades de Chiapas. Al respecto

indica:

(...) cuando no usas como tu traje, nadie te identifica de donde eres, pero cuando ya usas
tu traje, ya rapido te dicen, ah, eres de Zinacantan, eres de Chamula, eres de asi. Entonces,

tu traje te identifica, bueno, nuestro traje nos identifica de qué comunidad somos.!?

En el mismo tenor, Tajééw B. Diaz Robles, investigadora ayuujk comparte:

Las mujeres de mi pueblo, principalmente, son las creadoras de esos bordados. Estos han
ido cambiando a lo largo de los afios, sin embargo siguen siendo identificables como un
continuo de algo que lo sitia como el textil identitario de Tlahui. En varias charlas
algunas mujeres me han dicho que antes, viajar a la ciudad de Oaxaca y ver que alguien
portaba una blusa de Tlahui era sefial de que te encontrarias a una paisana, que seguro era

alguien del pueblo (2020, p.56-57).

Respecto al tema de los textiles indigenas y la mexicanidad, la lingiliista Yéasnaya Aguilar,
también ayuujk, indica respecto a las conmemoraciones del 15 de septiembre y el uso de las

prendas de distintas comunidades:

A pesar de una convivencia continua de mas de 200 afos, la etiqueta "cultura mexicana"
oculta las otras culturas de las que ha tomado elementos y hace que las mismas personas
que buscan un "disfraz mexicano" para estas fechas, ignoren informacion bésica, como el
nombre de los pueblos indigenas que habitan este territorio. Atin es complicado que las

personas no indigenas conozcan la ubicacion y las caracteristicas lingiiisticas de las

17 Entrevista realizada en el Centro de Textiles del Mundo Maya en 2021. Anastasia se desempefa en el area de
capacitacion y vinculacién de este museo.
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naciones que quedaron encapsuladas dentro de este Estado. Asi como el sistema léxico de
una lengua alumbra con mayor detalle aquello que es relevante cultural e histéricamente
para la sociedad que la habla, el nacionalismo es un lente que, por el contrario, funciona
como un dispositivo que borra la diversidad y coloca en una categoria homogénea una
blusa bordada de una comunidad mazateca, que un huipil amuzgo de Xochistlahuaca o del
traje tradicional de las mujeres zapotecas de Juchitan. Esto tiene como consecuencia que
en el imaginario sea irrelevante saber a qué pueblo y cultura pertenecen cada una de estas
manifestaciones textiles. Bajo los lentes del nacionalismo, estas prendas se convierten tan
solo en una manifestacion cultural de la mexicanidad y revela que, a pesar de que ha
pasado tanto tiempo, los pueblos indigenas y la diversidad cultural no son relevantes para
el Estado mexicano y no solo eso, que el discurso cultural de la mexicanidad existe

porque los oculta.!8

A través de este viaje por distintas voces, entiendo de inicio que hay varias posibilidades de
entender la idea del textil, sin embargo, me interesa enfocarme en la idea producida por la
mexicanidad, o sea, desde la cultura nacional, por el “disfraz mexicano” que menciona Aguilar.
En este sentido, entiendo como textiles indigenas aquellas prendas creadas por determinadas
comunidades colonizadas que fueron insertas dentro del apelativo indigena, cuya funcion
primigenia fue vestir ciertos cuerpos alterizados por la historia colonial. Tanto su confeccion
como su produccion se remite a las técnicas de distintos pueblos clasificados como indios y que
actualmente subsisten en el contexto contemporaneo. De entrada, a pesar de su influencia
precolombina, no es posible afirmar que los procesos de elaboracion, motivos iconograficos y
materiales son fieles al origen prehispanico, esto debido a la gran influencia que hay en cuanto al
uso de ciertos materiales como la lana que no existian en América, asi como en la asimilacién de

técnicas de bordado, integracion de simbolos occidentales, entre otras cuestiones que por

18 La lingiiista e investigadora Yéasnaya Aguilar, describe en un articulo sobre “disfrazarse de mexicanidad” como
una practica que va mas alla de la conmemoracion nacional, tratando de desnudar lo que hay detras de este juego que
se ha naturalizado en las celebraciones independentistas en México. Texto disponible en https://gatopardo.com/
opinion/yasnaya-aguilar-disfrazarse-de-mexicanidad/ Consultado el 10 de abril de 2024.
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supuesto generaron transformaciones en la vestimenta. Tampoco es posible suprimir la evidente
herencia e influencia que se mantiene en cuanto a su manufactura e iconografia.

Es importante en este momento desestabilizar la propia idea de lo indigena, ya que soy
consciente de que estoy adjetivando a los textiles para evocar un origen y uso especifico. Aqui
me parece fundamental sefialar los problemas de esta categoria homogeneizante. Yasnaya
Aguilar, por ejemplo, entiende que esta nocion es conflictiva, debido al intento del estado nacion
por homogeneizar a los distintos pueblos que fueron subyugados (colonizados) bajo el proceso de

conquista. Al respecto, la lingiiista ayuujk, afirma:

La gran trampa de los Estados modernos es que, a golpe de ideologia nacionalista, nos
han hecho creer que, ademas de Estados, son también naciones. Las naciones, entendidas
como pueblos del mundo, no son necesariamente Estados. Bajo la falsa equivalencia
Estado-nacién subyace la logica y el funcionamiento del mundo actual, que genera
categorias en principio insostenibles, como “cultura francesa”, cuando sélo en la Francia
continental se hablan, ademés del francés, otras doce lenguas distintas, o como ‘“cultura
mexicana”, cuando los mexicanos (es decir, los pertenecientes al Estado mexicano)
hablan lenguas agrupadas en doce familias lingiiisticas radicalmente distintas entre si y
pertenecen a mas de sesenta y ocho naciones con diferencias culturales muy marcadas
(...) México es un Estado, no una naciéon. México es un Estado que ha encapsulado y
negado la existencia de muchas naciones. La constitucion mexicana es bastante elocuente
en cuanto al establecimiento de esas equivalencias cuando enuncia que “la nacion
mexicana es unica e indivisible”. Si realmente lo fuera, no seria necesario decretarlo (...)
Basados en el nimero de lenguas distintas en el mundo, podriamos decir que existen
aproximadamente siete mil naciones, repartidas en unos doscientos Estados, doscientos
paises. Esto tiene como consecuencia que la mayor parte de las naciones en el mundo no
cuenten con un Estado que los respalde o con un ejército que resguarde su autonomia. Los
Estados establecen pactos con individuos concretos a los que reconoce como ciudadanos
iguales ante la ley y no con las naciones y las colectividades que en realidad lo conforman

(...) Para formar la equivalencia Estado-nacion, los Estados modernos se han empefiado
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en combatir la existencia de otras naciones (...) Las naciones del mundo que no
conformaron Estados son la negacion de los proyectos de Estado. A la mayoria de estas
naciones se les conoce como pueblos o naciones indigenas. Lejos ya del significado
etimoldgico, la categoria “indigena” es una categoria politica, no una categoria cultural ni
una categoria racial (aunque ciertamente ha sido racializada). Indigenas son las naciones

sin Estado (2018)

De manera que la diversidad lingiiistica, alimentaria, estética, cultural, etcétera, quedo
constrefiida por el concepto de lo indigena, al igual que la evocacion textiles indigenas.
Paralelamente esta amalgama surgi6 a partir de la produccion de lo nacional al erigirse el Estado
como administrador de la cultura nacional. En este sentido, tengo claro que el singularizar lo
indigena es ya de por si una invencion colonial, en tanto que historicamente han sido y siguen
siendo una pluralidad sociocultural con cosmovisiones y realidades particulares. Me parece
pertinente realizar esta aclaracion, para sefialar que es posible caer en una reiteracion de las
estrategias institucionales y arcaicas que en muchas ocasiones seguimos reproduciendo en nuestra
busqueda por tratar de dar cuenta sobre las problematicas que viven distintas comunidades en
cuanto a su creacion textil. De manera que uso el concepto textiles indigenas, como una estrategia
metodoldgica y politica, tal cual lo sefiala Yasnaya, en la cual intento conglomerar una diversidad
de pueblos y comunidades que producen prendas para vestirlas ya sea en contextos cotidianos o
en eventos especiales, mismos que estan relacionados a una determinada identidad social, la cual
se han transformado histdrica y politicamente.

En suma, la categoria de la que trato de dar cuenta es el producto de una compleja historia
conceptual que es parte de un proceso que se ha discutido por décadas. Los desplazamientos entre
arte, artesania y patrimonio no necesariamente son susceptibles de periodizarse de forma estable,
sino que actualmente es facil utilizar esta jerga segun el contexto y la posicion ideoldgica que se
tenga respecto al tema de los llamados textiles indigenas. En este sentido, existe una convivencia
conceptual de lo patrimonial, artistico y artesanal, sin que necesariamente se encuentre la
diferencia ontoldgica que determine lo que ya de por si es artificial en cuanto a la taxonomia

(clasificacion) de andlisis que se le ha impuesto. Incluso se puede adjudicar dos al mismo tiempo,
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pensando que lo artesanal es patrimonio o que esos textiles son patrimonio artistico. Esta
articulacion también implica dar cuenta de una serie de retos para explicar ante qué fendémeno
estamos. En realidad no hay salidas claras, lo que es innegable, es que las decisiones
conceptuales tienen un efecto directo en la politica cultural, tal cual lo veremos en el siguiente

capitulo.
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2. Matriz Estadocéntrica: alteridades institucionalizadas

“Conocer a fondo nuestra patria,
rescatar los valores tradicionales,
saber los origenes de los diferentes
grupos étnicos y estudiar sus
manifestaciones artisticas, se puede

lograr a través de los trajes regionales”.

Maria Esther Zuno (1924-1999)

El 1 de diciembre, el mariachi de la Secretaria de la Defensa Nacional, aperturé el denominado
AMLOFest 2021. Entre hombres vestidos con la tradicional indumentaria de mariachi y tres
mujeres soldados; una vestida de istmea, otra con el traje de chiapaneca y una mas de china
poblana, iniciaron la celebracién de poco mas de cuatro horas en un zo6calo capitalino abarrotado
de militantes y simpatizantes del presidente. Después de la participacion de la SEDENA,
siguieron distintas agrupaciones de musica tradicional, desde una banda de musica oaxaquefia, un
grupo de son huasteco y hasta la hija de la reconocida cantante Amparo Ochoa. Por supuesto,
acompanando la musica, se miraban a mujeres y hombres portando indumentarias como rebozos,
sombreros, paliacates, guayaberas y blusas con distintos bordados. Después de dos horas y media,
el presidente Andrés Manuel Lopez Obrador y su esposa Beatriz Gutiérrez Miiller, salian por la
entrada principal de Palacio Nacional entre gritos y aclamaciones de cientos de personas.
Mientras Obrador vestia un traje formal, la académica causé revuelo por su vestido, mismo que
fue comentado por varios medios de comunicacion, los cuales intentaban describir la particular
indumentaria de quien decidié no llamarse primera dama. En realidad, Beatriz Gutiérrez portaba
un fino rebozo doblado jaspeado, de color blanco con negro, sujeto con un cinturén negro,
zapatillas negras y una blusa de manga larga también en color negro. Si bien la pieza habia sido
estilizada y confeccionada para la ocasion, se generd una polémica respecto a la forma de vestir
de la esposa del presidente, especialmente por el corte tan singular que simulaba una especie de

gaban. Dias después, se logrd saber que la pieza habia sido confeccionada por tejedores de Santa
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Maria del Rio, San Luis Potosi, quienes son reconocidos por sus finos rebozos elaborados en
seda.

Por cierto, la esposa del presidente no es la tinica que ha usado tejidos de este tipo. Es
bien sabido que las mujeres que poseen cargos publicos en el sexenio de Lopez Obrador, son
reconocidas por vestir continuamente con textiles, huipiles, blusas bordadas y otras prendas
provenientes de distintas comunidades indigenas y no indigenas, las cuales lucen en eventos
publicos. En realidad la practica del uso de este tipo de indumentaria nos remite de manera
especial a varios sexenios atrds, con la esposa de otro presidente, quien pedia también no ser
llamada primera dama, sino “la compafiera”. Me refiero a Maria Esther Zuno Arce, esposa del ex
presidente priisita Luis Echeverria.

Durante el mandato de Echeverria (1970-1976), Esther Zuno, fue una pieza clave en su
gobierno, pues ha sido reconocida como una de las esposas de presidentes emblematicas, no solo
por la sobriedad y sencillez que segin algunos testimonios, la caracterizaban. Sino también,
porque se convirtid en parte de una narrativa nacionalista a través de distintas acciones y gestos
recurrentes, tales como decorar Los Pinos con multiples piezas artesanales provenientes de
reconditos lugares de México. También destacan las celebraciones patrias con antojitos
mexicanos y aguas frescas, practica que la distinguid afio tras afio, segun varias fuentes.
Asimismo, acostumbraba a utilizar vestimentas “tradicionales” para recibir a dignatarios de
distintos paises. Es bien conocido que Zuno vivi6 obsesionada con el Istmo de Tehuantepec, tanto
asi, que fue enterrada con un traje tradicional de aquella region.

Maria Esther Zuno tuvo dos contribuciones particulares en el tema de las artesanias. Por
un lado, impulsar la creacién del FONART (1974), adscrito a la Secretaria de Desarrollo Social
hasta la administracién obradorista, la cual en 2018, decidi6 poner este organismo en manos de la
Secretaria de Cultura. Otra contribucion importante, fue la amplia coleccion de 589 figuras
confeccionadas como réplicas en miniatura de la vestimenta tradicional de todo el pais. Misma
que ha sido expuesta en varias ocasiones con apoyo de diversas instancias culturales como el
Museo de Arte Popular.

Definitivamente, fue Esther Zuno quien hilé6 de forma potente el tema artesanal en

México, vinculando las narrativas nacionalistas de un Estado administrador de lo cultural con una
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especial vision estética de “lo mexicano”. Asi logréd configurar ciertas gramaticas del poder
estatal, subrayando la importancia de estos emblemas simbodlicos anexando los textiles a las
practicas exhibitorias de los gobernantes. Esta tradicion ha sido replicada especialmente por
mujeres con gran visibilidad como el caso de las primeras damas, sin olvidar a las que ostentan
cargos de gobierno, que portan de forma constante piezas textiles como parte de su ajuar en
eventos publicos. Tal practica se ha generalizado también en el caso de los hombres,
especialmente en cierto tipo de eventos donde visten guayaberas ya sea intervenidas con
pequefios lienzos en telar de cintura o tiras bordadas, provenientes de alguna comunidad
indigena. Sin olvidar los eventos de visita de gobernantes o representantes de otras naciones
donde incluso usan la vestimenta que portan hombres de las comunidades, practica que ya forma
parte recurrente de los actos politicos, casi un protocolo.

Propongo aproximarse al Estado mexicano como entidad generadora y administradora de
la cultura nacional, para profundizar al mismo tiempo en esta matriz estadocéntrica y entender su
relacion con los textiles indigenas. Aunque reconozco que el tema de lo cultural es un hilo teodrico
sumamente complejo, disputado y cuestionado por varias disciplinas de las humanidades y
ciencias sociales, considero que es posible partir de un analisis a través de esta matriz mediante
los dispositivos y anudamientos que la entidad estatal ha generado.

Hasta aqui, es posible afirmar que lo cultural atraviesa practicamente todas las
instituciones estatales. Sin embargo, dirigiré la mirada y la discusion en torno a la Secretaria de
Cultura y su campo de accidn respecto al patrimonio cultural, ya que es esta una de las madejas
que me interesa analizar en cuanto a las decisiones y reglas (politicas culturales) que ha colocado
este gran tejedor. Es importante recordar que entre los objetivos principales que la Secretaria de
Cultura declara es trabajar en favor de la preservacion, promocion y difusion del patrimonio y la
diversidad cultural,!%-entre otras cuestiones.

Para pensar la cultura nacional, parto de la problematizacion que Bhabha reflexiona en
torno a la racionalidad politica de la naciébn como una forma de narrativa. En este sentido,

considero importante entender las estrategias textuales, desplazamientos metaforicos, subtextos y

19 Secretaria de Cultura ;Qué hacemos?. Gobierno de México. Disponible en: https://www.gob.mx/cultura/que-
hacemos. Consultado el martes 10 de noviembre de 2020
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estratagemas figurativas (2000, p. 213). Para quienes tejen en el telar de cintura, su practica es
comparada a la escritura, por tanto, me interesa entender aquellos textos de la cultura nacional
que han producido diversos lienzos o escenas de la nacion. Es evidente que, desde mi posicion,
no me es posible producir el pluralismo analitico convocado por Said para atender los efectos
culturales de la naciéon (Bhabha, 2000, p. 214), por lo que considero necesario profundizar de
forma compleja los distintos relatos que surgen en este proceso indagatorio, aun en sus
contradicciones y opacidades. Por cierto, parte de la estrategia que es posible analizar, son las
narraciones oficiales y estatalizadas respecto a los usos politicos y econdémicos del patrimonio,
asi como los marcos regulatorios.

Ahora bien, entiendo como matriz estadocéntrica a una entidad central generadora y
administradora de discursos, en este caso me refiero al Estado mexicano como entidad productora
de relatos, dispositivos, instituciones, pedagogias y practicas (soportes que sostienen el gran
aparato estatal) mediante esa gran lanzadera o bobina, la cual selecciona el hilo de lo cultural,
hilo articulador que entreteje toda la urdimbre. Sin embargo, tal matriz como toda maquina no
puede evitar las averias, fisuras y contradicciones en su funcionamiento, sin dejar de lado sus
descomposiciones y reconfiguraciones constantes.

Esta practica tejedora y creadora de tramas, podriamos entenderla precisamente como
aquella labor gestora de esta entidad. Misma que puede ser andloga a quien ejecuta el tejido, o
sea, quien decide, coordina y administra los hilos, me refiero al Estado como ese gran tejedor/
gestor de la cultura nacional, agente principal y tomador de decisiones sobre el entramado de lo
cultural. Por supuesto, existen otras tejedoras y tejedores de lo cultural que entretejen en
colaboracion con la politica cultural estatal, aunque muchas veces, ciertos procesos sean
susceptibles de deshilacharse.

Para profundizar en esta matriz, podemos iniciar comprendiendo los procesos de hilado
que dieron lugar a la cultura nacional. A finales del siglo XIX y principios de siglo XX, lo que
hoy conocemos como México, pasd por complejos procesos politicos. Desde la pérdida de una
gran parte del territorio en la guerra contra Estados Unidos y posterior también a la Intervencion
Francesa, se inici6 una etapa de aparente estabilidad bajo el periodo que la historia oficial conoce

como Porfiriato. En este periodo, no solo se buscd la estabilizacion del pais en cuanto a las
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intrusiones expansionistas y colonialistas de paises hegemonicos, sino que también se pretendio
iniciar la modernizacion persiguiendo el modelo occidental. Es interesante que a pesar de
promover el nacionalismo, la historia patria y la produccion de ciudadania, su inspiracion fue de
raigambre profundamente europeizada (Speckman, 2008, p.223-224). Tal modernizacién
implicaba por un lado, un proceso de desindianizacion que impidiera proyectar al pais como
atrasado e incivilizado.20 Por otro lado, también se apostaba a generar esta modernidad mediante
la construccidon de grandes obras publicas como la red de trenes a lo largo y ancho del pais, la
creacion de instituciones educativas, museisticas, celebraciones nacionales como la
conmemoracion de los 100 afios de independencia,2! entre otros aspectos que permitirian a
México entrar al gran concierto de las naciones. Sin olvidar también la blsqueda de una
proyeccion internacional donde se pretendia mostrar al pais moderno mediante la participacion en
las grandes exposiciones y pabellones internacionales (Tenorio, 1998).

Hasta aqui podriamos afirmar que estos son algunos de los soportes que van colocando
para confeccionar la cultura nacional. Sin embargo, los resultados de aquel periodo son muy bien
conocidos. El Porfiriato termin6 con un levantamiento revolucionario, aunque las intenciones de

modernizacion no acabaron con la finalizacion de la dictadura, asi como tampoco la apuesta de

20 Segtin Dolores Pla Brugat, afirma que la desindianizacion se ha dado desde el siglo XVI y continta hasta nuestros
dias (2011, p. 72). Es interesante que en este estudio de Pla Brugat enfocado a los censos en diferentes periodos, se
puede vislumbrar los procesos de racializacion en México, donde la configuracion y valoracion de lo indigena esta
marcada no solo por el idioma, sino por el uso o no de huaraches, también por si caminaban descalzos, asi como por
la portacion de indumentaria tipo indigena (2011, p.77). Esta informacion encontrada por la investigadora me parece
central para entender la racializacion como una marca que se presenta en la actualidad a través de la vestimenta y uso
de ciertas prendas u objetos, lo cual adquiere un valor preponderante, incluso para los procesos de medicion
demogréafica del Estado mexicano.

21 Respecto a las fiestas del Centenario, la historiadora Carla Zurian ha recuperado y analizado material que permite
notar el uso de ciertos dispositivos masificados en 1910 para inundar graficamente cada uno de los rincones del pais,
donde se utilizoé el desarrollo de las comunicaciones y la tecnologia con el fin de poner en circulacion libros,
periddicos, revistas, desplegados, folletos, fotografias, publicidad, litografias, caricaturas y demas elementos que
intentaron cubrir hasta la saciedad las festividades nacionales (2010, p. 3). Pero no solamente se utilizaron estos
medios, sino que se montd el gran escenario de la modernidad mexicana, el reforzamiento de la identidad nacional y
una gran proyeccion del poder estatal. Zurian explica que: “A lo largo de un mes, e incluso un poco mas, el
cumplesiglos de México reunié en su seno a todo el pais y en especial a la capital. Nunca como entonces
se inauguraron tantas instituciones, edificios, monumentos y avenidas que ofrecian la apariencia de un pais moderno
y cosmopolita, fincado en el “orden y progreso”que desde hacia mas de treinta afios anidaba en la nacion. Si bien el
Centenario fue el mayor dislate de lujo y despilfarro para recordar a las naciones extranjeras, empresarios y
hacendados la fortuna y el poder del gobierno, al interior del pais sirvié para crear lazos de identidad que parecian
olvidados, deshilvanados o inexistentes; asimismo, sirvid como un rapido asidero no so6lo de costumbres
y tradiciones civicas y populares, sino de confrontacion con el pasado prehispanico, con las nuevas proyecciones
urbanisticas, las tendencias en el arte, la arquitectura, el ambito cientifico y con los derroteros politicos de
su momento. En pocas palabras: fue el acontecimiento politico y social de la década, cuando se dio al pueblo de
Meéxico un ultimo solaz resabio para reunir fuerzas y prepararse ante la sublevacion” (Zurian, 2010, p. 6-7)
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instrumentalizar ciertas précticas, simbolos, objetos, lugares y signos como un bastion para
conseguir la construccion de una cultura e identidad nacional después de finalizar la revolucion.
Tan solo recordemos la primera exposicion nacional de artes populares organizada por Roberto
Montenegro, Jorge Enciso y Dr. Atl (Gerardo Murillo), la cual tuvo lugar precisamente en 1921, a
tan solo 11 afios de haber iniciado la etapa revolucionaria.

Durante esta €poca posrevolucionaria, iniciard una serie de acciones por parte del
Estado Mexicano que a través de varias misiones al mando de Vasconcelos, se buscard la
construccion de una nueva nacidon. Pero no solamente se emprendieron misiones educativas/
culturales, sino también la creacién de diversas instituciones estatales?? y museisticas para dar
paso a las grandes colecciones del Estado mexicano, que pronto serian gestionadas por el
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (1939), asi como por el Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura (1946), dos grandes columnas de la politica cultural del pais. Aunque de forma
paralela se fueron creando otras colecciones, publicaciones y acervos privados, el Estado
mexicano se erigid como el gran tejedor/gestor, que produciria el hilo de la cultura nacional
basado en procesos de apropiacidon/patrimonializacion. Cabe mencionar que uno de los archivos
con uno de los mas grandes acervos del denominado patrimonio cultural indigena se encuentra
precisamente en el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas, cuyas colecciones iniciaron desde
1948. En estos acervos es posible encontrar documentos, imagenes, audiovisuales y objetos de
los pueblos originarios. Actualmente sus colecciones se exponen principalmente en el Museo
Indigena que se encuentra en la Ciudad de México.

Hasta aqui, he intentado dar un breve pero complejo panorama, donde he procurado
rescatar la dimension de la gestion de lo cultural en el proceso de la consolidacion nacional
mexicana, haciendo énfasis en la matriz estadocéntrica. Subrayo las celebraciones, la creacion de
instituciones y ciertos aspectos culturales, porque me parece fundamental poder pensar el impacto
actual de estos procesos de gestion que desde mi parecer no solo se han transformado, sino que se

han profesionalizado a tal grado que surgieron distintas disciplinas que han ofrecido el soporte

22 En importante mencionar que junto con las misiones educativas, se foment6 la edicion de libros, se organizaron
bibliotecas, se emprendi6 una politica didactica a través del muralismo, entre otras acciones que dieron lugar no solo
al surgimiento de una politica educativa posrevolucionaria, sino a una politica cultural, misma que mostro el interés y
la insistencia del Estado mexicano por administrar y gestionar la cultura nacional (Garciadiego, 2008, p. 257)
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para mantener los relatos nacionales activos. No me refiero solo a la arqueologia y antropologia,
que ya de por si se conoce su importancia como principal sostén de los discursos nacionalistas en
México, sino también a nuevos campos como la gestion y promocion cultural que se fueron
profesionalizando con mayor fuerza en los anos ochenta y que actualmente gozan de una gran
oferta de formacion a nivel nacional e internacional.

La importancia de entender los entramados de la nacién desde esta perspectiva, es
precisamente atender lo que problematiza el pensador indio Bhiku Parekh, respecto a que cada
nacion posee determinadas experiencias historicas, modos de organizacion social e incluso
formas de autoconceptualizacion (2000, p. 122). En este sentido, considero que entender el tejido
de la nacion, es buscar esas estructuraciones, procesos y contextos particulares, que por supuesto
dialogan con otras experiencias a nivel global, especialmente en aquellos lugares donde se
experimentaron procesos coloniales.

Desde la descripcion historica que he intentado confeccionar respecto a la matriz
estadocéntrica de la gestion de lo cultural, es posible afirmar que el surgimiento de instituciones,
organismos y aparatos estatales para administrar el patrimonio cultural nacional, se convirtieron
en los dispositivos estratégicos de la gubernamentalidad del Estado Mexicano. Estas instancias
vinculadas a cierto complejo exhibitorio, nos permiten adentrarnos en la idea de cultura nacional
e historia oficial, dos discursos donde es posible vislumbrar algunos argumentos teoricos sobre la
diferencia entre cultura e historia aplicado a ciertas sociedades racializadas. Tal situacion de
diferenciacion entre lo historico y lo cultural, implica considerar una de las problematicas con
respecto a la otredad y sus temporalidades no hegemonicas. Esta argumentaciéon ha sido
profundizada en estudios actuales como los desarrollados por Mario Rufer que entienden la
existencia de dos configuraciones que marcan a las sociedades poscoloniales: pueblos con
historia y pueblos con cultura (2020).

Siguiendo las implicaciones de la gubernamentalidad estatal, es interesante, que una de
las caracterizaciones de la matriz cultural estadocéntrica en M¢xico, es que a pesar de la
emergencia de una politica cultural que buscaba construir una identidad nacional mexicana que
tuviera su base en la cultura precolombina y la cultura popular, a la vez se contradecia, al insistir

en un borramiento racista de lo indio para suprimir la incomoda dimension de lo que se entendia
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como atraso o no moderno (Bonfil, 2004, p. 50-52). Esta circunstancia, permite insistir en el
problema de la racializacion que se presenta en el surgimiento y confeccionamiento de la cultura
nacional, manifestandose también en la coproduccion de las subjetividades de los llamados
indigenas.

En este sentido, la nacion fue articulada bajo la tension entre la memoria y el olvido.
Por un lado, con la evidente extraccion e instrumentalizacion del pasado indigena, pero por otro,
mediante el borramiento de otros relatos historicos que pudieran contradecir la historia patria, la
cual habia emergido como plan y dispositivo articulador de la compleja diversidad cultural
existente en el territorio. Esta vision de la gestion de lo cultural por parte del Estado Mexicano,
podriamos considerarla precisamente como la apuesta de una matriz estadocéntrica, donde se
opera mediante la simplificacion, homogenizacion y borramientos de las complejidades y
especificidades de los pueblos originarios. Esta formula, implica otra de las problematicas
surgidas a partir de la gestion de lo cultural por la hegemonia estatal en México, misma que se
intentard revertir hacia la década de los noventa del siglo XX, mediante el reconocimiento
constitucional de la nacion mexicana como pluricultural (1992), aunque cabe mencionar, no
multinacional, como en el caso boliviano.

Cabe sefalar que, en esta tension entre rescate y borramiento de lo indigena, se termind
convirtiendo en un concepto que englobaba a una gran variedad de pueblos. Por lo que esta
nocion y operacion conceptual homogeneizaba y sintetizaba a una amplia cantidad de culturas
que habitaban/habitan el pais, las cuales pasaron a formar parte de la mina donde se han extraido
las vetas del nacionalismo mexicano, o sea la materia prima de lo cultural que mencionamos
como eje articulador o hebra principal que administra el Estado tejedor/gestor. Entiendo la mina
como analogia del extractivismo cultural que ha emprendido el Estado mexicano para producir
sus relatos fundacionales y narrativas de nacion, mediante procesos de apropiacion cultural de
objetos, tradiciones, rituales, simbolos, indumentarias, alimentos, entre otros aspectos y signos
pertenecientes a los pueblos. Es asi como encontramos otras de las problematicas aunadas al
borramiento; la cosificacion identitaria, el despojo, el extractivismo y la apropiacion cultural, que

en parte han sido efecto de la patrimonializacion de las culturas denominadas indigenas.
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Por tanto, podriamos decir que la cosificacion identitaria, asi como el despojo, el
extractivismo y la apropiacion cultural estatal, estd intrincadamente relacionada a los procesos de
patrimonializacidon,?3 los cuales permiten tejer y mantener el relato nacional, pero también han
servido para lograr la mercantilizacién de la etnicidad. Tal comercializacion, serda una de las
cuestiones que generaran nuevas disputas bajo la asimilacién de lo indigena, a través de la
aparente aceptacion, respeto y valoracion, expresada desde una vision multiculturalista, aunque
no intercultural. Sin dejar de subrayar, el plagio y robo de los simbolos, disefios, modos de vida y
expresiones de grupos indigenas para insertarlas en la logica capitalista de las grandes empresas
turisticas, de la moda, el disefio, la gastronomia, la produccidon cinematografica y otras
pertenecientes a las llamadas industrias creativas. Uno de los elementos que permitid hilar la
cultura nacional en México, fueron precisamente las artesanias, posteriormente un cierto grupo de
ellas emigrd a la nocion de arte popular, experimentando un singular proceso de nacionalizacion
(patrimonializacion). Segun la antropologa especialista en artesanias y textiles Marta Turok,

afirmo ya en la década de los ochenta:

Igualmente oper6 el fenomeno de revaloracion en los recién formados Estados-Nacion
europeos y americanos entre 1880 y 1920, cuya poblaciéon era mayoritariamente
campesina. Ayer, los bienes y productos habian formado parte de su economia natural, y
de la noche a la mafana se convertian en arte popular, destinado a los museos. Y es que
los movimientos sociales y revolucionarios del inicio del siglo XX encontraron en estas
expresiones plasticas, producidas con fines utilitarios (sin ser por eso menos bellos),
simbolos de las luchas, el derrocamiento de los regimenes dictatoriales o monarquicos, y
la instauracion de republicas; es decir, simbolos y manifestaciones culturales frente a los

modelos extranjerizantes y burgueses (Turok, 1988: 27)

Estos desplazamientos conceptuales son fundamentales para entender el tema textil, ya que

durante muchos afios los textiles indigenas han acompafnado estas categorias al ser encasillados o

23 Para autores como Cristobal Gnecco, la patrimonializacion es un acto de gobierno que se ejerce sobre algo
declarado patrimonio, el cual es susceptible y deseable de ser patrimonializado. Este autor, considera que estos actos
son tan viejos como la conmemoracion del pasado, pero que adquieren mayor visibilidad y centralidad cuando el
Estado se hace cargo. También considera la actuacion de las agendas trasnacionales y su importancia en estos
procesos (2019, p.15), tal es el caso de la UNESCO.
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clasificados en cualquiera de las dos nociones, aunque mas tarde experimentaran sus propias
adjetivaciones como arte textil. Debido a estas discusiones y desplazamientos, me interesa

analizar su proceso.

2.1 ;Arte o artesania?, desplazamientos estratégicos

En México, a diferencia de otros paises latinoamericanos, la nocién y adjetivacion de lo popular,
aborda especificidades que no son equiparables en otros paises. Mientras que lo popular tiene una
significacion vinculada a lo masivo o lo perteneciente a ciertas clases sociales en otras latitudes,
en el caso mexicano, lo popular también abarca cierta vinculacion historica relacionada a las
comunidades indigenas, donde podriamos hacer referencia a fiestas populares, tradiciones,
costumbres, rituales, objetos, entre una amplia gama de expresiones materiales e inmateriales que
se producen en estos pueblos. Esto es nodal, ya que a esta categoria tan disputada y polémica de
arte, se le ha adjetivado lo popular, produciendo la nociéon de arte popular, cuyo uso tiene poco
mas de 100 afios en el pais. Esto nos permite entender de alguna manera, cierta marca vinculada
al origen socio demografico de tales expresiones.

Una discusion histdrica y reiterativa en la bibliografia sobre las artesanias, asi como en
diversos foros académicos y de manera general en la produccién intelectual especializada, es
respecto a la diferencia entre arte y artesania. Personajes como Juan Acha, discutieron estos
conceptos tratando de resolver una especie de misterio estético, sobre como se decidia la
adjudicacion que denominaba cierto tipo de producciones con la categoria de arte, artesania o
disefio. En esta controversia se ha disputado no solo la forma en que se producen tales objetos,
sino que los argumentos se han desplazado hacia el terreno de la originalidad, la autenticidad, el
gusto, la idea del genio creador y por supuesto bajo las logicas de su produccién, distribucion,
circulacion y consumo, problematicas que abordan la unicidad de los objetos, la masificacion de
la produccidn, los procesos de validacion/legitimacion, los espacios de exhibicion, asi como los
publicos consumidores, entre otras cuestiones vinculadas a la socializacion. De la produccion
académica de Acha trasciende un texto que de manera especial defendid la necesidad de construir

otras bases analiticas para la comprension de lo que €l llamo las culturas estéticas de América
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Latina (1994). Si bien sus textos me parecen un parteaguas para analizar estas discusiones desde
otro lugar que intentaba romper con lo que Acha comprendia como una lectura eurocéntrica de lo
artistico, pues cuestionaba el monoesteticismo, las bellomanias y el articentrismo (1994, p.12),
tampoco resolvian certeramente el telon de fondo de las disputas académicas. A pesar de su
lectura critica, considero que ain dejaba la puerta abierta para la polémica sobre como entender
el por qué la distincion entre arte y artesania.

Durante la Expo venta de Original organizada por la Secretaria de Cultura en 2021, la cual
analizaré mas adelante, cuestionaron nuevamente en diversas mesas bajo esta misma logica la
clasificacion de los objetos, lo cual reactivo esa polémica discusion, pues hubo participantes que
increpaban a los ponentes respecto a que si estos objetos (textiles, jicaras grabadas, juguetes,
entre otros) podrian ser considerados como arte, o incluso, si estas personas se consideraban
artistas. Las respuestas fueron multiples. Habia quien buscaba hacer un columpiamiento
identitario entre su ser artista y su vida como artesano, otras personas simplemente se
identificaban como tejedoras/es, algunos mdas como artesanos(as), y nuevamente la categoria
parecia confusa, contextual y escurridiza. A mas de 100 afios de discusion después de aquella
gran exposicion de Artes Populares organizada por Dr. Atl, Montenegro y Enciso, no se ha
terminado por aterrizar la nocion, dejando abierta la duda sobre los procesos de ordenamiento y
categorizacion.

Otras autoras como la antrop6loga Marta Turok (1988), también han propuesto en su
momento un modelo de identificacion, que ha sido utilizado para entender qué lugar ocupan
ciertas producciones, tal modelo lo aplicd en su labor cuando fue trabajadora al servicio del
Estado al frente de distintas instancias publicas. Sin embargo, hasta ahora no he encontrado una
reflexion respecto a la critica que podriamos hacer desde un analisis que vincule este problema de
las categorias como parte de los procesos de colonizacién y racializacion.

Desde mi perspectiva, es posible entender que la produccion material de los pueblos,
puede ser discutida desde ese lugar. Lo comento también porque tanto en los paneles de discusion
de Original como en la exploracion que hizo el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas para
elaborar la Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades

Indigenas y Afromexicanas, una y otra vez surgian respuestas de que la idea de arte y patrimonio,
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no eran concebidas ni entendidas como se piensan desde la vision occidental. De manera que mi
reflexion al respecto, es que al imponerse una epistemologia occidental por encima de otros
saberes, asi como otras formas de entender el mundo, esta jerarquizacion, paso a formar parte del
sistema colonial. Tal sistema, construy6 una subordinacion al realizar la lectura y categorizacion
de ciertos objetos entendidos bajo todas estas categorias de arte, patrimonio, artesania, etcétera.
De manera que el proceso colonial configurd a la par, la produccion de cierta mirada sobre
objetos que nunca se pensaron o concibieron en su origen dentro de estas semanticas estéticas.

Mi reflexion en torno a esta lucha por los conceptos, es que en realidad hemos estado ante
una disputa conceptual que no se puede centrar ya en la discusion estéril sobre las diferencias
entre arte, artesania y diseflo, sino que necesitamos remitirnos a ciertas ldgicas racistas y clasistas
que atravesaron historicamente estas nociones, construidas, como ya comenté, desde una mirada
occidental y colonial. Si bien estos conceptos se han discutido ampliamente desde la historia del
arte, el disefio y el estudio de las artesanias, me parece que seria importante remontarnos a la
discusion del por qué la valoracion de lo artistico minimizaba siempre la produccion de aquellas
otredades que no eran reconocidas dentro de este sistema que estaba marcado por determinado
tipo de personas, ubicadas en ciertos lugares del mundo (Europa). No podemos dejar de lado, que
en Europa se configurd un sistema de produccion, distribucion, circulacion y consumo de
productos valorados bajo una determinada mirada y jerarquia que impedia de facto el
reconocimiento de lo artistico en algo no europeo. En este sentido, Juan Acha (1994), ya habia
detectado este problema del eurocentrismo de lo artistico, pero no lo pens6 como un problema
racial.

De modo que la valoracion y jerarquizacion de lo popular, lo artesanal y otras categorias
que se les han adjudicado a las producciones de origen indigena se insertan en problematicas
menos evidentes que han sido ya marcadas desde una logica colonial. Es por eso que considero
que al disputar por lo que es legitimamente artistico en distintos espacios de discusion se sigue
bajo una reflexion confeccionada desde la mirada occidental cuyas reglas del juego no fueron
pensadas desde la realidad de estas comunidades.

Por tanto, uno de los grandes problemas de lo artesanal comenzo6 cuando se busco arribar

a una categoria que desde un inicio les fue negada por el estatus racializado de las comunidades
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indigenas, por supuesto, hasta que se inventd6 una opcion que adjetivé a lo artistico, la
denominacion de arte popular, para diferenciar del arte europeo. Es asi que detras de la tension
entre lo artesanal y lo artistico en México, esta una disputa por lo civilizado, lo valioso, la clase y
por supuesto lo racial. Esta discusion se ampliard mas adelante al analizar la exposicion del Arte
de Los Pueblos en Bellas Artes, la cual escenifica de manera mas profunda el problema de estas
categorias en la actualidad.

Hasta aqui, considero que el argumento y nocion de racismo cultural que se analizé en un
inicio, propuesta por Eduardo Restrepo, toma fuerza para comprender toda esta serie de
jerarquias, sistemas de valoracidon y légicas que se han legitimado en el campo cultural como
naturales. Precisamente su naturalizacion ha sido el problema para identificar tal o cual objeto, en
una determinada semdntica estética. Sin embargo, otro aspecto que me parece fundamental para
entender a fondo el uso del concepto de arte popular, es enfocarnos en como se forjo y se
instrumentalizé desde la l6gica nacional, o sea, entenderla como una nocién articuladora, la cual

puede ser rastreada historicamente.

2.2 Arte popular: el nacimiento de un concepto articulador

Para entender las adjudicaciones conceptuales a los textiles en México, es preciso recordar que su
clasificacion tradicional ha sido como parte del campo artesanal, sumamente analizada desde
distintos campos epistemologicos y por varios espacios académicos formales y no formales. Sin
embargo, me interesa detenerme en la nocion de arte popular, misma que tiene una compleja
datacion que no pretendo explorar. Por cierto, también se ha utilizado de forma menos recurrente
la acepcion de arte indigena, aunque esta llegd6 de forma posterior. Otro concepto vinculado es el
de arte textil, el cual se ha utilizado en espacios museisticos vinculados a la exhibicion de textiles
de origen indigena como el Museo Textil de Oaxaca o el Centro de Textiles del Mundo Maya en
Chiapas.

Me interesa la nocion de arte popular por varias razones, primero porque hacia 1921,
surgid6 en México la primera Exposicion de Artes Populares, donde es posible afirmar que

comienza a utilizarse esta categoria institucionalmente por parte de Gerardo Murillo (Dr. Atl),
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Roberto Montenegro y Jorge Enciso, las mentes detras de esta exposicion. En palabras de Dr. Atl

se afirma:

Durante el ultimo periodo revolucionario, es decir de 1915 a 1917, se despertd en toda la
republica, y muy marcadamente en la capital, una tendencia a valorizar las
manifestaciones de las artes populares, y tanto en las esferas oficiales como en los centros
artisticos y comerciales, nacié el deseo de poner en luz la produccion artistica nacional, la
autoctona, la indigena. En 1921, con motivo de la celebracion del Centenario de la
Consumacion de la Independencia, los artistas Jorge Enciso y Roberto Montenegro
concibieron la idea de hacer una exposicion de arte popular. El sefior ingeniero Alberto J.
Pani, secretario de relaciones exteriores y jefe de los festejos del Centenario, la acepto, y
el proyecto de los dos artistas se llevo a cabo. Esa realizacion fue sin duda la nota mas
sobresaliente de los festejos del Centenario. El C. general Alvaro Obregon, presidente de
la Republica, inauguro la exhibicion el 19 de septiembre de 1921, y bien puede afirmarse
que desde esa fecha el gobierno de la Republica reconocié oficialmente el ingenio y la
habilidad indigenas que habian estado siempre relegadas a la categoria de parias (Gerardo

Murillo en Novelo, 2007, p. 176)

En la misma linea, Victoria Novelo declara:

Fueron, sin embargo, los intelectuales mexicanos, especialmente los que dio a luz la
Revolucion Mexicana, quienes se echaron la responsabilidad de buscar y encontrar
argumentos para que los mexicanos se enamoraran de México y se sintieran hijos
orgullosos de una gran nacion que, entre otras cosas, era heredera de una riquisima
historia con raices propias y no prestadas. Con la construccion del nacionalismo mexicano
comienza la valoracion moderna de lo que las artesanias y el arte del pueblo representan

en el patrimonio cultural del pais (2007, p.14)
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Otro hito que me parece fundamental, pero este hacia finales del siglo XX, es cuando la Fomento
Cultural Banamex en 1996 edit6 el libro de Grandes Maestros del Arte Popular. Este iconico
material bibliografico fue coordinado por Candida Fernandez de Calderdn, directora desde hace
varias décadas de esta fundacion perteneciente a Banamex, quien es también la cabeza principal
de un espacio fundamental para la exhibicion de textiles, me refiero al Centro de Textiles del
Mundo Maya. A la par de este libro que circuldé en 1996, también dio inicio el Programa de
Apoyo al Arte Popular de esta misma institucion financiera. Recordemos que es el mismo periodo
en que esta instancia dio a conocer su coleccion de textiles indigenas provenientes de México y
Guatemala. Estas dos publicaciones, la de la exposicion de Artes Populares de Gerardo Murillo
(Dr. Atl) en 1921, como la de Los Grandes Maestros del Arte Popular en 1996 de Banamex, son
un interesante brocado de dos gestiones que hilvanan la participacion tanto estatal como privada
en el gerenciamiento de las producciones provenientes de los pueblos indigenas.

La estrategia de Banamex al publicar este libro es de suma importancia, pues no solo doté
de rostros y nombres a los ahora nombrados artistas populares, sino que después distribuy6 los
libros a cada uno de los que participaron. Este acto no es menor, dado que en distintos encuentros
que tuve con maestros y maestras del arte popular en Chiapas (2021), durante mi viaje de campo,
me percaté que el libro se habia convertido en un medio de reconocimiento, de vinculacion, pero
sobre todo en una forma de demostrar la legitimacion por parte de agentes que avalaban sus dotes
artisticas. La posesion del libro y su exhibicion al visitar los talleres se ha convertido en una
insignia de reconocimiento entre ellos, y como una forma de validacion hacia las personas que
compran obras de los ahora llamados artistas populares. Por cierto, este libro se transformo en
una especie de contrato no firmado entre la mencionada fundacion y quienes participaron en el
libro, ya que formaba parte también del Programa de Apoyo que se emprendi6 desde 1996. En
estos encuentros que tuve, me percaté que Fomento Cultural Banamex busca de manera continua
la colaboracidon con estos artistas para sus propias colecciones y encuentros que realizan de
manera periddica. Es asi que, el reconocimiento y apoyo de este organismo privado tenia un
objetivo que era la creacion de redes que a futuro confeccionarian un campo legitimado, haciendo
germinar la semilla sembrada desde la vision nacionalista a principios de siglo XX con la

exposicion de 1921. Esto no es menor, ya que es imposible prescindir de los lazos que se han
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logrado entre Banamex y las instancias culturales del Gobierno Federal, al igual que con los
gobiernos estatales y municipales, sin importar el partido politico de donde provengan los
gobernantes. Se puede detectar ese hilado entre Estado y Capital, no solo a través de la idea de
nacion mexicana, sino mediante aspectos concretos como el fortalecimiento del Arte Popular
nacional mediante esquemas bien definidos. Por cierto, uno de los proyectos ejemplificadores es
el evento de reciente creacion titulado como Original, impulsado por la Secretaria de Cultura y
donde colabora precisamente Candida Ferndndez de Calderon. Esta estrategia interinstitucional
tiene como finalidad vincular a tejedoras(es) de distintas comunidades con la Iniciativa Privada,
especialmente con empresas de moda y disefio para generar colaboraciones.

Ahondaré mas en este proceso con la finalidad de entender una serie de circunstancias que
forman parte de estos desplazamientos conceptuales. Para entender este contexto, me parece
fundamental abordar cinco momentos que considero estratégicos para el surgimiento, confeccion,
establecimiento y fortalecimiento de la nociéon de arte popular mexicano. El andlisis que
propongo, se sostiene a partir de varios discursos estatales y empresariales, asi como el
surgimiento de instituciones, de igual manera me refiero a ciertos sucesos que giran en torno a la

nocion que hoy conocemos como arte popular:

1) Periodo posrevolucionario (1921-1953). Este momento se caracteriza por el impulso de
exposiciones y publicaciones por parte del Estado mexicano, cuyo representante principal
serda Gerardo Murillo (Dr. Atl), asi como los artistas Jorge Enciso y Roberto Montenegro,
quienes entre otras prominentes figuras, organizaron la primera exposicion de artes populares
en 1921, la cual incluyo6 un libro canonico que marcd no solo la biisqueda por reivindicar los
oficios de los pueblos indigenas, sino que incentivaron la idea del arte popular mexicano.
Este proceso coincidié con el surgimiento del Vasconcelismo y el muralismo, que se encargd
de producir un discurso visual nacionalista que colocé en el centro al indio como fundamento
primigenio de la nacionalidad (Aguirre Beltran en Novelo, 2007, p.162) y al mestizo como
protagonista de la idea de mexicanidad, incluyendo de forma especial la cultura material de
los pueblos, que para cierta perspectiva del momento se expresaba estéticamente en las

artesanias. Por supuesto, destac6 como antecedente de estas propuestas nacionalistas, el
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trabajo de personajes como Manuel Gamio, autor del famoso texto Forjando Patria, sin
prescindir del trabajo de académicos como José Juan Tablada o Jests Galindo y Villa. Este
proceso también se fortalecid con la circulacion de una produccion paisajista, indigenista y
folclorizada en las artes, en cuyo contexto tuvo gran importancia las escuelas de pintura al
aire libre fundadas en 1913 por Alfredo Ramos Martinez (Novelo, 2007, p.164). Mas
adelante, casi a la par de la exposicion de 1921, se daria paso a otra exhibicion trascendente:
la Exposicion de Arte Popular Mexicano en los Angeles, California (1920-1924).24 Entre
1934 y 1947 se crearia de manera efimera el Museo de Arte Popular en el Palacio de Bellas
Artes, que en realidad era la coleccion de unas cinco mil piezas, recolectadas por Roberto
Montenegro.2> En este mismo periodo también se realizo la exposicion Veinte siglos de arte
mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York (1940),2¢ la cual fue coordinada por
este espacio y el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, la cual impulsé la estética
mexicana y por supuesto el arte popular.2’” Por otro lado, es posible detectar que las
producciones audiovisuales mas acabadas de esta idea del folclor mexicano se expresaron en
el cine de la década de oro (1936-1956/57), junto con toda la amplia produccion musical
desprendida de este fendmeno. Otro evento fundamental en este ciclo fue la creacion del
Instituto Nacional Indigenista en 1948, el cual abander6 el indigenismo continental y desde
sus inicios tuvo una politica de proteccion y comercializacion de las artesanias, creando el

Patronato de Artes e Industrias Populares, el cual encabezd el Museo Nacional de Artes e

24 Esta exposicion titulada como Outline of Mexican Arts and Crafts fue organizada por la entonces Secretaria de
Industria, Comercio y Trabajo (Secretaria de Economia). El director fue Xavier Guerrero y participaron personajes
como Diego Rivera, Jorge Enciso, Carlos Mérida, Adolfo Best, Emilio Amero, Vicente Lombardo Toledano, Juan
Samaniego, Juan Ixca Farias, entre otros (Novelo, 2007).

25 Cuatro afios después, en 1938, se inaugura el Museo Regional de Artes e Industrias Populares en la ciudad de
Pétzcuaro, Michoacan, mientras que en 1944 se abrird el Museo de Arte Popular en la Ciudad de Toluca. En estos
dos espacios, tanto Jorge Enciso como Roberto Montenegro, quienes impulsaron la exposicion de 1921, seran piezas
fundamentales para la creacion de estos dos recintos.

26 Este periodo entre 1930 y 1940 también destaca por los promotores, coleccionistas, comerciantes y otros
personajes extranjeros que tendrian gran influencia en la configuracion del llamado arte popular. Destacan René
D’Harnoncourt, Fred Davis, Willian Spratling, Nelson Rockefeller, Anita Brenner, Frederick Davis, Victor Fosado,
Bodil Christensen, Frances Flynn Paine, Frances Toro, Roberto Weitlaner e Irmgard Johnson. Esta tltima, con un
papel sobresaliente en el tema textil, ya que se convertiria en la primera especialista de textiles en el Museo Nacional
de Antropologia hacia 1964.

27 La exposicion estuvo a cargo de Jorge Enciso, Manuel Toussaint, Roberto Montenegro, Miguel Covarrubias y
Gabriel Fernandez Ledesma.
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2)

Industrias Populares inaugurado en 1951 (Ciudad de México).28 Finalmente, un texto central
en este contexto, serd el de Coatlicue: Estética del arte indigena antiguo de Justino
Fernandez (1953).2° En este primer periodo podemos detectar el establecimiento del arte
popular como producto de un deslizamiento conceptual operado por artistas, tedricos,
instancias gubernamentales, asi como por la instrumentalizacion de dispositivos exhibitorios
institucionales, mismos que también impulsaron y colaboraron en exposiciones que surgieron
no solo en México, sino también en Estados Unidos. La forja conceptual fue fundamental en
tanto que demostrd el interés de las autoridades por articular las bases del nacionalismo, el
cual no solo habia sido incentivado mediante el muralismo y las misiones vasconcelistas en el
ambito educativo, sino que se aglutind una serie de elementos visuales, sonoros, literarios,
cinematograficos, entre otros, configurando la creacion de multiples lenguajes estéticos que
dieran lugar a toda una gramatica de cultura nacional. De hecho, si hacemos una lectura
desde la perspectiva temporal, se puede detectar la articulacion de un conjunto de elementos
materiales e inmateriales extraidos de la estética de distintas comunidades, ahora
denominadas como cultura popular y artes populares o incluso bajo la nociéon de folclor. Tales
componentes comienzan a utilizarse como parte de un entramado de ideas que entretejen la

mexicanidad.

Periodo 1953 - 1981. En el caso del trabajo académico, la revista Artes de México, fundada
en 1953 por varios especialistas, artistas e intelectuales, serd uno de los bastiones
fundamentales hasta hoy, que impulsara entre otras expresiones artisticas, las producciones
artesanales, entendidas desde el discurso artistico, en didlogo con descripciones etnograficas
y reflexiones de distintas voces académicas. El trabajo de investigadoras, coleccionistas y
promotoras de las hoy llamadas artes populares fue fundamental. Aqui destacaron las

mujeres, tales como Irmgard Johnson, Maria Teresa Pomar, Ruth Lechuga, Teresa Castell6 y

28 Instancia creada por Alfonso Caso y gestionada por el Instituto Nacional Indigenista y el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia.

29 Por cierto, es curioso que desde la historiografia artistica en el contexto mexicano, se tome este afio de 1953 como
un referente, pues la Exposicion el Desafio a la Estabilidad (1953-1967) coordinada por Rita Eder en el MUAC,
hace un corte en este mismo afio, el cual lo considera fundamental como parte del proceso que generarian varios
artistas cuestionando y alejandose de la tradicion promovida por la produccién artistica nacionalista impulsada por la
Escuela Mexicana.
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otros personajes como la coleccionista Carlota Mapelli Mozzi. Como parte de este impulso,
también he identificado que entre 1955 y 1970, se realizaron una serie de estudios y creacion
de fideicomisos bancarios para la asistencia econdomica de las artesanias y las artes populares,
estos fueron promovidos principalmente por el Banco Nacional de Comercio Exterior, el
Fondo para el Fomento a las Artesanias dependiente del Banco Nacional de Fomento
Cooperativo, asi como por parte del Banco de México S.A. Es importante recordar que en
este periodo se forma la gran coleccion etnografica del Museo Nacional de Antropologia
(1964), aunque tales objetos en este contexto no eran analizados como objetos artisticos. A la
par, entre 1965 y 1969, se crearan organismos estatales para la comercializacion de artesanias
en estados como Jalisco y Estado de México, mientras que surgirdn instancias similares en
Michoacén y Guanajuato principalmente. Después de la llamada revolucion cultural del 68 y
con el surgimiento de instancias como la Escuela de Disefio y Artesanias del INBAL (1962)30
y el FONART (1974),3! impulsado en el mandato del presidente Echeverria, surge un interés
prominente por disputar el lugar de las producciones estéticas subalternizadas, o sea, las
artesanias de los pueblos indigenas. Estas son colocadas como tema de reflexion y de
indagaciones en universidades, asi como en espacios de investigacion y otros escenarios de
discusion tedrica y promocion, destacando el caso de especialistas como Marta Turok,
Alberto Ruy Sanchez y Margarita Orellana. En los setenta, por cierto, es cuando surgen
colecciones como la de Pellizzi, pero también fundaciones como Banamex32 que tienen

interés en participar junto con el Estado, de la idea de promover la cultura mexicana. Es

30 Seguin la informacion oficial la escuela se desintegra para dar paso a dos instancias: la Escuela de Disefio y la
Escuela de Artesanias. Hacia 1980, la EDA tuvo una escision motivada por la necesidad de dar atencion a dos
ambitos de formacion diferenciados. Disponible en https://edinba.inba.gob.mx/escuela-de-diseno/historia.html.
Consultados el 10 de noviembre de 2023.

31 Segin Lucina Jiménez, el Fonart nace con los siguientes objetivos: 1) Procurar un mayor ingreso a los artesanos
del pais, 2) Conservar el sentido artistico de las artesanias mexicanas. 3) Adquirir con cargo al patrimonio del propio
fideicomiso productos artesanales, exhibirlos y comercializarlos. 4) Conceder créditos y otorgar anticipos a los
artesanos, proporcionando a los mismos asistencia técnica y administrativa. 5) Disefiar y desarrollar proyectos de
produccion artesanal. 6) Revalorizar y difundir el valor cultural de la artesania. 7) Constituir una sociedad anénima
cuya finalidad principal sera la comercializacion de los productos artesanales que adquiera el fideicomiso (Jiménez
en Novelo, 2007, p. 199).

32 Es importante mencionar que no solo Banamex ha sido un precursor en cuanto a colecciones de
textiles indigenas, de hecho otra de las grandes colecciones donadas al Museo de Historia Mexicana en
Nuevo Ledn, fue la del Banco Santander Serfin, el cual entregé en 2004 a este museo del norte del pais,
toda su coleccidn textil para su difusién.
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importante mencionar que, en este complejo periodo, el papel de la denominada cultura
popular retomara una gran fuerza en América Latina como un espacio de disputa en el
contexto de las dictaduras y otras tensiones politicas de la region. En este segundo periodo es
posible detectar tres aspectos fundamentales en torno al tema de las ahora artes populares. En
primera instancia, la necesidad de producir referentes tedéricos fundamentados en la
investigacion de campo, lo cual fue estimulado por la emergencia de especialistas en distintas
ramas, reflejando precisamente mediante la creacion de publicaciones sobre el tema, asi
como por la necesidad de partir de un marco conceptual y un cuerpo tedrico que sostuviera la
valoracion y el lugar que se buscaba dar a estas producciones estéticas. Por esta razon es
necesario considerar como un parteaguas cierto tipo de materiales impresos que han
contribuido a este quehacer en términos de validacién conceptual y especializacion. El
siguiente aspecto es el impulso a la comercializacion de estos productos que van a tener
todavia un vaivén entre las nociones de artesanias y artes populares, aqui cabe destacar el
apoyo e impulso otorgado por ciertas instituciones bancarias. Finalmente, en esta
temporalidad se crearon grandes instituciones museisticas nacionales, aunado a la
importancia de sus colecciones que contemplaron esta clase de objetos, sin dejar de lado los
primeros intentos de profesionalizacion académica mediante escuelas como la de Artesanias
del INBAL. De manera que el concepto a pesar de haber surgido, ain no se sustentaba
teoricamente como “Arte”. En este sentido, es importante subrayar que tales producciones
buscaban sobre todo que fueran sostenibles y se convirtieran en un factor de desarrollo
econdmico en las comunidades. También es importante subrayar los enfoques, ya que
mientras en algunos museos la lectura era como piezas etnograficas, para otras instancias
estatales se necesitaba que su tratamiento fuera como un producto susceptible de ser
comercializado, lo cual agregaba caracteristicas muy particulares a los conceptos ya
mencionados de artesanias y artes populares. Esto, como ya dije, atendiendo a la necesidad
de que fueran susceptibles de ser vendidos y activar un circuito de produccion, distribucion,
circulacion y consumo especializado y de gran escala. A la par, la nocion de patrimonio
nacional y su proteccion ya se habia estabilizado mediante la participacion de México en lo

que ahora era la UNESCO, con todo lo que implicaba su insercién a este organismo, asi
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como por el surgimiento de la Ley de 1972, que ya contemplaba la proteccion de los bienes
historicos, artisticos, arqueologicos y otros. Cabe mencionar y explicitar, que en este
momento no se contemplaba bajo estas primeras legislaciones la proteccion de un patrimonio
artesanal o indigena de estas caracteristicas, al menos no legalmente, como es el caso de la

actual ley del patrimonio indigena y afromexicano.

Periodo 1982-2000. En este periodo destaca la creacion del Museo de Culturas Populares en
Coyoacan (1982)33 y el Museo Nacional de la Mascara en San Luis Potosi (1982), asi como
los discursos artisticos provenientes de lo que se denominard como neomexicanismo
(concepto también cuestionado), donde encontraremos representantes como Julio Galan,
Nahum B. Zenil, Reynaldo Veldzquez, German Venegas, Eloy Tarcisio, Toledo, Dulce Maria
Nuiiez, entre otros, quienes evocaron en su produccion artistica, evidentes influencias de los
simbolos patrios, la religion, pero en gran parte de las artesanias y de cierta idea de cultura
mexicana folclorizada. Destaca también la influencia académica de personajes como Victoria
Novelo con amplias aportaciones para dar cuenta del surgimiento y desarrollo del arte
popular, asi como el reconocido Juan Acha desde la UNAM, quien intent6 resolver el tema de
la diferenciacion entre arte, artesanias y diseflo, buscando una nueva perspectiva para abordar
lo que llamaria las culturas estéticas en América Latina. Por cierto, sus teorias siguen siendo
cuestionadas por distintos grupos académicos, aunque su influencia se mantiene. A principios
de los noventa surge primero una Ley Federal para el fomento de la Microindustria y la
actividad artesanal, posteriormente en 1992, se declarard la composicion de México como
nacion pluricultural a nivel constitucional. Dos afios después de esta declaratoria, se iniciara
una etapa muy compleja con el tema de lo indigena a partir de la conmemoracion de los 500

anos de la llegada de Colon, especialmente a causa del levantamiento Zapatista en 1994.

33 La importancia de este museo es fundamental, ya que desde su origen disputaba en contra de los discursos que
exaltaban las bellas artes en detrimento de las culturas subalternas, segiin un extracto recopilado por Victoria Novelo,
se declaraba lo siguiente respecto a su creacion: “Es un hecho que en nuestro pais, como en tantos otros con situacion
semejante, es cosa comun el intento de reducir las culturas de los sectores populares a s6lo algunas de sus
manifestaciones, catalogadas como folcldricas y por lo mismo pintorescas, a las que se transforma en objetos de
consumo o en burdos simbolos populistas. Incluso, en algunos aspectos de la difusion cultural predominante, y por
ende en las politicas que la sustentan, es posible apreciar facilmente el supuesto de que los sectores populares no
poseen una cultura real y que, por consiguiente, es necesario "llevar la cultura al pueblo” (Novelo, 2007, p. 201)
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Destaca como ya mencioné, el surgimiento del Programa de Apoyo al Arte Popular desde
Banamex y el libro de los Grandes Maestros del Arte Popular Mexicano, cuya categoria ha
trascendido en el circuito de compra, distribucion, circulacion y venta de producciones
artesanales, pero esta vez entendidas como artisticas. Es trascendente comentar que mientras
en 1991, Emilio Azcarraga a través de Televisa apoyaba la exposicion “México, Esplendores
de 30 siglos” que se expuso en museos de arte de Nueva York, California y San Antonio,
unos afios mas tarde, Banamex por su parte, impulsaria el arte popular que habia sido
ignorado en esta exposicion, ya que “lo artesanal”, para criticas como Shifra Goldman, habia
estado suprimido de esta grandilocuente exposicidn que posteriormente se montaria en
Meéxico. En este tercer momento, podemos distinguir ciertos procesos trascendentes. Por un
lado, el como la discusidon y teorizacion sobre las artesanias y artes populares ya se han
insertado en las discusiones académicas universitarias, pero también la busqueda por articular
un marco legal para su compra/venta. Por otro lado, surgen también otros espacios
expositivos especializados de las llamadas “culturas populares” o de ciertas producciones
especificas como en el caso de las “madascaras”. En este sentido, es posible entender la
fragmentacion disciplinar de los campos dentro de las artesanias/artes populares, por lo que
de su generalizacion, se pasa a la especificidad (méscaras, alfareria, textiles, etc). Este
periodo cierra de forma convulsiva y contrastante, en tanto que el levantamiento zapatista
produce una gran conmocion politica a nivel nacional, mientras que BANAMEX se esfuerza
por crear una serie de vehiculos que configuren la idea de arte y artista para este sector;
concursos, publicaciones y apoyos econdmicos son sus primeras herramientas para aterrizar

de una vez por todas la idea de Arte popular.

Periodo 2001-2015. A partir del gobierno foxista surge una apuesta por programas turisticos
que gestionaron junto con la iniciativa privada los llamados recursos culturales, de donde
nace el Programa de Pueblos Magicos, entre otros programas de la SECTUR que van a
colocar el patrimonio cultural y la cultura popular como centro de atracciéon para los
visitantes. En este periodo también surgen instituciones museisticas que enfatizaran la

dimension artistica de lo popular. Por parte del Estado, surgird el Museo de Arte Popular en
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2006, mientras que del lado de la Iniciativa Privada se creardn a través de sus fundaciones; el
Museo Textil de Oaxaca en 2008 (Fundacion Harp Helu) y el Centro de Textiles del Mundo
Maya en 2012 (Fomento Cultural Banamex). En este periodo se intensificard la promocion,
rescate y salvaguardia de los textiles. De igual forma se fomentard la venta y exhibicion a
través de diversas exposiciones por parte de estas ultimas tres instituciones museisticas,
aunado al intenso trabajo de las exposiciones de artes populares y de los grandes maestros del
arte popular en los edificios de Fomento Cultural Banamex, utilizando especialmente el
Palacio de Iturbide en el centro de la Ciudad de México como sede de estos eventos. Este
periodo se caracteriza de manera especial por la participacion de las empresas. Aunque
tampoco podemos olvidar la apertura del Museo Indigena por parte del Instituto Nacional de
los Pueblos Indigenas (2012). Este ultimo espacio, también ha sido fundamental, pues
Octavio Murillo, quien est4 a cargo del resguardo de sus acervos desde hace varios afios, ha
impulsado el tema textil en la agenda del INPI, realizando exposiciones y promoviendo los
objetos resguardados por el instituto, desde una lectura que los entiende y concibe como arte
indigena.3* En este cuarto periodo la idea de producto cultural y recurso cultural se han
establecido para consolidar circuitos especializados. Tanto en el ambito museoldgico como
en el de exposiciones temporales, la produccion textil tendra la voz cantante, pues se insertard
también en el circuito de la moda “étnica”. De igual forma se crean innumerables expoferias,
eventos (locales, estatales y federales), asi como multiples actividades colectivas fuera de las
instituciones para activar los circuitos de creacion, produccion, circulacion y consumo de
artesanias/arte popular. En este sentido, la comercializacion ha logrado su consolidacién
insertdndose en la 16gica del consumo cultural, llegando al punto de que ciertas producciones
formen parte de mercados de lujo por el alto costo de las piezas. Por esta razon podemos
afirmar los efectos de las industrias creativas y de la proyeccion que se busco dar a la llamada
economia naranja (creativa) en México, asi como de la idea de emprendedurismo cultural. A

estas alturas, es evidente la insistencia de un discurso neoliberal que buscd estabilizar lo que

34 Agradezco a mi compafiera del doctorado Eva Alsmann por el contacto de la conservadora y restauradora Lorena
San Roman, especialista en textiles y profesora de la ENCRyM, quien amablemente me ofrecio una entrevista, donde
pude nutrir la informacion, asi como rectificar y consolidar esta propuesta de analisis sobre el Arte Popular entendido
desde la vision textil.
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hoy podemos denominar como etnoempresas, que bdsicamente insistia en que las
comunidades utilizaran sus elementos materiales e inmateriales para autoemplearse, o sea,
convertirlos en emprendedores que vendieran sus tradiciones, costumbres, practicas, saberes,
y de manera particular sus creaciones denominadas artisticas (este proyecto sostenido en gran
parte por el turismo cultural, como en el caso de los pueblos magicos y la instrumentalizacion
de los museos comunitarios creados desde los ochenta). En términos conceptuales, las
nociones se hacen atin mas especializadas y especificas, por lo que se habla de arte textil, arte
indigena, patrimonio artesanal, entre otras acepciones que entran al campo de expertiz. No
estda de mas indicar, que estos objetos y saberes ya son considerados como patrimonio
nacional, aunque todavia sin una legislaciéon especializada fuera de las normas de

comercializacion.

Periodo 2015 - 2023. Este periodo destaca por la desaparicion del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes (CONACULTA) en 2015 y el surgimiento de la actual Secretaria de
Cultura, desvinculando la tutela de la Secretaria de Educacion Publica, a organismos
historicos como el INBAL o el INAH, mismos que se encargan de los distintos temas
patrimoniales en México, asi como de su conservacion, difusién, promocion e investigacion.
Esta decision presidencial del cambio de Consejo a Secretaria, coincide con la denuncia en
redes sociales por parte de Susana Harp, quien sefiala y acusa de plagio en ese mismo afio a
la disenadora francesa Isabel Marant por copiar la iconografia de la blusa de Tlahuitoltepec.3>
Con este sefialamiento en redes sociales, por la cantante oaxaquefia, se inaugura una serie de
denuncias hacia el robo de imégenes, iconografia o motivos textiles de comunidades
indigenas. Sin embargo, no es hasta 2018, que con el arribo de Alejandra Frausto a la
Secretaria de Cultura en el gobierno de Andrés Manuel Lopez Obrador, se da un viraje
importante con respecto a la politica cultural, colocando en una posicion central el tema del

arte popular. En esta misma sintonia, surge también en 2018, una propuesta de ley

35 En enero de 2015, Susana Harp denuncia el plagio de Isabel Marant a través de sus redes sociales personales.
Durante este proceso de denuncias, logra hacer la recopilacion de mas de 50 plagios, por lo que sefiala un profundo
problema de ausencia legal para la proteccion de los disefios textiles de las comunidades indigenas, lo cual
desembocaria en la Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades Indigenas y
Afromexicanas, misma que gestionaria siendo senadora, junto con el senador Monreal.
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relacionada a la salvaguardia de los elementos culturales indigenas y afrodescendientes,
impulsada por la senadora Susana Harp y el senador Ricardo Monreal. El contexto es
fundamental, dado que en este mismo periodo surge una serie de discusiones ya no solamente
en redes sociales y publicaciones en diarios de circulacion nacional, con respecto al tema del
plagio y la apropiacion cultural de motivos e iconografia textil indigena por parte de la
industria de la moda, sino que comienza una gran cantidad de eventos académicos, paneles y
actividades vinculadas a esta problematica y sus posibles soluciones. Es de gran importancia
comentar que también en 2018, inicia una serie de exposiciones sobre México Textil en el
Museo de Arte Popular, propuesta planteada para hacer una revision de la diversidad textil en
el pais a través de 4 exposiciones. Bajo este contexto, comienza también una apuesta de suma
importancia, denominada “Original México”, la cual emerge en 2021 como parte de la
Secretaria de Cultura, misma que tiene como finalidad ser un espacio de encuentro entre
maestras y maestros artesanos, disefiadores tradicionales y no tradicionales con empresas
nacionales e internacionales.3¢ En este evento se dieron cita, decenas de politicos, autoridades
del Estado mexicano, tejedores(as), artistas, intelectuales, empresas, disefiadores(as) y otros
agentes que entre mesas de trabajo, presentaciones y pasarelas, propusieron una serie de
acciones para repensar las problematicas de las artes populares, de manera especial lo textil.
Subrayo el tema textil, ya que a partir del plagio y las discusiones sobre la apropiacion
cultural, es como surge la Ley sobre el Patrimonio Cultural Indigena, asi como la respuesta
del Estado, mediante el mencionado evento de “Original” realizado en el Complejo Cultural
los Pinos. Otro evento de gran singularidad es la exposicion “Arte de los pueblos de México.
Disrupciones indigenas”, inaugurada en enero de 2022, la cual reunid las obras de 45 pueblos
indigenas provenientes de mas de 50 acervos. Esta exhibicion es considerada la primera en su
tipo en mas de 80 afios de historia del emblematico Palacio de Bellas Artes. Este ultimo
periodo podemos caracterizarlo por una serie de desplazamientos y transformaciones que se
fueron configurando desde hace varias décadas. A estas alturas han surgido leyes contra la

discriminacion y el racismo, mientras que el rango de la ahora Secretaria de Cultura, al

36 Segun el sitio de internet www.original.cultura.gob.mx, se busca exhibir el arte genuino de los pueblos y
comunidades de México. Asimismo, pretende ser un espacio de intercambio para que las marcas comerciales trabajen
de manera justa y ética con las comunidades.
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menos tedricamente, coloco el problema de las politicas culturales como un tema importante
para el Estado, aunque no necesariamente reflejado en presupuestos. Sin dejar de lado el
arribo de un gobierno que disputara cierta idea de un nacionalismo modernizado, donde lo
popular, lo indigena y los margenes tendran un inusitado protagonismo, por lo que el regreso
de las artes populares, en su version de Arte de los pueblos, al Palacio de Bellas Artes, se
puede entender como una nueva etapa, que disputa con las estéticas que hegemonizaron el
discurso del gran Arte Nacional. Bajo este mismo rango de accion, las leyes de los derechos
lingiiisticos, asi como ciertos guifios del gobierno como lo ha sido el retorno de tierras y
recursos a comunidades yaquis, peticiones de perdon a los mayas, creacion de una
universidad para las lenguas indigenas, entre otras acciones, formaran parte de una nueva
gramatica que también tendrd mayor vigor en términos patrimoniales. Esto lo argumento, en
tanto que a partir de la creacion de campafas para la proteccion y recuperacion del
patrimonio nacional, el impulso por la lucha de la propiedad intelectual colectiva mediante la
ley del patrimonio indigena y afromexicano, entre otras acciones que han estado articulando
un escenario donde el Estado vuelve a disputar la gestion de los diversos patrimonios
culturales, aunque esto no ha implicado la renuncia a colaborar con los grandes capitales
nacionales e internacionales. Es de suma trascendencia subrayar que el tema de los plagios
textiles de la industria de la moda a nivel mundial, fueran en parte, la razoén que permitiera el
surgimiento de una revalorizacion que hasta ahora no se habia presentado con tanta fuerza e
interés por parte de las instancias gubernamentales, al grado de crear un evento como
Original de dimensiones nacionales con sede en el ahora Complejo Cultural de Los Pinos. Es
importante destacar que si bien persiste la idea de lo artesanal y las artes populares para
categorizar estos objetos, la actual apuesta busca romper el techo de cristal en el campo
estético, para simplemente denominar las creaciones estéticas de los pueblos como Arte,
equiparando su valor a cualquier produccion artistica occidental europea o del arte nacional.
Este fenomeno ha sido afianzado por una inusitada cantidad de material bibliografico
académico, de divulgacion, periodistico, audiovisual, entre otros formatos y soportes que
circulan tanto en redes sociales como en las propias universidades, generando todo un campo

de interés, pero sobre todo de disputa que busca dar cuenta de la situacion actual, de manera
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focal en tematicas que van desde las practicas de las tejedoras(es), los plagios iconograficos,
e incluso hasta los problemas de la gentrificacion que afectan a las comunidades, entre otras

cuestiones, donde el foco han sido las discusiones por lo patrimonial y lo artistico.

La razon de esta genealogia y descripcion contextual es tratar de entender como se ha entretejido
este fundamento conceptual y estratégico para dar lugar al panorama que tenemos actualmente en
relacion al arte popular.3’7 Mi intencion al periodizar el surgimiento de la idea de arte popular en
México, es entender los diversos agentes gubernamentales, privados, académicos, asi como los
distintos dispositivos publicos y privados (revistas, museos, espacios de comercializacion, entre
otros) que permitieron dar origen a este concepto tan pertinente para forjar la nacién mexicana, y
del que han abrevado y discutido los espacios académicos. No omito los beneficios que las
llamadas artes populares han generado para las industrias creativas, las empresas bancarias,
turisticas, hoteleras, restauranteras, entre otras. Entiendo en este sentido que la discusion no esta
concluida, pero considero que es posible entender su surgimiento, proceso y panorama actual
haciendo una revision de los contextos en que se ha consolidado el arte popular. En este sentido
pretendo sumar un enfoque vinculado al problema colonial y racial. Ahora bien, me interesa
profundizar en el tema textil, ya que entiendo que los textiles indigenas, se han colocado como
una emergencia de lo que empieza a conocerse como patrimonio textil, mismo que trataré de

explicar a continuacion.

2.3 Genealogia de los textiles indigenas como patrimonio nacional

El estudio de los textiles en México tiene ya un importante camino recorrido. Es posible afirmar
que su mayor bastion se encuentra en el trabajo realizado por antropdlogos(as) y etndlogos(as),

aunque otros(as) tantos(as) han surgido por un interés proveniente de otras circunstancias no

37 Victoria Novelo en su compilacion Artesanos, Artesanias y Arte Popular de México, cuya primera edicion surge en
1996 impulsada por la Direccion General de Culturas Populares del CONACULTA, la Universidad de Colima y el
Instituto Nacional Indigenista, dedica una amplia seccion para registrar las distintas nociones y discusiones que se
dieron desde principios de siglo XX en torno a las nociones de artesanias y arte popular, desde una visién que ya
comprendia estos campos como algo perteneciente al patrimonio cultural nacional. Este texto fue fundamental para
poder dar cuenta de las instancias vinculadas al forjamiento de la idea de arte popular en México en esta
periodizacioén que propongo.
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académicas. Si bien es cierto que textos como los de José Juan Tablada3® constituyen referentes
fundamentales para pensar las expresiones artisticas de lo mexicano y las ahora denominadas
artes populares (Gonzalez, 2015), también fueron las exposiciones y los museos, espacios
medulares que han colocado el tema textil como un importante objeto de estudio.

Desde la mencionada exposicion de Arte Popular de 1921, organizada por Dr. Atl, Jorge
Enciso y Roberto Montenegro hasta las salas de etnografia del Museo de Antropologia, creado en
1964, asi como las actuales y novedosas exposiciones de museos publicos como el Museo de Arte
Popular o museos privados como el Centro de Textiles del Mundo Maya, el Museo Textil de
Oaxaca o el Franz Mayer, por mencionar algunos, han sido proyectos y espacios para que los
textiles provenientes de los pueblos indigenas que habitan el actual territorio mexicano tomen un
protagonismo inusitado, pocas veces visto con otras producciones provenientes de estas
comunidades.

Es dificil mencionar la cantidad de titulos y académicos(as) que han abordado el tema a
estas alturas. Sin embargo, es posible nombrar algunas personalidades académicas que han tenido
un fuerte peso en estas primeras investigaciones especializadas en torno al textil: Teresa Pomar,
Ruth Lechuga, Marta Turok, Walter F. Morris, Francesco Pellizzi, Teresa Castelld, Irmgard
Jhonson, Claude Stresser, entre otros.

Estos estudios provenientes de las ciencias sociales, especialmente de la antropologia, se
propusieron estudiar el origen de los textiles, los grupos étnicos que utilizan ciertas prendas, los
modos de produccion, los tintes utilizados, asi como otros aspectos pertenecientes a las
indagaciones de esta rama que van desde los aspectos mas técnicos hasta los usos sociales. Otra
vertiente bastante recurrente se ha enfocado en los abordajes del ambito iconografico. Es
importante comentar que varias de estas personas estudiosas de los textiles, también fueron
coleccionistas. De hecho, la coleccion del antropdlogo italiano Pellizzi, que forma parte del
Centro de Textiles del Mundo Maya, fue recabada en la década de los setenta. Este dato no es
menor, ya que varias de las colecciones mas valoradas, provienen de esta practica de acopio

realizada por las mismas personas que analizaban y estudiaban los textiles, quienes

38 Uno de los primeros libros escritos sobre las artes en este pais, fue precisamente el de Historia del Arte en México,
cuyo autor fue José Juan Tablada, publicado hacia 1927.
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posteriormente se convertirian en los agentes especializados en el tema. Por cierto, es importante
comentar que la mayoria ejercieron como promotores(as) y gestores(as) de proyectos culturales
colaborando tanto con el Estado como para la iniciativa privada, lo cual demuestra el papel
central de la academia en los procesos de patrimonializacion y gestion cultural.

Desde mi perspectiva la nocidon de patrimonio textil estd en proceso de construccion y
consolidacion en nuestro pais, manifestindose en una situacion emergente, no asi en otros lugares
del mundo como Europa. Esto lo argumento porque los textiles provenientes de comunidades
indigenas han tenido distintas lecturas, incluyendo las posturas que estigmatizaron tal
indumentaria por la relacion que tenian con los cuerpos que las portaban, o sea, por una cuestion
étnica que implicaba procesos de exclusion racial.

En cierto sentido, podriamos analizar dos posturas contradictorias en relacién a los
textiles. Por un lado, encontramos la vision vasconcelista (estatal) que buscaba modernizar e
integrar al indio, la cual, para cumplir este deseo, era capaz de incitar a las comunidades para que
abandonaran no solamente su idioma, sino su vestimenta, logrando asi el cometido de sus

posturas ideoldgicas vinculadas con los procesos de modernizacién del pais:

En el texto de ley que propone crear una Secretaria de Educacion, Vasconcelos quiso dar
especial importancia al "desarrollo y fomento de las bellas artes en todo el territorio del
pais". Para ello se establecid un Departamento de Bellas Artes, que junto con el de
Escuelas y el de Bibliotecas constituyeron la estructura organizativa de la secretaria. Al
aprobarse la ley, se afiadieron dos departamentos mas, el de Desanalfabetizacion y el de
Ensefianza Indigena, cuya funcion se penso breve y transitoria, en la medida en que se
extendiera la ensefianza de la lectura y se incorporara al indigena, asegurando su

desaparicion como tal (Reyes Palma en Novelo, 2007, p. 166)

Por otro lado, también se manifestaban ciertas posturas exhibitorias del mismo Estado, ya que
insistia en la exhibicion oficial de las indumentarias en varios soportes, mismas que Se
desplazaban entre lo antropologico y lo artistico. En un sentido, porque tales objetos eran

expuestos en el antiguo Museo Nacional que resguardaba los bienes del pais en la calle de
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Moneda y posteriormente, porque fueron incluidos en la exposicion de Artes Populares de 1921,
y mas adelante en la exposicion Veinte siglos de arte mexicano llevada a Estados Unidos en la
década de los veintes (S. XX). Sin olvidar que estas indumentarias fueron una y otra vez
utilizadas para construir la iconografia de la mexicanidad tanto en la pintura mural como en la de
caballete. Esto durante el periodo posrevolucionario.

Este balanceo entre posturas y dinamicas oficiales con respecto a los textiles, les han
colocado en complejos procesos de exclusion y valoracion. Un ejemplo de la reproduccion de
practicas discriminatorias han sido las representaciones de los indigenas en el cine o la television
con la imagen del “indito” y las “marias”. Pero también reflejados en la cotidianidad de estas
comunidades que buscan insertarse en esa logica moderna estatal que se persiguié durante

décadas. Al respecto Daniel Rubin de la Borbolla hacia 1959, afirmaba:

El indio en particular, como miembro de un grupo en aislamiento, quiere acabar para
siempre con todo aquello que provoca esa discriminacion, y cree, por desgracia, que el
traje regional que viste, sus costumbres, su idioma, su modo de ser y de vivir, solamente
han servido para clasificarlo como un ser ignorante, retrasado y primitivo. Lo que
antiguamente fue defensa y salvacion de su integridad personal y cultural, es ahora un
simbolo de inferioridad y de menosprecio social. No debe sorprendemos entonces que el
indio esté¢ dispuesto a cambiar sus mas bellas y elegantes vestiduras, sus mas raros y
laboriosos tejidos, por las mantas y ropas de féabrica, si con ello alcanza su proposito, el de
sentirse como miembro de la comunidad nacional. Esto sucede lo mismo en México que
en cualquier otro pais del continente. Pero no debemos olvidar ni ocultar que el indio
también tiene la curiosidad por lo nuevo y lo moderno, y que desea experimentarlo, sea
bueno o malo, defectuoso o de calidad, bello o desagradable a la vista. Sus limitadisimos
recursos, en muchas ocasiones, lo obligan a sustituir un bello objeto de su fabricacion por
otro de calidad inferior y de mal gusto, por el hecho de que éste es mas barato (Rubin de

la Borbolla en Novelo, 2007, p. 268)
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Esta situacion descrita por Borbolla, fluia a la par con esas otras visiones de investigadoras e
investigadores extranjeros que encontraron en estos objetos importantes valores, que les
permitieron obtener una enorme cantidad de datos al profundizar en los procesos de produccion,
técnicas, iconografia, colores, usos rituales, entre otros. Estos estudiosos y estudiosas, lograron
hacer aportes al conocimiento de las comunidades desde una vision etnografica, ya que los
textiles se convirtieron en una gran fuente de informacion acerca de distintas comunidades y sus
cosmovisiones. Como ya mencioné, estas personalidades generaron importantes recopilaciones
de piezas textiles que posteriormente se convertirian en colecciones de museos privados.

Siguiendo el hilo oficial, fue hasta 1964 cuando se inaugur6 el Museo de Antropologia,
que los textiles a través de los discursos museales sirvieron para ilustrar las pedagogias
emprendidas por el Estado mexicano, donde una cierta idea de nacidon instrumentalizaba el
pasado indigena y su supuesta actualidad a través de las salas de etnografia. Es asi que las salas
superiores del museo, lograron producir una coleccidon que acompanaba todos los demas objetos
y escenarios que intentaban reconstruir los ambientes socioculturales de las comunidades
indigenas que vivian en el pais.3 Es posible asegurar que fue este espacio, el primero que coloco
de manera permanente la exhibicion de estos estos objetos textiles (blusas, huipiles, gabanes,
morrales, entre otros). Es importante resaltar que la mirada que leia estos objetos dentro del
museo era totalmente etnografica.

Mas adelante, surgid el interés de generar un desplazamiento que explorara los textiles
desde los discursos del arte popular que ya he comentado. Aqui nacen las propuestas de espacios
como el Museo de Culturas Populares, pero sobre todo del Museo de Arte Popular de la Ciudad
de México. Aunque la mayor fuerza de esta lectura estética, vendria no del Estado, sino de la

propuesta gestionada por la iniciativa privada, especificamente desde la Fundacion Harp Helu,

39 Segun la informacion ofrecida por el propio arquitecto que ided este museo, Pedro Ramirez Vazquez, dado que
que el acervo etnografico del Museo era muy limitado, durante este periodo se emprendieron 70 expediciones por
todo el pais para conseguir mas del 95% del material que se exhibe en las salas de Etnografia (2007, p.32).
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que abrid las puertas del Museo Textil de Oaxaca en 2008,40 asi como la Fundacion Cultural
Banamex, la cual, a través de diversas exposiciones y premios, impulsaria la apuesta de
artistificar, por decirlo de alguna manera, los textiles. Esta propuesta se consolidaria precisamente
con el surgimiento del Centro de Textiles del Mundo Maya en 2012. Incluso, este espacio ha
construido un discurso exhibitorio que entiende a los textiles como arte, exponiendo varias piezas
sobre bastidores en su sala de Arte Textil, lo cual no se puede minimizar.

Es importante aclarar que actualmente los textiles no poseen todavia una declaratoria
institucional que los constituya como parte de una de las categorias singulares dentro del
patrimonio cultural, ya sea por parte de alguna instancia nacional o internacional que especifique
y de cuenta de la categoria patrimonio textil. Sin embargo, el tratamiento en los Gltimos anos por
parte de instituciones culturales publicas y privadas ha sido como tal. Estamos de alguna manera,
ante un patrimonio cultural emergente que desde hace algunos afios ha comenzado su proceso de
patrimonializacion. Cabe sefialar que, en algunos casos se han impulsado talleres, cursos y
diplomados sobre patrimonio artesanal en los cuales se incluyen a los textiles, y en algunos textos
académicos se utiliza la nocion de patrimonio textil, aunque todavia no queda clara su
conceptualizacion, al menos en nuestro pais.

Especificamente en el caso mexicano, la nocion de patrimonio textil no ha sido recurrente
en la bibliografia especializada, incluso ni siquiera aparece en el famoso libro coordinado por
Florescano sobre E! Patrimonio Nacional de México (1997), el cual se ha convertido en un
referente bibliografico para quienes trabajan el tema del patrimonio cultural en el pais. Lo cierto,
es que este libro abordod el tema de las artesanias, conteniendo de alguna manera a los textiles de

las comunidades indigenas (Novelo, 1997), pero hasta ese momento no se hablaba con

40 En 2008, la fundadora de este museo, la Dra. Maria Isabel Grafién Porrua, directora de la Fundacién Harp Helq, lo
lo concebia como un museo de arte y consideraba que la idea del museo no es ser un espacio etnografico, sino que se
rinda homenaje a los artesanos textiles de todo el mundo y que sea una ventana para proyectar la ciudad de Oaxaca
en el exterior. Cabe sefalar que este proyecto fue apoyado por personajes como Francisco Toledo, Alejandro de
Avila y la Fundacion Harp Helt. Cuatro afios después, hacia 2012, este espacio exhibitorio contaba con 5000 piezas
en su coleccion, promoviendo la vinculacién entre artesanos, disefiadores e investigadores. El recinto se fue
consolidando con distintas colecciones, por ejemplo, la coleccion donada por Grafién Porrtia la cual abarca de 1950 a
1980, siendo esta reunida por Crispin Morales, tendero del Mercado 20 de Noviembre. La de Francisco Toledo
pertenecié a Madeline Humm Mollet, una antropo6loga suiza que radicoé en Puebla, misma que adquirié y documentd
los atuendos tradicionales de Oaxaca entre 1960 y 2000. Finalmente, la de Aleiandro de Avila perteneci6 al galerista
Ernesto Cervantes, el cual reuni6 piezas entre 1930 y 1970. Estos acervos son el fundamento del Museo Textil de
Oaxaca (Ortiz, 2012).
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especificidad del tema textil. Por lo que el impulso patrimonializador en cuanto a los textiles y
bordados de los pueblos originarios es realmente novedoso. Es interesante que el concepto
patrimonio textil, empiece a tomar mayor fuerza a partir del contexto de plagio y robo de disefios
por parte de grandes empresas trasnacionales de la moda en los tltimos afios. Aunque me parece
importante mencionar que hacia 2012, Alonso Ortiz, que en ese entonces fuera subdirector de
innovacion para la Direccion de Culturas Populares ya habia naturalizado referirse a los textiles
como patrimonio cultural inmaterial mexicano.4!

Aunque la indumentaria ha sido un aspecto evidente que marca la diferencia cultural y
que se revela a través de distintas representaciones, no habia sido uno de los campos
fundamentales dentro de los estudios antropoldgicos, etnograficos y arqueoldgicos en México, a
diferencia de temas como la arquitectura prehispanica, la ceramica, la pintura mural, los
instrumentos de guerra, los rituales, la escultura monumental, entre otros aspectos que tienen un
lugar relevante en cuanto a los abordajes académicos. Por cierto, muchos estudios sobre la cultura
material del pasado indigena y de las comunidades herederas de este pasado, realizan andlisis
sobre las particularidades de la vestimenta (especialmente a través de la iconografia de cddices,
esculturas, piezas ceramicas y pintura mural), pero no necesariamente se analizaba desde la
nocion de patrimonio textil. De hecho, hasta antes de que lo inmaterial o intangible fuera tomado
como posible patrimonio cultural por la UNESCO en 2003,42 la mayoria de patrimonios que se
declaraban en M¢éxico por parte de esta instancia internacional, eran generalmente zonas
arqueoldgicas prehispanicas y centros historicos, y hasta este momento ninguna practica textil (ni
tejidos ni bordados).

La importancia de comenzar a hilar el concepto de patrimonio textil desde la aprobacion
del patrimonio intangible por parte de la UNESCO no es menor, ya que ha sido uno de los
eventos paradigmaticos en términos patrimoniales a nivel mundial, no solo por la dinamica de
inclusion que se propuso desde las organizaciones internacionales que dictan las lineas de trabajo

en cuanto al patrimonio cultural, sino por la inmensidad de précticas, fiestas, objetos, rituales y

41 Alonso Ortiz quien colabora en la revista Mexicanisimo de gran alcance nacional, titula un articulo como: “El
tejido, un patrimonio familiar”, donde basicamente instala la nocion de patrimonio textil como algo natural.

42 El concepto tiene sus antecedentes en discusiones que se generaron desde los noventa. Sin embargo, es hasta 2001
cuando en la UNESCO se busca acordar una definicion y una Convencion para la proteccion de este tipo de
patrimonio.
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cosas que puede abarcar esta categoria, incluyendo por supuesto el &mbito textil. Recordemos que

antes de la creacion de la Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la

Humanidad en 2008, se dieron 3 proclamaciones de Obras Maestras del Patrimonio Oral e

Inmaterial de la Humanidad (entre 2003 y 2005). Una de esas primeras proclamaciones ocurridas

en 2005, fue precisamente el Arte Textil de Taquile proveniente de Pert, mismo que se podria

considerar como el evento fundacional a nivel internacional del patrimonio textil, ya que

posteriormente se gestionarian otras propuestas patrimoniales textiles a nivel mundial. Hasta

2021, la UNESCO ha declarado méas de 20 practicas textiles como patrimonio intangible que van

desde alfombras, encajes, tapiceria, vestimenta, entre otras. A continuacion ofrezco la lista de

estas declaraciones:

A

10.
I1.
12.
13.
14.
15.
16.
17.

2005, El arte textil de Taquile (Pert)

2009, La sericultura y la artesania chinas de la seda (China)

2009, La artesania del brocado yunjin de Nanjing (China)

2009, Los encajes de Lefkara o lefkaritika (Chipre)

2009, La tapiceria de Aubusson (Francia)

2009, La fabricacion de encajes (Croacia)

2009, Ojiya-chijimi y echigo-jofu, técnicas de fabricacion de tejidos con ramio en la
region de Uonuma (prefectura de Niigata, Japon)

2010, Yuki-tsumugi, técnica de fabricacion de tejido de seda (Japon)

2010, El arte del encaje de aguja de Alengon (Francia)

2010, El arte tradicional del tejido de la alfombra azerbaiyana (Republica de Azerbaiyan)
2010, Técnicas tradicionales de tejido de alfombras en Fars (Iran)

2010, Técnicas tradicionales de tejido de alfombras en Kashan (Iran)

2012, Ritos y artesanias vinculados a la tradicion del traje nupcial de Tlemecén (Argelia)
2012, El arte popular del bordado de la comunidad tradicional maty6 (Hungria)

2013, El arte tradicional de tejer el jamdani (Bangladés)

2013, La artesania tradicional del ger mongol y las costumbres conexas (Mongolia)

2014, La tradicion de la fabricacion de alfombras en Tchiprovski (Bulgaria)
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18. 2014, Conocimientos y técnicas tradicionales vinculados a la fabricacion de yurtas
kirguises y kazajas (habitat ndmada de los pueblos turquicos, Kazajistan y Kirguistan)

19. 2016, La artesania tradicional de tapices murales (Rumania y la Reptblica de Moldova)

20. 2018, Blaudruck, Motrostik o Kékfestes (tefiido o impresion por reserva en azul indigo,
(Alemania, Austria, Republica Checa, Eslovaquia y Hungria)

21.2018, El encaje de bolillos (Eslovenia)

22.2019, El arte tradicional turkmeno de tejer alfombras y tapices (Turkmenistan)

23.2020, Tejido tradicional Al Sadu (Arabia Saudita)+3

Como se observa en la lista de la UNESCO, aunque los textiles después de 2005 aumentaron sus
posibilidades de patrimonializacion al entrar en esta categoria a través del caso de Taquile, la
realidad al interior de la region latinoamericana es otra, ya que no existen mas declaratorias
vinculadas a lo textil en América Latina desde hace mas de 18 afios. Es tal vez por eso que en el
caso mexicano aun es novedoso escuchar la categoria de patrimonio textil, puesto que hasta ahora
no habia existido un intento de patrimonializar ante la UNESCO las practicas textiles de las
comunidades indigenas.

Si bien la categoria de patrimonio textil ain no ha sido fundamentada y teorizada en
México, existe una serie de circunstancias que permiten entender que su confeccion tedrica esta
sucediendo, o mas bien ya se infiere, esto debido entre otras cuestiones, a la reciente ley aprobada
sobre la proteccion del patrimonio cultural indigena y afromexicano, que por supuesto, abarca la
indumentaria y la produccion textil de las comunidades. Como ya he mencionado, esta ley inici6
precisamente por las polémicas provocadas a causa del plagio, por lo que su implementacion se
debe al tema de los textiles indigenas, especificamente de los Ayuujk (mixes) de Tlahuitoltepec,

Oaxaca.

43 La lista que presentd surge de la revision exhaustiva de las mas de 450 declaratorias realizadas a nivel
internacional que se encuentran en la Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidades de
la UNESCO (revision realizada en 2021).
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2.4 Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades

Indigenas y Afromexicanas

Uno de las circunstancias que permiti6 la creacion de una ley sobre el patrimonio indigena fue el
gran interés por el avasallamiento de las grandes empresas que se han apropiado de varios
disefios, iconografias e imagenes de las comunidades indigenas para adaptarlas a distintos tipos
de prendas y venderlos como tendencias de moda, insertandolos asi, en el mercado internacional.
Podriamos decir que esta fue la mayor razon por la cual surgid en 2018 la propuesta de Ley
General de Salvaguardia de los Elementos de la Cultura e Identidad de los Pueblos y
Comunidades Indigenas y Afromexicanos,* impulsada por la cantante y senadora oaxaquefia
Susana Harp, asi como por el senador Ricardo Monreal, pertenecientes al partido Morena. En este

dictamen, la salvaguardia fue entendida como:

(...) el conjunto de medidas de caracter juridico, técnico, administrativo y financiero para
la preservacion y enriquecimiento de los elementos de la cultura e identidad de los
pueblos y comunidades (...) que incluyen, entre otras acciones, la identificacion,
documentacion, investigacion, proteccion, promocidén, valorizacidon, transmision y

revitalizacion de esos elementos (Dictamen de Ley, 2019)

Esta primera propuesta de ley no solo atendia la dimensiéon econdémica vinculada al plagio, sino
que se extendia a distintas manifestaciones culturales y estéticas de los pueblos y comunidades
indigenas, afrodescendientes y otras que titulaba como equiparables. De manera que, si bien esta
ley era propuesta para contrarrestar los problemas del plagio de disefios e iconografia de los
textiles de distintas comunidades, también ampliaba su margen de accidon a todo el circuito de
produccion, distribucion, circulacion, consumo, estudio, fomento, etc no solo de textiles, sino de
cualquiera de los elementos culturales de tales comunidades. El instrumento legal como marco

regulatorio de la politica cultural, atravesaba de manera compleja varias instancias: Secretaria de

44 El martes 3 de diciembre de 2019 se aprobd por el pleno del Senado de la Republica el Dictamen de Ley de
Salvaguardia de los Elementos de la Cultura e Identidad de los Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanos
junto con sus reservas. Consultada el 5 de junio de 2021. Disponible en: http://www.susanaharp.org/susanaharp/wp-
content/uploads/2020/05/031219-Dict_Cultura_Com_Indigenas-con-reserva.pdf
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Cultura, Instituto Nacional de Pueblos Indigenas, Secretaria de Economia, Secretaria de
Relaciones Exteriores, Secretaria de Hacienda, la Fiscalia General de la Republica y la Comision
Nacional de Derechos Humanos.45

Si bien la Ley de Salvaguardia surgi6 con la intencién de confeccionar un mecanismo de
proteccion, también emergid a la par y de forma contradictoria un dispositivo tutelar que se
proponia gestionar la cultura de los otros a través de los mecanismos legales e institucionales del
Estado. El caso mas evidente es el registro de los elementos de la cultura y la identidad de
pueblos indigenas y afromexicanos que desde febrero de 2019 fue propuesto por parte de la
Comisién Nacional de Derechos Humanos y dirigida al titular del Poder Ejecutivo, la Jefa de
Gobierno de la Ciudad de México, al Congreso de la Union y a los poderes legislativos de las

entidades federativas de todo el pais. El objetivo de la recomendacion 35/2019, era el siguiente:

La presente Recomendacion General tiene como objetivo advertir sobre las omisiones
existentes en marcos normativos, asi como en los alcances de diversas instancias del
Estado, con relacion a la problematica de la sustraccion y la apropiacion cultural indebida
que enfrentan los pueblos y comunidades indigenas en sus usos, representaciones,
expresiones, conocimientos y técnicas, asi como, instrumentos, objetos, artefactos y
espacios culturales, y que les son inherentes a las comunidades, como parte integral de su
patrimonio cultural, a fin de coadyuvar en el disefio y generacion de procedimientos y
mecanismos idoneos que permitan su efectiva proteccion, salvaguarda, preservacion

integral, desarrollo y promocion.4¢

La recomendacion de la CNDH no solo ilustra los procesos de articulacion que van entretejiendo
la gestion estatal sobre la cultura de los pueblos, sino la forma en que practicamente es
naturalizado el pretexto del dispositivo patrimonial para extender la soberania sobre estas

comunidades originarias. Sin embargo, la propuesta de ley y su registro estatal se enfrentaria a

45 La informacion es extraida del diario Cronica. Firman convenio las secretarias de Cultura y Economia. 10 de
marzo de 2021. Consultado el 3 de junio de 2021. Disponible en: https://www.cronica.com.mx/notas-
firman_convenio_las_secretarias_de cultura_y economia-1179852-2021

46 Recomendacion General 35/2019 de la CNDH. Sobre la proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y
Comunidades Indigenas de la Republica Mexicana
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diversas voces a favor, pero también a posicionamientos disidentes, al momento de realizar la
consulta por parte del INPI. El texto producto de la mencionada consulta, recopila varias
demandas de los pueblos, este mismo fue anexado como parte del informe del Senado, el cual
consta de casi 150 cuartillas. En este documento se encuentran las peticiones de las comunidades
donde son sefialadas distintas posiciones frente a la sistematizacion de la informacion referente a

su cultura. Me interesan de forma especial, tres tendencias que intentaré sintetizar brevemente:

a) Una de las posturas es la aceptacion e incluso la peticion de que el INAH vy las instancias
gubernamentales se encarguen de realizar la lista de elementos identitarios que deben
protegerse.

b) Otra propuesta es que los propios pueblos, junto con especialistas provenientes de las
mismas comunidades, sean quienes elaboren la lista e informen de los elementos
culturales e identitarios que las comunidades decidan proteger.

c) Ante la apuesta de construir un sistema de informacion cultural estatal, también se
presentd la oposicion por parte de varias voces comunitarias que han optado por la
autogestion de su cultura, sin intervencion estatal de ningun tipo, incluso pidiendo que no
haya participacion por parte de ningiin agente ajeno a la comunidad, por lo que se pide
que no interfieran en la organizacidon de sus fiestas, tradiciones y otras practicas. Cabe
destacar que, en esta apuesta de los pueblos, incluso se extiende la denuncia para impedir
que quienes sean ajenos a la comunidad saquen fotos de las personas oriundas, asi como

limitar la presencia de investigadores en sus territorios.

En este proceso, queda en disputa la autonomia de los pueblos originarios para gestionar su
identidad, sus costumbres, tradiciones, vestimentas, su imagen, lo que se escribe y dice de ellos,
etc.4’7 Pero también, deja en claro la forma en que varias comunidades perciben la injerencia
externa de agentes que les afectan con su presencia, ya sean investigadores, turistas o el propio

gobierno. Al mismo tiempo y de manera oficial, se va abriendo camino para la insercion de los

47 La Consulta realizada en 2019, entre el 21 de junio y el 4 de agosto, por parte del Instituto Nacional de los Pueblos
Indigenas (INPI), es uno de los procedimientos gubernamentales que acompafian la propuesta de ley.
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textiles de las comunidades indigenas como patrimonio cultural nacional, pero desde una
perspectiva oficial e institucional, lo cual no habia sucedido hasta aquel momento. Por tanto,
podemos afirmar que el proceso de patrimonializacion comenz6 a urdirse con esta propuesta para
dar lugar a una nocién de cierto patrimonio textil concebido desde la idea de lo nacional y por
supuesto, bajo la tutela estatal, lo cual seguramente tomara mas fuerza en los aflos siguientes.

Esta propuesta, articulada con la recomendacion 35/2019 de la CNDH, por la que surge
esta bisqueda de regulacion, genera varios cuestionamientos en torno a los marcos regulatorios
que pueden mostrar de alguna manera el esquema del extractivismo manifiesto desde la opacidad
patrimonial. Ya sea desde lo legal o lo ilegal, las practicas de saqueo son estructuras que utilizan
el comodin cultural para mantener formas de dominacion. Me refiero a que este lenguaje
patrimonial domesticado, es parte de ese afan extractivista donde no solo se vuelve fundamental
extraer o despojar de territorios y recursos naturales, sino de todo aquello vinculado a sus
economias simbolicas. Incluso, desde un analisis de las temporalidades, el tiempo de produccion
capitalista desde las logicas de la moda (mercantilizacion, produccion en alta velocidad, moda
basura o de rapido consumo), irrumpe violentamente en el tiempo del bordado y el tejido, un
tiempo de pausa para estas economias simbolicas de los pueblos indigenas.

Por cierto, la propuesta del evento “Original” lanzada por la Secretaria de Cultura, que
analizaremos mas adelante con detenimiento, responde también a esta intermediacion entre el
gobierno y las empresas con las comunidades, como una forma “legal o legitima” de utilizar estos
llamados recursos culturales, que manifiestan los nuevos paradigmas institucionalizados y
aceptados para instrumentalizar y utilizar la cultura de los pueblos, aprovechando las necesidades
y situaciones complejas en las que viven estas comunidades. Esta insistencia del Estado gestor y
paternalista se hace presente nuevamente. De alguna manera, se muestra el impedimento de dotar
a los pueblos de autonomia para gestionar su propia cultura, como ha sucedido en otros correlatos
respecto a sus bienes o recursos naturales. En cierto sentido, son siempre infantes que necesitan
ser tutelados, observados y aprobados mediante un agente administrador o interventor que les
indique cuales son las mejores decisiones en cuanto al aprovechamiento de sus bienes, ya sean

territoriales, culturales o de cualquier tipo.
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El surgimiento de la propuesta de ley tiene mucho que ver con la problematica que detond
con gran fuerza en 2015, tras la denuncia de Harp y el caso de la blusa ayuujk, aunque tomo
mayor relevancia a través de los distintos medios de comunicacion, especialmente redes sociales,
las cuales pusieron a discusion la importancia de atender la situacion, esto con el fin de normar
los derechos culturales y colectivos de las comunidades indigenas. Sin embargo, a pesar de las
grandes polémicas, el tema no logré escalar a las tribunas del Congreso ni mucho menos
legislarse en aquel momento. Fue hasta que la mencionada senadora llegd como funcionaria que
se disefio la propuesta de Ley de salvaguardia de los elementos de la cultura e identidad
indigenas, afromexicanas y equiparables, y que por cierto todavia no utilizaba hasta ese momento
el término de patrimonio cultural. De hecho, el uso de la categoria patrimonio cultural
explicitamente indigena en el caso mexicano, ha surgido con mayor interés en nuestros dias,
especificamente a partir de los problemas acontecidos en los ultimos afios con respecto a los ya
mencionados plagios por parte de grandes empresas internacionales de la moda y el disefio. Tanto
asi que se configurd una campafia por parte de la Secretaria de Cultura apoyada por el Gobierno
Federal, la cual fue titulada Mi patrimonio no se vende, se ama y se defiende, misma que ha
trabajado fundamentalmente sobre dos cuestiones: la repatriacion de bienes arqueologicos y la
proteccion contra los plagios, este tltimo rubro se ha enfocado de manera particular en el tema
textil.

Tal problematica respecto al uso del concepto patrimonio cultural gener6 una discusion a
nivel nacional, pero especialmente en la Cadmara de Senadores, mediante la primigenia propuesta
de ley para la salvaguarda. No estd de mas decir que a pesar de la resistencia para utilizar la
palabra patrimonio en esta primera propuesta de ley, incluso por parte de personajes como la
senadora Susana Harp, asi como por otras voces provenientes de distintas comunidades, en el
evento de discusion se insistid una y otra vez en el uso de este concepto.*8 Es trascendente sefialar
que varios testimonios registrados en el documento oficial del Senado, aseveraron en varias
ocasiones que la idea de categorias como arte o patrimonio, son inexistentes en las comunidades

y su valoracion no se entiende de forma equiparable a la vision occidental, aunque esto no quiere

48 Es importante subrayar, que a pesar de que los elementos identitarios a los que se refiere esta ley son diversos, en
realidad los testimonios de tejedoras y bordadoras, asi como de organizaciones vinculadas a esta rama, eran los que
mayor representacion tuvieron en la discusion.
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decir que no exista una apreciacion por los distintos elementos a los que se hacia referencia
(textiles, rituales, costumbres, practicas, etc).

Por lo comentado anteriormente, me parece sumamente trascendente el titulo de la ley
porque como ya hemos revisado, la primera version no hacia referencia a un lenguaje
patrimonial. Sin embargo, una vez que lleg6 a las discusiones en las cadmaras, especialmente la de
diputados, la ley fue transformada y entendida en un lenguaje netamente patrimonialista. Por otro
lado, es fundamental, la seleccion e interpretacion que se da a la consulta y a los acuerdos con

instancias internacionales como la UNESCO:

Por lo que se refiere a la consulta, las y los integrantes de la Comision de Asuntos
Indigenas hacen suyas las conclusiones de los foros de Consulta que convocod
atinadamente el Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas, pues recoge las inquietudes,
demandas y exigencias de un gran sector de la poblacion que histéricamente ha sido
discriminado y marginado del desarrollo social, como consecuencia de politicas que han
enfatizado el desarrollo instrumental basado en una supuesta superioridad de lo que
califica como moderno respecto de la tradiciébn ancestral de nuestros pueblos y
comunidades indigenas y afromexicanas y ahi se puede observar la peticion reiterada y
permanente de los pueblos y comunidades sobre este tema (...) Consideramos que tiene
que replantearse la denominacion propuesta por el Senado. A juicio de esta Comision, el
término mas apropiado para identificar el objeto de la ley es el de proteccion del
patrimonio cultural y no solamente el de salvaguardia de los elementos de la cultura e
identidad de los pueblos y comunidades indigenas. Son varias razones las que justifican
en este cambio. En primer lugar debe recordarse que desde el ano de 1981 con el
respaldo de la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion la Ciencia y la
Cultura (UNESCO) en la declaracion de San José sobre etnodesarrollo y etnocidio en
América Latina, en el numeral ocho se acui¢ la expresion patrimonio cultural como una
forma de reconocimiento de derechos. En segundo lugar, también la Asamblea General
de Naciones Unidas y particularmente el Consejo de derechos humanos, a través de la

resolucion 27/13, dio origen la opinion nium. 8 del Mecanismo de Expertos sobre el

99



patrimonio cultural de los pueblos indigenas. En tercer lugar, el Documento denominado
Conclusiones y propuestas del Foro Nacional emitido por el Instituto Nacional de los
Pueblos Indigenas, puede observarse en las paginas 9:10 que la expresion de uso comun
en los pueblos y comunidades indigenas es la de patrimonio cultural, (Dictamen de Ley

del Senado, p. 16-17) 4°

La problematica aqui es evidente, las cuestiones incomodas y denuncias que se hicieron por parte
de las comunidades indigenas en la consulta fueron omitidas y silenciadas. Sin embargo, se
utilizaron estratégicamente algunos testimonios para producir el efecto patrimonializador. Sin
olvidar la carga fuertemente patrimonialista con que se invocaban los documentos de la
UNESCO, dado que para atender las necesidades vinculadas a las comunidades indigenas,
nuevamente era evidente que el tinico interventor y la voz cantante que podria llevar los procesos
era el Estado a través de las instituciones de gobierno, que basicamente son quienes pueden
representar a los diversos pueblos. Es asi que el lenguaje cultural, patrimonial especificamente, se
convirtio en la unica moneda de cambio para luchar contra las grandes empresas que ejercian el
plagio.

Otro aspecto interesante, es que en el dictamen que sistematizaba los cambios en la
propuesta de ley se declaraba que el Congreso no tiene facultad para legislar sobre la cultura e

identidad de las comunidades. Asi lo expresa el documento:

En este caso, es de sefialarse que no existe en el articulo 73 constitucional ningun
enunciado que especificamente faculte al Congreso de la Union para legislar en una
materia tan especifica como lo es los elementos de la cultura e identidad, no obstante la
clausula denominada residual, establecida en la fraccion XXX del mismo articulo 73, la

cual faculta al Congreso General “Para expedir todas las leyes que sean necesarias, a

49 Dictamen de la Comision de Pueblos Indigenas a la Minuta con Proyecto de Decreto por el que se expide la Ley
Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas.
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objeto de hacer efectivas las facultades anteriores, y todas las concebidas por esta

Constitucion a los Poderes de la union” (Dictamen de Ley, p. 13) 50

Otro hilo en el ambito juridico que se entreteje en el panorama que me interesa plantear, es la
pregunta por ;como es que el dispositivo legal del Estado mexicano se inserta como mecanismo
de gestion y tutelaje cultural? Més alla de generar una disertacion teorica desde el derecho, me
interesa subrayar como desde el contrato politico que confecciona al estado nacién mexicano, el
cual se sustenta en la Constitucidon, se manifiesta la pertenencia de los pueblos indigenas a la
composicion de la nacidn mexicana, naturalizando y legitimado la tutela estatal. Propongo

analizar este hilo conductor desde el articulo 2 constitucional, el cual afirma:

La Nacién tiene una composicion pluricultural sustentada originalmente en sus pueblos
indigenas que son aquellos que descienden de poblaciones que habitaban en el territorio
actual del pais al iniciarse la colonizacién y que conservan sus propias instituciones
sociales, econdmicas, culturales y politicas, o parte de ellas. La conciencia de su identidad
indigena debera ser criterio fundamental para determinar a quiénes se aplican las
disposiciones sobre pueblos indigenas. Son comunidades integrantes de un pueblo
indigena, aquellas que formen una unidad social, econdémica y cultural, asentadas en un
territorio y que reconocen autoridades propias de acuerdo con sus usos y costumbres. El
derecho de los pueblos indigenas a la libre determinacion se ejercerd en un marco
constitucional de autonomia que asegure la unidad nacional. El reconocimiento de los
pueblos y comunidades indigenas se hard en las constituciones y leyes de las entidades
federativas, las que deberdn tomar en cuenta, ademéds de los principios generales
establecidos en los parrafos anteriores de este articulo, criterios etnolingiiisticos y de
asentamiento fisico. (Articulo 2 de la Constitucion Politica de los Estados Unidos

Mexicanos)

50 Dictamen de la Comision de Pueblos Indigenas a la Minuta con Proyecto de Decreto por el que se expide la Ley
Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas.
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Este articulo constitucional me parece central para entender las violencias fundantes a las que en
algiin momento aludié Ernest Renan (2008) en su famoso texto sobre qué era una nacion. Hago
alusion a estas violencias, porque como bien sabemos, a estos pueblos nunca se les preguntd si
querian formar parte de la nacién mexicana, sino que posteriormente a esta asimilacion, surgieron
luchas que en su momento obligaron al Estado mexicano a reconocer la presencia de los pueblos
a través del dispositivo legal, asi como sus deudas y las tensiones que ha producido el olvido de
sus necesidades. Tal problematica hace evidente las contradicciones estatales desde la fundacion
de la nacion mexicana. Por un lado, los pueblos indigenas son anexados al Estado para justificar
la existencia de la nacidn mexicana, mismos que son utilizados para construir ciertas narrativas
estatales que vemos representadas en diversos museos como el de Antropologia. Pero por otro, el
surgimiento de este articulo constitucional, es producto de una larga lucha por el reconocimiento
de estos pueblos que han sido ignorados, e incluso violentamente modernizados desde las
pedagogias estatales de principios de siglo XX. Sin olvidar por supuesto, los genocidios y
sometimientos como el ocurrido durante el proceso de la Guerra de Castas en el sur del pais.
Aunado a estas violencias fundantes, es necesario comprender este articulo, desde los
procesos, cambios y contradicciones que se tienen respecto a la concepcion de nacion, que por
cierto no toma en cuenta a otras comunidades como los afrodescendientes y que hasta de forma
reciente se discutio y legisld su estatus frente a las instituciones estatales, sin olvidar a otras
comunidades que residen en este pais. En primer lugar, retomo el concepto de pluriculturalidad y
su aparicion en el texto constitucional, el cual obedecié a complejos procesos de lucha y que
finalmente se atienden hasta los aflos noventa, momento en que fendmenos como el zapatismo
chiapaneco colocaron en entredicho la composicion del Estado naciéon precisamente por la
exclusion sistematica de estas comunidades. Otro aspecto trascendente es la idea de autonomia
enmarcada en la Constitucion, o sea una ley suprema que, aunque reconoce las diferencias
culturales, institucionales, el pasado colonial y la antigua presencia de los pueblos originarios, no
permite que su ejecucion sea impedida por usos y costumbres de estos mismos pueblos, en tanto
que se manifiesta como la maxima ley, o sea, el marco legal que amalgama la nacion, generando
asi, una dependencia avalada legalmente. De igual forma, el texto constitucional subraya que la

autonomia de estos pueblos no puede amenazar la unidad nacional, por lo que esta unidad
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aspirada en el texto se convierte de alguna manera en una imposicion, o sea, es la médula que
reconoce, pero a la vez impone. Es precisamente esa vision foucultiana del poder que no solo
impone, sino que también es productivo. Estos aspectos me parecen fundamentales para entender
el ejercicio de la gubernamentalidad a partir de la idea de nacion que se deposita en este
instrumento juridico.

A pesar de las contrariedades, después de casi tres afos de discusiones en la cdmara de
senadores y la camara de diputados, el 17 de enero de 2022, se decretd por el presidente la Ley
Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades Indigenas y
Afromexicanas.>!

Destaco a estas alturas, después de haber revisado la ley, que efectivamente se busca
regular de manera fundamental los procesos de comercializacion de lo cultural bajo convenios
con las comunidades indigenas que ahora estaran bajo la observancia del Estado, incluyendo los
usos que se dan a los elementos representativos de los pueblos. De hecho se declara en el articulo
36 como interés publico la identificacion, documentacion, registro, investigacion, promocion,
valorizacion, transmision y revitalizacion del patrimonio cultural indigena, asi como la
obligatoriedad del Estado en cuanto a su proteccion juridica. Aunque una y otra vez se subraya la
autonomia de los pueblos, es interesante que no se abarquen los usos que el propio Estado hace
del ahora llamado patrimonio cultural indigena. Incluso la tnica reglamentacion al respecto es un
procedimiento de queja un tanto ambiguo en contra de empresas, autoridades comunitarias e
incluso contra Entidades Publicas, en cualquier orden o &mbito de gobierno, el cual se encuentra
reglamentado el el articulo 62 de la ley.

En este sentido, el Estado se convierte en el gran rector y gestor, pero también en el
mediador, arbitro, intermediario y juez de los posibles intercambios econdmicos y sociales

vinculados al patrimonio cultural indigena, pero no se piensa a si mismo como parte de la

51 En una publicacién realizada por Susana Harp el dia 20 de enero de 2022, sintetiz6 la ley bajo tres puntos: 1)
Salvaguarda los elementos de cultura representativos de las comunidades indigenas y afromexicanas, incluyendo los
insumos naturales, las técnicas y los conocimientos comunitarios que se emplean para su elaboracion. 2) Reconoce
que las comunidades son las Unicas titulares de los elementos de cultura que existe en su territorio. 3) Sanciona el
uso, aprovechamiento, comercializacion, y explotacion sin consentimiento, que terceros puedan hacer de los
elementos de cultura de las comunidades.
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problematica de la apropiacion cultural. Por cierto, la nueva ley ofrece una interesante nocion del

patrimonio que intenta estabilizar el concepto, al menos en términos juridicos:

Patrimonio cultural es el conjunto de bienes materiales e inmateriales que comprenden
las lenguas, conocimientos, objetos y todos los elementos que constituyen las culturas y
los territorios de los pueblos y comunidades indigenas y afromexicanos, que les dan
sentido de comunidad con una identidad propia y que sean percibidos por otros como
caracteristicos, a los que tienen el pleno derecho de propiedad, acceso, participacion

practica y disfrute de manera activa y creativa (Dictamen de ley, p. 12) .

Hasta aqui he tratado de describir una serie de instituciones estatales, publicaciones, agentes,
instancias privadas, especialistas, investigaciones y otros factores que han producido, reproducido
y fortalecido la idea de estas categorias: artesanias, arte popular, patrimonio artesanal y
patrimonio textil. En este sentido, la teoria de la antrop6loga Claudia Briones sobre la produccion
de la alteridad se cristaliza al dimensionar la diversidad de agentes que participan en la
confeccion y validacion de estos conceptos, que poco a poco se han convertido en un productivo

campo. La antropdloga afirma:

(...) los Estados no han sido nunca, ni son hoy, los unicos constructores de mismidades
tranquilizantes o alteridades amenazantes. Los medios de comunicacion, la publicidad, el
mercado, las elites morales e intelectuales y los propios sectores populares han
intervenido activamente, ayer y hoy, en disputar imagenes adecuadas de pertenencia
nacional, con capacidades de impacto diferentes, claro estd, segin épocas y contextos

(Briones, 2012, p.22)

Considero en este sentido, que los conceptos como patrimonio cultural indigena, patrimonio
textil, arte popular o arte indigena también han jugado un papel importante en esta coproduccion
de alteridades que no solo han sido utilizadas para la subalternizacion, estigmatizacion o

reproducir-mantener procesos de exclusion de las comunidades indigenas en México, sino
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también para la legitimacion de ciertas practicas que son anexadas a cierto paradigma de nacion.
Destacan los intereses tanto estatales como empresariales que van mas alla de la idea de fomentar
el orgullo mexicano, sino que responden a escenarios historicos concretos y contextualizados en
una determinada realidad social.

Estos intereses tampoco se relacionan a la mera obtencion de beneficios economicos, sino
que se conjugan con la necesidad de adquirir otro tipo de capitales como el simbdlico y social, o
sea, la obtencion de beneficios a partir de la adquisicion de reconocimiento, que valida a su vez,
el poder mediante otros mecanismos que no se inscriben ni se activan a través de la dimension
econdmica, sino que se articulan a la par. Esto compagina con la critica gramsciana sobre el
determinismo econdémico, ya que en varias ocasiones el capital econdmico no es necesariamente
el centro rector de las acciones de gestion cultural, sino que es un factor mas que participa en el
proceso de patrimonializacién. Un andlisis simplista, nos regresaria a la idea de una mera practica
de apropiacion y explotacion de comunidades indigenas. Sin embargo, considero que los distintos
posicionamientos, la participacion de los pueblos, la respuesta de los ahora artistas populares a
las convocatorias, el reconocimiento social que obtienen tanto ellos como ciertas empresas que
les apoyan, las posibilidades de una mayor comercializacion de sus productos, asi como una serie
de problematicas que se desprenden del ahora arte popular, nos colocan en un entramado mucho
mas profundo que se remite a circunstancias que no son tan facilmente desenredables.

Ahora bien, la recomendacion 35/2019 de la Comision Nacional de Derechos Humanos,
asi como el documento del Senado de la Republica que surge en parte por esta recomendacion,
aunado a la reciente aprobacion de la Ley del Patrimonio Cultural Indigena y Afromexicano
demuestra el proceso de patrimonializacion ya no solo de los textiles indigenas, que fueron punta
de lanza, sino la extension a todo el espectro de lo cultural tanto material como inmaterial de
estas comunidades.

Si bien, desde hace ya muchos afios los textiles habian sido objeto de estudio, exhibicién
etnografica y artistica desde distintas instancias publicas y privadas, su tratamiento ain no se
entendia desde el estatus patrimonial. Es hasta nuestra actualidad, en que estas producciones
provenientes de distintos pueblos, han sido el pretexto para manifestar de manera mas

contundente, las intenciones oficiales por dar lugar a una serie de declaraciones patrimoniales
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que, por cierto, encierran entramados politicos, que van mds alld de las voluntades que expresan
cierto proteccionismo cultural estatal reflejado en estos documentos oficiales que he traido a la
discusion. Por tanto, sostengo que las implicaciones de las declaratorias patrimoniales producen
sentidos politicos mas profundos que la mera idea de salvaguarda de la identidad y la cultura de
las comunidades, tal como busca justificar el decreto ley e incluso la recomendacion de la
CNDH. Por cierto, esta configuracion gubernamental, no se manifiesta sin problemas,
contradicciones y disidencias como se vera mas adelante.

Sin embargo, simplificar las acciones estatales de poder gubernamental sobre los pueblos
mediante el texto constitucional, nos coloca nuevamente en una especie de idealizacion donde las
leyes se cumplen al pie de la letra, sin contradicciones y al margen de las disidencias que surgen
en la realidad social. Por esta razon, propongo generar un desplazamiento de la mirada hacia una
vision mas compleja que permita analizar el fortalecimiento o debilitamiento de las disposiciones
estatales a partir de los procesos de patrimonializacion, para asi entender la reproduccion de la
dominacidn, sus impedimentos e incluso los procesos de negociacion, apostado por un analisis
que evite suprimir los matices y contradicciones.

Con lo argumentado y descrito hasta ahora, intento dar cuenta de la genealogia del arte
popular vinculado a la emergencia del patrimonio textil en México, asi como algunos aspectos de
los usos politicos y la anexion de lo que se ha entendido como bienes culturales nacionales. Hasta
ahora he ofrecido un panorama desde el analisis de los distintos agentes que participan, los cuales
han colaborado en la generacion de estas nociones fundamentales para discutir el tema de la
patrimonializacion de la cultura indigena en M¢éxico. Sin embargo, me interesa examinar los
procesos que han estado aconteciendo mientras escribo este trabajo, por lo que tales
circunstancias ameritan estar pendientes de las transformaciones, cambios de escenarios y
desplazamientos que se estan suscitando de forma cotidiana.

Aunado al decreto de la ley del patrimonio cultural indigena y afromexicano en 2022,
también se anuncid a principios de afio, la venta de BANAMEX, junto con toda la coleccién que
posee su Fundacion, incluyendo la de Arte Popular, sus edificios, entre otras posesiones. Ante

este escenario, el entonces Canciller de Relaciones Exteriores Marcelo Ebrard, declar6 que seria
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deseable que el patrimonio cultural que administra BANAMEX, pase a manos del gobierno. Al

respecto, se comenzo una discusion sobre el tema:

Vale la pena destacar que el patrimonio cultural del Grupo CitiBanamex incluye inmuebles
histéricos, como el Palacio de Iturbide de la Ciudad de México, la Casa del Mayorazgo de
la Canal, en San Miguel de Allende; el Palacio del Conde del Valle de Suchil, en Durango,
y la Casa Montejo, de Mérida, los cuales forman parte del conjunto que ha sido puesto a la
venta como parte de la desincorporacion de Banamex de la firma Citi. Este legado historico
también incluye poco mas de 2 mil obras de arte novohispano y moderno, de artistas como
Thomas Egerton, Juan Tinoco, Miguel Cabrera, Maria Guadalupe Moncada y Berrio, asi
como retratos de Julio Ruelas y piezas de José Maria Velasco, Remedios Varo, Juan
O’Gorman, Leonora Carrington y Diego Rivera, entre otros. Asimismo, en dicho espacio se
resguarda la memoria histérica del banco y del &mbito financiero de México (1884 a 1960),
manuscritos de las haciendas y propiedades de los marqueses de Jaral de Berrio, 80 mil
fotografias y transparencias, ademds de una coleccién numismatica desde el Imperio de
Iturbide a los primeros billetes de 1822. Hoy, los mexicanos pagamos 43 mil millones
anuales por concepto del rescate bancario, del cual una buena parte es para el Grupo
CitiBanamex, por lo que seria un gran gesto con el pueblo mexicano si esta institucién

financiera donara su acervo artistico a México. (La Jornada, 18 de enero de 2022)52

En este contexto, surge una serie de declaraciones donde se entreteje politica y economia, es asi
que el patrimonio cultural se sigue perfilando como campo de lucha. Me parece nodal la situacion
que se ha presentado por la legitima tutela del patrimonio cultural, mas alla de si la entrega del
acervo artistico es concretada o no. En este caso, tanto la Ley Federal de Proteccion del
Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas, como las
declaraciones del gobierno por medio del canciller, escenifican precisamente la busqueda por

tutelar y administrar el llamado patrimonio cultural indigena, el cual se encuentra entre las

52 Banamex debe donar sus bienes artisticos a M¢éxico / Marcelo Ebrard. Disponible en: https://
www.jornada.com.mx/notas/2022/01/18/politica/banamex-debe-donar-sus-bienes-artisticos-a-mexico-marcelo-
ebrard/?fbclid=IwAR25451bRMa4 V-bNQamWHCRAxKTX4WUtp38BCOi7vEq-1IDUSCSaldz_oPk. Consultado el
18 de enero de 2022.
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grandes colecciones y propiedades de este banco nacional que fue vendido a particulares, y que
ahora vuelve a ponerse a disposicion de nuevos compradores. Si bien el secretario subrayo el
tema del rescate bancario, lo utilizaba estratégicamente para que el Estado se legitime
nuevamente como el duefio de los bienes culturales de la nacidon, donde se incluyen las
adquisiciones de decenas de objetos cuya autoria son las comunidades indigenas no solo de
México, sino de Iberoamérica. Por supuesto, no podemos afirmar que estos objetos fueron
arrebatados como en el caso de las grandes colecciones de los museos europeos (especificamente
de los paises imperialistas y colonizadores), sino mas bien todo indica que fueron adquiridos
como mercancia en tanto capital simbodlico, aunque tampoco es posible conocer las condiciones
precisas en que fueron comercializados o la manera en que llegaron a formar parte de la
coleccion. Dificilmente podriamos saber las condiciones y contexto de cémo fue la adquisicion
de cada objeto a este acervo patrimonial. Especialmente en un momento donde se defiende tanto

el denominado precio justo y se estimula la supresion del regateo.53

53 Al respecto, me parece importante comentar que en mi estancia en Guatemala, al visitar Chichicastenango, lugar
que es reconocido por la venta de textiles antiguos y nuevos, la dinamica del regateo tiene otras significaciones.
Segun el antropdlogo Leonardo Palencia, del museo de Quetzaltengo, me explicd que la importancia de hacer este
tipo de practica para los pueblos mayenses de aquel pais es fundamental, pues implica la produccion de un
imaginario social que les permite reconocerse como buenos negociantes. Esto es importante porque en el caso
mexicano es sumamente estigmatizado este tipo de acciones hacia quienes se dedican a la produccion y venta de
textiles, pues se entiende como menosprecio y desvalorizacion, especialmente si quienes venden son indigenas.
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3. La cogestion de lo cultural: disputas y convenios por la etnoriqueza

Cuando el Estado se hace duerio
de la principal riqueza de un pais,
corresponde preguntarse

quién es el dueno del Estado.

Los indigenas eran el combustible

del sistema productivo colonial.

Eduardo Galeano

El 20 de mayo de 2023, Christian Dior organiz6é uno de sus afamados desfiles de modas en el
Antiguo Colegio de San Ildefonso. Este edificio es un emblematico museo de arte cuya gestion
estd a cargo del Gobierno Federal, el gobierno de la Ciudad de México y la UNAM. Sus
reconocidos pasillos llenos del afamado muralismo mexicano fue el escenario de la Coleccion
Crucero 2024 donde desfilaron decenas de modelos que convirtieron en una gran pasarela sus
pasillos, donde se observaron costosos vestidos inspirados en México, la pintora Frida Kahlo y
los textiles de distintas comunidades indigenas. El desfile intentaba llamar la atencion sobre los
feminicidios en México. Tan es asi que se eligié de fondo la cancion Te mereces un amor de la
reconocida cantante Vivir Quintana, cuya cancién Sin Miedo se ha convertido en un himno
feminista en contra de la violencia hacia las mujeres. A la eleccion de esta cancidon se sumo una
pasarela especial con vestidos blancos en los cuales se insertaron distintos motivos en intensos
colores rojos que evocaban la sangre de las mujeres muertas por causa de feminicidio. Dentro de
esta pasarela se portaron varias piezas provenientes de distintas comunidades indigenas en
México, ya que la directora y disefadora italiana Maria Grazia Chiuri identificd el origen de
algunas de las piezas usadas por Frida Kahlo, donde encontré indumentaria de Oaxaca, Puebla y

Chiapas, por lo que decidio colaborar con distintos tejedores de esas zonas. Entre las personas
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participantes se encontraba Hilan Cruz (nahua)’* y Pedro Meza (tseltal),5> reconocidos tejedores
que han participado en distintos concursos a nivel nacional, asi como en el evento de Original, sin
olvidar los concursos estatales, alcanzando una proyeccion que ha crecido a nivel internacional.
La pasarela se convirtid en un polémico evento debido a que un grupo de voces activistas,
académicas y distintas personas en redes sociales consideraron que se banalizé la lucha feminista,
pero sobre todo porque se les sefiald de cometer nuevamente apropiacion cultural con una pieza
de Zinacantan, provenientes de los pueblos totsiles de los Altos de Chiapas.

Es de mi interés explorar la forma en que la dimension politica y cultural se manifiesta
como un campo de disputa y negociacion, que por cierto no solo se configura desde una matriz
gubernamental concentrada en el poder estatal, sino que a partir de cierta periodicidad se ha
transformado por la participacion empresarial cada vez mas fuerte en el ambito del patrimonio
cultural. Este poder compartido, co-gestion o gubernamentalidad paralela entre Estado y Capital,
nos permite cuestionarnos sobre los resquicios estatales, que abren la puerta para la dindmica que
se ha estado presentando los Ultimos afios, y que considero puede ser ilustrada a través de las
disputas que surgen en los procesos de patrimonializacion, por lo cual me interesa explicar qué

entiendo por Matriz hibrida (Estado-Empresas Privadas).

3.1 De la matriz estatal a la hibrida

En la bsqueda por construir una genealogia y comprension de matrices respecto a la gestion de
lo cultural en México, considero que, a principios del siglo XXI, han emergido procesos
institucionales, teéricos y econdmicos transformadores en este campo. En esta genealogia, como
comenté acerca de la matriz estadocéntrica, destacan con mayor fuerza en cuanto a la creacion de
programas, publicaciones, carreras profesionales e instituciones gubernamentales que considero
nodales para pensar la importancia de la primera década de este siglo en cuanto al tema de la

gestion del patrimonio cultural y su intrincada relacion con el Estado y el Capital privado. De

54 Dior Cruise 2024 Pueblan Savoir-Faire. (Hilan Cruz). Disponible en: https://youtu.be/-2nJMQ_wdEo. Consultado
el 25 de mayo de 2023.

55 The Dior Cruise 2024 Show (Desfile en San Ildefonso). Disponible en: https://www.youtube.com/live/um6Fp8§-
Xneg?feature=share. Consultado el 25 de mayo de 2023.
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manera que la participacion de capitales nacionales y trasnacionales estarian colaborando en la
emergencia y confeccion de una matriz que ya no recae solamente en el Estado como el gran
gestor/tejedor, sino que comparte su poder con empresas privadas y capitales extranjeros, o sea
una matriz de gestion de lo cultural que podriamos denominar hibrida, donde los grandes
inversionistas participan activamente en el proceso de gestion del patrimonio cultural, como se
ejemplifica a través del Desfile de Dior, donde la colaboracién es evidente.

En los ultimos 20 afos, podriamos aseverar, que el arribo de los gobiernos de derecha en
México, marcaron un fuerte cambio en los procesos de gestion y manejo del patrimonio cultural.
En el sexenio del gobierno panista de Vicente Fox, en su plan sexenal relacionado al tema
cultural, era posible vislumbrar una serie de cambios que se enfocaban en una politica cultural de
corte economicista donde el patrimonio era entendido desde una logica desarrollista y
mercatilizadora. Tal concepcion fue evidente en los procesos de turistificacion que se
implementaron a partir de una serie de programas como Tesoros Coloniales, Ruta de los dioses,
Mundo Maya y principalmente en el proyecto de Pueblos Mégicos, atin activo después de casi 20
anos (Ortiz, 2013). Cabe senalar que este programa ha sido copiado en paises como Colombia,
Honduras y Argentina. Lo cual también demuestra el impacto de este tipo de politicas culturales
en la region. Esta es una de las razones por las que considero emblematico el caso mexicano,
dado que se ha convertido en un referente nacional e internacional por la dinamica
patrimonializadora. Recordemos que México, como ya he dicho, es el pais de la region
latinoamericana con mas declaraciones patrimoniales ante la UNESCO, lo cual le ha generado
reconocimiento en el &mbito cultural internacional.

Sin embargo, no solo fue la implementacion de una vision economicista articulada por el
Estado mexicano, sino también una serie de producciones académicas que reforzaron los estudios
de economia y cultura. Es el caso del reconocido texto La cultura como recurso de George
Yudice (2002), libro que ha servido como base para entender la cultura como un detonante
econdmico en América Latina. Pero también como uno de los textos fundamentales para la
gestion cultural que se ensefla en cursos, seminarios, diplomados y universidades que trabajan
con el tema de la gestion del patrimonio. Otros referentes bibliograficos de esta primera década

que forman parte del canon econdémico-cultural son los textos de Ernesto Piedras. Uno de los mas
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influyentes es el titulado ;Cudnto vale la cultura?, publicado en 2004 y posteriormente el libro
Industrias culturales y el desarrollo integral en México, el cual publico junto con Garcia Canclini
en 2006.

Esta vinculacion entre economia y cultura desde los abordajes académicos, de forma
especial la que implica enfoques mercantilistas y desarrollistas en cuanto a su gestion, ha
generado problematicas que subrayaron el potencial extractivista que podia experimentar el
llamados patrimonio cultural por parte de empresas, especialmente de las dedicadas a lo que hoy
conocemos como industrias creativas, del ocio y del entretenimiento, las cuales han participado
en detonar dindmicas de turistificacion, gentrificacion y espectacularizacion a partir de los
denominados recursos culturales.

Por estos mismos afos, en que surge esta bibliografia especializada, entre 2006 y 2007, se
crearon formaciones académicas que abordaran el tema de la gestion cultural y el patrimonio.
Destaca la creacion de la licenciatura en Arte y Patrimonio Cultural (Gestion Cultural),
perteneciente a la Universidad Autéonoma de la Ciudad de México, y posteriormente la carrera de
Desarrollo y Gestion Intercultural de la Universidad Nacional Autonoma de México.
Actualmente, existe una amplia oferta de carreras tanto en universidades publicas como en
instituciones privadas a lo largo y ancho del pais. Sin olvidar las especialidades y posgrados
relacionados a las materias de gestion y patrimonio. Varias de estas, especialmente en las
universidades privadas, daran énfasis a la administracion de los recursos culturales, que implicara
la especializacion y profesionalizacion de los agentes que hoy en dia teorizan, justifican,
incentivan, instrumentalizan, operan y ejecutan muchos de los procesos de patrimonializacion en
Meéxico.

Otros dispositivos que surgieron en este periodo, para afinar y mejorar los procesos de
gestion del patrimonio, los cuales responden también a la 16gica econdmica administrativa, fue la
creacion de instrumentos para el mapeo y medicién tanto de la infraestructura cultural, asi como
aquellos utilizados para analizar la derrama econdmica. Este es el caso de la Creacion del Atlas e
Infraestructura Cultural de México en 2003 y también el surgimiento de la Creacion de las
Cuentas Satélite de Cultura, bajo el convenio de Andrés Bello, que en México es gestionada por

el INEGI desde 2008.
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En lo que respecta a la segunda década del siglo XXI, la potencia de esta logica
administrativa, economicista y mercadoldgica ha ido en aumento, no solo con eventos con un
enfoque critico como el Foro de Economia y Cultura organizado por la UACM en articulacion
con instituciones como la UNAM y la UAM, sino también los que despliegan fines mercantilistas
y no tan reflexivos que a través de una gran oferta de talleres, cursos y diplomados que fomentan
las industrias creativas, las incubadoras empresariales de corte cultural, fendmeno que se suma a
la gran fuerza tomada por el marketing cultural. A la par, podriamos contemplar la emergencia de
especializaciones académicas que van instrumentalizando y ampliando el campo cultural como
un espacio para el desarrollo econdémico. En medio de este gran auge desarrollista y economicista
de lo cultural se encuentran los procesos de patrimonializacion. Tal vez la version mas aterrizada
y afianzada por fusionar economia y cultura de manera natural es la busqueda por apostar a la
llamada Economia Naranja, donde Colombia ha tomado la cabeza, al menos en lo que respecta a
la region latinoamericana.

Este desplazamiento hacia la especializacion y profesionalizacion de la gestion y la
insistencia en hacer “sustentable” la cultura mediante la intervencion del Capital privado, es un
evidente cambio de modelo para la gestion cultural en México. Por supuesto, no podemos olvidar
que existen otros modelos como el cubano caracterizado por su logica estatal de gestionar la
cultura, pero también el modelo mas neoliberal (empresarial) como el estadounidense o el inglés.
Sin embargo, considero que las problematicas que implica esta hibridacion, no solo se refieren a
un mero cambio de modelo de gestion cultural, sino que implican fenomenos mucho mas
complejos que se relacionan como ya lo he mencionado, a la coproduccion de subjetividades, la
presencia de huellas coloniales, asi como procesos de racializacién que atraviesan estas matrices,
tanto la estadocéntrica, como la matriz emergente empresarial que tiene tintes de una cierta
hibridez que necesita ser explicada.

Me parece importante enmarcar que esta investigacion se da en medio de procesos que
estan disputandose actualmente respecto a la apropiacion cultural indebida de lo indigena por
parte del Estado (Aguilar, 2018), y la forma en que se han instrumentalizado politicamente el uso
de ciertas producciones artesanales, como es el caso de objetos que se conocen como arte

popular, al igual que danzas, ceremonias y multiples patrimonios pertenecientes a tales
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comunidades indigenas. Todo esto, estd sucediendo en el transcurso del gobierno de Andrés
Manuel Lépez Obrador (2018-2024). Lo menciono, porque desde su toma de posesion de la
presidencia se ha caracterizado por el uso continuo de ciertos simbolos, puestas en escena,
vestuarios, asi como la utilizacion de dispositivos que muestran un lenguaje politico que apela al
acercamiento con las culturas de los pueblos indigenas (Negrin, 2020). Asimismo, en los ultimos
afios se han realizado serias confrontaciones y sefialamientos por parte de tejedoras(es) respecto a
los usos de disenios textiles robados por la industria de la moda (Isabel Marant, Zara, Mango,
Zimmermann, entre otras marcas), o la forma en que se extraen y mercantilizan desde la logica
trasnacional distintas practicas, ceremonias, rituales, creencias, entre otros topicos, como lo fue el
caso del dia de muertos por las grandes industrias cinematograficas (Disney o Eon Productions).
Sin embargo, también se han generado otros procesos que ya he comentado, donde las propias
comunidades, aceptan ciertas ofertas por parte de empresas y con aval del Estado para realizar la
mercantilizacion de su cultura, como el caso de las intervenciones pictoricas realizadas por los
artesanos de San Martin Tilcajete en los productos de Louis Vuitton.

Otra dimensién no menos importante del proceso patrimonializador es la dimension
juridica que también ya he comentado. Como bien sabemos, México se ha suscrito a diversos
acuerdos y cartas emitidas por la UNESCO desde el surgimiento de este organismo, lo cual avala
la produccion de estos nuevos marcos legales.

También, como ya comentg, los textiles de los pueblos mayas no han obtenido tal cual una
declaratoria patrimonial por parte de un ente gubernamental en el Estado de Chiapas, ni tampoco
un reconocimiento explicito a nivel nacional. En este caso, mas bien estamos ante un proceso que
se encuentra como germen detonante de la patrimonializacion oficial no solo a nivel nacional.
Esto lo argumento en tanto que desde 2015 cuando ocurri6 la polémica en torno al plagio de la
blusa de Tlahuitoltepec de la comunidad Ayuujk (mixe), se empezaron a generar una serie de
notas periodisticas, reportajes y otros productos informativos que colocaron en una amplia
discusion, la situacion de los textiles de distintas comunidades. La tension aument6 al grado de
detectar varios plagios y robos por parte de distintas marcas de ropa trasnacionales. Lo cual,
como ya vimos, decant6 en la aprobacion de la ley con la intencion de atender en teoria los

derechos colectivos sobre la propiedad comunitaria de los disefios textiles (2022), la cual fue
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impulsada en un inicio, por la Comision Nacional de Derechos Humanos. Lo curioso en este
contexto, es que el marco legal que plante6 la problematica, se bas6 en La "Convencion sobre la
proteccion del patrimonio mundial, cultural y natural" de Naciones Unidas de 1972 y la
"Convencién para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial" del 2003 (ONU).
Asimismo, se establecieron tales planteamientos con base a la Declaraciéon de las Naciones
Unidas sobre los Derechos de los pueblos indigenas; La Convencion para la Proteccion del
Patrimonio Mundial Cultural y Natural; Declaracion Universal sobre la Diversidad Cultural" del
ano 2001; Convencion para la Salvaguardia" del afio 2003; y la Convencion sobre la Proteccion y
Promocién de la Diversidad de las Expresiones Culturales.5¢ Aunado a los distintos articulos
constitucionales como el 40, donde basicamente se busca la proteccion de los derechos de los
pueblos, pero con una base claramente fundamentada en los argumentos que constituyen el
dispositivo patrimonial.

De manera que, si durante la primera parte del siglo XX se consolidd una matriz
estadocéntrica para producir la idea de nacidn mexicana a través del pasado indigena y ciertas
pedagogias identitarias, en este nuevo siglo, podemos encontrarnos con una trama donde existe
una nueva matriz hibrida que gestiona la patrimonializacién, o sea una gubernamentalidad que
excede al Estado, articulaindose con el Capital privado, para crear una especie de
gubernamentalidad hibrida, la cual instrumentaliza los sistemas legales nacionales e
internacionales para proceder “legalmente”.

Por otro lado, el surgimiento y emergencia de la especializaciébn en campos como la
gestion cultural, coincide con este proceso, en donde se pueden tejer distintas hebras de una
nueva urdimbre que administra lo cultural en una especie de cogobierno estatal/privado. Esta
gubernamentalidad hibrida, se perfila posiblemente como una conquista que permanece (Rufer,
2019, p. 91) y se reedita a través de ciertas huellas coloniales, las cuales se presentan como otra
cosa (el patrimonio), y que de igual forma presenta procesos singulares que ya se han subrayado,
como la turistificacion, el despojo y el extractivismo en comunidades indigenas, las cuales

también, aunque parezca contradictorio, buscan negociar, disputar y emprender otros caminos

56 Recomendacion General 35/2019. Sobre la Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades
Indigenas de la Republica Mexicana. Consultado el 30 de marzo de 2021. Disponible en: https://dof.gob.mx/
nota_detalle.php?codigo=5550759&fecha=20/02/2019&print=true
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respecto a sus propias culturas (Comaroff, 2011), aunque no necesariamente en condiciones
equitativas con el Estado y las empresas.

En contraste con un primer intento de modernizacion en México durante el siglo XX,
especificamente en el PorfiriatoS7 y la creaciéon de una identidad mexicana en el periodo
posrevolucionario, caracterizado por la implementacion del vasconcelismo, la actual idea de
nacioén, asi como sus relatos, se entretejieron de manera compleja entre la extension de
gubernamentalidad estatal a través de la gestion de lo cultural, pero también en colaboracion con
el Capital privado. Por cierto, es importante entender como la idea de nacidén y mexicanidad, se
va insertando en las ldgicas empresariales, como es el caso del museo privado Franz Mayer e
incluso Fundaciéon Banamex, cuyos emprendimientos e intereses estan profundamente
relacionados con la cultura nacional. Asimismo, la identificacion generalizada a nivel
internacional de los productos que se entienden como “cultura mexicana”. El desfile de moda que
evoca la mexicanidad organizado por la empresa trasnacional Christian Dior en el Antiguo
Colegio de San Ildefonso, es una muestra de como estos grandes capitales, tienen la capacidad
para apropiarse de los relatos, personajes y objetos del patrimonio cultural nacional y colocarlos
en un escenario que incluso se mimetiza con las luchas sociales al reclamar justicia por los
feminicidios en México.

Ahora bien, las actuales narrativas de nacidn, difieren en muchos aspectos con los
anteriores repertorios historicos, especialmente en un contexto donde un nuevo gobierno que se
declara contra el neoliberalismo, intenta hacer un viraje hacia la cultura popular, comunitaria y de
los pueblos originarios vivos, sin renunciar al fundamento del pasado indigena. Por tanto, la
gestion de la nacion en el terreno cultural, no se realiza de forma solitaria, sino que se entrelaza
en una especie de madeja hibrida, donde Estado e Iniciativa Privada, se van hilando fuertemente
y con mayor ¢énfasis desde el 2000 para dar cabida a nuevos entramados de nacién. Estos
entramados, generan ciertas apuestas que exigen, a mi parecer, la necesidad de explorar esas
urdimbres emergentes en los escenarios actuales de la produccion y gestion de lo cultural. Me

interesa lo creado por comunidades subalternizadas, en este caso, lo que se ha nombrado como

57 En el cual se colocaron los cimientos de la idea de nacion mexicana a partir de una amplia produccion artistica y
cultural, siendo también el germen de la politica cultural en México
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patrimonio cultural proveniente del pasado indigena o de los ahora llamados pueblos originarios.
Me refiero a este pasado indigena, porque se considera la base de la nacion mexicana (tal cual se
presenta como insignia en el Museo Nacional de Antropologia), pero también de su presente,
mediante las expresiones de lo que desde principios de siglo XX, hemos denominado como
cultura y arte popular (como es el caso del Museo de Culturas Populares o el Museo de Arte
Popular).

Efectivamente, como afirma Cristobal Gnecco, los procesos de patrimonializacion son
actos de gobierno mediante los cuales se configuran declaraciones o nombramientos sobre ciertos
objetos, espacios o cosas (2009, p.15) que han sido valoradas y legitimadas por alguna instancia
de poder (el Estado, organizaciones internacionales, etc). Bajo esta logica de la
patrimonializacion y la discusion por quién se beneficia y mercantiliza con este patrimonio,
emerge una disputa por la propiedad, lo cual ha implicado, como ya vimos, una lucha a través del
terreno legal, especificamente desde la propiedad intelectual. Pero a la par, la busqueda por
encontrar un espacio diplomatico que promueva acuerdos y negociaciones entre las partes
interesadas, para que la explotacion del patrimonio se realice de modo “legal”, ordenado y
“beneficiando” a las comunidades, portadoras (duenas) del patrimonio, el cual es

contradictoriamente “nacional”.

3.2 ;De quién es el patrimonio?, propiedad intelectual en tension

Segun la OMPIL,3# la propiedad intelectual se relaciona con las creaciones de la mente, ya sean
invenciones, las obras literarias y artisticas, los simbolos, nombres e incluso imagenes utilizadas
en el comercio. La propiedad intelectual es protegida por legislaciones de distinto orden, a través
de mecanismos como las patentes, los derechos de autor y las marcas, los cuales permiten
obtener reconocimiento o ganancias por las invenciones. Colocando como base tal nocion
ofrecida por este organismo internacional se puede afirmar que la propiedad intelectual se refiere

a un bien que atraviesa dimensiones tanto econdmicas como culturales, donde se incluyen

58 La Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI) es el foro mundial en lo que atafie a servicios,
politicas, cooperacion e informacion en materia de propiedad intelectual (PI). Es un organismo de las Naciones
Unidas, autofinanciado, que cuenta con 193 Estados miembros. Disponible en: https://www.wipo.int/portal/es/
index.html#services. Consultado el 1 de octubre de 2023.
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productos tangibles e intangibles reconocidos por la mayoria de las leyes, en este caso mexicanas.
En teoria, estos productos son explotados econdmicamente por el duefio legal de la propiedad.
Sin embargo, es importante subrayar que la dimension de este ejercicio de propiedad responde a
un derecho individual y no colectivo, precisamente este tema ha sido un reclamo de comunidades
que se ha fortalecido en los ultimos afos.

Partir de esta postura no es ocioso, dando que una de las problematicas disputadas en la
nueva ley del patrimonio indigena y afromexicano que fue adoptada en México, la cual ya
abordamos. Precisamente, en el fondo de la mencionada ley, lo que se ponia en tension era la
pertenencia (propiedad) de las creaciones, agudizando discusiones que intentaban responder a
ciertas preguntas ;de quién son? ;quiénes pueden producirlas y distribuirlas?, incluso ;quiénes
pueden consumirlas y utilizarlas?, discusiones que van mas alld de la propiedad intelectual, pero
que afectan los circuitos y procesos donde se movilizan estos objetos/productos culturales para
ser consumidos. Esta discusion ha sido compleja en tanto que aseverar la autenticidad y
originalidad de diversas producciones contemporaneas de los llamados pueblos indigenas, se ha
convertido en una tarea dificil, que ahora es mediada también por mecanismos legales, al menos a
nivel nacional y en busqueda que tenga eco en el campo internacional.

Tan solo en el tema textil, si bien la técnica del telar de cintura es de alguna manera
considerada como nativa y representativa de los pueblos amerindios, también es cierto que las
influencias de Europa y otros continentes ha sido evidente: materia prima, tintes artificiales,
iconografia, técnicas de bordado y otros aspectos concernientes a su produccion, hacen evidente
el contacto y adopcion por parte de las comunidades productoras de textiles. Por cierto, tales
discusiones sobre el origen de los bordados, el uso del telar de pedal, la apropiacion de la lana por
parte de los pueblos originarios e incluso el uso de cierta simbologia, han sido algunas de las
polémicas generadas al tratar de discutir sobre el tema del origen, procesos y usos actuales de los
textiles. Aun cuando estas discusiones han sido arduas, los derechos colectivos sobre estas
creaciones artesanales y/o de arte popular, segun se les denomine, han sido parte de las miradas
abordadas en los tltimos afios dentro de los marcos legales, mercantiles e institucionales tanto del
Estado mexicano como de ciertas empresas interesadas en el tema, pero también de la academia,

generando polémicas y no siempre acuerdos homogéneos y equilibrados.
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La problematica se complejiza al tratar de velar por los derechos de la propiedad
colectiva, cuando en términos juridicos tanto a nivel nacional como internacional es el Estado
quien surge nuevamente como el mediador e interventor, o sea, quien tutela la posibilidad de
defenderlos y luchar por los derechos de una comunidad particular. Esta ha sido una de las
discusiones sobre a quién le pertenece el patrimonio y quién tiene la posibilidad de defender ante
los abusos empresariales, cuando se han apropiado de distintas iconografias, simbolos, imagenes
y motivos de pueblos tanto indigenas como de los denominados mestizos.

En este sentido, es interesante que a nivel internacional, como ya he comentado, la tutela
legal para velar por los derechos colectivos, cae en manos del Estado, convirtiéndose en el
representante que puede disputar a nombre de los pueblos o comunidades afectadas. Es una de las
razones que nos permite vislumbrar no solo las complejidades y contradicciones del marco legal
recientemente aprobado en la Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y
Comunidades Indigenas y Afromexicanas, sino de las dinamicas gubernamentales que se han
generado a lo largo de varias décadas, desde que se comenzoé a valorar e impulsar las
producciones de los llamados pueblos indigenas, cuya cultura nacionaliz6 y sigue tutelando, atn
en los convenios con instancias privadas.

Lo que aqui explico, me permite atender el posicionamiento de Segato, respecto a la
importancia de tener en cuenta la practica de la anexion cultural como una estrategia colonial
permanente y reeditable, pero también, replantear la multiplicidad de instancias que participan en
la coproduccion de las alteridades y la gestion de estas, enfatizando en la cultura material e
inmaterial de los pueblos indigenas legitimada como patrimonio cultural nacional. Respecto a los
desplazamientos de producciones estéticas excluidas, que en un momento dado son fagocitadas y
legitimadas hasta llegar incluso a posicionamientos de poder siendo consideradas como artisticas,
y especialmente valoradas como mercancias. Aqui me parece importante recordar lo que explica
Segato en sus reflexiones en torno a la necesidad que tiene el Estado respecto a asimilar la

otredad:

(...) el sistema crea sus otros significativos en su interior: todo estado —colonial o

nacional- es otrificador, alterofilico y alterofobico simultaneamente. Se vale de la
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instalacion de sus otros para entronizarse, y cualquier proceso politico debe ser
comprendido a partir de ese proceso vertical de gestacion del conjunto entero y del
arrinconamiento de las identidades, de ahora en adelante consideradas “residuales” o

“periféricas” de la nacion (2007, p. 138).

Cabe preguntar a estas alturas sobre ;quién defiende a las comunidades de los usos politicos y
abusos que el propio Estado hace respecto a los bienes que declara patrimonio de la naciéon?, pues
ha sido este mismo ente a través de sus instituciones, quien socializa y amplia la propiedad
patrimonial de estos objetos a un publico mayor, o sea, a “todos los mexicanos”, definiéndolo y
promoviéndolo como un patrimonio comun. En otras palabras, esta pertenencia si bien en algunos
momentos especifica que es de ciertos pueblos, por otro lado también insiste en masificar su
propiedad a la “sociedad mexicana” aun cuando la produccién sea desarrollada, protegida y
reproducida por ciertas comunidades en territorios concretos. Siendo estas comunidades las
legitimas poseedoras de cierta cosmovision que es materializada en sus distintas expresiones y
producciones estéticas. Estas confrontaciones han sucedido por ejemplo, cuando ciertos pueblos
se niegan a ser parte de las logicas estatalizantes y se resisten a que sus simbolos, textiles,
tradiciones, rituales y otros elementos sean usados en ceremonias o eventos gubernamentales. Un
caso ejemplificador es cuando algunos pueblos en Oaxaca, se niegan a formar parte de las
representaciones de la Guelaguetza en los lunes de cerro y han exigido al gobierno oaxaquefio en
turno que sus bailes no sean representados en esta puesta en escena, como ha sido el caso de los

Triquis. Pablo Alonso retoma a Hafstein para cuestionarse al respecto:

(...) la cuestion central del patrimonio y, en general, de los elementos de la cultura
popular o conocimientos sociales acumulados, gira en torno al problema de la propiedad
privada. Los regimenes discursivos de la modernidad habrian llevado a la subordinacion
de las personas, sus patrimonios y saberes debido al surgimiento de las leyes de autoria y
los regimenes de propiedad intelectual. ante esta apropiacion del saber popular éticamente

reprobable (Hafstein en Alonso, 2017, p. 37)
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Por supuesto, otra cara de la moneda es cuando por el contrario, otros pueblos buscan pertenecer
a las dindmicas institucionales y recibir apoyo para generar precisamente esta adopcion y apoyo
por parte del Estado. Esto también ha sucedido cuando determinadas comunidades buscan
patrimonializarse y formar parte de programas de los Pueblos Mégicos. Esta es una de las razones
que obliga a pensar necesariamente estos temas de forma contextual, tal cual lo proponen los

Estudios Culturales desde la perspectiva de Grossberg.

3.3 Diseiio solidario y despojo

Para tratar este tema, quiero contextualizar el caso de San Cristobal de las Casas, el cual podria
ser un paradigma similar en otros contextos del pais. Con la intencion de profundizar en mi
argumento, me interesa relatar una de las entrevistas que hice a una ex guia del Centro de Textiles
del Mundo Maya, Tania Mejia, quien afirm6 que la llegada del museo significo la punta de lanza
para emprendimientos textiles, asi como el arribo de disenadores a San Cristdbal, que empezaron
a ver el potencial economico de estos. La puesta en marcha de una mercantilizacion de los
textiles impulsadas por disefadores y boutiques ha generado una serie de preguntas y
problematicas en torno a las comunidades. Por un lado, porque se incita a “modernizar o
actualizar” la indumentaria. Desde el discurso de muchos disefiadores(as), lo que hacia falta a las
comunidades para vender mas y a mejores costos era la intervencion de una modernizacion a
través de nuevos cortes, producir por tallas, combinar nuevos colores, pero sobre todo rescatar los
antiguos diseflos para hacer una supuesta accion de salvaguarda. En realidad, el tutelaje y
paternalismo de muchos de estos proyectos se evidencia en todo el circuito de produccion,

distribucion, circulacion y consumo de los textiles bajo estos discursos progres y seudo altruistas.

Los textiles de las distintas comunidades indigenas de los Altos de Chiapas actualmente se
insertan en vestidos, bolsas, carteras, blusas y otras prendas para ser exhibidas en boutiques de
moda étnica que se ofrecen a visitantes mexicanos, pero principalmente extranjeros. Por
supuesto, se dirige a quienes tienen el capital para adquirir prendas de disefiador. El publico para

el que se destinan estos productos de la moda es evidentemente el mercado externo que poco a
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poco se va entrenando en los procesos de valoracion para que se pague el precio “justo” con que

se ofertan estas mercancias en las mencionadas tiendas o puntos de venta.

Para las tejedoras que pude entrevistar, las cuales colaboran en el museo, la mayoria de
tiendas/boutiques, asi como los distintos puntos de venta que ofrecen este tipo de productos no
les pertenece a hombres o mujeres indigenas de quienes se extraen estos saberes de creacion
textil, sino que sus propietarios son generalmente extranjeros que han llegado a San Cristdbal con
el afan y la preocupacion de hacer negocios “solidarios” que ayuden a mermar la pobreza y
mejoren la calidad de vida de las tejedoras y tejedores. Estos discursos, argumentos y puestas en
escena se confeccionan como un performance que se reitera y se reedita con supuestas acciones
benefactoras, que en realidad forman parte del surgimiento de industrias creativas vinculadas a

los saberes extraidos de multiples comunidades en los Altos de Chiapas.

Cabe aclarar que este tipo de extracciéon de conocimientos no solo se presenta en el tema
textil y/o artesanal, sino también en el tema de salud como el caso de la herbolaria e incluso en
cuestiones epistemologicas como la instrumentalizacion historica que se ha hecho a través de la
propia academia en sus multiples disciplinas, donde ni siquiera se dan los créditos de quien
comparte la informacion. Esto es fundamental, ya que las tejedoras son conscientes de lo que

sucede en el caso de antropo6logos e investigadores.

Una anécdota que surgi6 en una de las entrevistas con la tejedora Anastasia Gomez, la
cual colabora en este espacio expositivo, narr6 el caso de un antropdlogo que generd una fallida

interpretacion de los procesos de creacion para un huipil emplumado de Zinacantan:

(...) muchas veces vienen como los antropologos, entonces entrevistan a una artesana,
digamos, entonces la artesana, como el problema es el idioma, entonces lo que quiere
escuchar el antropo6logo, digamos que le hace una pregunta, ;verdad que si? Entonces la
artesana, como no sabe hablar el idioma, dice si o no, si 0 no, entonces como que,
entonces (...) digamos que el antropdlogo dice, la artesana dijo que esto y esto. Entonces,
aunque no es cierto como el idioma es el problema (...) como hicimos una exposicion de

los textiles emplumados, lei el libro, entonces seglin este autor, no voy a decir quién, que
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las plumas se lavan con cloro y jabon, y yo fui (...) con la artesana, le pregunté como
hacian su huipil emplumado, y ella me contd, le dije, ;le ponen cloro y eso? No, y ella me
empez6 a decir que no se le pone cloro porque se va a descasar las plumas, luego se
limpian y asi, y le empecé a contar como lo que dice este antropologo que escribi6 el
huipil emplumado, y les daba risa porque todo lo que decia, casi todo lo que decia no era,
no era cierto, entonces es como, debe de haber como un escritor o, o si, que escriba un

antropdlogo, pero que tenga un buen como interpretador o traductor para que sea real (...)

Esta escena, nos muestra no solo la incomprension de la explicacion que daba el antrop6logo en
la exposicion, sino la necesidad de cuestionar los discursos legitimos de “los especialistas y
académicos”. Esta conversacion entre las dos tejedoras, permitié evidenciar el tipo de practicas
extractivistas, que por cierto eran descritas de forma erronea por el académico invitado por el
museo. Aunque a las tejedoras no les intereso aclarar el argumento explicado por el académico, o
sea contender contra la palabra de autoridad del antropo6logo, su reaccidon fue simplemente de
risa. Esto revela la desafortunada actuacion de instituciones y especialistas que siguen viendo en
las personas de las comunidades a meros informantes, los cuales son forzados y direccionados
para que afirmen y legitimen el discurso académico e institucionalizado, en este caso, a través del

museo, aunque este sea erroneo.

En cuanto a la gestion estatal de la cultura de los pueblos indigenas, atin con el avance de
la iniciativa privada, no es posible afirmar que existe una renuncia del Estado, sino mas bien
podriamos decir que durante ciertos periodos, se permitid una especie de concesion que
compartia con la participacion de distintas empresas, e incluso podriamos pensar en la

hibridacion de matrices, o sea una cogestion de los llamados recursos culturales.

Si bien el caso de las boutiques, tiendas y otros emprendimientos textiles no son la peor
escena de este melodrama, se presentan apenas como la punta del iceberg, ya que como lo hemos
visto en los ultimos afios, el caso de las grandes marcas transnacionales de la industria de la
moda, se han convertido en un polémico problema, no solo para las comunidades, sino para las

instituciones estatales que después de mucho tiempo, intentan estructurar leyes que protejan la
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propiedad colectiva, sin mucho éxito, ya que afio tras afo, se repite la misma situaciéon en
distintas comunidades del pais. Ante este escenario, surgio precisamente un evento por parte del
Gobierno, para tratar de mediar y “sensibilizar” especialmente a las empresas y disefiadores(as),
con la intencidon de que esta logica de abusos mermara en beneficio de las/los ahora artistas.
Original México, sera un evento que busca mediar junto con la nueva ley del patrimonio cultural

indigena, la relacion entre empresarias(os) y creadoras(es).

3.4 Original: riqueza cultural y etnoempresas

Entre el 18 y el 21 de noviembre de 2021, se realizé un encuentro inusitado en el ahora Complejo
Cultural los Pinos, antigua residencia de los presidentes mexicanos, la cual fue utilizada para
realizar una serie de eventos de discusion, reflexion, exposicidon, venta y pasarelas donde se
convocaron segun las cifras oficiales, mas de 3,000 artistas/artesanos de practicamente todo el
pais. Al evento acudieron académicas(os), disefiadoras(es), la burocracia cultural del Estado, la
burocracia de otros gobiernos estatales y municipales, asi como voces especialistas en temas
relacionados de derechos de autor, legislacion cultural, emprendimientos, sin prescindir de
activistas indigenas de paises como Guatemala y Bolivia, e incluso los llamados influencers
textileros que ocuparon parte de las pasarelas y las tribunas.>® Segun el sitio de internet, el evento
se describia como “Espacio de encuentro para exhibir el trabajo artistico de los pueblos y
comunidades creativas de México”.%0 Explorando la pagina oficial, el evento era explicado de la

siguiente manera:

59 Segtin la informacién de la pagina: en Original participarian, de forma directa e indirecta, alrededor de 3 mil
maestras y maestros artesanos de todo el pais ya sea a través de la exhibicion de sus piezas en la Casa Original, en la
decoracion de estos espacios, en las diversas instalaciones artisticas que tendran lugar los dias del evento o bien, en
los espacios de pasarela y venta directa. La seleccion de participantes se realizé buscando la inclusion del mayor
numero posible de comunidades y pueblos creativos de todo México, asi como la visibilizacion de las comunidades
cuyos disefios han sido indebidamente apropiados por marcas nacionales e internacionales. Los participantes de esta
primera edicion fueron seleccionados a partir de sugerencias realizadas por el Comité Asesor, mismas que fueron
robustecidas, para la satisfaccion de los objetivos de visualizacion e inclusion, por las areas especializadas de la
Secretaria de Cultura. Ademas, se contd con la participacion en el Salon de Negocios y los Foros, de mas de 30
académicos, disefiadores y representantes de espacios y marcas nacionales ¢ internacionales (extracto de la pagina
web).

60 Encuentro de Arte Textil Mexicano. Disponible en: https://original.cultura.gob.mx. Consultado el 20 de enero de
2022.
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Original es un espacio de encuentro anual que reune a maestras y maestros artesanos,
disefiadores tradicionales y no tradicionales con empresas nacionales e internacionales.
Dedicado a la exhibicion del trabajo artistico de los pueblos y las comunidades creativas
de México, en este espacio de intercambio las comunidades y las marcas comerciales
pueden trabajar de manera justa y ética. Juntos buscamos generar canales de vinculacion

y comunicacién (Original México - Pagina web)

El evento fue aplaudido, pero también cuestionado por el peso gubernamental que tenian las
actividades y por supuesto, por la convocatoria que se hizo, donde se ataco en redes sociales la
seleccion de personas invitadas, asi como los procesos de participacion. Otras criticas vinieron
porque se habia detectado cierta higienizacion racial, donde se excluia de manera fundamental a
los llamados portadores del patrimonio cultural indigena, especialmente desde los carteles que
utilizaron como estrategias de comunicacion y difusiéon del evento. Las criticas fluyeron
fuertemente en distintas redes sociales, especialmente en plataformas como Facebook. Tal
situacion, hizo que tanto en la pagina oficial como en las redes, publicaran nuevas imagenes
donde se representaban a mujeres indigenas, incluyendo tejedoras y tejedores de distintas
comunidades, asi como breves cépsulas para dar a conocer el evento con la presencia de otros
personajes.o!

Otro aspecto a destacar es que este evento funciond como parte de las acciones que la
Secretaria de Cultura impulsoé para atender el tema del plagio. Asi lo declaraba el sitio: “La
seleccion de participantes se realizd buscando la inclusion del mayor nimero posible de
comunidades y pueblos creativos de todo México, asi como la visibilizacion de las comunidades
cuyos disefios han sido indebidamente apropiados por marcas nacionales e internacionales”. Es
importante remarcar que en este evento, el enfoque mas que al tema patrimonial o las artesanias
en general, se subrayd la cuestion del llamado arte textil. Nuevamente nos encontramos con la
utilizacion de este polémico concepto de lo artistico aplicado al textil, asi como en el doble uso

de nociones que columpian de manera paralela entre la articulacion artistica y patrimonial. Hasta

61 Hasta ahora no he logrado indagar si esta decision fue estratégica por la presion en redes sociales o era parte de la
dindmica que se estaba buscando. Lo cierto es que escandaliz6 a muchas personas que les parecia poco ética la
publicidad del evento.
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aqui es posible aseverar que el evento se disefid para construir la capitalizaciéon de las
producciones materiales de estas comunidades a través del discurso pro cultural.

La primera mesa que inauguré el evento fue la exposicion de la cantante y senadora
Susana Harp respecto a la ley del patrimonio cultural indigena que fue decretada por el ejecutivo
en 2022. Algunas de las frases rescatadas del planteamiento de Harp en su intervencion fueron:
“las comunidades quieren vender” “las comunidades deben decidir” “lo que se pide desde
Original y desde el Senado de la Republica (...) es que la comunidad esté al centro que diga que
si y que no”. Para profundizar en el tema de la comercializacion al que aludié de manera
constante, destaco dos puntos expuestos en la pagina del evento donde se declaraban los objetivos

del evento segun la mirada del comité organizador:

-Compartir buenas practicas y experiencias exitosas para replicarlas, de forma que los
creadores tradicionales e indigenas de artes textiles, moda indumentaria, populares y disefio
se coloquen al centro de estos procesos.

-Generar esquemas de asesoria y colaboracion con las comunidades participantes para
incentivar la comercializacion de sus creaciones y brindar acceso a los circuitos

profesionales nacionales e internacionales. (Original México - Pagina Web)

Este evento permite hacer evidente la l6gica comercial que se ha instalado en México desde hace
ya algunas décadas. Al respecto me interesa retomar a los Comaroff, quienes sefialan
precisamente la capitalizacion de la identidad, o sea, un modelo que se ha seguido en otros paises
para trasladar la politica de la etnicidad al mercado, con la finalidad de incentivar a que las
comunidades y su produccion cultural se conviertan en empresas que generen valor (Comaroff y
Comaroff, 2011, p. 18-19). Seglin estos autores, la l6gica de las llamadas etnoempresas es que los
grupos étnicos se constituyan como empresas privadas para la incorporacion al mundo moderno,
hacer negocios, explotarse comercialmente, administrando sus activos simbolicos y materiales.
Es basicamente la formula que que permite transformar el capital cultural en activos financieros,
o sea, la instalacion de la economia de la identidad. Cabe mencionar que tal economia trata la

identidad de manera maleable, enajenable, la cual se objetifica para poder ser consumida y
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ofrecerse al mercado (Comaroff y Comaroff, 2011, p. 20-23). Si bien estos autores exploran
distintas caras de esta problematica, lo cierto es que el caso mexicano se inserta en una dinamica
donde se presentan una serie de situaciones complejas de pobreza, despojo y extractivismo de
recursos vinculada a los procesos coloniales desde hace mas de 500 afios. La apuesta de estas
dinamicas institucionales, es que los propios pueblos supuestamente decidan de forma autoénoma
hasta donde quieren explotar sus denominados recursos culturales con el amparo y proteccion del
Estado. De hecho, como ya mencionamos, la Ley del patrimonio cultural indigena y el evento de
Original, tienen este perfil.

También es importante sefialar que esta logica no es ajena a quienes participaron en las
mesas. En medio de relatos de superacion de la pobreza, bisqueda de sobrevivencia y otros
testimonios vinculados de como lograron salir adelante a través de sus dotes creativas, se
insertaba la posibilidad de vivir de su trabajo. La apuesta por el emprendedurismo indigena
conquisto el evento.

Es necesario destacar que muchos de los discursos patrimonialistas actuales se centran en
la posibilidad de poner en circulacién los distintos patrimonios de las comunidades como una
forma de auto empleo, la famosa frase de “la puesta en valor del patrimonio™. Esto se da en medio
de un escenario donde aun persiste la falta de oportunidades laborales, académicas, econémicas,
aunado a las pocas posibilidades de mejoras sociales en la gran mayoria de comunidades
indigenas en México. Es asi que los activos patrimoniales, se perfilan desde la ldogica
economicista como una forma de solventar las deudas histéricas. Una frase curiosa que se
mencionaba de forma reiterada en el encuentro de Original, era que en los lugares con mayores
carencias, era donde surgia la mayor creatividad, apelando precisamente a la idea de riqueza
cultural, una especie de zona minera donde se pueden extraer los recursos del sustento diario. En
términos econdmicos, podriamos decir que ante la carencia de las comunidades, se presenta la
creatividad de las maestras y maestros del arte popular, misma que se traduce en etnoriqueza. Por
cierto es aqui donde también se presenta la posibilidad de vender esencias étnicas, entendidas
como lo propio, lo exclusivo: como una marca (Comaroff 'y Comaroff, 2011, p. 33).

Otra conferencia magistral que me parecid de gran trascendencia, fue la exposicion de

Lina Bustillo, colombiana que centré su participacion en reflexionar en torno al Lujo
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Latinoamericano. Bésicamente su propuesta era que este arte popular (patrimonio cultural
indigena), se configurara como una posibilidad para atender ciertos publicos con gran poder
adquisitivo de la region mediante un tipo de lujo centrado en la poblacioén latinoamericana. Su
disrupcion en la escena del lujo, se podia comparar precisamente con esa vinculacion comercial y
simbolica proveniente de la etnomercantilizacion para atender una economia cultural que se
encuentra en ascenso en varios de los paises latinoamericanos. Recordemos que desde la l6gica
de la Industria de la Etnicidad, es posible encontrar la mercantilizaciéon de la gastronomia, la
moda, la musica y ciertos artefactos culturales como los textiles (Comaroff y Comaroft, 2011).
Hasta aqui, es posible argumentar que los procesos de patrimonializacion en contextos de
los denominados pueblos indigenas, son en gran medida procesos de regulacion para la
explotacion de las etnicidades, donde el Estado se convierte en regulador del circuito de
comercializacion de la cultura de los llamados pueblos originarios, asi como de los
afromexicanos. Estamos ante un Estado que en su intento de proteger, reparar y mediar la
situacion de las comunidades indigenas, en realidad estd administrando otras formas de
explotacion y autoexplotacion, a través de los elementos culturales de las comunidades que se
ponen en venta mediante la creacion de etnoempresas. Por supuesto, tal situacion, seria imposible
sin un engranaje de acuerdos y una maquinaria que le permite hacerlo. En gran medida, responde
a las propias necesidades de las comunidades que buscan hacer frente a la pobreza, la
marginacion y sobre todo al histérico extractivismo que han enfrentado. Por cierto, algo curioso
con el fenémeno de los plagios, en varios casos, como el de los textiles ayuujk (mixes), es que a
partir de este desafortunado evento, ganaron gran visibilidad, reconocimiento y fama, por mas
contradictorio que parezca. Es como dirian los Comaroff, una forma de convertir la marginalidad

en mercancia para entrar al mercado.

La discusion sobre las etnomercancias me parece importante vincularla con la industria
del disefio mexicano, la cual ha buscado consolidar grandes disenadores nacionales en espacios
internacionales. Esta misma industria ha retomado como influencia los patrones, la iconografia y
los motivos de comunidades indigenas para intentar dar una personalidad a la moda mexicana. Es

posible que esta falta de proyeccion internacional, orillara al gremio del disefio a no solo
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influenciarse, sino plagiar este tipo de motivos llamados étnicos. Aqui cabe la pregunta ;no se
suponia que este patrimonio textil era supuestamente de todos los mexicanos?, es este uno de los
problemas que genera la contradiccion discursiva sobre el tema de la posesion y la propiedad
colectiva en términos del llamado patrimonio nacional. Por otro lado, en 2023, hemos visto los
virajes en cuanto a disefiadoras(es), modelos y disefios, donde ahora se presentan personas
morenas y disefiadoras(es) de origen indigena que han arribado a estos espacios hegemonicos de
la moda recibiendo tanto los beneficios como los perjuicios de la explotacion de su imagen.
Personajes como Yalitza, Alberto Lopez, Pedro Meza o Hilan Cruz, son ejemplos de estos
procesos contemporaneos que se estan generando. Estos personajes que comento y otros mas han
experimentado el cuestionamiento a sus practicas, participaciones, al igual que una gran
visibilidad en la industria de la moda. La realidad es que cada vez mas hombres y mujeres de
distintas procedencias €tnicas se insertan en los circuitos de la moda.

Otro aspecto que me parece importante retomar para entender la insercion de los textiles
en la industria de la moda es la presencia y participacion de ciertos agentes culturales, sociales y
empresariales que han tenido gran influencia en estos escenarios. Es claro que el problema ante el
cual estamos no solo implica a las grandes empresas de la moda como lo vimos con el caso de
Christian Dior en el que se le reclamo la presencia de un textil de Zinancatan, el cual lleg6 a sus
manos por medio de la disefiadora Maria Grazia y uno de los reconocidos promotores culturales
en los Altos de Chiapas, me refiero a Pedro Meza, indigena tseltal que ha colaborado desde hace
afios con la cooperativa de Sna Jolobil, cuya sede se encuentra en el Centro de textiles del Mundo
Maya, espacio administrado por Fundacion Cultural Banamex.®2 Aqui cabria preguntar
nuevamente /es valido que una persona de una comunidad ajena a los tsotsiles de Zinacantan, a
quien les pertenece esta prenda, promueva, participe y presente el trabajo a nombre de esa
comunidad, aun cuando el promotor no pertenezca a ella, incluso, a pesar de ser parte de otro
“pueblo indigena”?. La problematica insisto, es mucho mas compleja, porque entonces cualquier
persona de cualquier comunidad indigena puede proceder a la comercializacion de los textiles de

otras comunidades sin permiso alguno. Lo cual nos lleva a un contexto mas espinoso que es

62 ; Colaboracion o Plagio? Dior crea prenda inspirada en vestimenta de Zinacantan. Jueves 25 de mayor de 2023.
Disponible en: https://www.elheraldodechiapas.com.mx/doble-via/virales/dior-coleccion-crucero-2024-inspirado-en-
vestimentas-indigenas-10122227.html Consultado el 5 de octubre de 2023.
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precisamente las relaciones problematicas que hay entre las comunidades de distintas regiones
del pais.

Regresando al tema empresarial, lo que es innegable, es que hoy en dia existen multiples
marcas a nivel internacional, que han buscado alimentar el sistema de la moda a partir de distintas
estéticas provenientes de las indumentarias tradicionales en el mundo, incluso bajo un discurso
multiculturalista, reivindicativo e incluyente, el cual no solo beneficia su imagen, sino que
también es redituable en términos econdmicos. Por otro lado, ya sea a través de grupos étnicos o
los llamados grupos contra culturales incluso, hemos presenciado como la cultura rockera, el hip
hop, lo punk, lo hippie, entre otras expresiones de las llamadas modas alternativas, las cuales han
alimentado la industria de la moda, basicamente un proceso fagocitador. Estas practicas de
inclusion en el mundo del disefio no son nuevas. Al respecto, Entwistle afirma: No hay un solo
«sistema de la moday, sino una serie de sistemas que producen prendas para distintos mercados
(2002, p.7)

En el caso mexicano, Sofia Félix Smith, quien forma parte del mundo del disefio, asi
como de la publicidad y la formacidon de personas dedicadas a este sector, comenta que los
llamados jipitecas (relacion entre lo hippie y lo azteca) en los sesenta y setenta tropicalizaron la
moda hippie con elementos propios de la cultura mexicana y prehispanica (2012, p. 32 y 33), lo
cual también podriamos pensar en términos de asimilacion cultural. Esto también nos incita a
pensar hasta donde llegan los limites de la llamada apropiacion de elementos de diversas
comunidades, que como hasta ahora hemos visto se presenta en distintos sectores: el Estado, las
empresas y otros grupos sociales que van integrando ciertos elementos, ya sea a la cultura
nacional, a los productos de la moda o a la identidad de cada persona. En el caso de los jipitecas,
considero que esta generacion ubicada entre la década de los sesenta y setenta en México, en
cuestiones de moda, es de gran importancia, precisamente por la asimilacion de elementos de
prendas como huipiles, morrales, jorongos, huaraches, blusas bordadas, fajas, entre otros
elementos que fueron valorados por estos grupos. Aunado también a ceremonias rituales
relacionadas con el uso del peyote o los hongos. Tan solo basta con mirar algunos registros

audiovisuales del Festival de Avandaro donde es posible notar la influencia de estas prendas en
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este iconico evento que se ha reconocido como uno de los puntos mas algidos del hippismo en
Meéxico.

Otro espacio interesante, pensando desde las logicas de la mercantilizacién de las
producciones textiles es el famoso Mercado del Artesano que se encuentra entre la calle de
Uruguay y Republica del Salvador en la Ciudad de México, donde los productos artesanales se
mezclan con productos chinos, de la India, Guatemala, Ecuador, asi como de otras latitudes del
mundo, pero que terminan en las calles de muchas ciudades del pais, vendidos como artesanias
mexicanas, recuerdos para turistas, hippies y otras poblaciones interesadas en adquirir esta clase
de objetos. Si bien existen producciones provenientes de distintas comunidades del pais, la
mezcla con estas otras mercancias se confunden con lo “original”, es precisamente parte del
desarrollo de mercados alternativos que han encontrado un target de venta en la riqueza étnica. El
desarrollo de estos nichos de mercado muestran el gran potencial que tiene este sector y la
demanda generada a nivel mundial, vemos por tanto, como la diversidad cultural es presentada
mediante un multiculturalismo capitalista fagocitador de cualquier practica, experiencia,
ceremonia, simbolo, indumentaria u otro signo étnico que sea susceptible de ser vendido.
Respecto a la participacion del mercado desde los procesos de patrimonializacién y con sus

apuestas de inclusion étnica, Pablo Alonso afirma que:

la critica categorial entiende este proceso como la incorporacion de individuos y
colectivos que han interiorizado el fetichismo patrimonial y reclaman su inclusion, a
través del patrimonio, en las categorias constitutivas del capitalismo como por ejemplo la
ciudadania igualitaria dentro de una democracia representativa (...) estos reconocimientos
son generalmente simbolicos y encubren formas de dominacidon politico-econdmica,
acabando por transformar los patrimonios populares y subalternos en nuevos vectores de
valorizacion capitalista o de incorporacion simbolica a los imaginarios de estados-nacioén

por parte de las elites. (2017, p.28)

Es importante mencionar que varios de los casos presentados, asi como de las personas

participantes, decidieron generar ciertos acuerdos y negociaciones no solo de colaboracion con el
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evento de Original, asi como con las empresas y el mismo Estado, demostrando que
efectivamente existe un interés en la convocatoria de estos eventos, con la intencidon de insertarse
en los procesos de mercantilizacion de sus productos. De alguna manera es evidente, pues
muchas personas de estas comunidades desean vivir y sostenerse de sus creaciones. En este
sentido, se presentan opciones y posibilidades de generar dindmicas de autogestion, aunque
evidentemente mediadas por agentes externos a las comunidades. Por otro lado, es necesario
indicar que en los ultimos afios se acumulan experiencias de convenios y proyecciones tanto a
nivel nacional e internacional para la colocacion de producciones de distintos pueblos. Uno de los
casos mas comentados, el cual traigo nuevamente a la discusion, fue el de la intervencion
pictorica de baules de la marca Louis Vuitton por parte de zapotecas de Tilcajete, Oaxaca. Otro
ejemplo muy conocido desde hace ya varios afios es la proyeccion del llamado arte huichol,
proveniente de los wixarikas, solo por mencionar algunos ejemplos. Ante este fendmeno, es

imposible no recordar la postura de Villoro:

El indigenismo intelectual del siglo XX decia tener como fin liberar a los indigenas de la
explotacién e inferioridad que sufren (...) Para alcanzar ese objetivo, era menester que los
grupos sociales que estaban en situaciones precarias dejaran de estarlo, y el inico camino
para ello era su integracion a la economia de mercado y su incorporacion al desarrollo de

la nacién como totalidad (2022, p.12-13)

En este sentido, la insercion de estos pueblos indigenas partiendo de Villoro muestra la
importancia que ha tenido la administracion empresarial y estatal sobre estas comunidades. Es asi
que, proyectos como Original o premios como los de Banamex, son dos caras de la misma
moneda. Los procesos de cogestion Estado y empresas, hilvanan estos hilos para anexar a estas
comunidades a una ldgica mercantil que se concibe como una propuesta que puede generar el tan
anhelado desarrollo en los pueblos indigenas, es el lugar donde estos entes han visto que los
llamados patrimonios, entendidos como recursos culturales pueden ponerse en valor, colocandose
como uno de los brazos potenciales ya sea desde el turismo, la moda, la gastronomia, la hoteleria,

entre otras ramas empresariales. Por supuesto, estamos en una etapa donde el capitalismo post
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industrial, que va mas alld de fébricas, produccion en serie, maquilas y otros procesos
industriales, se ha actualizado a una ldégica econdmica adaptada a los contextos locales,

reeditando las dindmicas coloniales. Al respecto, Pablo Alonso sefala:

las ‘categorias coloniales’ no se combaten solamente desde la reivindicaciéon de la
alteridad de grupos subalternos —indigenas, afrodescendientes, mujeres, campesinos,
masas desposeidas en favelas— que, en realidad, no hacen mas que incorporarse
masivamente a los patrones simbolicos y de consumo de la modernidad occidental (...)
mas importante aun, las reivindicaciones identitarias de los subalternos cada vez tienen
menos sentido en un mundo en el que progresivamente mas masas sociales quedaran
excluidas de la redistribucion econdmica y no incorporadas a ningin sistema de
produccion e intercambio de mercancias capitalistas, con la contradiccion de que si
habran sido incorporadas subjetivamente al ambito simbdlico y de relacionalidad

capitalista (2017, p. 34)

Segun la postura de Alonso, en el mismo sentido que los Comaroff, estarian pensando desde una
vision donde la instrumentalizacion de los patrimonios y las identidades de estas comunidades,
puestas al servicio del Estado y del mercado, segun los intereses de cada entidad, forman parte de
una estrategia de inclusion que pone en evidencia los costos de la patrimonializacion, pensada
como un dispositivo de dominacion y dependencia, una reconfiguracion de la conquista colonial.
Aunque insisto, no necesariamente implica que estos procesos se den sin el legitimo interés de las
comunidades en optar por estas posibilidades para salir de sus circunstancias desfavorables en
términos econdmicos, intentando asegurar su futuro y sobrevivencia a través de emprendimientos

culturales y la creacion de etnoempresas. En ese sentido, Alonso insiste:

el capitalismo es ahora duefio del futuro: incorpora las utopias y las produce y rentabiliza,

condicionando el devenir de los seres humanos y sus relaciones. el pasado es asi solo un

vector mas de planificacion de un futuro hipotecado en el crédito, y la inversién en
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patrimonio equivalente a una inversidon en crédito: solo se basa en la creencia de su

devolucion o rentabilidad —economica, simbdlica, social— en un futuro (2017, p.40)

Analizar y profundizar en un estudio serio sobre los textiles de los pueblos indigenas no es un
mero acto académico desde una supuesta posicion objetivista, sino que nos exige una cierta ética
y un determinado posicionamiento politico que nos incite a pensar criticamente el contexto en
que se han estado gestando y gestionando los proceso dentro y fuera de las comunidades
aludidas, con respecto a sus bienes culturales. En este proceso, no es posible mantenerse neutral,
puesto que no solo es el Estado y las empresas quienes participan en estos procesos, es la
produccion académica y por supuesto el papel que la sociedad juega, sin olvidar, las decisiones
que las propias comunidades de los distintos pueblos indigenas, especialmente tejedoras(es),
bordadoras(es), asi como todas las personas que participan en los procesos de la creacion textil.
Lo cual también ocurre con otros productos estéticamente valorados provenientes de los distintos
lugares del pais. Las preguntas aumentan y se complejizan conforme el tema va generando mayor
interés y expectativa, en tanto que se ha convertido en una punto de interés para medios de
comunicacion, gobierno, empresas y sociedad en general. Estamos ante un fendmeno que ha
impactado las economias locales, manteniendo la permanencia del tutelaje y el paternalismo por
parte de ciertas instancias estatales y empresariales, que evidentemente atenta los procesos de
autogestion y autonomia de los pueblos indigenas en general, pero también de todo el circuito de

personas que se dedican a la creacion textil.
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4. Dispositivos exhibitorios de los textiles indigenas

(...) el museo no es nada por si mismo, que no quiere decir nada,
que no puede decir nada, alli donde la placida satisfaccion

de si mismo pudre los ojos, alli donde el oculto desprecio

de los demas deseca los corazones, alli donde el racismo,
confesado o no, acaba con la simpatia; que no quiere decir

nada si no esta destinado a alimentar las delicias del

amor propio (...) No, en la balanza del conocimiento,

el peso de todos los museos del mundo nunca pesara

tanto como un destello de simpatia humana.

Aime Cesaire

A través de distintos soportes y formatos se ha registrado histéricamente que la exhibicion del
poder es una de las practicas utilizadas por el ser humano en distintos contextos para avalar o
legitimar la fuerza, el dominio, la autoridad y el control sobre los otros. La exhibicion es
fundamentalmente el acto de mostrar o exponer en publico. Sin embargo, el acto de exhibir se
vincula a una capacidad de ejecucion, o sea, implica una actuacion de poder que permita la
accion de mostrar, expresar, exponer, revelar o manifestar mediante una exhibicion.

El tema de la exhibicion fue problematizado por Tony Bennet en la década de los ochenta
del siglo XX, quien ya habia sugerido la practica de mostrar el poder para hacerlo visible, para
que todos lo vieran (1988, p. 77), pero contemplando también el poder mismo de mostrar (1988,
p. 76). En este sentido, Bennet sefiala que las sociedades del espectaculo no cierran un ciclo con
las antiguos regimenes de poder, sino que hay una reconfiguracion que es adoptada por los
estados modernos, de manera que los espacios de representacion constituidos por las disciplinas
de exhibicion, confirieron cierto grado de unidad en el complejo exhibitorio. En este sentido, los
museos le dieron a este espacio solidez y permanencia, instituyendo también la durabilidad del

orden de las cosas. Al hacerlo, proporcionaron el estado moderno un fondo ideoldgico profundo y
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continuo (1988, p.92). En este sentido, se utilizaron para este nuevo régimen de representacion
dispositivos como monumentos, desfiles, ceremonias, conmemoraciones y de manera especial los
museos, confeccionando nuevos soportes para consolidar de esta manera, la funcion ética y
formativa del Estado.

Por supuesto, el acto de exhibir es un acto comunicativo, ya que implica el uso de un
lenguaje especifico, o sea, la instrumentalizacion de una serie de signos que permitan socializar el
mensaje para que tal exhibicién pueda ser leida, interpretada y comprendida por quienes la
observan o contemplan. De forma que exhibir es un acto lingiiistico, confeccionado por una
gramatica especifica desde un lugar particular de enunciacién y contextualizado en cierto
escenario politico, cultural, econémico y temporal. Por cierto, todo acto de mostracion,
exposicion o exhibicion, tiene el potencial de convertirse en un ambito de lucha o disputa. Es
posible afirmar que existe una facultad demostrativa por parte del poder econdémico, politico y
simbolico, la cual requiere por supuesto una investidura de autoridad que le permita generar
credibilidad bajo ciertas condiciones especificas. En este sentido tanto la matriz estatal como la
privada, que se han encargado de gestionar la cultura de los otros, han utilizado la exhibicién
como acto de poder, el cual busca mediante multiples dispositivos generar una serie de efectos de
distinta naturaleza. De manera que toda exhibicion o mostracion, es administrada o articulada por
uno o varios agentes con determinada finalidad. En este sentido, podriamos afirmar que las
exhibiciones producidas tanto por el Estado mediante sus instrumentos de mostracion, como las
vinculadas a la iniciativa privada (empresas), operan bajo la ldgica del poder que les permite dar
a conocer ciertos mensajes mediante ciertos dispositivos, en este caso me refiero a los museos. Es
por esta razon que me interesa analizar los espacios museisticos, entendiendo su insercion en
determinadas dindmicas de poder.

Michel Foucault fue uno de los pensadores que estudi6 acerca de los dispositivos
disciplinarios a partir de la exhibicion (2002). Foucault, en su reconocida y multicitada obra
Vigilar y Castigar logré atender los problemas acerca de la teatralizacion, la ritualidad y la
espectacularidad ejecutada por el poder mediante el castigo publico (2002, p. 11). La reflexion de
Foucault con respecto a las tecnologias politicas de visualizacion del castigo, conforman una

plataforma importante de andlisis para abordar las relaciones de poder y el despliegue disciplinar
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que implicd la espectacularizacion de la exhibicion. El pensamiento foucultiano influyd a
multiples pensadores para atender espacios concretos, como es el caso de los museos. Belting fue
uno de los pensadores influenciados por Michel Foucault, quien retom6 sus postulados para

aplicarlos al ambito museal:

El museo se cuenta entre los lugares alternativos, o heterotopias, propuestos por la
Modernidad. Como apunta Foucault, las heterotopias, de manera similar a los cementerios,
estaban “ligadas a cesuras temporales”. Pertenecen a otra época, y establecen un lugar mas
alla de aquel tiempo en el que las cosas atin se encontraban en su proceso vital. Al excluirse
del flujo del tiempo, estos lugares son capaces de transformar el tiempo en imagen y de
suscitar su recuerdo en una imagen (...) El museo no es so6lo un lugar para el arte, sino
también un lugar para cosas que han dejado de servir y para aquellas iméagenes que
representan otra época, convirtiéndose asi en simbolos del recuerdo (...) En el museo
intercambiamos el mundo presente con un lugar que entendemos como imagen de un lugar

de otra naturaleza (2007, p. 85).

Belting entiende el museo como un recinto visual, ya que se encarga de producir, reproducir y
conservar imagenes, las cuales circulan y son consumidas por quienes visitan el espacio, de
manera que se pone en juego la produccion social del sentido y el disciplinamiento de la mirada.
Este autor piensa el museo como una de las instituciones disciplinarias de confinamiento en las
que se articulan dinamicas especificas de poder/saber. Sin embargo, antes de las reflexiones de
este autor, Tony Bennet acufio el concepto de complejo exhibitorio, también influenciado por
Foucault, esta nocion vendria a complejizar la exhibicion desde la teoria, asi como la discusion
respecto a las exposiciones, los museos y otras plataformas utilizadas para visualizar. La nocion
del complejo exhibitorio de Bennet alude a la capacidad del poder para “mostrar y narrar” en
espacios de representacion de manera publica, utilizando pedagogias que logren el
aleccionamiento de los asistentes, haciéndose asi participes de su procesos de formaciéon. La
finalidad del complejo exhibitorio es la regulacion y administracion de sus espectadores mediante

el despliegue de tecnologias visuales y practicas disciplinarias.
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La idea de complejo exhibitorio surge en un momento en que Bennet reflexiona en torno a
la constitucion de los estados nacionales. Tal contexto nos permite comprender el surgimiento de
los museos nacionales y las exposiciones internacionales donde emergieron ciertas concepciones
referentes a la ciudadania en el contexto y temporalidad de estos estados nacionales. Desde este
concepto del complejo exhibitorio es posible vincular nociones como la pertenencia, la identidad
y su intrincado vinculo con la idea de patrimonio para constituir la autorregulacion de la
ciudadania bajo la idea de los nuevos estados. Por supuesto, si bien el hilo que hilvana este
analisis proviene de la idea de cultura nacional, también existe un cierto correlato de esta nacion
en los museos provenientes de la iniciativa privada.

Siguiendo el argumento de Bennet, el complejo exhibitorio estaria inserto en el desarrollo
de tecnologias que producen nuevos tipos de espectaculo, ya no bajo la propuesta foucaultiana
del mero objetivo de la disciplina y el entrenamiento de los cuerpos que procuraba la
administracion social, sino a través de la posibilidad de ganar corazones y mentes a través de
lecciones objetivas y especificas del poder. Esto apela al desarrollo e implementacion de
pedagogias que permiten la regulacion y administracion de manera directa o indirecta en el
campo cultural (Bennet, 1988, p.79). Esta tarea se llevaria a cabo mediante las facultades
autorizadas por el poder que posibilitan el ordenamiento y organizacion tanto de cuerpos como de
objetos para la exhibicion publica. En este sentido, las personas ya no serian objeto del
conocimiento, sino un sujeto capaz de regularse a si mismo mediante la interiorizacion
ideoldgica, la autovigilancia y la autorregulacion instruida por parte de un programa educativo y

ético del Estado moderno (1988, p. 76). Mario Rufer sefiala al respecto:

El historiador Tony Bennett acufio en 1988 el término de “complejo exhibitorio” para
estudiar la importancia que las grandes exhibiciones y los museos adquirieron en la escena
europea internacional durante el siglo XIX. De algin modo lo que Bennet intentaba
exponer es que las nociones cientificas de orden, jerarquia, clasificacion y pertenencia se
volvieron un “problema de cultura”: esto es, se tornaron parte de una estrategia pedagogico-

formativa fundamental de las nuevas esferas publicas y la construccion de civilidad (incluso
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para las clases trabajadoras). Una tecnologia visual con procedimientos especificos se

volvid parte de una rutina para crear ciudadania. (Rufer, 2006, p. 96)

En este sentido, es importante entender que el proceso de ciudadanizaciéon esta vinculado a una
dimension pedagdgica donde participan diversas instituciones, entre las que encontramos a los
entes museologicos y otros elementos que sirven para los despliegues y procesos exhibitorios. Es
en esta socializacion donde se busca direccionar e incitar a las personas para generar ciertas
dinamicas sociales, culturales y politicas en su relacion con el poder. Es asi que la administracion
estatal va construyendo legitimidad y soberania sobre la poblacion a través de este tipo de
dispositivos. De manera que este complejo se constituiria como una tecnologia visual que
“muestra y narra” utilizando determinadas estrategias pedagdgicas y formativas. Esto con el fin
de desarrollar un proceso en el que se pueda transformar a los individuos y su conducta, para asi
dirigir los efectos del poder en ellos (Bennet, 1988, p. 81).

A partir de este argumento, es posible entender la importancia de las instituciones museales
creadas en la segunda mitad del siglo XX vinculadas al tema de la cultura nacional y los pueblos
indigenas en México, demostrando su relevancia en la apuesta por el rescate de lo precolombino
como fundamento del relato nacional que se sintetiza en la creacidn del Museo Nacional de
Antropologia en 1964.63 Cabe sefialar que en este museo se tratard de crear una narrativa basada
en el binarismo indio muerto/indio vivo, cultura precolombina/cultura popular, antropologia/
etnografia, grandes civilizaciones precolombinas/pueblos indios actuales. De este binarismo, me
interesa subrayar al indio vivo, poseedor de la cultura popular, analizados por herramientas
etnograficas que van a configurar lo que hoy entendemos como lo indigena. Retomo el caso de
los pueblos indigenas porque en la segunda mitad del siglo XX, surgieron otras instituciones que
ya he comentado, como el FONART, el Museo Nacional de Culturas Populares, el Museo de Arte
Popular y finalmente el Museo Indigena, los cuales produjeron una serie de discursos respecto al

patrimonio nacional y las culturas denominadas indigenas mediante una serie de dispositivos

63 Para Garcia Canclini, el Museo de Antropologia representa la unificacion establecida por el nacionalismo politico
en el México contemporaneo, también certifica el triunfo del proyecto centralista y la monumentalizacion del
patrimonio. Asimismo considera que la mayor hazana del museo radica en dar una vision tradicionalista de la cultura
mexicana dentro de un envase arquitectonico moderno, recurriendo a la exaltacion del patrimonio arcaico (2009,
p.165-171).
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exhibitorios, ya sea a través de la museificacion o de la exhibicion en tiendas de comercializacion
de artesanias.

En esta tonica, recordemos que Foucault ya habia reflexionado respecto al tema de la
poblacion gobernada en un determinado territorio y como ésta era disciplinada por la gestion del
gobierno. De manera que el gobierno del Estado se haria presente en aquellas relaciones, lazos o
imbricaciones de los gobernados con las cosas; riquezas, recursos, articulos de subsistencia, el
territorio, la fertilidad, el matrimonio, sus costumbres, habitos, maneras de actuar, pensar, la
salud, el hambre, las epidemias e incluso la muerte (2006, p. 122 y 123). En este sentido, se
estaria refiriendo a coémo se constituirian los sujetos gobernados mediante la ciudadanizacion
coordinada por el Estado, en donde por supuesto los regimenes de visualidad estatal tendrian una
posicion predominante. Es necesario enfatizar que para Michel Foucault, el gobierno del Estado
no trata solamente de administrar la crisis, la seguridad, el conflicto, la poblacion o el territorio,
sino que le interesa esencialmente, como ya he mencionado, las relaciones que se generan entre
los hombres y las cosas, donde las cosas se disponen para un fin (2006, p.122-124). Tales fines
seran el objetivo mismo del gobierno. Es posible decir que todo complejo exhibitorio creado y
coordinado por el Estado, esta dispuesto para un fin gubernamental, mismo que esté relacionado
con la soberania estatal. Sin embargo, en el caso de los espacios privados, es importante entender
no solo los correlatos que existen de la idea de la construccion de lo nacional, sino también
replantearnos cudles son los intereses de estos entes provenientes de la iniciativa privada en esta
madeja de la administracion o gerenciamiento de las culturas de los pueblos indigenas para
entender el papel que estan jugando.

Siguiendo a Foucault, es de suma importancia reconocer su argumentacion, la cual implica
aceptar que la ciudadanizacion va mas alla de la mera intencion de manejar la poblacion a través
de la disciplina, sino que el manejo de la poblacion quiere decir manejarla asimismo en
profundidad, con minucia y en sus detalles. Es precisamente donde el complejo exhibitorio encaja
como un espacio que muestra, narra e instruye, incluso en las nimiedades. Por tanto, estariamos
ante la triada: soberania, disciplina y gestion gubernamental, una gestién cuyo blanco principal es

la poblacién y cuyos mecanismos esenciales son los dispositivos de seguridad (Foucault, 2006, p.
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135). Es posible que analizando esta estrategia, podamos comprender los pormenores que
constituyen el poder ejercido y la forma en que se extiende soberania y gubernamentalidad.

Aqui hay que detenernos un momento para preguntar a qué nos referimos con la nocion de
gubernamentalidad a través del complejo exhibitorio. Respecto al primer concepto, Foucault

explica:

Con esta palabra, gubernamentalidad, aludo a tres cosas. Entiendo el conjunto constituido
por las instituciones, los procedimientos, analisis y reflexiones, los célculos y las tacticas
que permiten ejercer esa forma bien especifica, aunque muy compleja, de poder que tiene
por blanco principal la poblacién, por forma mayor de saber la economia politica y por
instrumento técnico esencial los dispositivos de seguridad. Por lo tanto, el Estado en su
supervivencia y el Estado en sus limites s6lo deben comprenderse sobre la base de las

tacticas generales de la gubernamentalidad (2006, p.136-137)

Entiendo que la gubernamentalidad mediante la instrumentalizacion del complejo exhibitorio se
extiende a través de la institucion de monumentos, museos, exposiciones, puestas en escena,
actos performativos y teatrales, entre otros dispositivos, los cuales forman parte de los procesos y
tacticas dispuestas para lograr ciertos fines. En el caso del complejo exhibitorio, los fines estdn
relacionados con la aplicaciéon de pedagogias, el entrenamiento y el aleccionamiento para la
creacion de ciudadania. De manera que el complejo exhibitorio funciona estratégicamente como
una pedagogia gubernamental que permite la construccion de un régimen formativo mediante
visualidades, practicas y la configuraciéon de plataformas para fijar, direccionar e influir en las
racionalidades politicas de los gobernados desde el campo cultural.

Es importante comprender que el complejo exhibitorio instrumentaliza codigos y lenguajes
insertos en un velo ideoldgico, siendo esta instrumentalizacion uno de los conductos que va
constituyendo la cultura visual de muchas naciones, las cuales utilizan estos recursos exhibitorios
para producir sus historias oficiales, asi como la creacion de mitologias nacionales y rituales
estatales. Es asi que el museo aporta a la propuesta pedagogica estatal y a la construccion de las

comunidades imaginadas descritas por Benedict Anderson (1983).
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Por cierto, la concepcion del museo-escuela se remite a 1916, cuando Jests Galindo y Villa
habia generado las primeras reflexiones respecto a la relacion entre el museo y la educacion
publica, cuya finalidad primordial era la formacion de una cultura social fundamentada en las
practicas pedagogicas impulsadas por el gobierno (Morales, 2007, p. 41 y 42). Estas practicas
museologicas fueron adoptadas por el Estado mexicano desde el proyecto pedagogico porfirista
de tipo positivista a principios del siglo XX.

Respecto al concepto de dispositivo, me refiero al mecanismo o artificio dispuesto para

producir una accion prevista o para cometer una accion. Giorgio Agamben explica al respecto:

(...) el dispositivo siempre estd inscrito en un juego de poder, pero también ligado a un
limite o a los limites del saber, que le dan nacimiento, pero ante todo, lo condicionan. Esto
es el dispositivo: estrategias de relaciones de fuerza sosteniendo tipos de saber, y [son]
sostenidas por ellos. Resumamos brevemente en tres puntos: 1) El dispositivo se trata de un
conjunto heterogéneo que incluye virtualmente cada cosa, sea discursiva o no: discursos,
instituciones, edificios, leyes, medidas policiacas, proposiciones filosoficas. El dispositivo,
tomando en si mismo, es la red que se tiende entre estos elementos. 2) El dispositivo
siempre tiene una funcion estratégica concreta, que siempre esta inscrita en una relacion de
poder. 3) Como tal, el dispositivo resulta del cruzamiento de relaciones de poder y saber

(Agamben citado en Ortiz, 2014, p.50)

Como se ha mencionado desde un inicio, dentro del complejo exhibitorio podemos considerar al
museo, ahora entendiendo este recinto como un dispositivo de gran complejidad donde confluyen
diversos lenguajes, los cuales no pueden cosificarse solamente en un simple montaje de objetos
en un lugar publico, sino que se fundamenta desde la primigenia eleccion de lo que se quiere
mostrar, asi como su disposicidon y zona asignada, en el disefio del espacio, la iluminacidn, los
materiales, los colores, entre otros elementos que conforman parte del aspecto museografico.
Asimismo, en este recinto conviven codigos auditivos, lingiiisticos, visuales, temporales y
espaciales que constituyen un mensaje dirigido a ciertos publicos. Sin embargo, las

interpretaciones y lecturas posibles respecto a los museos inician desde la ubicacion del museo,
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sus administradores, la razon de su existencia, su origen institucional, la arquitectura del edificio,
los textos curatoriales, cédulas, interactivos, la temporalidad de sus salas, la duracion de sus
exhibiciones, los patrocinadores, los recursos que solventan los gastos y sostienen el lugar, el
contexto de su existencia e incluso los motivos que dan cabida para visitarlos.

Tomemos en cuenta que el museo es un productor de signos y generador de sentido, este
recinto por su complejidad polisémica implica un gran reto para el ejercicio de un analisis
profundo. Es asi que las instituciones museisticas conjugan elementos heterogéneos para
construir una red que asume funciones estratégicas concretas. En este caso, como dispositivo, el
museo tiene como objetivo principal ser una plataforma de exhibicion el cual se sitia en
relaciones de poder/saber que pueden ser analizadas desde diversas ramas del conocimiento.

Asimismo, es importante considerar que el museo como dispositivo produce acciones y
mecanismos de ordenamiento en el que se articulan discursos textuales y visuales. Ademas, se
ponen en juego diversos saberes y disciplinas que se conjugan con una dinamica de poder
circunscrita en complejas tramas politicas, econdomicas, y sociales (Ortiz, 2014, p. 51). Sin
embargo, el dispositivo museal no es solamente otro medio de comunicaciéon o un mero emisor
de signos,®* sino que el museo es en si mismo parte de un mensaje; su existencia, creacion,
presencia y permanencia implica una estructura semdntica y politica la cual conlleva y asume
objetivos que muchas veces son indeterminados u opacos si no se detectan y analizan.

A continuacion, me interesa abordar cuatro espacios que me parecen fundamentales dentro
de la politica cultural gubernamental, asi como de su impacto en la participacion del capital
privado. Los primeros dos espacios son emblematicos a nivel nacional, no solo por ser iconicos
dentro de los dispositivos exhibitorios nacionales, sino por que son fundamentales para ilustrar
las discusiones que hasta ahora se han desarrollado, me refiero a las tensiones sobre las categorias
adheridas a los textiles a lo largo de los afios, pero también por ser recintos que han producido el
hilo narrativo del patrimonio cultural nacional. Para comenzar, me enfocaré en el Museo

Nacional de Antropologia y el Museo del Palacio de Bellas Artes. Finalmente me centraré en un

64 Francisca Hernandez afirma que el museo se nos presenta como medio de comunicacion y como una forma de
lenguaje significante. A través de su propia estructura, se convierte en el medio o emisor del mensaje de los signos,
propio de la sintaxis. Por otro lado ofrece una serie de contenidos organizados que forman la base discursiva y
semiotica del mismo, o sea que pretende comunicarnos algo y, para ellos, se sirve de la semantica, donde tiene lugar
las relaciones entre signos y objetos (1998, p.22)
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espacio que me parece emblematico para dar cuenta de la importancia de atender los museos
privados, pues considero que es necesario no analizar solamente las logicas institucionales del
Estado, sino los procesos de cogestion de lo cultural, por lo cual exploraré el Centro de textiles
del mundo Maya que dialoga de alguna manera con el Museo de los Altos de Chiapas, por lo que
en realidad seran otros dos espacios exhibitorios. Este recinto del Centro de Textiles del Mundo
Maya forma parte de un determinado complejo exhibitorio que surge de la participacion de la

iniciativa privada en co-gestion con el Gobierno de México.

4.1 La exhibicion textil en las salas de Etnografia del Museo Nacional de Antropologia

El Museo Nacional de Antropologia,®s inaugurado en septiembre de 1964 durante el mandato de
Adolfo Lopez Mateos, es una de las plataformas exhibitorias mas emblematicas de la forja de la
nacion mexicana. Su aparicion escenifica uno de los momentos cumbres no solo para el estudio
de la antropologia en México, sino que puede ser considerado una piedra angular en términos
museograficos para la documentacion, investigacion, clasificacion, estudio, asi como para la
socializacion de la informacidn relacionada con los llamados pueblos indios o indigenas. Este
museo es uno de los més visitados del pais, ya que cada afio arriban miles de visitantes nacionales
e internacionales, por lo que no solamente impacta a visitantes provenientes de todo el territorio,
sino del mundo.®¢ Es evidente que este espacio exhibitorio es una de las ventanas mas
importantes que produce y reproduce poderosas e influyentes representaciones sobre cierta idea
de la nacidén mexicana, por lo cual es necesario profundizar en las implicaciones y operaciones

que se realizan en este recinto. Aunque me centraré especificamente en el area etnografica del

65 Es importante aclarar que este analisis tiene una serie de ausencias irreparables debido a que busqué en diversos
momentos a la curadora encargada del area maya que me interesaba entrevistar pero no me respondio los correos.
Por otro lado, las salas de etnografia no pude visitarlas ni fotografiarlas en su situacion actual, ya que se encontraban
en remodelacion, aunado a que se atravesé la pandemia por COVID-19. Por otro lado, intenté recuperar registros
fotograficos con distintas autoridades del MNA, pero no me respondieron los correos y quienes me respondieron, al
final no me enviaron los materiales que pedi. En este sentido, soy consciente de las implicaciones y repercusiones
que esto puede tener en mi analisis sobre las salas de etnografia del Museo Nacional de Antropologia.

66 Seguin los datos del INEGI tan solo en el primer trimestre de 2020 la cifra acumulada fue de 938,937 personas. Tan
solo de personas residentes del pais eran 864,124, revelando que el publico principal es el nacional. Visitantes a
museos y zonas arqueologicas administrados por el INAH por sitio visitado y residencia del turista segiin mes

2020. Disponible en: https://www.inegi.org.mx/app/cuadroentidad/CDMX/2021/21/21 7 Consultado el 10 de
diciembre de 2023.
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museo, considero que es importante sefialar algunos aspectos generales trascendentes. En su

pagina oficial, el museo se presenta de la siguiente manera:

La sede actual del Museo Nacional de Antropologia fue inaugurada el 17 de septiembre
de 1964, y por mas de cinco décadas, ha cumplido con la mision de investigar, conservar,
exhibir y difundir las colecciones arqueologicas y etnograficas mas importantes del pais.
Desde su concepcion, este icono de la arquitectura urbana del siglo XX, fue ideado para
ser, mas que un repositorio, un espacio de reflexion sobre la rica herencia indigena de
nuestra nacion multicultural. Sus 22 salas y sus mas de 45 mil metros cuadrados de
construccion lo convierten en el museo mas grande de México y en uno de los mas
destacados del mundo. En este importante recinto se albergan los testimonios
arqueologicos y antropologicos forjados por multiples grupos culturales durante cientos
de anos de historia; a su vez, rinde un homenaje a los pueblos indigenas del México de
hoy a través de un nutrido acervo que rescata los usos, representaciones, expresiones,
conocimientos y tradiciones que son patrimonio intangible de la nacion y legado que

pertenece a toda la humanidad.6”

Me interesa rescatar de esta presentacion oficial algunos aspectos que considero fundamentales
en la discusion vinculada a los textiles indigenas. En primera instancia, desde el museo se
enfatiza la idea de herencia indigena, manifestando una de las formulaciones centrales de las
discusiones patrimoniales: el sentido de la heredad conectado con la identidad. Este binomio
herencia-identidad es una de las bases para el sustento de lo nacional. Hacia 2008, el entonces

director Alfonso de Maria y Campos lo describia de la siguiente manera:

Esta extraordinaria conjuncion entre una incomparable coleccion de arte prehispanico y
un ejemplo brillante de arquitectura contemporanea han convertido al MNA en uno de los
museos mas importantes del mundo, en un imprescindible centro de peregrinacion para

connacionales y extranjeros, lugar de comunion del mexicano con su pasado y su presente

67 Museo Nacional de Antropologia. Disponible en https://mna.inah.gob.mx/el museo.php#la institucion.
Consultado el 1 de diciembre de 2023
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indigena, espacio de asombro y estupor para el turista, laberinto donde los miles de nifios
que lo visitan cada afio buscan encontrar respuestas a sus preguntas mas basicas, mas
esenciales: ;cual es mi identidad, qué es aquello que me constituye? (...) El Museo
Nacional de Antropologia es un espejo fundamental donde mirar nuestra identidad
conformada por multiples rostros y, justo es reconocerlo, mucha de su eficiencia como

espacio generador de rasgos identitarios se debe al arte de Pedro Ramirez Vazquez.68

Es en esta busqueda por confeccionar la identidad mexicana con base en la herencia prehispanica,
que este museo se coloca como uno de los productores principales del discurso nacionalista/
patrimonial. Su objetivo no fue colocarse solamente como un contenedor de objetos cuya
finalidad se centrara en el mero estudio arqueologico o etnografico de la cultura material, sino
crear un aparato ideologico estratégico para la creacion de un pasado y de una identidad comun a
la idea de mexicanidad, independientemente de los origenes étnicos o de clase. De esta manera se
reunid en perfecta simbiosis dispositivos museologicos e ideoldgicos, presentando un gran
monumento de la nacion al tiempo que desempefia también una funcion didactica (Pazos, 1998,
p. 40). Estas pedagogias estatales en realidad forman parte de los procesos de ciudadanizaciéon y
subjetivacion que se idearon para producir la cultura oficial mexicana mediante un
procedimiento fagocitador (alterofilia). De manera que la alquimia de este museo es precisamente
la configuracion de una identidad sustentada en lo indigena, es asi que el museo se convierte no
solo en un espacio cientifico de divulgacion de conocimiento, sino en una especie de templo
estatal, cuyos rituales magicos transforman a quien entre por sus puertas y permita que la magia
del Estado otorgue sentido a su existencia nacional. Definitivamente una experiencia
transformadora que desplaza a sus visitantes como si fuera una maquina o tunel del tiempo, una
especie de oraculo que te ofrece respuestas del pasado y el futuro, ya sea hacia la ancestralidad
del mexicano (salas de arqueologia), pero también en un intento por mostrar cierto futuro, que

contradictoriamente se ha estancado en un no tiempo (salas de etnografia).

68 Presentacion del libro Museo Nacional de Antropologia. Gestacion, proyecto y construccion, editado en 2008 por
el INAH.
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Por otro lado, el interés del museo por presentarse institucionalmente desde una idea de
nacion multicultural conlleva una discusion que ha problematizado la diversidad cultural en
México, de entrada porque dicha diversidad se encuentra constrefiida y limitada a la idea de lo
indigena, suprimiendo otras comunidades. En este sentido, si bien se han generado
reivindicaciones legales para comunidades como la afrodescendiente en los ultimos afios,® se ha
mantenido sistematicamente la supresion de representaciones en los museos nacionales de otras
etnicidades y diversidades, como la influencia china, menonita, las disidencias sexuales, la
diversidad religiosa, entre otras cuestiones que bien podrian ser parte de la dimension étnica de la
nacion. Por tanto, la nacion serd articulada bajo la tension entre la memoria y el olvido. Por un
lado, con la evidente extraccion e instrumentalizacion del pasado indigena, pero por otro,
mediante el borramiento de otros relatos historicos que pudieran contradecir la historia patria, la
cual habia emergido como plan y dispositivo articulador de la compleja diversidad cultural e
historica existente en el territorio. Cabe sefialar que, en esta tension entre rescate y borramiento
de lo indigena, este concepto se termind convirtiendo en una nocién que englobaba a una gran
variedad de pueblos bajo la idea de lo mexicano. Es asi que esta operacion conceptual
homogeneiza y sintetiza una amplia cantidad de matrices culturales que habitaban/habitan el pais,

a la vez que las congela en el tiempo.

Esta lectura de lo nacional constrenido, cred una cantera de recursos culturales donde se
han extraido las piedras que fundan y sostienen el nacionalismo mexicano, o sea la materia prima
de lo cultural que funge como eje articulador o hebra que administra el Estado tejedor/gestor.
Entiendo la mina como analogia del extractivismo cultural que ha emprendido el Estado
mexicano para producir sus relatos fundacionales y narrativas de nacién, mediante procesos de
apropiacion de objetos, tradiciones, rituales, simbolos, indumentarias, gastronomias, entre otros
aspectos y signos pertenecientes a los pueblos. Es asi como encontramos otras de las
problematicas aunadas al borramiento; la cosificacion identitaria, el extractivismo y la
apropiacion cultural, que en parte han sido efecto de la patrimonializacion de las culturas

denominadas indigenas. Por cierto, llamé mi atencion que durante la entrevista con Arturo

% Aunque estas acciones afirmativas en cuestiones legales, no ha generado hasta ahora un cambio en el discurso
curatorial del Museo Nacional de Antropologia.

147



Gomez,”0 subdirector de etnografia del museo, insistia en que el museo no tenia el poder ni la
facultad de patrimonializar nada, por lo que consideraba que esta accidon era ya sea por un
proceso legal estatal, o bien como parte de una dinamica comunitaria. En este sentido, es
importante entender que si bien el museo es un espacio de exhibicion patrimonial, no implica que
esté fuera de todo el engranaje que mantiene a los museos como parte del circuito institucional de
agentes que sostienen el funcionamiento de la patrimonializacion. Por lo cual me parece
imprescindible sefalar que la accidon patrimonializadora es una maquinaria compleja que no se
remite solamente a lo legal o lo comunitario, sino que se sostiene a partir de la coproduccion de
agentes institucionales, estatales, académicos, comunitarios, exhibitorios, econdémicos, entre otros

que tienen distintos grados de participacion.

En el caso del patrimonio cultural nacional que expone este museo, subrayo el problema
de la pertenencia y origen, pues ahora este patrimonio cultural “pertenece no solo a comunidades
indigenas, ni tampoco solamente a los nacionales, sino a toda la humanidad”. Esta ultima
operacion extractiva permite entender la obligatoriedad de universalizar lo colectivo
(comunitario), problema que ha sido central en la discusion sobre quiénes pueden producir y
reproducir tanto la cultura material como la inmaterial. En el caso de los textiles indigenas, las
tensiones se ven reflejadas al momento de discutir quién puede y debe reproducir la iconografia
textil, aunado al conflicto que incluye la portacion y comercializacion legitima. En este sentido,
tanto la nacionalizacion como la universalizacion, tienen detrds una practica de despojo,

apropiacion y comercializacion de lo cultural.

Para Alvaro Pazos, el museo de antropologia no solo es una forma de producciéon de
conocimiento que, como tal, traduce en formas de ordenamiento y exposicion de objetos las
lineas tedricas, los conceptos y las formas discursivas fundamentales de la antropologia (1998, p.
33), sino que revela un contexto historico, social y epistemologico, por lo que es posible hacer
una lectura politica de estos espacios. En por esta razon que no podemos dejar de lado que esta

clase de museos etnograficos estuvieron vinculados a estrategias imperialistas y nacionalistas,

70 Entrevista con Arturo Gomez el dia 17 de abril de 2023 en las instalaciones del Museo Nacional de Antropologia.
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relacionadas a proyectos civilizatorios concretos, tanto internos como externos, por lo que segin
Pazos, asentaron en gran parte la idea de civilizacion y de los estados nacionales. Ahora bien, si
hacemos una revision de las instituciones museales creadas en la segunda mitad del siglo XX en
México, es posible percatarse de la importancia que se otorgé al rescate de lo precolombino como
fundamento del relato nacional, el cual se sintetizd0 en la creacion del Museo Nacional de
Antropologia. Sin embargo, como ya mencion¢, me interesa dar un mayor enfoque a la dimension

etnografica de este museo, pocas veces trabajada por los especialistas.

Para comenzar, es necesario entender que el interés por coleccionar, documentar,
investigar y exhibir textiles indigenas no necesariamente se remite al origen de este museo. En
palabras de Arturo Gémez, antrop6logo nahua, encargado del area etnografica del museo, afirma

que:

El Estado mexicano comienza a mirarlo precisamente a principios del siglo XX, con el
doctor Gerardo Murillo, ya desde entonces con esa exposicion que se hizo en el Palacio
de Bellas Artes (...) las artes indigenas, las ciencias indigenas, cobran importancia y, entre
ellos, el textil como un elemento de identidad para ese entonces, que ya no aplica en la
actualidad, con esta idea de que tienen trajes que se les identifica como si fuesen
uniformes (...) Con la tarea que se empez6 a hacer ya desde el Cardenismo (...) con todo
el proyecto del nacionalismo mexicano. Entonces, pues, estan todos estos proyectos de la
creacion del Instituto Nacional Indigenista, que mucho mas antes estaba el Instituto
Interamericano Indigenista, que de ahi parte todo. Y después se crea (...) el Museo de
Artes e Industrias Populares, que dependia del INAH y del INI. Entonces las colecciones
salen del Museo de Antropologia, de Moneda, entre ellos objetos arqueologicos, objetos
etnograficos muy antiguos. El primero que se crea es el de Patzcuaro, posteriormente el
de Corpus Christi aqui en la Ciudad de México, en el 52 (...) Entonces es el parteaguas de
la visibilizacion del arte indigena, particularmente los textiles. Entonces uno de los
elementos que va a empezar a comercializarse es precisamente el textil (...) Se arman los
primeros viajes, principalmente para hacer colecciones completas para el Museo de

Antropologia y para ese Museo de Artes e Industrias Populares, y se crean en esa época
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muchas de las colecciones particulares, con las que después van a conformar los Museos

de Arte Popular, los museos textiles.”!

A partir de esta declaracion del subdirector del area de etnografia, es posible insistir en que el
interés por las ahora denominadas artes populares, dieron un énfasis especial en el tema textil
hacia principios del siglo XX. Sin embargo cabe sefalar que si bien en el discurso de las
autoridades que han estado al frente del museo de repente emergen palabras como arte indigena,
arte textil, arte prehispanico, se insiste una y otra vez que lo que hace el Museo Nacional de
Antropologia es investigar y dar cuenta del patrimonio cultural nacional.’? Para el propio Arturo
Gomez, las discusiones sobre estos conceptos provienen de nociones emergentes de otro campo
de estudios que no corresponden al saber que le interesa al Museo, ni tampoco al propio INAH en
sus inicios. En la entrevista realizada al subdirector, se argumentd que el abordaje siempre fue
desde el andlisis de la cultura material, como bien cultural y patrimonio. Aqui cabe mencionar
que este énfasis permite notar que la dimension epistemologica para analizar los textiles en esta
plataforma exhibitoria es central, pues los textiles son entendidos como objetos etnograficos que
constituyen la cultura material de los pueblos indigenas. Por tanto, la mirada colocada sobre estos
objetos forman parte de una constelacion de metodologias, tecnologias y dispositivos que usé la
antropologia mexicana para estudiar al otro, para de alguna manera diseccionar, examinar,
analizar y dar cuenta de este proceso de otrificacion. En esta area etnografica del museo, el objeto
forma parte de un performance, en el cual se concibe cada elemento como objeto insustituible,
documento, signo, representacion, escenificacion, drama y espectaculo (Kirshenblatt-Gimblett,
2001).

Es necesario subrayar que los objetos de etnografia son artefactos creados por los propios
etnografos. Son etnograficos en virtud de lo que los etndgrafos los definan, segmenten, separen y

transporten, no por un origen natural, sino por la manera en que son separados de su contexto y

71 Entrevista con Arturo Gomez, 17 de abril de 2023, MNA.

72 Durante la Entrevista, el subdirector insisti6 en que la tnica coleccion documentada y con fines de estudio
etnografico era la del Museo de Antropologia, por lo que consideraba que el surgimiento de otras colecciones,
especialmente privadas no tenian ese fin, sino que su razén de existencia era mas por el gusto de las personas que lo
realizaban (folclorismo). Por otro lado, también comentaba que la idea de lo artistico en una lectura hacia este tipo de
produccién atin no emergia.
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por las disciplinas desde donde se realizan estas lecturas e interpretaciones. Kirshenblatt

puntualiza:

(...) una cosa es cuando la etnografia se inscribe en libros o se exhibe detrds de
aparadores, en una separacion en espacio, tiempo y lenguaje del sitio descrito. y otra cosa
muy distinta cuando las personas mismas son el medio de la representacion etnografica,
cuando se representan a si mismas, sea en su casa frente a turistas o en ferias mundiales,
espectaculos locales o festivales folcloricos, cuando estas personas se convierten en
signos vivientes de si mismos (...) La creatividad que rodea al objeto etnografico
corresponde a un arte de extirpacion, de separacion, un arte de extractos (Kirshenblatt-

Gimblett, 2001, p. 248)

A partir del argumento de Kirshenblatt, me parece fundamental entender como se generd este
proceso extractivo mediante el coleccionismo, dado que las salas de etnografia del MNA, se
constituyeron a partir de este proceso de exploracion y adquisicion por todo el territorio. De
hecho algo que destaca de las exposiciones de esta seccion del museo son sus dioramas que
buscan recrear escenas supuestamente cotidianas de la vida en distintas comunidades indigenas a
lo largo y ancho del pais. Por cierto, la coleccion de estos objetos se logro casi en su totalidad
durante la construccion del museo. Segun las declaraciones de Ramirez Vazquez un 95 por ciento

del material que se exhibi6 en su apertura fue adquirido a partir de expediciones:

Para las Salas de Etnografia, el museo no tenia mas de dos o tres pequefias colecciones;
para ampliarlas se hicieron 70 expediciones a todas las zonas etnograficas del pais. De
acuerdo con el criterio museografico que habiamos determinado era indispensable mostrar
la riqueza etnografica de nuestro pais en el contexto real de su produccidon y tiempo, no
solo por estar clasificada, como lo hacen muchos museos del mundo, en utensilios de
cocina, muebles, instrumentos musicales, etcétera. Para ello era imprescindible reproducir

el contexto cultural en conjunto (Ramirez, 2008, p.32)
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Precisamente en esta insistencia por reconstruir lo cotidiano a través de una especie de maquetas
naturalizadas de los ambientes socioculturales de las comunidades, se propusieron traer a
otomies, huicholes y chontales para recrear los espacios nativos, con la intencion de que los
propios creadores generaran los objetos que serian exhibidos. Esto es una cuestion de suma
importancia, porque la estrategia en un inicio no era que las comunidades produjeran esos
objetos, sino que debido al corto tiempo y a discrepancias entre los museografos y curadores, se
decidio traer a las propias comunidades para reproducir los elementos que les interesaba recrear
en el MNA. El detalle de esta clase de intervenciones miméticas no pard ahi, pues tiempo
después, hacia los afios noventa se llegaria al punto de utilizar maniquies que practicamente eran
copias de los cuerpos de personas reales de distintas comunidades, mismos que portaban los

tejidos. Asi lo registra Deborah Dorotinsky:

Los maniquies de las actuales exposiciones de etnografia fueron fabricados en dos etapas,
a partir de 1999. Una primera, donde se eligieron los cuerpos de los maniquies de teens (o
adolescentes), que se ajustaban mejor a las estaturas promedio de los indios. Surgieron
entonces problemas tales como el punto de articulacion de brazos y piernas para facilitar
la tarea de vestirlos y desvestirlos, asi como el tamafio de la cabeza para que se pudieran
introducir las vestimentas sin dafiarlos. La preocupacion por el manejo y la conservacion
de las prendas de las colecciones etnograficas parece haber prevalecido por encima de
consideraciones simbolicas sobre qué tipo de maniquies se estaban creando, y, por ende,
qué tipo de imagen de los pueblos indios se estaba proponiendo. Esta cuestion es uno de
los problemas que enfrenta la actual instalacion etnografica dentro del museo. Se eligi6 un
maniqui neutro, muy esbelto, al que se le dieron rasgos indios més definidos. Se respet6 el
cuerpo de adolescente, sobre todo atendiendo a la supuesta estatura promedio de los
indios; se modifico la cara, la postura de brazos y manos, y se decidid el color. En una
segunda etapa, los maniquies fueron provistos de rostros con facciones realistas. Un
artista plastico fue comisionado para realizar las mascarillas, para lo cual viajé a algunas
zonas indigenas y pago, segin nos informan, $500 pesos a cada modelo. El resultado son

maniquies con rasgos faciales, brazos y manos realistas, aunque las mas de las veces
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sumamente rigidos y grotescos. Este punto de la relacion entre lo monstruoso y lo indio
no parece ser un asunto novedoso dentro del espacio del museo. Durante el siglo XIX, el
Museo Nacional tenia en su haber una considerable coleccion de teratologia o

monstruosidades, asi como otras colecciones de antropologia fisica (2002, p. 63)

Lo descrito por Dotorinsky nos incita a pensar en la centralidad que estos dioramas poseen en la
produccion y reproduccion de imaginarios sociales generadores de ideas, creencias, posturas y en
general las representaciones que se promueven desde este espacio, dado que este recinto ha
estabilizado una serie de visualidades atemporales, idealizadas y polémicas respecto a las formas
y modos de vida cotidianos de estas comunidades. En una de las publicaciones oficiales del

MNA, la cual aborda especificamente estas salas indican que:

La Sala de Pueblos Indios intenta describir las condiciones estructurales que generaron la
situacion actual de estos pueblos del pais, algunas como resultado de procesos historicos
determinados, y otras que se explican a partir de las decisiones generadas desde el poder
central del Estado-Nacion. Hoy, México es pluriétnico y multicultural; en realidad, el pais
es muchos méxicos. En si misma, la diversidad no es un factor negativo. No obstante,
existen diferencias que enriquecen y otras que destruyen, sobre todo si expresan enormes
desigualdades sociales y econdmicas. Las oposiciones generadas por esa diversidad,
llamémosle "maligna", son un escollo para la integracién social que supone un proyecto
de nacidén nuevo y mas justo que incluya la diversidad. En el proceso historico de México
se detecta una relacion isomorfica entre tres componentes: pueblo, territorio y soberania

(Gonzalez, 2004, p. 5)
Como ya se ha planteado, es necesario hacer una lectura politica de estos espacios, pues el museo

nunca oculta su intencion de integracion nacional de la diversidad cultural, por lo contrario, la

promueve, la busca y la incita como parte de un discurso institucional, lo cual no necesariamente
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se logra en el discurso museal. Para el Doctor Hugo Garcia Valencia,”? experto en textiles y
curador en el area de etnografia del MNA, considera que si bien las leyes se han transformado
para reconocer que México es diverso, tales disposiciones legales no se ven reflejadas en las salas

del museo:

Aqui en el Museo Nacional de Antropologia se nota, por ejemplo, cambid la ley que dice
que el Estado, que la nacidon mexicana es pluriétnica, pluricultural (...) Pero no se refleja
en el museo. El museo, si nosotros vemos el historial del museo, se origind en un proyecto

nacionalista.

Ya he descrito de distintas formas y mediante varios ejemplos lo que sucede con la
homogeneizacién de lo indigena a pesar del reconocimiento multicultural/pluricultural que se
evoca de manera constante en el discurso institucional, pero que queda como una deuda al
momento de la supresion, olvido y borramientos de otredades no integradas, esto a pesar de que
reconozcan lo diverso y la “riqueza cultural” que esto implica. Aun asi, el problema de la
institucionalizacién e integracion de todas las alteridades (si es que pudiera lograrse), seria
inevitable pensar también en los intentos y efectos de domesticar, administrar y controlar la
totalidad de la diversidad cultural, cosa que ningiin museo ha logrado realizar en México, en tanto
que desbordaria las capacidades ya de por si limitadas de las instancias exhibitorias. En este

sentido, Hugo Garcia Valencia sefialaba respecto a los intereses y acciones del MNA:

(...) cuando yo entré aqui, era precisamente el rescate etnografico. ;Por qué? porque el
rescate etnografico suponia que los indios iban a desaparecer mafiana (...) Pero los indios
no desaparecieron y todavia seguimos rescatando. Eso crea problemas terribles en los
museos. (Cuadndo van a dejar de coleccionar? ;Y cudl es el criterio para seguir
coleccionando? ;Y el costo que implica coleccionar? Entonces, muchos museos han

optado por otro tipo de alternativas para ese tipo de cuestiones. Este museo ahorita se

73 El 17 de abril de 2023, dia de la entrevista con Subdirector de Antropologia Arturo Gémez, también se presento la
oportunidad de entrevistar al Dr. Hugo Garcia Valencia, quien es investigador y curador de la Costa del Golfo de las
salas de etnografia del Museo de Antropologia.
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encuentra, me imagino, como todo México, un poco corto de recursos para poder hacer
cosas un poco mas aventuradas. Entonces, realmente, por mucho que les den vueltas a las
colecciones ahi arriba, ya son colecciones de museo. Muchos indigenas ya no usan nada

de eso, (no? No lo pueden usar.

Ahora bien, me interesa detenerme en la produccién de lo indio desde las practicas de la
indumentaria, donde encuentro una serie de contrariedades y problematicas no solo para pensar el
tema de la herencia, la identidad, el patrimonio y la produccion del discurso nacional, sino en el

proceso de racializacion que he sefialado desde un inicio.

Museo Nacional de Antropologia, Salas de Etnografia, abril 2022.

Imagen: Maai Ortiz

Encuentro por un lado, la intencion de naturalizar el uso textil dentro de la cotidianidad de
las comunidades, Alejandro Gonzélez Villarruel en un pie de pagina de este catdlogo por los 40
afios del Museo, indica que el textil acompaiia a los pueblos indios en todos sus ritos de paso,

afirmando que es “la trama de la vida” (2004, p.13), provocando una especie de naturalizacion
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con respecto al uso de las prendas, que en muchos casos se han abandonado por diversas razones
(entre ellas, el racismo). Si bien es cierto que los textiles han tenido un papel preponderante en la
cotidianidad y en la propia produccion autoidentitaria de las comunidades, su uso esta lleno de
matices, comenzando porque su produccion se encuentra actualmente vinculada con mayor
fuerza a la produccion capitalista (comenzando por los materiales que se usan), aunado a la
propia comercializacion ineludible de la cual dependen una parte de la poblacion de las distintas
comunidades. Este proceso de compra venta se ha incentivado no solo desde tejedoras y tejedores
con la intencion clara de subsistencia, sino desde multiples instancias y programas federales, cuya
labor e insistencia se remite a la década de los setenta del siglo XX.

Es necesario considerar la polifonia que hay respecto al tema textil, comenzando por la
reconfiguracion necesaria sobre el peso que tienen los discursos institucionales del propio museo.
Pues la posicion de poder sobre el discurso, la representacion y exhibicion de los cuerpos-
maniquies es ya una tension sobre la legitimidad de la palabra en torno a la interpretacion de
estos elementos. La forma en que se aproximan al conocimiento desde el MNA, sigue siendo
polémica, pues se mantiene la distancia del investigador-objeto de estudio, generando un
dispositivo que disefa la mirada sobre la totalidad del otro, como si fuera posible entender
objetivamente la profundidad y complejidad de las comunidades. Los juegos de poder en esta
dimension son inevitables, pues la relacion implicita de ver al otro de arriba hacia abajo, desde
una posicion privilegiada, esta siempre presente. En este sentido, tanto el curador, investigador,
visitante o turista tienen el dominio sobre un supuesto saber totalizante, ya que la grandilocuencia
de los espacios exhibitorios no permiten que sea de otra manera. El detalle es que se mantiene la
idea de una especie de ritualidad que supone un encuentro con el otro a través de la mediacion del
museo, cuando en realidad es eso, una intermediacion discursiva, el poder de la teatrocracia y la
dramaturgia nacionalista que sacraliza y domina la alteridad. En este sentido los textiles forman
parte de la puesta en escena del Estado.

Ahora bien, es importante entender el papel de estas intermediaciones por parte de los
museos, asi como sus efectos en cuanto al tema textil. En la entrevista realizada con Arturo

Goémez, indico:
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(De qué sirve que ta patrimonialices cosas si en la comunidad ni siquiera les ocupa ni les
preocupa? Tendrias que hacer las cosas al revés, concientizar. Y eso no se trata de eso,
precisamente el problema del textil contemporaneo tiene que ver con la comercializacion
y por alli iba. Precisamente el Museo de Artes e Industrias Populares fue la primera
entidad en México en comercializar objetos de las comunidades. Los trae fuera de su
contexto y los convierte en mercancias, con las compras (...) entonces ese fue el primer
problema, sacar de su contexto piezas que tienen uso y funcion. Y entonces cambia, deja
de ser un bien cultural y pasa a ser una mercancia cuando ti los pones en una tienda. Y
eso fue lo que paséd en el Museo de Artes e Industrias Populares. Y entonces tenemos los
mexicanos una doble ideologia o una doble l6gica. Cuando nos conviene, necesitamos
entrar al mundo del capitalismo, que ese es el proceso econémico mexicano. Y cuando no,
lo asociamos a otra cosa, entonces o entras o no entras, o cOmo entras. Y cuando entro con
el Museo de Artes e Industrias Populares, pues entré como mercancia. Estaba pensado en
eso, de mejorar la economia de los pueblos. Incluso el proyecto indigenista era
aculturizarlos, cambiarlos de como viven y mejorar su forma de vida. Llevarles caminos,
salud, educacion, aculturarlos, no para que vivan asi como estan. Que después el proyecto
cambia de ideologia en los ochentas. Entonces se dieron cuenta que el proyecto
gubernamental era etnocida. Quitarles el idioma, miles de cosas. Y entonces en los
setentas hay una gran crisis agricola en México. Una gran crisis agricola, una hambruna
que el gobierno nunca fue capaz, ni ahora ni antes. Y antes estaba peor, no habia caminos.
Entonces las instituciones, los particulares aprovecharon precisamente lo que habia hecho
el Museo de Artes e Industrias para comercializar mas cosas. Y entre ellos, por supuesto,
el textil. Los setentas es cuando se masifica, se crean organizaciones de produccion en
comunidades para traer grandes volumenes de textiles (...) confeccionados y
semiconfeccionados. Precisamente en ese momento es cuando surge la industria de la
moda con terceros, nunca en colaboracion. En los ochentas vienen todos estos proyectos
desde el gobierno de crear organizaciones para la produccion, las economias locales y
regionales. Entonces es cuando se fomenta muchisimo, particularmente desde el Instituto

Nacional Indigenista y desde la Secretaria de Economia, que se miraron como pequeios
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empresarios, microempresas. Las organizaciones locales se miraron como microempresas.
Y entonces se les financio a fondo perdido la adquisicion de materias primas, mejorar las
materias primas, abaratar los costos porque entraron en ese proceso de mercancias y no
sabia qué abaratar, circular las mercancias en el proceso de desarrollo econémico. Nada
de que mirarlos como arte. Todavia no estamos en ese entonces. Ahi era mercancia (...)
pasamos a los noventa, esta idea de no quedarnos en México, habia que exportar. Nunca
funcionod porque todas las politicas aduanales nunca prosperaron, mas que las ferias
internacionales, ahi si funcionaron. En cada estado se replicé el modelo nacional. En los
setenta se crea también el FONART y desaparece el Museo de Artes e Industrias

Populares.

De manera que los diversos intereses segin el contexto, ya fueran gubernamentales o
empresariales fundamentaban y replanteaban proyectos que eran administrados segin sus
intereses y perspectivas. Por esta razon aquel proyecto gubernamental/empresarial para promover
la produccion y venta de textiles a gran escala en los afios setenta, donde el Museo de Artes e
Industrias toma un papel preponderante, surge como pionero en el tema de la comercializacion,
colocandose como el primer espacio donde se conciben los textiles indigenas en tanto producto
susceptible de ser distribuido y adquirido por personas no pertenecientes a tales comunidades.
Aquella década se perfila como un periodo fundamental para impulsar estos productos en el
mercado nacional, lo cual coincide con la aparicion del FONART y los intentos del Instituto
Nacional Indigenista y la Secretaria de Economia para empezar a ver a las tejedoras y tejedores
como pequeios empresarios con posibilidad de crear y gestionar microempresas. Tal politica
gubernamental como lo afirma Gomez, fue la que permitio financiar a fondo perdido materias
primas para abaratar los costos de produccion, generando una nueva dinamica econdmica
opcional para las comunidades a partir de la venta de sus textiles, los cuales se convirtieron
finalmente en mercancias. A pesar de estos intentos de desarrollo econdmico mediante la venta de
tejidos, e incluso de incentivar su comercializacion a nivel internacional, el proyecto no logro

prosperar, lo cual impidio el tan anhelado desarrollo econdmico a partir de estas creaciones.
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Por otro lado, Gémez considera que el éxito de la comercializacion textil llegd hasta
finales de los 90 y principios del afio 2000 cuando se da un giro para convertir la mercancia en un

producto cultural, ya que su competencia no era viable:

Los 90, el 2000, cambia el giro de convertir la mercancia en un producto cultural. Porque
no se puede competir en los mercados como mercancia. Entonces la bandera es, no hago
muchos, hago pocos, pero lo que vendo es un proceso de identidad, no es una mercancia
(...) Viene una nueva reinvencion simbdlica desde investigadores independientes. Crean,
entre comillas, una falsa vision de las cosas. Entonces hay que darles una funcion
simbolica. Los huipiles de repente son cosmogonicos, representan mil cosas (...) En el
2000 también surgen todos los otros temas. El arte, el arte, repensar el arte. I[da Rodriguez
Prampolini en los ochentas fue una de las primeras que puso en tela de juicio el concepto
de arte. Y entonces escribe ese libro de variaciones sobre arte. La dicotomia entre ese arte
y la discriminacion bajo el concepto de arte popular. Que a muchos les encantd y les
funciond politicamente (...) En el 2000 se vuelve a recuperar arte popular, pero no
levanta. Y entonces se mete ya mas el concepto de arte, habia que cuestionar. Y entonces
se vuelve a repensar el concepto de arte indigena que ya desde principios de 1900 habia
dicho el doctor Atl. Y después Miguel Covarrubias lo habia cuestionado y lo habia
equiparado al arte universal. Al arte primitivo, pero no como despectivo, sino como esta
manifestacion del arte universal. Y el afio pasado fue que se hace nuevamente esa
exposicion en Bellas Artes pensando en un poco polemizar, y crean un libro (...) donde
muchos escribimos articulos. Y los pueblos indigenas, primero todo era a través de
mediadores, investigadores, promotores culturales. Habia que decir que eso no es
mercancia, sino un producto cultural. Pero no podemos quitarlo del mercado porque de
eso vive la gente. Incluso en muchos la produccion para uso y funcion ha desaparecido,
sino se hace para el mercado externo. Y por supuesto aqui entra todo un proceso de

reinvencion.
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Aqui se detecta que no fue hasta que se denominé y adjetivé de otra manera cuando se impulso
con fuerza la comercializacion textil, dotandole de cierta aura al denominar el producto como
“cultural”. Esta especie de romantizacion y valoracion surgidé precisamente a partir de la
adjetivacion cultural, con la cual se lograron los efectos deseados para la activacion comercial,
basicamente una estrategia de venta, o sea, la consolidacion de las etnoempresas. En este sentido,
es hasta que la denominacion “producto cultural” aparece en escena cuando se logra una
comercializacion efectiva. En esta misma tonica, el curador Hugo Garcia Valencia, comentd
también la importancia del mercado de lujo, al igual que la colombiana Lina Bustillo que se
presento en Original, la cual promovia que estos productos culturales se insertaran como parte de
este consumo para cierto circuito. En este sentido, podemos darnos cuenta de la efectividad que
se ha logrado con este discurso que se va consolidando.

De hecho, Arturo Gomez considera que este desplazamiento conceptual de mercancia a
producto cultural se remite precisamente al contexto de los Altos de Chiapas, convirtiéndose esta
region en un punto de partida para que se impulsara este proceso, principalmente a partir de
investigaciones que alimentaron una serie de mitificaciones en torno a la simbologia y la
iconografia, por ejemplo, una de las mas generalizadas es la idea de que todos los huipiles son
cosmogodnicos.”

Finalmente, es necesario considerar la naturaleza de los textiles en cuanto a su denominacion,
o sea, sobre la forma en cémo son leidos, ya sea objetos etnograficos, artesanales, artisticos,
etcétera, puesto que el problema de los conceptos ha incentivado discusiones fundamentales para
empezar a desplazar los textiles de objeto etnografico a obra de arte, asi como ha ocurrido con el
desplazamiento mercancia-producto cultural. Y como se ha demostrado hasta ahora, tanto el
Estado como la academia han contribuido en gran medida a estos desplazamientos, sin olvidar
por supuesto los intereses mercantiles, que ya he subrayado.

Para Arturo Gomez, estas discusiones académicas comenzaron con mayor impetu a partir de

la historiadora del arte Ida Rodriguez Prampolini, quien segin su perspectiva promovio el

74 Dentro de la conversacion, cuestionaba las investigaciones de corta temporalidad, especialmente de licenciatura o
posgrado, ya que segun la perspectiva del subdirector, no se consolidaba una investigacion sostenida y seria, por lo
que esta clase de mitificaciones provienen en gran parte por “especialistas” que no profundizan en el estudio textil.
De alguna manera, lo que Gomez sefialaba son los intereses que se juegan en el campo académico para participar en
esta lucha por el reconocimiento y la legitimidad epistemologica.
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cuestionamiento hacia lo qué podia considerarse artistico. Aunque como hemos analizado en la
cronologia sobre la forja del concepto de arte popular, se remite incluso a escenarios anteriores
que en su momento permitieron que se llegaran a estas disputas, donde lo prehispéanico y la
produccion estética “popular” se buscaba insertar en otros circuitos de distribucién y consumo.
En este sentido es importante como este desplazamiento, en palabras de Gomez, funciond
politicamente para tensar las discusiones sobre la discriminacion hacia el arte popular.

Otros de los efectos generados por estas tensiones sobre lo artistico es otorgar a tejedoras(es)
la figura de creadoras(es)/artistas, colocandoles en una posicion jerarquica mas elevada, ya no
solamente como productoras(es) de objetos para uso cotidiano, lo cual ha generado nuevas
estructuras de poder entre las comunidades, precisamente por el reconocimiento social exterior.
En este sentido, es importante subrayar el papel que han estado fungiendo ciertos tejedores(as),
pues tanto Gémez como Garcia Valencia’ coinciden en que hay personas de las comunidades
que se han convertido en una especie de agentes organizadores de tareas para la produccion
textil,’¢ ya que en muchos casos no son quienes crean completamente las piezas, sino que se va
consolidando un sistema de produccidon que otorga tareas particulares a un grupo de tejedoras(es),
emergiendo asi, un sistema productivo de textiles en las comunidades que empieza a tener un
gran auge. Desafortunadamente la romantizacion del tema textil, ha evitado que se miren estos
procesos.

Por supuesto, estas discusiones sobre el desplazamiento entre lo etnografico y lo artistico

permitiria que en 2022 se repensara la situacion del “arte” proveniente de los pueblos indigenas,

75 En el caso de Hugo Garcia Valencia, sefialaba que una de las cosas que suceden entre tejedoras(es) de las mismas
comunidades, es el plagio al interior de los pueblos, o sea, una apropiacion de formas, modos, estilos y disefios de
otras personas que tejen en la comunidad. Aca lo interesante seria saber si las personas al interior de la comunidad
han generado disputas por esta situacion. En mi experiencia, estando en San Cristobal, detect¢ una serie de
competitividad entre tejedoras(es), pues se busca la manera de posicionarse, y de buscar precisamente a estas
personas mediadoras para que puedan realizar la venta de sus productos en todos los eventos a los que les invitan. En
este sentido, mas alld de que las prendas sean o no de tal o cual tejedor(a), lo que estos personajes mediadores/
gestores hacen, es realizar una serie de acuerdos para la venta de otras personas que no les interesa o no pueden salir
de sus comunidades por distintas razones. Esta situacion la he visto en varios casos de tejedores que conozco de
manera personal.

76 Para Arturo Goémez, estas personas fungen como directores de obra. En los ultimos afios, especialmente en el caso
de los Altos de Chiapas, es cada vez mds evidente la consolidacién de hombres tejedores como coordinadores de este
gremio textil en sus propias comunidades. Personajes como Pedro Meza (tseltal) o Alberto Lopez (tsotsil), son
figuras prominentes que para la lectura de Gomez, son quienes van desarrollando capacidades organizativas,
comerciales y en general de gestion para la colocacion de los productos culturales (textiles). Pero a la par, esta
explotacion de la imagen personal, la obtencion de poder en ciertos circuitos y el reconocimiento social, les permite
insertarse en una jerarquia distinta que contrasta con otras tejedoras/es.
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lo cual daria origen a la exposicion el Arte de los Pueblos en el Palacio de Bellas Artes, la cual

analizaremos a continuacion.

4.2 Nuevas lecturas: El Arte de los Pueblos. Disrupciones indigenas en el Palacio de Bellas

Artes

El jueves 27 de enero de 2022,77 el Palacio de Bellas Artes abrid sus puertas para albergar la
exposicion el Arte de los Pueblos, disrupciones indigenas, dicha exposicion utilizé tres salas
emblematicas Diego Rivera, Paul Westheim y Justino Ferndndez.’8 En la exposicion se
presentaron aproximadamente 500 piezas provenientes de 45 pueblos de México,”® destacando la
ceramica (143), los textiles (63), las esculturas (43) y las mascaras (42). De manera que
aproximadamente el 13% de lo expuesto eran tejidos: camisas, fajas, morrales, huipiles, carpetas,
lienzos bordados, colchas, quexquemetl, blusas, tomicotones, tapetes, capas masculinas,
cinturones, chales, servilletas, tinicas, bolsos (talegas), enaguas, abrigos, panos, entre otras, lo
cual me parece relevante por la relevancia que tuvo el textil. La curaduria fue dirigida por Juan
Coronel, Octavio Murillo y Lucia San Romdan, entre otros personajes que colaboraron como
Mardonio Carballo y Ceferina Sdnchez.80 La exhibicion fue apoyada por la Fundacién Jenkins,8!

Fundacién BBVA y Amigos del Museo del Palacio de Bellas Artes.

77 La inauguracion estuvo presidida por la Dra. Lucina Jiménez Lopez, Directora General del Instituto Nacional de
Bellas Artes y Literatura, Mtra. Carmen Vazquez Hernandez, Premio Nacional de Artes en artes y tradiciones
populares 2019, Hilan Cruz, Artesano Textil, Juan Rafael Coronel Rivera, Creador del Concepto Curatorial, Jonathan
Pérez Canedo, Presidente de Amigos del Museo del Palacio de Bellas Artes, Mari Cruz Rios Yanes, Directora de
Legado de Vida Jenkins y Jenkins Puebla y Miguel Fernandez Félix, Director del Museo del Palacio de Bellas Artes.

78 Es curioso que el nombre de estas tres salas correspondan a personajes que impulsaron el analisis, la revalorizacion
y la promocion de la estética prehispanica en la historia mexicana. Por un lado, Rivera con su gran coleccioén
depositada en el Museo Anahualcalli (fundado en 1955), Westheim con su clasico texto de 1953 “Ideas
fundamentales del arte prehispanico en México”, asi como otro texto fundamental “Coatlicue: estética del arte
indigena antiguo de Justino Fernandez” (1953).

79 Las piezas pertenecian a 50 acervos publicos y diversas colecciones particulares.

80 En la muestra se contd con la asistencia curatorial de Patricio Romeu, Mandy Solis y Luz Lozano. En la
museografia y conservacion: Imanol Coriche, Renato Camarillo y Juan Gerardo Ugalde.

81 Fundacion Jenkins ha sido uno de los agentes centrales en la produccion y gestion de exposiciones en México. En

el momento en que se realizo esta exhibicion, la fundacion llevaba colaborando durante mas de 10 afios en el Museo
del Palacio de Bellas Artes encargandose entre otras cuestiones, de la impresion de catalogos.
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La exposicion sera recordada no solo por reactivar la disputa por lo artistico respecto a las
producciones de comunidades indigenas al museo de arte mas emblematico e influyente del pais,
sino porque introdujo nuevamente, viejas discusiones sobre las tensiones entre lo artistico, el arte
popular, las artesanias, asi como el llamado arte indigena. La muestra surgié en un contexto muy
particular, en el cual se buscaba rememorar los 100 afios de la iconica exhibicidén sobre artes
populares, la cual fue realizada durante el gobierno de Alvaro Obregoén (organizada por Dr. Atl -

Gerardo Murillo, Roberto Montenegro y Jorge Enciso en 1921).

Este evento se caracterizd por producir un discurso que se alineaba a la politica cultural
sexenal del gobierno en turno de Andrés Manuel Lopez Obrador. Cabe senalar, que algunos
aspectos que se han buscado impulsar en la presidencia obradorista son la visibilizacion, el
reconocimiento y la reivindicacion mediante distintas acciones que van desde el retorno de tierras
y recursos a pueblos yaquis, peticion de perdén por la guerra de castas a los pueblos mayas, la
insistencia del gobierno para que la corona espafiola extendiera disculpas por los estragos
causados en el periodo de la conquista, la creacidon de una universidad para las lenguas indigenas,
entre otras acciones que van desde lo material hasta lo simbolico. En realidad la exposicion se
ajusta a una serie de actos gubernamentales que han sido tanto alabados como cuestionados, ya
sea por considerarlos insuficientes, por no estar de acuerdo con los medios de gobernanza del
partido en turno e incluso porque se han cuestionado como una reedicion de las mismas practicas
nacionalistas e indigenistas de siempre, pero con supuestos nuevos discursos (Novelo, 2022). Sin
embargo, es trascendente por insertarse en una densa tension politico estética, no solamente por
re-introducir estos objetos al mas emblematico museo donde se legitima y consagra lo artistico en
el pais, sino precisamente por todo el contexto en torno a la exposicion, o sea, la discursividad

que le rodeod. En palabras de la Secretaria de Cultura:

La construccién conjunta entre lenguas y tradiciones para hallar un pais en el que
quepamos todos contintia, y la muestra Arte de los pueblos de México. Disrupciones
indigenas es un espacio en el camino de esta construccion, un lugar para la multiplicidad

de voces en el espacio de exhibicion mas importante del pais. La presente exposicion y el
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catdlogo que la acompafia tienen como objetivo mostrar la estética de las culturas
indigenas, su filosofia y cosmovisiones a partir de piezas artisticas cuidadosamente
seleccionadas. Asi, Disrupciones indigenas analiza las posibilidades del arte, de la belleza
y las proporciones partiendo de la filosofia misma en la que se inscriben, y dando pie con
ello a perspectivas plasticas vigentes e innovadoras que enriquecen la mirada misma en
torno al arte en general. Ademads, la muestra se ha planteado desde su inicio suscitar el
debate critico entre diversos actores, expertos de origen indigena, académicos y
especialistas, con la idea de abrir una reflexion que no termina con esta muestra, sino que
se enriquece con ella en la busqueda de miradas nuevas, méas amplias y ricas.
Disrupciones indigenas serd, sin duda, un paso fundamental para esta historia, uno que
sirva para transformar la mirada hacia el futuro, en la defensa y reconocimiento del arte

nacional en todas sus vertientes (Frausto, 2022)

Mientras que la Directora del INBAL enfatizo:

ESTA MUESTRA MARCA UN SALTO EN LA HISTORIA DEL ARTE Y DE LOS
ESPACIOS MUSEISTICOS82 en México. Expresa una postura ética, estética y politica
asumida por el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, en el marco de un debate
histérico fundamental. Es, en primer lugar, un acto de justicia epistémica y estética (...)
Descolonizar el museo y la curaduria es un tema que emerge en las conversaciones y en el
medio museistico mexicano (...) Aqui le hemos quitado ese apellido para denominarlo
simplemente ARTE. No quisimos pensar estas expresiones de manera convencional,
clasificarlas por ramas ni por regiones productoras, tampoco desde una perspectiva
antropologica. En esta exposicion, los pueblos se nombraron como ellos mismos se
identifican, no con el nombre que les dio la colonizacion (...) El INBAL celebra sus 75
afios con esta muestra que rinde tributo a la nobleza de su origen, pero desde un

pensamiento e investigacion rigurosos que abonan a la justicia epistémica y a la

82 Las mayusculas son extraidas del texto original del catdlogo.
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diversidad cultural (...) Estan expuestas desde un discurso estético, alejado de toda vision
etnografica o folclorizante, obras que revelan la autonomia estética de los pueblos de

Meéxico (Jiménez, 2022)33

La apuesta institucional vio en esta exposicion una “nueva mirada” hacia lo indigena, buscando
des-etnografiar y des-folclorizar “el arte” de los pueblos, haciendo justicia epistémica,
reelaborando el discurso del “arte nacional”, pretendiendo transformar y descolonizar los museos
nacionales, haciendo que todos quepan en la nacion. Como vemos, es explicito el desafio
institucional de procurar una narrativa nacional donde se intenta tejer un nuevo pacto. Este
acuerdo tiene origen en la necesidad de insertar las voces de representantes/artistas/intelectuales
de las comunidades, quienes colaboraron desde un inicio para producir una serie de reflexiones y
discusiones que impactaron en el disefio curatorial de la exposicion, donde también destacaron
figuras del textil: Hilan Cruz, Cecilia Gomez, Teofilo Palafox, Maruch Santiz y Jan C. Ferrer.84
Esta maniobra fue fundamental, ya que extendio la urdimbre/base para legitimar la trama de la
exhibicion, produciendo un guifio hacia la colaboracion, la validacion y el reconocimiento estatal
bajo otros términos fuera de la logica antropologizante. Si en el Museo Nacional de Antropologia
la puesta en escena es configurada desde la especializacion académica validada por la firma del
Estado, ahora esta muestra apelaba a adjuntar una ribrica mas para legitimar la produccion

artistica de los pueblos.
Respecto a este proceso de la exposicion Octavio Murillo®5 comento:

Fue complicadisimo y fue el susto permanente de hacer esa exposicion, o sea, empezamos

tratando de cuidar muchos aspectos, teorias, academias, criticos, activistas, o sea (...) se

83 Las palabras de Alejandra Frausto y Lucina Jiménez fueron extraidas de las presentaciones que se encuentran en
eel catalogo Arte de los Pueblos de México. Disrupciones indigenas, publicado en 2022 por parte del Museo Palacio
de Bellas Artes.

84 Para la realizacion de la exposicion se hicieron dos reuniones con distintos personajes provenientes de varias
comunidades indigenas, los cuales tenian una reconocida trayectoria en fotografia, musica, poesia, investigacion,

entre otras cuestiones académicas y artisticas.

85 La entrevista con Octavio Murillo de la Cadena fue realizada el 18 de abril de 2023 en una cafeteria al lado de una
de las sedes del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas, donde colabora como Director de Acervos.
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volvié una marana de cosas que si nos preocupabamos en una sola de ellas, se cancelaba
todo, porque iba a resultar en una practica colonialista, museistica de una institucion
externa, los pueblos, o sea, ya sabemos. Y también de eso discutimos (...) en los

conversatorios.

De alguna manera, Murillo nos inserta en la complejidad y tension que a nivel institucional se
experiment6 al tratar de hacer una muestra de esta envergadura, donde la participacion y voces de
las comunidades podian poner en tela de juicio el proyecto. Sin embargo, mas adelante, Octavio
cuenta la importancia que tuvieron personajes como Nadia Garcia (poeta, ensayista, tallerista y
promotora cultural fiuu savi), quien intentd calmar los animos y preocupacion, otorgandole un
voto de confianza y reconocimiento por el trabajo realizado. De alguna manera, este
acompanamiento y validacion estatal-comunitaria, revela las negociaciones que se producen en
este pacto donde se ensaya la horizontalidad institucional. Si bien, no se podria hablar de una
totalidad comunitaria homogénea sin fracturas aprobando una exhibicion, el procedimiento
institucional cumplié con los acuerdos, mostrando que ni todo es resistencia contra el Estado, ni
tampoco es aprobacion ciega y absoluta, lo cual refleja la imperiosa necesidad de contextualizar

los fendémenos socioculturales y exhibitorios.

Sin embargo, mas alld de la validaciéon de la exposicion entre el grupo de artistas,
tejedoras(es), intelectuales y demds participantes, me interesa retomar otros aspectos que son
fundamentales en torno a esta muestra y su relacion con los textiles. De manera que no me quiero
enfocar en una vision triunfalista sobre la gestion de este proyecto expositivo, ya que es necesario

considerar las disputas que se presentaron desde mi analisis.
A) Politicas de exhibicion: entre lo arqueolodgico y lo artistico

Una de las problematicas y controversias centrales sefialadas en los distintos textos de sala y los
contenidos en el catdlogo de la exposicion donde colaboraron personajes de la academia,
intelectuales y artistas indigenas, es precisamente sobre la artisticidad de las obras que fueron
seleccionadas. Si bien no es posible afirmar posturas homogéneas, sino voces que buscan

reflexionar criticamente el problema las creaciones artisticas “indigenas”, es posible encontrar
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visiones aguerridas que presentan las contradicciones y problematicas de producir categorias
como arte indigena, tal cual lo hace Yéasnaya Aguilar (2022) al pensar no mediante la 16gica del
individualismo occidental, sino mediante las estéticas colectivas, o la importancia de que estas
manifestaciones arriben a este tipo de espacios sin renunciar al sentido critico, entendiendo que el
arte es también un terreno de disputa al cual no se tiene por qué renunciar, como lo piensa el
paraguayo Ticio Escobar (2022). Sin olvidar las posturas que profundizan en no quitar el
sefialamiento sobre el racismo inserto en el campo artistico, tal cual lo declara Federico Navarrete
(2022), entre otras miradas que buscan dar cuenta del acontecer actual. Lo cierto es que uno de
los hilos centrales es la necesidad de colocar estas creaciones provenientes de las comunidades
para detonar nuevos didlogos que superen nociones como lo artesanal, lo popular e incluso lo
indigena, tratando de desestabilizar la propia nociéon de arte occidental, lo cual ya es
problemadtico, siendo que su origen es europeo. Esta operacion implicaba despojar a los objetos
de una lectura antropologica nacionalista que ha sido la tradicién en México por décadas. Octavio

Murillo lo relata de la siguiente manera:

Hay pocos estudios de estética en pueblos indigenas y normalmente estan desarrollados
paraddjicamente por antropdlogos, no por historiadores del arte. Porque los historiadores
del arte han hecho historiografia sobre el patrimonio indigena, mas que analizar la parte
estética (...) muchas de estas discusiones que tenemos dentro del ambito de la
museologia, la curaduria, la academia, etc., las tenemos ahi, que de repente encontramos
estas diferencias o estas discusiones sobre en donde va qué objeto. Por ejemplo, si este
textil tendria que quedarse en el Museo de Antropologia o en la coleccion de arte indigena
del INPI o deberia estar expuesto en Bellas Artes o no. Porque, al fin y al cabo, si hay
como una lectura de valoracién desde afuera que dice, a ver, esto es lo artistico y que es

una de las grandes discusiones del arte popular en las artesanias y todo esto.36

Este deslizamiento conceptual que hace la exposicidon, como ya se ha comentado, no es algo

novedoso en realidad, de entrada porque los historiadores del arte ubican y clasifican el universo

86 Entrevista con Octavio Murillo de la Cadena (18 de abril de 2023)
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simbolico indigena en la tradicidon nacional, la cual ha sido incorporada primeramente desde la
antropologia, por lo que su concepcion en tanto produccion “artistica” se encuentra fuera de
orbita. En este sentido, tan solo es necesario revisar el tipo de obras que forman parte de las
colecciones de museos como ¢l Museo Nacional de Arte o el Museo de San Carlos, los cuales no
contemplan esta clase de producciones, demostrando que la inclusion de la denominada “estética
indigena” no se encuentra en sus referentes. De manera que esta problematica es parte de un
proceso histérico que se ha intentado resolver en distintos momentos, tratando de superar las

discusiones en un terreno donde las reglas han sido dictadas por el arte hegemonico de occidente:

La dificultad no era hablar de los sistemas "tradicional" o hegemoénico del arte, sino
superar las practicas de este Ultimo arraigadas en Bellas Artes y otros museos- para no
caer en la separacion entre ambos, lo cual siempre va en menoscabo de los creadores
considerados “no-cultos", "subalternos" y “an6énimos”. Esta propuesta procur6 el didlogo
entre los dos sistemas de creacion, en igualdad de condiciones, simplemente diferenciados
por la intencionalidad creativa: por un lado, colectiva y, por el otro, individual. En
consecuencia, la convivencia entre los dos sistemas de arte se daria en cada espacio

posible de la exposicion (Murillo, 2022, p. 43).

Como varias de las personas que escriben en el catdlogo declaran, existen ciertas nociones de
algunas lenguas indigenas que poseen conceptos propios con sentidos que en alguna dimension
podrian tener ciertas afinidades con las categorias occidentales de arte y estética, formulados con
base en la vivencia, la practica y el intercambio colectivo de saberes, aun asi, no se podria
comparar con todo el circuito que implica el sistema artistico hegemonico8 (historiadores del
arte, produccion académica, museos, galerias, casas de subasta, instituciones trasnacionales, etc).

Ademas que estos términos se definen a partir del conocimiento y la habilidad, asociados al don

87 Yasnaya Aguilar por ejemplo, defiende que en la cultura mixe no hay una palabra que pueda equiparar esta nocion
occidental: “Las manifestaciones estéticas del pueblo mixe, por mencionar un ejemplo, no podrian ser catalogadas
como arte indigena. En primer lugar, porque no son arte -y esta bien que no lo sean-; asimismo, porque no podemos
hallar una generalizacion estética en todas las tradiciones y sistemas estéticos de todos los pueblos indigenas solo por
el hecho de serlo. En este sentido, es importante colocar el arte como una mas de las manifestaciones de la funcion
poética en el mundo, una entre muchas, una mas entre todas las tradiciones de las culturas del mundo. No es
necesario por tanto validar otras tradiciones desde ahi” (2022, p. 245)
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otorgado por seres sagrados y al prestigio alcanzado mediante el cumplimiento de
responsabilidades comunitarias, las cuales se sustentan en la reciprocidad y se confirman
ritualmente, sin prescindir del peso contextual que implica la cosmovision de cada comunidad. El

tejedor Hilan Cruz, comenta lo siguiente:

Sobre mi trabajo, yo tejo mas ahora para los santos, incluso ahora que tejo el tejido de
curva que en mi pueblo ya ni se usa, me pidieron hacer la ropa de unos recortes de papel
de San Pablito (...) un pueblo otomi que esta como a cuatro horas en carro, para hacer
unos quechquémitl chiquitos para los espiritus (...) Por ello, es importante entender que
las piezas que se van a exponer tienen un contexto distinto de como se van a exhibir, o
sea, hay piezas que son rituales, hay piezas que son de uso cotidiano, que tienen un valor
técnico distinto. Y el entender un textil no solamente es entender a hacerlo sino también
entender a verlo, pues hay textiles que tenemos que verlos desde arriba o hay textiles que
ni siquiera los tenemos que ver nosotros, ni siquiera tenemos que entenderlos porque
estan creados para otros espacios y para otras personas (...) Por ejemplo, cuando hablan
del huipil de Magdalenas que es muy grande, muy impresionante y bonito, la gente dice:
"es que es una pieza sagrada, es una pieza ceremonial y es una pieza que dentro de la
comunidad tiene muchos significados". Y yo pienso que también la ropa de los santos que
compramos aqui en las fabricas, en las tiendas de telas, cuando las compramos, son telas
nada mads, pero cuando cubren a los santos y a las cruces se vuelven telas sagradas que a
veces ni siquiera podemos tocar nosotros porque estdn hechas para ellos. Igual no
cualquier persona las cose, ya sea a mano o en maquina de pedal, no cualquier persona
tiene la dicha de hacerlo. Seguramente dentro de unos afios [...] tal vez mi trabajo ya no se
conforme solo en hacer piezas que se usan dentro de mi comunidad, también puedo hacer
para otros lugares que tengan otros contextos o simplemente puedo hacer una pieza para
el Museo Textil de Oaxaca o puedo hacer una pieza para los otomies y esta bien, es parte

de mi trabajo, es parte de lo que yo tejo y, personalmente, puedo decir que me emociona
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hacer... Me emociona mas hacer una pieza para los espiritus que hacer una pieza para un

museo, pero esta bien.88

Las declaraciones de Hilan demuestran la complejidad de equiparar las producciones estéticas de
las comunidades indigenas con las de occidente. Mientras que las creaciones de las comunidades
estan envueltas en ritualidades, consagraciones y una fuerte espiritualidad en algunos casos,
también se desplazan a espacios no ritualizados por las comunidades, como es el caso de los
museos, los tianguis turisticos, las boutiques, las ferias artesanales, entre otros recintos donde se
muestra y vende cierta clase de productos dispuestos para publicos especificos que no pertenecen
a las comunidades, cosa que no sucede con la produccion artistica occidental. En contraste con
las estéticas colectivas, como las denomina Yésnaya, la produccion artistica hegemonica
responde a otro sistema sociocultural e historico, donde el museo, las galerias y otros dispositivos
exhibitorios conforman parte del circuito de reconocimiento, legitimacion, circulacion y
consumo artistico.8? A pesar de estas contradicciones axiologicas, la hegemonia del museo pesa a
nivel local y global. Kirshenblatt explica sobre los procedimientos realizados al desplazar objetos
de salas etnograficas a espacios de mostracion artistica, siendo este uno de los argumentos

dorsales de la exposicion:

En realidad, la prueba de fuego del arte parece consistir en despojar a un objeto de su
contingencia y ver si ain conserva su valor (...) Al suprimir la contingencia y presentar
los objetos por si mismos, estas instalaciones reclaman el derecho a la universalidad de
los objetos exhibidos como obras de arte (...) Los objetos etnograficos se desplazan de la
rareza al espécimen y del espécimen al arte, si bien no necesariamente en este orden.
Como curiosidades, los objetos son anémalos; por definicion, desafian la clasificacion.

Los defensores decimononicos del abordaje cientifico a la exhibicion museistica se

88 Testimonio rescatado en el catdlogo respecto a las conversaciones previas para el disefio curatorial de la exposicion
Arte de los pueblos de México (2022, p.21)

89 La lingiiista ayuujk, defiende su argumento explicando cémo hay todo un sistema hegemonico que define lo
artistico a partir de una logica de reconocimientos que estabiliza el estatus de lo que es o no considerado como arte,
mismo que es respaldado por una serie de agentes e instancias que lo adjetivan, como en el caso el arte popular
(2022)
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quejaban una y otra vez de las colecciones de curiosidades que se mostraban sin
organizacion sistematica. Pero, ;como se esperaba que los exhibidores efectuaran la
organizacion sistematica de algo que en sus términos constituia inclasificable? (2001, p.

254)

Kirshenblatt nos incita a no tomar a la ligera estos desplazamientos, de entrada por la propia
clasificacion adjudicada a cualquier objeto expuesto ya sea dentro del museo de antropologia o
del museo de arte. La descontextualizacion sigue siento un problema para los museos que no se

puede evitar cuestionar. No obstante, Murillo tiene claro este problema y argumenta:

(...) el problema con los museos, son muy criticados los museos antropoldgicos, es
porque ese objeto para el museo antropologico sigue siendo, o sea, su valor sigue
radicando del que le dan de tomar chocolate a la sefiora, no en que el objeto representa
una técnica, un proceso historico, lo que sea, ;no?. Este, sino por eso es que son tan
criticados los museos antropolédgicos, ;no?. Porque es como si el objeto estuviera, o sea,
como que si la funcion de ese objeto patrimonial fuera la misma, ;no?. De decir que le da
de tomar chocolate a la sefiora, ;jno?. Eso es lo que se critica, finalmente desde el mundo,
o sea, desde el mundo globalizado donde la interpretaciéon de los objetos, bueno,
finalmente pues todo el arte contemporaneo se ha bajado en esas interpretaciones, porque
un valor material o histérico puede no tener nada los objetos que estdn en el museo

contemporaneo, /no? (...) entonces todo se basa en esas interpretaciones 90

Como una cércel sin salida, el problema de la descontextualizacion persiste en esta polémica
sobre el problema de la interpretacion con respecto a qué se ha entendido como arte, quién lo dice
y valida, como se clasifica, quién lo exhibe, donde, cuando y como se consume, entre otros
cuestionamientos que siguen poniendo en entredicho la artisticidad de los objetos. Pese a todo, la
exposicion afrontd esta vieja discusion que se sigue reeditando como un discurso bajo el cual se
constituye la politica cultural sexenal del Estado nacion mexicano. Tan solo el propio acto de
abrirle paso a “lo popular” para formar parte del canon nacional, es ya un discurso politico que

pesa y proyecta un mensaje.

90 Entrevista con Octavio Murillo de la Cadena (18 de abril de 2023)
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B) Lo popular en el Palacio

Retomando la importancia de que la exhibicion haya ocurrido en el Museo del Palacio de Bellas
Artes, es necesario considerar que este lugar ha sido un recinto iconico para generar rupturas e
integraciones en las narrativas de la nacion respecto al tema de lo popular en el arte mexicano.
Desde el famoso concierto de Juan Gabriel en el Palacio de Bellas Artes, hasta los homenajes
poOstumos a personajes como Maria Félix, José Alfredo Jiménez, Chavela Vargas, Mario Moreno
Cantinflas y otros artistas “del pueblo”, el Palacio ha sido un dispositivo fundamental para crear
los relatos nacionales. Llegar a presentarse en este espacio ya sea vivo o muerto es sinénimo de
reconocimiento, consolidacion artistica, proyeccion nacional y sobre todo de integracion al
paradigma de la cultura nacional, una especie de instrumento para la patrimonializacion
simbolica. Usar este instrumento como una estrategia de reconocimiento e inclusiéon era muy

claro para los curadores:

La discusion, por ejemplo, sobre los procesos de discriminacion, exclusion, desigualdad,
todo eso si se tratd, si lo tratamos. Era muy importante decir, bueno, si este palacio fue
construido para negar que todo lo nuestro era arte, ;por qué estamos aqui? Y dice, bueno,
porque pues también el contexto ya nos permite estar aqui. Y eso lo dijeron ellos, no yo,
,eh? O sea, qué padre, yo nunca habia entrado a este palacio francés, ;eh? Y ahora voy a

exponer aqui.’!

Nuevamente, se presentan estas negociaciones donde no se busca una ruptura con las
instituciones, sino resarcir un dafio que implic6 la falta de acceso a ciertos espacios restringidos
para ciertas ¢lites. Esto es un problema fundamental tanto para el Museo Nacional de
Antropologia como en la muestra de Artes Populares de hace 100 afos, pues en ninguna de las
imagenes de la inauguracion de la exposicion del Dr Atl o de la apertura del MNA en 1964, se
logra detectar a personas de las comunidades indigenas como protagonistas. De manera que
quienes estaban siendo exhibidos en los dos museos a través de sus creaciones, habian sido
borrados de los relatos y la historia nacional. De hecho, esta apuesta era fundamental en la

exposicion: dotar de rostros y nombres individuales a quienes eran titulares de las creaciones, los

91 Entrevista con Octavio Murillo de la Cadena (18 de abril de 2023)
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llamados portadores del patrimonio, aun con todas las implicaciones que esto tiene a nivel

comunitario. Al respecto de estas problematicas Homi Bhabha explica:

(...) la dimension pedagogica de la nacion estd centrada en una temporalidad de
acumulacion continuada y sedimentada de un tipo de identificacion, narrada en artefactos
diversos. Al contrario, la dimension performativa juega con el tiempo irruptor e iterativo
de “lo que emerge” como pueblo, lo que acontece como nacidén en el momento mismo de
la identificacion nombrada y asequible. Estas dos dimensiones son contradictorias y a la
vez indisolubles para la presentacion de la nacion “a si misma”. Es una de las aporias que
la constituyen. “En la produccion de la nacion como narracion hay una escision entre la
temporalidad continuista, acumulativa, de lo pedagdgico, y la estrategia repetitiva,
recursiva, de lo performativo (...) Las fronteras de la nacion se enfrentan constantemente
con una doble temporalidad: el proceso de identidad constituido por la sedimentacion
histérica (lo pedagdgico), y la pérdida de identidad en el proceso significante de la

identificacion cultural (lo performativo)” (Bhabha, 2000:189)

Es asi que esta tecnologia visual y exhibitoria del Estado es parte de los recursos que le permiten
cumplir su objetivo: producir a la nacidon como narracion. Ya sea desde la inclusion, la
integracion o la visibilizacion, e incluso en las contradicciones, la identificacion cultural se logra
como contrato social con quienes se habian mantenido al margen. En este sentido, las voces de
las comunidades que se manifiestan, representan la tan anhelada transformacion politica y social

al menos en su dimension simbdlica.

C) Sobre el montaje

Otro de los aspectos relevantes de esta exposicion en cuanto al tema textil, es precisamente el
montaje. Si bien en otras exposiciones tanto histdricas como contemporaneas se han remitido de
manera reiterativa a la evocacion de los cuerpos como la base donde se usan los textiles, en esta
ocasion, casi por completo, se prescindieron de maniquies o de “cuerpos calcados” como en las

salas de etnografia del Museo de Antropologia. En la exposicion de Bellas Artes se optd por
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disolver su uso para centrarse en la pieza: técnica, colores, composicion, autoria, coleccion.
Basicamente toda la escenificacion dictada por los codigos del museo de arte occidental. La
supresion de los cuerpos y elementos evocativos del contexto cotidiano fue contundente. De
manera que el direccionamiento de la mirada era si o si bajo los pardmetros de la tradicion
artistica, o sea, una apuesta por exponer los textiles como piezas/obras de arte. En casi todos los
casos, los textiles fueron colocados sobre soportes que evocaban lienzos, como si fueran pinturas

o una especie de instalacién donde las telas flotaban, como si volaran por si solas.

Exposicion El Arte de los Pueblos. Disrupciones Indigenas. Palacio de Bellas Artes

Imagen: Maai Ortiz
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Kirshenblatt, reflexiona al respecto:

(...) el espectaculo, por su naturaleza misma, desplaza el andlisis y tiende a suprimir
problemas profundos de conflicto y marginacion (...) En tanto los festivales etnograficos
y las exhibiciones de museos consigan sus logros a través del atractivo visual y los efectos
espectaculares, reclasificaran que presentan como arte, y estetizardn aquello que es

marginal, a riesgo de atraer a los intereses lascivos (2001, p. 291)

Por supuesto, la dimension museografica de la exhibicion de las piezas era fundamental. Para
lograr suprimir el lastre de la tradicional mirada etnografica/antropologica con que han sido
mostradas las creaciones de las comunidades, era necesario hacer una cirugia que rompiera con la
metodologia exhibitoria del dispositivo etnografico. Esta operacion performativa buscaba
deshilachar las costuras historicas de la forma en que se han mostrado no solamente los textiles,
sino la produccion en general de las comunidades indigenas, lo cual nos lleva a otro

cuestionamiento sobre la occidentalizacion.
D) (Blanqueamiento, occidentalizacion o dignificacién?

Si la descontextualizacion de los objetos de culturas no occidentales ha sido un problema para los
museos, el forcejeo por insertarlos en un paradigma fuera de su cosmovision ha sido un contexto
todavia mas adverso y polémico. Lo cierto es que el arribo de lo indigena al arte no se manifiesta
solamente a través de actos discriminatorios y excluyentes, por lo contrario, hay beneficios
explicitos que logran alimentar al sistema artistico dominante mediante la fagocitacion de las
alteridades. En este sentido, el discurso de la diversidad cultural ha sido también coptado. Al

respecto Ticio Escobar, explica lo siguiente:
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Asi, la investidura de lo artistico depende en primera instancia de titulos otorgados por la
institucionalidad del establishment, pero esta cuenta con limites flexibles y se conecta a
veces con circuitos alternativos; lo hace para buscar valores auraticos en obras movidas a
contrapelo del rumbo impulsado por los mercados trasnacionales. Por eso, los circuitos
del arte incluyen cada vez mas manifestaciones de arte indigena. Se trata de obras que no
estan planteadas en términos de arte, pero si provistas de fuerzas estético-expresivas
orientadas a cumplir funciones sociales de las que son desconectadas para ingresar en la
escena contemporanea. La resistencia micropolitica pasa por la capacidad de impugnar
esa desconexion o de negociar entre sus pulsiones poéticas y los ajenos intereses
rentables, que también podrian beneficiar a los artistas diferentes. Mucha obra indigena
instalada en los escaparates del mainstream consigue, si no abandonar el trayecto
hegemonico, por lo menos marcar en su trayecto un desvio disidente capaz de hacer

vacilar brevemente el seguro curso dominante (2022, p. 266)

Es asi que podriamos perfilar que las creaciones indigenas coptadas por lo artistico, como ha
sucedido con el arte huichol, manifiestan una serie de maniobras que pasan por el
blanqueamiento y la occidentalizacion, con lo cual me refiero a que se pretende que tales “obras”
sean niveladas a la par de cualquier artista occidental del norte global. Lo cual obliga a la
insercion y participacion de artistas indigenas en estos circuitos tanto exhibitorios como
mercantiles. Esto con la finalidad de que las producciones indigenas dialoguen con obras
contemporaneas a nivel internacional. Por supuesto implica todo un reto no solo para la historia
“universal” del arte producida por occidente, sino para todo el sistema hegemodnico del arte,
suponiendo que existiera la probabilidad y la voluntad de querer hacerlo. Sin embargo, esta
apuesta por blanquear y occidentalizar las creaciones indigenas bajo el paradigma artistico
establecido ha sido un reto que se han propuesto incluso en ciertos discursos intelectuales. Por

supuesto, la busqueda por ser parte de la modernidad tiene un precio.

Tanto la posicidon de Yasnaya Aguilar para no forzar esta lectura artistica, como la de Ticio
Escobar, que considera necesario disputar esos espacios, se ha convertido en una discusién que

no es posible generalizar ni garantizar el acuerdo y aceptacion de todas las comunidades
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“indigenas” racializadas que siguen padeciendo los efectos de la colonizacién, de manera que
ninguno de los dos argumentos tiene la garantia de ser asimilado, de hecho, a veces es necesario
usarlo como una estrategia que les permita desplazarse en diferentes campos: coptacion,
resistencia, negociacion, fama, reconocimiento, etc. De entrada porque es imposible que para los
cientos de personas que producen objetos de este tipo, se inserten en la mecanica del sistema
artistico que ya de por si genera una serie de filtraciones para poder participar en el juego.
Recupero las palabras de Murillo que finalmente apuestan por disputar el espacio museistico

como una estrategia para reconfigurar el discurso artistico nacional:

Generalmente nosotros, o sea, nosotros y ahi si me voy a referir a los pueblos y al propio
museo como estructura interpretativa y practica. Aprovechamos el propio museo de las
artes como la mayor méquina de la historia del arte en el pais para validar... pues no
validar, como que usar esos términos estd tan apreciado, ;no? Pero aprovechamos esa

maquinaria para decir esto, ;sabes? Si, le guste a quien le guste.

E) Teatralizacion y gerenciamiento cultural

Otro aspecto relevante es en relacion a la teatralizacion y el gerenciamiento cultural, o sea la
administracion de las diferencias a través de las escenificaciones del dispositivo exhibitorio. Es
trascendente que esta diversidad cultural de las comunidades se mezcle bajo un discurso
curatorial que reedita la tutela estatal, ain cuando las intenciones curatoriales hayan sido otras,
pues no se puede perder de vista que las cartas siguen marcadas por los espacios institucionales
del Estado, lo cual hace evidente la fuerza para gerenciar lo cultural, o sea, las alteridades. Por
otro lado, es inevitable no pensar en la razén del por qué es posible que el discurso antropologico,
arqueologico, etnografico e incluso el artistico permita la discusion de esta diversidad cultural en
las salas de sus museos, pero que este fendmeno se de en los museos de historia ha sido imposible
hasta ahora. Ya que se siguen evadiendo las narrativas propias de cada comunidad: su vision, su

forma de entender y ver el mundo, sus dolores, perdidas, deudas, etc. Por supuesto, gestionar lo
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cultural implica menos confrontaciones que reconfigurar el discurso historico de lo nacional.

Rufer explica al respecto:

Creo que apuntan a mantener una ambivalencia necesaria a los fines de administrar
poblaciones por medio del gerenciamiento de la cultura y de los mundos del pasado (...)
Muchas culturas pero no muchos pasados (...) El problema de la cultura en plural es mas
facil de domesticar. No asi el pasado historico, que es el fundamento de la Republica y de
la nacion (...) El pos colonialismo pone el dedo en la llaga en éste: El sujeto tedrico de la
historia sigue siendo la nacion y el tiempo sigue siendo Unico y vacio (el tiempo del

capital) (2019, p. 78)

De alguna manera se sigue apostando por lo que Rufer (2019) entiende como el embellecimiento
del poder, donde la violencia fundante del Estado Nacién ha sido exorcizada para evitar tocar el
despojo, la expoliacion y el caracter estructural de la conquista. Es asi que la teatralidad del poder
encuentra en el arte la posibilidad de condensar, aderezar y estabilizar los silencios incomodos.
Aqui encuentro un correlato, donde el textil como simbolo que sintetiza esta apropiacion del
poder, la cual se estd presenciando en las acciones performativas de la lucha politica por la
presidencia, donde la huipilizacion del poder se hace presente por todos los frentes, cuando las
dos mujeres candidatas a la presidencia en 2024 disputan simbdlicamente la mostracién de quién
es mas huipilizada. Las dos se han mostrado en actos de proselitismo politico con textiles que
evocan su “mexicanidad”, su pertenencia y de alguna manera su “compromiso” con simbolos
nacionales, que si bien no se han instituido oficialmente, en la dimension simbdlica, fungen como
“banderas” andantes.

Para cerrar este analisis, es necesario subrayar que la relevancia de esta exposicion ha sido
central en tanto que la politica cultural obradorista ejecutada por Alejandra Frausto, ha
demostrado un viraje hacia las expresiones de las comunidades indigenas. En este sentido la
exposicion mostrd una vision singular respecto a una especie de vuelco que incita a realizar
nuevas lecturas de la nacion, tomando en cuenta a ciertos personajes de las comunidades: a la

ahora comunidad artistica indigena. Aunque se siga evitando tocar los acontecimientos mas
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contemporaneos, relacionados a matanzas, confrontaciones contra el Estado, tensiones con el
narco u otros grupos de poder. Los museos de historia alin siguen intocables en este “nuevo
pacto” descolonizador de museos, por lo que siguen borrados eventos como el levantamiento
zapatista, el movimiento autonomista de Cheran, las masacres del ejército, entre otras cuestiones
que siguen manteniendo la historia oficialista heroica, que ciertamente se ha fortalecido con el

actual gobierno.

Hasta cierto punto, si bien es posible vislumbrar la apuesta por un nuevo pacto nacional,
donde se les invita a las comunidades a formar parte de esto que se le ha llamado la cuarta
transformacion, aun se mantienen deudas historicas. Lo cierto es que este pacto es trascendente
para la dinamica de la vida nacional. Acé es trascendente pensar en si esta invitacion reedita las
logicas tutelares estatalizantes o permite procesos realmente autonomos, lo cual no queda claro
en muchos casos. Como ya he comentado, es necesario dimensionar que la relacion con cada
pueblo indigena es muy particular. Pues no es posible comparar la historia de los yaquis
masacrados y enviados a Yucatan por Porfirio Diaz, que la historia de los pueblos mayenses
pertenecientes al zapatismo. Asimismo, se empiezan a construir mediante los dispositivos
exhibitorios, otras representaciones de lo indigena que comienza a fluir, utilizando incluso, las
voces de las propias comunidades que se les invita no solo a formar parte de la exposicion con la
exposicion de sus creaciones, sino reflexionando, colaborando y afiadiendo su voz a estos
procesos curatoriales. Cierro esta parte con una reflexion que Octavio Murillo me comparti6 en la

entrevista:

Creo que somos mas coloniales después de hacernos independientes que en la misma
colonia (...) El mayor destrozo para los pueblos en México lo ha hecho el propio
mexicano (...) No voy a defender por ninglin lado a un proceso colonial, pero habia cosas
que se respetaron (...) La vestimenta, por ejemplo (...) Se podian vestir como quisieran,
no tenian tantas restricciones. El problema aqui de la critica a los indios fue por parte de
los mexicanos en el pais. Cuando se forma el pais, que voltea como un modelo de

progreso, el modelo europeo. Entonces es el que desconoce a los pueblos, el que trata de
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integrarlos, de desaparecer las culturas porque significan un atraso (entrevista con Octavio

Murillo)

Los puentes que hay entre dos de los museos mas representativos del pais, o sea , el Museo
Nacional de Antropologia y el Palacio de Bellas Artes, me parecian fundamentales y articuladores
para entender el peso e importancia del gran gestor de la cultura nacional: el Estado y sus
dispositivos exhibitorios, que finalmente configuran un modelo o paradigma para las

exposiciones a nivel nacional.

4.3 Museo de los Altos de Chiapas

Después de un viaje de casi 16 horas en autobus, llegué a San Cristébal de las Casas,?? el martes
13 de abril de 2021. En medio de dificultades para conseguir hospedaje, mi amigo y para ese
entonces, ya famoso tejedor y disefiador tsotsil, Alberto Lopez, me ofrecié de nuevo quedarme en
su casa, como hacia casi 4 anos (2017). En aquel afio decidi ir a San Cristobal para explorar y
profundizar sobre el tema de los textiles en distintas comunidades tsotsiles de los Altos de
Chiapas (Magdalenas, Pantelho, Larrainzar, Huixtéan, etc). Cada encuentro fue muy singular, pero
es pertinente mencionar que en contraste con los pueblos originarios oaxaqueiios, tan
acostumbrados al llamado turismo cultural, en Chiapas las dinamicas con los visitantes y en
general con el turismo todavia presentan ciertas tensiones dentro de las comunidades que se
distinguen por cierto hermetismo manifiesto desde que uno arriba a los pueblos de los Altos. Por
cierto, algo caracteristico de esta region es que la actividad textil en estos lugares es una practica

que se realiza en la intimidad de los hogares, casi siempre por mujeres, aunque en la actualidad

92 San Cristobal de las Casas es una ciudad que se encuentra en el estado de Chiapas, al sur de México. Es el mayor
centro urbano de Los Altos de Chiapas y el tercero mas poblado después de Tuxtla Gutiérrez, capital del estado y la
ciudad fronteriza de Tapachula. Hacia 2010, su poblacion era de 158,027 habitantes. Esta ciudad fue fundada por el
conquistador espaiiol Diego de Mazariegos. En la actualidad es considerada una ciudad cosmopolita, la cual fue
declarada en 2003 como pueblo magico. Hacia 2010-2011, se le dio el titulo como el Més magico de los pueblos de
México, obteniendo también el reconocimiento a la “Diversificacion del Producto Turistico Mexicano”. San
Cristobal es un punto de encuentro de varias comunidades originarias de los Altos de Chiapas. Es una localidad
turistica donde llegan visitantes de todo el mundo y sus andadores estan repletos de boutiques textiles, negocios de
comida internacional, centros culturales, bares, hoteles, galerias de arte, centros de investigacion universitarios y 14
museos. También se ha convertido en uno de los puntos nodales donde se desarrolla cierta idea de moda étnica,
mezclandose el disefio con los textiles de los pueblos originarios.
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existen varios hombres disidentes que empiezan a ser mds visibles, rompiendo los esquemas del
sistema sexogenérico de su comunidad. Cuatro afos después de aquella visita, el ambiente en los
Altos de Chiapas se ha ido modificando por causa del interés que sigue creciendo por este

fendmeno.

Desde antes de mi arribo a San Cristobal, comencé a mensajearme con Alberto Lopez. En
la conversacion, le comenté que mis planes era quedarme con cierta “emprendedora textil”, la
cual tiene un negocio en San Cristobal vinculado a la reventa de textiles e intermediacion con
tejedoras. Al enterarse de mis planes, mi amigo se incomodd. Por supuesto, no entendia las
razones, lo cual mostraba mi profundo desconocimiento sobre la dindmica entre tejedoras,
tejedores, disefiadores y emprendedores textiles, varios de ellos, duefios de boutiques o gestores
de industrias creativas (emprendimientos de disefio). Al final, después de una conversacion tensa
sobre el por qué si o el por qué no alojarme con la emprendedora, decidi quedarme con Alberto.
Este significativo desencuentro afectivo marcd mi estancia en San Cristdbal, porque inaugur6 una
serie de reflexiones respecto a las problematicas que se presentan en la cotidianidad de las
tejedoras y tejedores de las distintas comunidades principalmente tsotistles y tseltales,” en
tension con disefiadores, boutiques, coleccionistas, turistas, compradores, emprendedores y otros
agentes que participan en la comercializacion de los textiles.

Durante el periodo de mi estancia (poco mas de un mes), traté de observar la compleja y
tensa dinamica que se ha creado en torno al tema textil. Si bien, estos lienzos decoran multiples
tiendas, boutiques, hoteles, restaurantes, instancias de gobierno e incluso su iconografia se ha
plasmado en varias calles de San Cristobal, las circunstancias de los textiles de las comunidades
mayenses de los Altos de Chiapas trascienden sus usos sociales, en tanto que se han configurado
como un terreno de disputa social, cultural, econdémica y por supuesto donde se revelan
complejas relaciones de poder. Este contexto, no es facil de detectar si la mirada no estd colocada

en ver mas alla de lo evidente.

93 Segun el censo del INEGI del 2010, la poblacion de esta region se contabilizd de la siguiente manera: Tseltal 583
111, Tsotsil 535 117, Zoque 100 225, Tojolabal 71 424, Mam 27 210, Lacandén 1 130 y Motozintleco 361
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Quien visita San Cristobal, podra narrar en distintas formas el sentirse abrumado con el
tema de la insistencia en cuanto a la venta de artesanias. Una de esas primeras experiencias sera
ser abordado multiples ocasiones por vendedoras provenientes de distintas comunidades, las
cuales intentaran vender una blusa, un rebozo o alguna prenda, muchas veces de origen chino,
aunque esta problematica sobre el origen pasara practicamente desapercibida hasta que la mirada
se haya entrenado para distinguir los textiles y bordados elaborados en los distintos municipios de
los Altos de Chiapas. El desconocimiento sobre el tema de materiales, procesos de elaboracion,
iconografia, entre otras especificidades textiles, pasara practicamente imperceptible ante los ojos
del grueso de los turistas. Sin embargo, en San Cristobal de las Casas como buen ejemplo del
turismo cultural en México, serd practicamente imposible evadir el tema de lo étnico/artesanal,
que se ha convertido en una mancuerna indisociable para quien visita esta region. A estas alturas,
me interesa subrayar que la fuerza y el impacto visual de los textiles se encuentra en la
cotidianidad mientras uno camina por las calles empedradas, que sin querer, se convierte en una
produccion de escenografias y paisajes aprovechados por el turismo.

El interés que tengo en relatar mi arribo a San Cristobal, es tejer un entramado que me
permita dimensionar los usos sociales de los textiles, dando énfasis a la denominacion de
patrimonio textil, categoria que, como ya comenté, se ha comenzado a confeccionar desde las
instancias estatales con la idea de la salvaguarda.

Es comun escuchar hablar de ciertas zonas de México que son identificadas no solo por la
diversidad cultural y lingiiistica, sino por la algarabia visual enfocada en la indumentaria que
portan los lugarefios, como es el caso de los diversos pueblos de Oaxaca o Guerrero, aunque en la
actualidad, es posible extender este fenomeno a casi todo el pais, de norte a sur. Sin embargo, por
su situacion geografica, historia, contexto politico y extension territorial, San Cristobal de las
Casas se ha convertido en un referente nacional no solamente por su diversidad cultural, sino por
los escenarios e imagenes que se producen al mirar decenas de personas de los distintos pueblos
mayenses que se concentran en este lugar, mismas que cotidianamente intentan vender sus
productos en los andadores turisticos de esta ciudad altefia.

En la zona turistica del centro de la ciudad, es posible mirar por ejemplo a tsotsiles con

diversos ropajes, segun su lugar de origen: Zinacantan, Chenalho, Venustiano Carranza,
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Magdalenas, Pantelho, Chamula... un c6digo de vestimenta especifico, segin el pueblo, aunque
para muchas personas todavia les es confuso entender que, aunque comparten la misma lengua
(con variantes), su vestimenta es distinta. Lo mismo sucede con tseltales, tojolabales, lacandones
y de otros pueblos, cada uno, complejo en su diversidad, e identificable visualmente por sus
lenguajes textiles, al menos en cuanto a los que aun siguen utilizando la indumentaria de sus
comunidades. Esta diversidad cultural, lingliistica y textil, atiborra las calles de San Cristobal.
Las visualidades y sonoridades que se manifiestan en esta ciudad son dificilmente descriptibles
por su compleja variedad. Son estas las que se manifiestan en la Plaza de Santo Domingo.

Me atrevo a afirmar, que si hay un punto de San Cristobal donde podamos encontrar el
corazdn artesanal y textil, es precisamente en Santo Domingo. Actualmente en este espacio, se
encuentra un punto de comercializacion fundamental para vendedoras y vendedores provenientes
de distintos pueblos de los Altos.

Los multiples puestos artesanales que se condensan en la plaza, son parte del paisaje
cotidiano y antesala para la entrada al Museo de los Altos de Chiapas (parte inferior del edificio
que gestiona el Instituto Nacional de Antropologia e Historia), asi como del Centro de Textiles
del Mundo Maya (parte superior del recinto administrado por Fundacién Banamex). En esta plaza
que rodea los dos espacios museisticos, no solo se venden textiles, sino también huaraches, piezas
engarzadas con ambar, juguetes artesanales, piezas de plata, entre otros souvenirs. No es de
menor importancia, indicar que los textiles que se venden en este lugar, provienen no solo de las
comunidades originarias, sino también de lugares como Guatemala, Peru, Ecuador y
evidentemente China. Por supuesto, la mimetizacion de los objetos artesanales es todo un tema
para reflexionar con respecto al consumo cultural, especialmente el vinculado al tema de las
artesanias. En este escenario-paisaje de venta textil y artesanal, donde se mezcla lo original y lo
ajeno, es en realidad el gran vestibulo que da la bienvenida a los dos museos que aqui residen.

Para comprender mejor el Centro de Textiles del Mundo Maya, es necesario hilarlo con el
antecedente de la creacion del Museo de los Altos de Chiapas, el cual es un recinto gestionado
por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia de la Secretaria de Cultura federal. Este

espacio museistico abrid en 1984. Su primera directora fue Emma Cosio de Villegas, la cual se
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acompaii6 en este proceso por el historiador Jan de Vos. Los dos se convirtieron en los primeros
guionistas del museo.%*

El edificio que alberga los dos espacios de exhibicion, tanto el Museo de los Altos como
el Centro de Textiles es catalogado como uno de los ejemplos mas importantes del barroco en el
sur del pais y a nivel latinoamericano. Por cierto, segun los informes oficiales, en 1989 Ia
Secretaria de Desarrollo Urbano (CEDUI) realiz6 una de las primeras intervenciones al edificio.
Anos después, a través de los acuerdos entre el gobierno y el capital privado, la restauracion
pasaria a manos de un fideicomiso impulsado por el Banco Nacional de México (Banamex) en el

afno 2000.95 Ahora bien, segun la pagina oficial de la Secretaria de Cultura del gobierno federal:

El recinto museistico destaca por sus obras de arte creadas entre los siglos XVII y
mediados del siglo XIX. Su coleccion, su edificio y sus servicios se convierten para la
poblacion local y regional, y para la comunidad extranjera en un verdadero instrumento
que cumple una funcién social educativa y un ejemplo audaz de restauracion,

conservacion y difusion del patrimonio artistico y arquitectonico de Chiapas.

Otro evento importante después de su apertura, fue la creacion de una segunda sala permanente,
que resguardaria la coleccion textil de Francesco Pellizzi.%¢ Sin embargo, esta coleccion seria
retirada hacia 1996, coincidiendo no solo con la gestion del Centro de Textiles del Mundo Maya
por parte de Fundacion Banamex, sino también con el momento en que dan a conocer la propia
coleccion del banco. Es importante mencionar que, en 2013, y posterior a la apertura del Centro

de Textiles, el Ayuntamiento reconocio el trabajo del coleccionista en una ceremonia oficial.

94 Museo de los Altos de Chiapas Ex Convento Santo Domingo de Guzman. Consultado el 20 de julio de 2021.
Disponible en: https://www.inah.gob.mx/red-de-museos/270-museo-de-los-altos-de-chiapas-exconvento-santo-

domingo-de-guzman.

95 En el afio 2000 se constituy6 un fideicomiso conformado por el Banco Nacional de México a través de Fomento
Cultural Banamex, A.C. y Fomento Social Banamex, A.C., la Secretaria de Cultura a través del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia y el Gobierno del Estado de Chiapas. Esta primera intervencion se daria entre 2009 y 2012.
La resuaturacion también incluyo la instalacion del Centro de Textiles del Mundo Maya.

96 La coleccion del Patronato de la Coleccion Pellizzi, es fruto de una sistematica investigacion en los pueblos de
Chiapas realizada entre 1972 y 1979. Su creacion fue promovida por el antropologo Francesco Pellizzi y en conjunto
reune 793 piezas, antiguas y contemporaneas al momento en que se realizo la bisqueda. Se reunio6 bajo los criterios
del propio Francesco Pellizzi y Walter F. Morris Jr.
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A continuacion, ofrezco la informacion oficial sobre los contenidos de las salas de este

museo de los Altos:

a)

b)

d)

La geografia maya de la region de Los Altos de Chiapas en el momento de la
irrupcion espaiola.

Los procesos de la conquista; la fundacion de la Villa Real; el régimen colonial vivido
y la resistencia indiana.

La evangelizacion y el paganismo indiano. Destaca el establecimiento de la orden
dominicana y sus principales vocaciones constructivas locales. Resalta como la orden
dominicana fue adquiriendo fuerza hasta convertirse en un grupo de poder en Chiapas.
Asimismo, enfatiza en la formacion del obispado de Chiapas y la presencia del obispo
fray Bartolomé de las Casas y de su conocida Historia de las Indias.

Los discursos pictograficos basados en los codices Paris, Madrid, Dresde y Golier
sobre los atavios textiles prehispanicos, ademds de un breve segmento de las
manufacturas durante la Colonia.

Los elementos fundacionales de la ciudad, la arquitectura y la composicion urbana.

La historia conventual donde se alberga el museo.

En la cuarta sala, destacan fragmentos textiles de la época precolombina, asi como una serie de

figuras de ceramica, entre otros elementos, que ilustran la labor textil de la region. Hasta aqui, es

en realidad pobre la informacidon que se enfoca al tema textil. En una de sus vitrinas, se muestran

algunos elementos del telar de cintura junto con una escultura prehispanica que trata de ilustrar

una labor visualmente potente en la region. Cualquiera que visita los Altos de Chiapas, se da

cuenta de la diversidad textil, aunque el museo del INAH no tenga algln interés en tratar el tema.

En realidad, ha dejado esa labor al Centro de Textiles del Mundo Maya.
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4.4 Centro de Textiles del Mundo Maya

Para accesar al Centro de Textiles es posible hacerlo mediante dos sitios emblematicos que no se
pueden evitar: el primero es el mercado que se encuentra afuera del Ex convento de Santo
Domingo y el segundo es el Museo de los Altos de Chiapas, este ultimo es el acceso principal, ya
que es necesario entrar por sus salas para subir al segundo piso donde se encuentra el CTMM.97

Al subir a la planta alta del edificio del museo, donde se encuentra el Centro de Textiles
del Mundo Maya, la sensacion es de cambio en contraste con el museo de la parte inferior (el de
Los Altos de Chiapas). De entrada, porque es notable la inversion que Fundaciéon Banamex ha
hecho en este recinto. Mientras que en la entrada del museo de los Altos se miran consignas para
exigir el pago de salarios vencidos, asi como una museografia un tanto precaria, producida a las
posibilidades presupuestales del INAH. Al subir las escaleras que dan hacia el vestibulo interno,
es posible percibir la transformacion e inversion escenografica y museografica de los dos
recintos. Quien recibe en el CTMM, es un oficial encargado de la entrada, el cual se encuentra al
lado de la(s) pieza(s) del mes. Una enorme vitrina donde se colocan objetos especiales que se
enmarcan para enfatizar su exhibicion, esto con el proposito de resaltar sus valores estéticos,
culturales e historicos.

Frente a la vitrina, se encuentra la presentacion del museo en tres idiomas: espafol, inglés
y tsotsil. Subrayo que el texto de presentacion en la entrada, es el tinico texto que se encuentra en
otro idioma, tsotsil especificamente. De manera que al menos en la presentacion existen tres; el
tsotsil, el espafiol y por supuesto el idioma que se ha ido universalizado con el paso de los afios
para los turistas internacionales visitantes de museos, me refiero al inglés. La formula es
interesante, porque se reproduce la misma dindmica que en el Museo Nacional de Antropologia:
traducciones en dos idiomas, ninguno de ellos vinculado a las 68 lenguas que se hablan en el patis,
lo que implica su intraductibilidad para visitantes de aquellos pueblos indigenas de los que se
hablan en todas sus cédulas, los protagonistas del relato. En este sentido, estos espacios se

confeccionan para los visitantes tanto nacionales como extranjeros, aunque cabe sefalar que el

97 Por cierto, pocas personas saben que el costo del boleto de entrada, en realidad no incluye el acceso al CTMM, ya
que este ultimo es gratuito. De manera que el dinero por el boletaje forma parte de los recursos recaudados por el
gobierno. El primer acceso solo es posible si se llega como trabajador o investigador visitante al CTMM.
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museo afirma que una de sus estrategias es realizar visitas en tsotsil con el apoyo de mujeres
indigenas que colaboran en el museo como guias. La combinacién de escritura y oralidad se
colocan en una interesante tension lingiiistica en cuanto a los publicos que atienden. No queda
claro si dan por hecho que no puedan leer o cudl sea la razoén de que solo sea la presentacion del
museo que esté en tsotsil.

Al salir del vestibulo y caminar unos cuantos metros, se accede por una puerta de cristal a
la sala principal de Arte Textil, donde se encuentran la exposicién permanente de las dos famosas
colecciones de Pelizzi y Banamex. La primera impresion de este espacio, es la meticulosa
museografia: pantallas digitales, grandes vitrinas y una riqueza textil abrumadora. La experiencia
al estar en este recinto es como sentir que se accede a una costosa boutique. Sobresale una gran
vitrina que se cambia periodicamente para la conservacion de los textiles, la cual muestra
distintas piezas, en esta ocasion, se exhibe una especie de rebozos o enredos de diversas
comunidades.

El museo, mas alld de la logica etnografica tradicional con que se habia expuesto la
indumentaria indigena en espacios como el Museo Nacional de Antropologia, apuesta por la
perspectiva de un espacio museistico que busca proyectar a los textiles como objetos de arte, tal
cual se hizo en Bellas Artes, intencion que se confirma en los distintos folletos ofrecidos por el
Centro de Textiles del Mundo Maya (CTMM). Desprovisto de contexto social, cultural y politico,
las piezas son montadas como piezas artisticas, algunas incluso sobre bastidores donde
tradicionalmente se pinta al 6leo. Debajo de las vitrinas, se encuentra una serie de gabinetes
deslizables donde es posible mirar decenas de piezas textiles, provenientes de multiples pueblos
de México y Guatemala. Las piezas se exponen en vitrinas aseguradas, mismas que son
acompafiadas de una ficha técnica, la cual, a modo de los museos de arte, inicia con el nombre de
la autora o autor, si es que se conoce. La cédula ilustra el origen de cada pieza con un pequefio
mapa que contornea el estado de Chiapas o el pais de Guatemala, colocando un punto con el
nombre del pueblo de donde proviene el textil expuesto. Es importante sefalar que las piezas
sufren un desplazamiento de cualquier referencia a la organizaciéon simbolica de la cual
provienen, o sea, de la concepcion y comprension de los pueblos de donde provienen. También se

puede subrayar, que estos textiles entran en un sistema de representacion en el que se impide a los
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sujetos de la creacion el control sobre los modos de representar. Me refiero a que no tienen la
decision final ni el poder de controlar las disposiciones objetuales y simbdlicas en el museo. Al
final, la mediacion pasa por las estrategias y disposiciones que la institucion museistica articula

desde su propio quehacer como instancia que organiza, clasifica, decide, coordina, gerencia,

administra, (...) dispone.

Centro de Textiles del Mundo Maya, 2021

Imagen: Maai Ortiz

Hasta aqui he tratado de dar cuenta de una vision muy general del espacio exhibitorio. Sin
embargo, me interesa profundizar en los importantes desplazamientos de la mirada que se hacen

en el CTMM. Por lo cual trataré de reflexionar en primera instancia sobre el origen de este
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recinto, para posteriormente, entender como este espacio se articula con la emergencia de los
procesos de patrimonializacion de los textiles provenientes de comunidades indigenas en México.

Hacia el afio 2000, El Banco Nacional de México,8 a través de sus fundaciones Fomento
Cultural Banamex, A.C.,%° Fomento Social Banamex, A.C., junto con el Patronato Coleccion
Pellizzi, A.C. y la Sociedad de Tejedoras de Sna Jolobil, S.C. se articularon para establecer la
asociacion Centro de Textiles del Mundo Maya, A.C.

Me parece trascendente mencionar que la intencién de conformar el Centro de Textiles del
Mundo Maya data de afios atras, especificamente de la década de los 90 cuando el antropologo
italiano Francesco Pellizil® escribié como parte de un articulo sobre su propia coleccion, la
necesidad de conformar un Centro Cultural Maya de los Altos de Chiapas. Una de las cuestiones
que llama la atencion por cierto, es que este texto donde Pellizzi expresa sus intenciones, surge en
1993, cuando se da la crisis de la devaluacion del peso. También es importante recordar que el

texto es publicado un afio después de la conmemoracién por los 500 afios de la colonizacion, un

98 Banamex es un grupo financiero de gran importancia en México. Este banco ofrece una variedad de servicios
financieros a personas morales y fisicas, que incluyen banca comercial y de inversion, seguros y manejo de
inversiones. Banamex, fundado en 1884, cuenta con una extensa red de distribucion de 1,540 sucursales, atiende a
maés de 20 millones de clientes, realizando diariamente 17.5 millones de transacciones mediante una infraestructura
que consta de 7,100 cajeros automaticos, mas de 102,000 Terminales Puntos de Venta (TPV) y mas de 18,800 puntos
de corresponsalias ubicadas en todo el pais. Este banco fue vendido a capitales extranjeros (Estados Unidos) en 2001,
a un afio de entrar Vicente Fox a la Presidencia. Su venta a Citigroup se convirtié en un escandalo para la Secretaria
de Hacienda y Crédito Publico por la evasion de impuestos por parte del anterior duefio Roberto Hernandez y el
entonces encargado Francisco Gil Diaz. Banamex fue vendido a este grupo financiero por 12 mil 500 millones de
dolares sin impuestos. Es importante mencionar que la Fundacién Roberto Hernandez forma parte del grupo de
organizaciones no gubernamentales que apoyan distintos proyectos de arte popular gestionados por Fomento Cultural
Banamex. Entre las polémicas suscitadas por la venta del banco, surgieron algunas voces que manifestaron temor de
que las colecciones salieran del pais, por lo que la trasnacional tuvo que aclarar lo que sucederia con estas
colecciones. Consultado el 1 de junio de 2021.

Disponible en: https://www.jornada.com.mx/2008/09/21/index.php?section=politica&article=003n1pol .

9 Fomento Cultural Banamex, A.C. es un organismo no lucrativo cuya mision consiste en impulsar la inversion en el
desarrollo cultural, asi como promover, preservar y difundir la cultura mexicana. Desde su creacion en el afio de
1971, ha tenido como vision ser ejemplo reconocido de empresa privada que promueve la cultura de México, con
liderazgo, a través de acciones innovadoras en sus lineas de accion: exposiciones de arte e historia, publicaciones,
apoyo al arte popular, restauracion y conservacion del patrimonio, asi como en actividades educativas. (La
informacion fue extraida de su pagina oficial). Consultado el 2 de junio de 2021. Disponible en: https:/
fomentoculturalbanamex.org/quienes-somos/

100 Antropdlogo social, fue curador del Museo Pebody de Arqueologia y Etnologia de la Universidad de Harvard.
Dirigio la revista RES-Antropologia y estética, publicada en colaboracion con el Centro Getty de Historia del Arte y
Humanidades de Santa Monica, California. Dirigio también la coleccion de libros RES: Monografias sobre la
Antropologia y Estética de la Universidad de Cambridge. Fue cofundador y subdirector de la revista de arte,
literatura y politica Normal. En Chiapas creo la Coleccion Pellizzi de Textiles y la Reserva Biotica Gertrudy Duby.
Esta informacion fue extraida de su articulo La Coleccion Pellizi de Textiles de Chiapas, que se publico en el
Numero 19, Textiles de Chiapas, de la conocida revista Artes de México.
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afio antes del levantamiento zapatista en 1994, y tres afios antes de que la Fundacion Banamex

iniciard su ambicioso proyecto de Arte Popular el cual comenzaria en 1996.

En cuanto al acervo del Centro de Textiles del Mundo Maya, la coleccidon se compone por
mas de 2,500 piezas procedentes, principalmente, de dos colecciones: la del Patronato de la
Coleccion Pellizzi, A.C. y la de Fomento Cultural Banamex A.C. La coleccion de Fomento
Cultural Banamex contiene importantes ejemplos de tejidos chiapanecos que se han adquirido a
partir de 1996. Con mas de 600 piezas reunidas con el apoyo del Banco Nacional de México y
seleccionadas por Candida Fernandez de Calderdn y la orientacion de Pedro Meza y realizadas
casi todas ellas por mujeres de la Sociedad de Tejedoras de Sna Jolobil, esta coleccion contintia
enriqueciéndose constantemente para constituir una vision panordmica de todas las regiones
mayas de México con variantes por década.l%! Es importante mencionar que dificilmente otras
colecciones pueden compararse a las de Banamex. Las exposiciones que se han presentado en
Palacio de Iturbide en el Centro de la Ciudad de México, han demostrado que poseen una las
colecciones mas imponentes e importantes del llamado arte popular iberoamericano y mexicano
en el mundo. En este sentido, también es posible afirmar que esta institucion ha encontrado un
campo cultural cuya inversion le retribuye beneficios de distinta indole. Es imposible no asociar
que las multiples ramas artesanales van adquiriendo mayor fuerza, mientras la legitimacion de su
coleccion aumenta al avanzar el reconocimiento patrimonial.

Respecto a los espacios que conforman el Centro de Textiles del mundo Maya son: Vitrina
que contiene la pieza del mes, Sala de Investigacion Bodega Abierta, Sala de Arte Textil, Sala de
Exposiciones Temporales, Capacitacion para artesanas y Servicios Educativos. Asimismo, existe
un espacio independiente que es la Tienda, la cual no forma parte oficial del Museo, o sea, no le
pertenece a Fomento Cultural Banamex sino a La Casa de la Comunidad de Tejedoras Mayas SC
de RS de CV (Sna Jolobil), que se encuentra dirigida desde su fundacion por Pedro Meza

(promotor y tejedor de origen tseltal).

101 La informacion fue extraida de la pagina del CTMM, el 2 de junio de 2021, Disponible en: https://
centrotextilesmayas.org/colecciones/
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Como ya he comentado, el Centro de Textiles del Mundo Maya fue fundado por Fomento
Cultural Banamex, por lo que su creacion, gestion y mision se inserta en los objetivos de esta
fundacion. Me parece importante rescatar los objetivos de esta instancia para entender el peso que
tiene el tema del patrimonio cultural y como se articula con el surgimiento de este centro. Segiin

la pagina oficial de FCB, indican que sus objetivos institucionales son:

*  Fomentar la investigaciéon para profundizar el conocimiento de nuestra historia y
patrimonio artistico en temas trascendentales, escasamente abordados por estudios

especializados.

*  Acercarse al dmbito cultural de México y el mundo con proyectos de alta calidad

artistica.

*  Desarrollar proyectos y programas representativos que realcen la identidad y valores

tradicionales mexicanos.

*  Coadyuvar al rescate y conservacion del patrimonio historico, arquitectonico y artistico

del pais.

e Ser el vehiculo impulsor del compromiso del Grupo Financiero Citibanamex con la

educacion, la cultura y las tradiciones de México.102

Mientras que, para el Centro de Textiles del Mundo Maya, su mision es:

la investigacion, conservacion y difusion de los textiles mayas, asi como ser un centro
vivo, multidisciplinario e intercultural, que contribuya al desarrollo de las comunidades de
artesanos indigenas, a través de proyectos productivos, culturales, académicos y turisticos,

que beneficien a la ciudad de San Cristobal de las Casas y al estado de Chiapas.

102 Fomento Cultural Banamex. Consultado el 2 de junio de 2021.
Disponible en: https://fomentoculturalbanamex.org/quienes-somos/
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En cuanto a la articulacion entre Fomento Cultural Banamex y el CTMM, la pagina de este

ultimo indica que:

Una de sus principales actividades es la difusion y el mejor conocimiento de la cultura
mexicana y una de sus lineas de accion es el apoyo al Arte Popular Mexicano a través de
programas de fortalecimiento y capacitacion a artesanos, rescate de técnicas y
comercializacién, siendo uno de sus mayores intereses los textiles tradicionales. La
aportacion de Fomento Cultural Banamex al Centro de Textiles del Mundo Maya ademas
de su impulso, gestion y asesoria, es el comodato de sus extraordinarias colecciones
textiles, una de ellas representativa de las diferentes comunidades de Guatemala y piezas

contemporaneas de diversas comunidades textiles de Chiapas.103

Ahora propongo enfatizar dos cuestiones respecto a las declaraciones alojadas en los sitios
virtuales pertenecientes a Fomento Cultural Banamex y el sitio web del Centro de Textiles del
Mundo Maya. Por un lado, subrayan la promocién y gestion cultural de lo mexicano a través del
arte popular y especificamente mediante la atencion especial que se da a los textiles, demostrado
mediante sus nutridas colecciones la importancia e inversion que han otorgado al tema. En este
sentido, llama la atencidn el papel especializado de un espacio como el CTMM que atiende
solamente el tema textil, no la ceramica, tampoco el popotillo, ni las lacas, la cereria u otra
técnica. Esto es preponderante por el peso que ha tomado especificamente esta rama. Por otro
lado, es necesario sefalar los vinculos de la Fundacion y el CTMM con la dimension economica
del arte popular, que se manifiesta en sus propuestas de impulso al turismo, los proyectos
productivos, la comercializacion y otros aspectos del &mbito de los negocios que se desprenden
como posibilidades de inversion y desarrollo.

Estamos, por tanto, ante una fundacion y un espacio cultural que funcionan como una
industria creativa. Desde esta perspectiva empresarial, los espacios exhibitorios privados, son

entendidos como lugares insertos en los procesos productivos que ya no se centran solamente en

103 Centro de Textiles del Mundo Maya. Consultado el 6 de junio de 2021.
Disponible en: https://centrotextilesmayas.org/category/quienes-somos/
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la comparticion de saberes y conocimientos, sino que se entienden en la amplitud de sus
posibilidades relacionales con el comercio, la vinculacion con otras empresas, entre otras
acciones. Me interesa explicitar que, al subrayar estas cuestiones, no me refiero exclusivamente
al capital economico, sino también en esas economias simbolicas que forman parte del capital,
desde la concepcion bourdiana. Un ejemplo es la fuerte vinculacion entre el Museo Textil de
Oaxaca de la Fundacion Harp Heltl y el CTMM de Fundacion Banamex, por supuesto, hablamos
en términos de estrategias empresariales que trabajan en distintos niveles de accion y proyeccion
de la cultura como un campo de accion.

Otro aspecto importante es que la estrategia de Fundacion Banamex no es solo el
coleccionismo y la exposicion del arte popular, sino también el propio proceso de legitimacion
del campo académico y artistico, o sea el reconocimiento y trayectoria que van acumulando
especialistas y los llamados maestros(as) del arte popular. Muestra de esto, es que especialistas
que trabajan o han trabajado para el Estado, contribuyen también con sus conocimientos para la
validacion y reconocimiento de Fomento Cultural Banamex, a través de sus textos que se han
convertido en un referente del arte popular en México. Por tanto, es imposible no reconocer que
esta institucion bancaria es un agente que produce, reproduce, legitima, valida, autoriza, exhibe,
sistematiza saberes comunitarios y genera la circulacion del arte popular mexicano e
iberoamericano. Asi como otorga autoridad a investigadoras e investigadores en sus ramas de
especializacion del arte popular. Basicamente es un agente que mantiene cierto control sobre la
produccion, distribucion, circulacion y consumo del arte popular en Mexico. El peso de Fomento
Cultural Banamex es indiscutible.

Por tanto, la Fundacion Banamex y el Centro de Textiles del Mundo Maya no centran sus
acciones en un mero altruismo, que en términos empresariales se tiende a equiparar como aquella
identificacion que reconoce a las empresas socialmente responsables. En este sentido, los
discursos identitarios que promueven la mexicanidad a través de la cultura y el arte popular, son
un campo donde se juegan capitales econdmicos, simbdlicos y culturales desde las llamadas
industrias creativas.

Esta propuesta se ha forjado como una especie de evolucion de las antes llamadas

industrias culturales, que a mi perspectiva es la versién neoliberal de aquella reflexion de
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mediados de siglo XX desarrollada por la Escuela de Frankfurt. Este grado de especializacion
alcanzado por este tipo de industrias es una forma en que se articulan los esfuerzos estatales y
empresariales para generar propuestas de desarrollo econémico desde lo cultural y lo artistico.
Uno de los ejemplos més polémicos en México han sido los Pueblos Magicos, donde si bien el
Estado provee las condiciones, son las empresas las que participan en distintas dimensiones para
activar el desarrollo econémico desde la economia cultural.

Con la finalidad de profundizar en estas articulaciones producidas desde el CTMM, se
realizaron diversas entrevistas con las personas que colaboran y han colaborado en este espacio,
con la intencion de entender los procesos de patrimonializacion en México. Para iniciar esta
exploracion, propongo examinar la idea de patrimonio cultural y textil que hemos venido
discutiendo hasta ahora, pero desde este contexto.

Segun Tania Mejia,!94 quien fue guia en el museo, relata su perspectiva del tratamiento

que el CTMM le da al patrimonio cultural (textil):

Hablar de patrimonio cultural es como hablar de varios elementos no, y yo creo que si se
ha preocupado, siento yo, como de esta parte textil (...) o sea, es como muy especifico,
engloba mas (...) el museo que estd en la parte de abajo, el del INAH, ahi si te podria
decir, ah es que bueno ahi si, si tienen como otro concepto, porque pues engloban
arquitectura, engloban pintura, este, pues si como todo ese legado prehispanico y demas,
pero el museo de textiles, o sea, si ve como importante esta parte del textil, o sea, como el

patrimonio, pero no se mete a mas (...)

Al preguntarle si consideraba las colecciones del museo como patrimonio cultural nacional,

indic6 que:

104 Tania Mejia fue guia de la Sala de Arte Textil. Trabajo en el CTMM del 2012 al 2014, donde fungi6 también
como tallerista en el area de servicios educativos. Segun su testimonio, sali6 del lugar por incumplimiento de pagos.
Es de origen mam y casada con un hombre tseltal de Huixtan. Se formé en la Universidad Intercultural de turismo y
actualmente tiene una tienda donde comercializa textiles. La entrevista fue realiza el 16 de abril de 2021 en la
Galeria La Antigua.
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Pues es que es parte de (...) nuestro pais, se rige por muchos pueblos indigenas, y asi
como esta el traje de la china poblana, pues también el de San Juan Chamula, también es
algo importante. Porque es un pueblo que esta vivo y que su cultura esta viva, y que
cuando hablando de turismo, y que cuando vienes a Chiapas, es un pueblo que tienes que
conocer, pues también tienes que conocer por qué se visten asi no, y por qué se ha
mantenido asi, y por qué no cambian su ropa por una ropa comun no. Entonces si siento
que es parte del patrimonio, porque es algo que nos representa, porque si alguien viene de
otro pais y ve a una persona de ZInacantan va a ir a su pais y va a decir, ah es que vi a una
persona con un traje como tal y que significa esto, esto y el otro, y que solamente ahi
existe no. Pero es muy bonito porque significa tal, porque se hace como tal. Entonces

siento que es parte del patrimonio.

Segun la respuesta de Tania, el patrimonio toma en cuenta el tema textil, pero abarca tematicas
mayores como en el caso de la exposicion que presenta el Museo de los Altos de Chiapas que se
encuentra en la parte de abajo del CTMM, perteneciente al INAH. Identifica claramente que
CTMM tiene una perspectiva institucional distinta.!05 En general se refiere a ciertas expresiones
artisticas y el legado prehispanico. Su reflexion recuerda a cierta vision patrimonialista articulada
desde las pedagogias de la nacién promovidas por el Estado, pero a la vez existe un cierto
cuestionamiento a los paradigmas de la mexicanidad. El ejemplo que Tania evoca respecto a la
china poblana es emblematico, en tanto que esta indumentaria se convirtid6 en un estereotipo
visual nacionalista de la vestimenta desde hace ya mas de 100 afios, en contraste con otras
prendas usadas por gente de Chamula o Zinacantan que hasta en las Ultimas décadas han sido
revaloradas, aunque no por eso quiero decir que formen parte del imaginario nacionalista

hegemonico. Esas representaciones tsotsiles periféricas y ninguneadas de la nacion, también son

105 Este museo como ya mencioné, aborda los procesos historicos de la zona de los altos de Chiapas, enfocandose en
la ciudad de San Cristobal. El recinto, aunque no sigue estrictamente la historia oficial, si reproduce la segmentacion
institucional clasica: Periodo Precolombino, Conquista (...) México Moderno, etcétera. Las piezas que exhibe y la
museografia corresponden a estos periodos, abordando temas desde la arqueologia, la historia, el desarrollo de la
region, entre otros temas, tratando de generar los puentes entre la historia local y la nacional, aunque en ciertos
puntos no es equiparable debido a que procesos como la independencia o la revolucion, no tuvieron el mismo
impacto en Chiapas.
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interpeladas cuando Tania cuestiona su inclusiéon como parte de la diversidad del pais y del
patrimonio cultural.

La identidad, el legado del pasado y el arte se articulan para dar lugar a una conjugacion
que leemos continuamente en textos institucionales de la UNESCO, las instancias culturales del
Estado mexicano, e incluso en los discursos empresariales provenientes de sus fundaciones de
tipo cultural. Sin embargo, un giro inesperado surge cuando reflexiona sobre la cotidianidad del
patrimonio, afirmando que el pueblo y la cultura esta viva, interpelando también la necesidad de
conocer los por qué de la vestimenta y sus pocas variaciones a lo largo del tiempo. Es
trascendente que desde su logica, la idea de nacion emerge como un gran contenedor de esta
diversidad al referirse por ejemplo a identificar una indumentaria de Zinacantan, como una

vestimenta especifica de México.

En el caso de Eustaquia Ruiz,!0¢ quien es tejedora tsotsil, guia y parte de la Cooperativa

de Sna Jolobil (tienda independiente del museo), indico acerca del patrimonio cultural:

Pues que segun ahi viven todas las cosas o las historias antiguas no, si no, de los
antepasados, de los que ya no sabemos no, asi como acé en el museo de abajo, pues tiene
una historia, pero yo ya no tengo la idea tan bien. De hecho si es interesante, interesante
cuando veo algo o cuando escucho algo que es extrafio y explicando pues si es
interesante, es interesante porque algunas como que a veces ya no creemos no. Hay
algunas piezas que asi eran antes, que asi comian antes, que asi usaban antes y eso es pues
ahi donde entiendo qué es eso. Donde esta exhibido para que este, vean la gente como era,

o cudl es el cambio que ya se va cambiando.

Eustaquia nuevamente comenta sobre el museo que se encuentra abajo, el del INAH. El referente

patrimonial anudado con los procesos histdricos en este espacio museistico despierta gran interés,

106 Eustaquia Ruiz Gomez es una mujer tsotsil de San Andrés Larainzar, se desempefla como maestra artesana,
custodia y guia del museo. Concluy6 la primaria y ha concursado en distintas ocasiones en las convocatorias de
FONART. Colabora en el CTMM desde el 2012. También forma parte de la organizacién de Sna Jolobil. La
entrevista fue realizada el 27 de abril de 2021 en el CTMM.
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porque permite entender la fuerza pedagogica de los espacios exhibitorios del Estado mexicano,
aquel recinto donde habita la historia. En este sentido, llama la atencidon la relacion patrimonio e
historia, que practicamente se naturaliza como un discurso paralelo, pero también permite pensar
la exhibicion de los objetos entendidos como patrimonio, los cuales a través de su exhibicion
comprueban esa historia “verdadera” que se narra en los complejos exhibitorios estatales. Es
importante subrayar que, desde la vision de Eustaquia, el “museo de abajo”, podriamos
entenderlo como ese dispositivo explicativo del pasado, aunque también es el espacio de la duda,
ese lugar que exhibe para demostrar lo que un dia fueron, pero que no se tiene seguridad si
realmente fue asi. Las narrativas de los dos espacios exhibitorios son centrales. La historia que
parece ajena se comprueba a través del patrimonio, con la ayuda de aquellas piezas arqueoldgicas
que configuran ciertas escenas cotidianas, por lo que la museografia del museo del INAH, busca
la recreaciéon de como era ese pasado de las comunidades indigenas. Para Eustaquia, la
cotidianidad y su expertiz se encuentra en la sala de Arte Textil del Museo de arriba, la que
acostumbra a explicar cada vez que llegan visitantes, en aquella cotidianidad de la indumentaria
que porta todos los dias sobre su cuerpo. Lo ajeno, lo extrafio, lo dudoso, lo que no se sabe si fue
asi, es exhibido en el Museo del INAH, aquello que necesita comprobar la historia, mientras que
lo cotidiano, lo conocido y comprensible habita la sala del CTMM. Es curioso que, a modo de
paralelismo, la sala que posee las piezas arqueoldgicas se encuentre en la parte inferior y lo
artistico (los textiles, lo etnografico) en la parte superior, como en el Museo Nacional de
Antropologia, una conjugacion de la antropologia nacional mexicana que confecciona las
narrativas de pasado y del presente.

Me parece fundamental pensar estos dos museos precisamente desde la apuesta de Rufer,
quien sefiala las problematicas sobre las sociedades con historia y sociedades con cultura, donde
la colonizacién y la racializacion son ejes de disputa y division de lo historico y lo cultural. Hasta
aqui podriamos decir que la idea de lo patrimonial, todavia no estd firmemente anclada a los
textiles indigenas, sino a ciertos objetos y espacios que han sido historicamente legitimados en
los anclajes que el museo del INAH ha logrado. Esto es interesante, porque las autoridades del
CTMM, su pagina oficial y sus libros argumentan el estatus patrimonial desde el campo del arte.

Por cierto, Rufer afirma que la monopolizacion de una existencia legitima temporalmente narrada
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y probada en el lenguaje de la historia es la forma mas acabada de conquista sobre la voluntad de
pueblo (2017, p. 16). Mas adelante, al preguntarle a Eustaquia sobre su consideracion si los

textiles tendrian que ser patrimonio, respondio:

Si, es lo que queriamos, eso, pero a veces esta un poco dificil porque si empezamos a
decir eso, piensan, o sea, no toman muy en cuenta no. Si es lo que veo también, como que
no les interesa mucho, por eso no ta facil que lo pongan asi también los trajes, o también
en un lugar asi como de este, de gobierno no. Porque ya ves que esos gobiernos como que
no les interesa tanto no (...) Mi idea podia ser este, que asi va a seguir vivo, 0 sea ese
patrimonio no, porque va a estar exhibido en un lugar. Ahi no tan fécil que se pierda. Si,
hay personas que apenas van creciendo, van naciendo, y ya no saben, porque después de
diez, quince afios, pues quién sabe como va a estar no. Y eso pues es lo que queria para
que siga vivo no. Si para que siga vivo no, para que sigamos manteniendo las culturas no.

Si mas bien, SI. Si es lo que queria eso.

Lo relatado por Eustaquia me parece de sumo interés porque considero que revela una estrategia
que ha permitido a las empresas participar a través de sus fundaciones u organizaciones
culturales/artisticas en los procesos de patrimonializacién. Me refiero a que el abandono por parte
del Estado, ha permitido que otras instancias privadas participen en la generacién de proyectos
patrimoniales, ya sea de salvaguardia, de promocion, de comercializacion, turistificacion y en
general de gestion de esos patrimonios que muchas veces han sido descuidados por los gobiernos.
Me refiero a que los resquicios abandonados por el Estado, son resueltos por las instancias
privadas que encuentran espacios de poder desocupados, olvidados o simplemente ignorados.
Aunque otra posibilidad es que el Estado haya puesto las condiciones o bases para la libre
participacion de las empresas como en el caso de los Pueblos Magicos y otros proyectos de
turismo cultural. En este sentido, podriamos hablar de la configuraciéon de acuerdos que
manifiestan ciertas modalidades para la gestion de poblaciones y sus recursos, en este caso
culturales y simbolicos. De alguna manera, expresa parte de las estrategias y efectos del problema

patrimonial en el neoliberalismo, donde se instrumentalizan los aspectos culturales con este fin.
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Siguiendo las narrativas pasado/presente, museo INAH — CTMM, es interesante que,
desde la entrada de los gobiernos que extremaron los discursos neoliberales como los del foxismo
y el calderonismo (2000-2012), las fundaciones de instancias privadas se fortalecieron,
emprendiendo una fuerte promocion y espectacularizacion de la mexicanidad a través de las
industrias creativas, asi como de las empresas tradicionales.!07 De hecho, se impulsaron varias
instituciones en el exterior que promovian las empresas mexicanas en el extranjero mediante
actividades artisticas, asi como la instrumentalizacién de aspectos culturales como el dia de
muertos. La colaboracion entre Estado y empresas en el periodo de los gobiernos panistas y hasta
el 2018 con el regreso del PRI, fue notable en cuanto a la vinculacion poder econémico y poder
politico en el campo cultural, situacion que no necesariamente ha cambiado con la actual
administracion. Al respecto, cabe mencionar que con el gobierno obradorista se han modificado
varios aspectos que muestran un viraje con el tema de la politica cultural, especialmente lo que
respecta al arte popular, las comunidades indigenas y los proyectos comunitarios, que se han
convertido en una linea de trabajo con mayor proyeccion, aunque no necesariamente con mejor
presupuesto.

Lo interesante acd, me parece, es conocer si esta actitud estatal es de alguna manera
producto del adelgazamiento del poder estatal producido por el neoliberalismo, misma que estaria
partiendo de la imposibilidad de generar planteamientos ante el surgimiento de multiples
patrimonios. O si este aumento de participacion del Capital privado, responde a la falta de
recursos, a la voluntad estatal para que la industria pueda ser participe del nacionalismo
empresarial o en cierta apuesta de un Estado que solo se habia convertido en un facilitador para la

iniciativa privada. También es posible que se haya generado una mezcla de todos los

107 Durante los festejos del centenario de la Revolucion Mexicana y el bicentenario de la Independencia en 2010,
surgieron una serie de exposiciones, espectaculos y eventos artisticos que buscaron proyectar de forma
grandilocuente a la nacion mexicana, con un fuerte apego a la cultura, sin renunciar a esa tan anhelada modernidad y
activacion de la economia de mercado. La iniciativa privada participé en la produccion de los eventos, en la
logisticas y otras actividades bajo las que se contrataron sus servicios, pero no solamente ofueron contradas para la
logistica de los eventos culturales y artisticos, asi como su difusion, sino también a través de multiples empresas que
sacaron playeras, cajas de cerillos, plumas, tequilas, cofiac, monedas, entre otros productos que utilizaron a los
heroes nacionales, personajes historicos y otros motivos nacionales para ilustrar sus producciones que celebraban
Meéxico. Asimismo, Volkswagen lanzé un Jetta Bicentenario, Coca Cola produjo 32 botellas conmemorativas con
dibujos alusivos a los estados de la Republica, PepsiCo lanzé una linea de dulces tipicos, BBVA monedas especiales,
entre otros productos que salieron al mercado. (Gutiérrez, 2010). Todo esto ocurria mientras se presentaba un clima
de violencia, impunidad e inseguridad a lo largo del pais con cientos de desaparecidos y mutiples problemas con el
ejéreito y la policia federal vinculada a violaciones de los derechos humanos. (Nerio, 2010).
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componentes anteriores, la cual fue bastante clara, comprendida y negociada entre el Capital y el
Estado. Esto lo comento, porque el en el caso del comodato entre el CTMM vy los gobiernos tanto
estatal como federal, lograron bajo un acuerdo que Fomento Cultural Banamex se hiciera cargo
de los gastos que implicaria la restauracion del Convento de Santo Domingo. De manera que,
estos acuerdos y negociaciones estatales/empresariales, han logrado confeccionar una matriz de
co-gobierno, la cual tuvo su auge con la entrada de los gobiernos neoliberales del panismo en
Meéxico.

Otro aspecto relevante de lo compartido por Eustaquia, es su reflexion respecto a la
conservacion del patrimonio, la cual no es transparente. Esto lo pienso porque la idea de
mantener vivo algo en “un museo” para que se conserve y lo conozcan otros, es precisamente una
de las pedagogias tradicionales de la museologia. O sea, la coleccion, conservacion, vitrinizacion
y exhibicion de objetos que son transformados en bienes culturales a partir de las operaciones de
la museificacion y los discursos patrimonialistas para que tales artefactos puedan prolongar su
vida, asi como las posibilidades de apropiacion social mediante ciertos procesos que se supone
genera la visita a estos espacios museisticos. Aunque, ante otras miradas, lo que sucede es
precisamente un efecto contrario, o sea la inserciéon de los objetos a una dimensién mortuoria
precisamente por la desactivacion y descontextualizacion de los objetos.

La siguiente declaracion respecto al patrimonio cultural es de Carla Faro,!08 encargada del

area de servicios educativos en el CTMM, quien comento6:

Ese seria como mi slogan: El Patrimonio Cultural, no. porque justo viene el nifio y le
dices, el patrimonio cultural y dice qué es eso. Y yo parto asi tal cual ;qué es patrimonio?,
no. Como que si fijate. En las visitas guiadas, incluso con los talleres que se dan durante
todo el afio a excepcion de las temporadas vacacionales, partimos del Patrimonio, ;qué es
el patrimonio?, lo planteamos desde un ejercicio de la casa, ;Cudl es el patrimonio de tu

casa?. Tratamos como de desmenuzar de alguna manera el concepto para que a la hora de

108Carla Faro Ruiz es gestora cultural por la UNICH, no pertenece a un pueblo originario. Se encarga de la
Coordinacion de Servicios Educativos del CTMM desde 2014. Esta area cambiard de nombre a Comunicacion
Educativa debido a las circunstancias que se presentaron por la pandemia de COVID. Funge en la formacion de
publicos, la apreciacion y el reconocimiento textil maya, asi como del patrimonio cultural de la entidad. La entrevista
fue realizada el 27 de abril de 2021 en el area de servicios educativos del CTMM:
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estar pisando la sala y haciendo el recorrido, vayamos haciendo esa interpretacion desde
el patrimonio, no. (...) El patrimonio cultural es el mapa de la Republica si ta quieres no,
y ya de manera muy especifica vamos detallando eso que es patrimonio cultural por cada
region, no. Y si partimos de que el patrimonio cultural es mucho del legado tanto natural
como cultural, este que ha sido heredado desde hace muchisimo tiempo eh. Decimos
entonces también en ese sentido, qué puede ser patrimonio y qué no, no. Y por qué el
textil si puede ser patrimonio cultural. Y en ese sentido partimos de que el textil forma
parte y ha formado parte de la vestimenta no, de los pueblos indigenas, pero también ha
tenido cierta importancia en el uso ritual no. En el uso festivo, también desde las distintas
cosmovisiones pues desde un sentido de muerte, no. Este, y vemos qué tan importante y
tan trascedente es el textil, entonces para una persona, pero luego para un pueblo, y luego

para toda una civilizacion.

En el caso de Carla, sus declaraciones respecto a la idea del patrimonio cultural se vinculan a una
vision mas disciplinada que posiblemente se relaciona a su formacion como gestora cultural, pero
también a su trayectoria en el Centro de Textiles. En su discurso encontramos varios aspectos
como el énfasis encausado a los procesos pedagodgicos para acercar a los publicos al patrimonio
cultural, asi como la idea de herencia, tan utilizada en las perspectivas patrimonialistas. Por otro
lado, como encargada del area educativa, produce una conceptualizaciéon donde articula la
vestimenta al ritual, las fiestas, la cosmovision y las creencias, cuya relacion en su discurso,
permite entender su contacto con la epistemologia patrimonial. Es interesante su alusion a la
dimension representativa de la cartografia del territorio mexicano vinculada al patrimonio
cultural, en tanto que las diferentes capas metaforicas que podrian construirse con respecto a ese
mapa patrimonial, permiten pensar de alguna manera, en un mapa del saqueo y el extractivismo
cultural, pero también en un mapa donde se puedan ver reflejados el despojo de recursos
naturales, territorios, historias de sometimiento, pero también de las formas en que ese
extractivismo cultural sigue presente en la cotidianidad de muchos pueblos indigenas. Tal es el
caso de los procesos de apropiacion cultural tanto por parte del Estado como de las empresas.

Precisamente un buen ejemplo son los textiles y los polémicos eventos que han ocurrido. Estas
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cartografias superpuestas, nos permiten pensar en sujetos que viven de alguna manera
desdoblados e incluso desde ciertas dinamicas de fragmentacion.

Por otro lado, si bien es cierto que existen puestas en escena de los usos de los textiles
mediante la recreacion de momentos cotidianos, asi como una vitrina especializada para la pieza
del mes que explica etnograficamente los objetos que se presentan, una de las funciones
exhibitorias de este espacio es generar lecturas desde la dOptica artistica, aunque no siempre se
logre. Esto lo comento porque durante las entrevistas, Eustaquia sefialé6 que muchas tejedoras no
entendian el sentido de ver su ropa en una vitrina o de mirar prendas que usaban a diario, por lo
que la visita al CTMM no les parecia algo atractivo ni novedoso. Esta consideracion por parte de
las tejedoras, ha generado dificultades para lograr que las tejedoras tengan interés en asistir,
especialmente si tienen que pagar un pasaje, alimentacion y otros gastos de movilidad que les
genera el trasladarse de sus comunidades hasta San Cristobal. Esta problemdtica nos permite
entender la existencia de dos cosmovisiones o habitus que generan un conflicto en el CTMM en
relacion a las categorias y las nociones que buscan defender, estabilizar y legitimar.

Hasta aqui, podemos decir que la nocion de patrimonio cultural es confeccionada por
distintos agentes institucionales que producen y reproducen ciertas nociones mas o menos
estables. También podemos afirmar que esta configuracion surge a través de relaciones
significativas con determinados dispositivos como los museos, los libros de texto, talleres, entre
otros recursos pedagogicos que acercan a los publicos a la dindmica del proteccionismo y
salvaguarda del patrimonio cultural. La influencia del CTMM, ha generado un impacto en los
saberes desarrollados por sus colaboradoras, aunque de igual forma, la formacion académica ha
reproducido ciertas nociones en su imaginario y sus discursos. Por consiguiente, hablamos de un
proceso de coproduccion conceptual donde participan distintos agentes que van engendrando una
vision sobre el patrimonio cultural/textil. Esto no es menor, ya que es como una especie de
semilla que se planta para que germine en los procesos de patrimonializacion que me interesa
problematizar. De igual forma, es importante sefialar cémo estos procesos se generan nuevamente
por partida doble, por un lado las instituciones del Estado, pero también las empresas. Aunque
esta reflexion parece simplista, si se toma en cuenta todo el mecanismo patrimonializador. Sin

embargo, es posible indicar que sus matrices organizadoras dependen de estas dos vertientes.
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Un aspecto relevante respecto al tema patrimonial configurado en el CTMM; es que a
pesar de la accion de Banamex, podriamos argiiir que hay una especie de monopolizacion de los
discursos y campos del arte popular por parte del Estado, que sigue siento el gran tutor. Sin
embargo, la situacién es mas compleja, esto debido a que el Estado mexicano, incluso con sus
distintos museos e instituciones vinculados al rubro (artesanias, arte popular, museo indigena,
etc), no ha logrado satisfacer las demandas de los artesanos y artesanas. Tampoco es posible decir
que estos mismos, no se han beneficiado de los apoyos y el reconocimiento nacional e
internacional que ha traido los titulos de Maestros o Maestras del Arte Popular emitidos por
Banamex, que se ha convertido en un motivo de orgullo entre quienes son reconocidos con este
titulo.

Durante mi estancia en San Cristobal, conoci también a una mujer ceramista de
Amatenango del Valle y a un artista plumario que forman parte del famoso libro de Maestros del
Arte Popular Mexicano. Fue inevitable no percibir los beneficios de estas logicas que por
supuesto producen jerarquias en las comunidades y entre las personas que crean determinado tipo
de artesanias que no logran el tan anhelado prestigio. Ciertamente, cada historia de los maestros
del arte popular podria ser una pelicula por las multiples situaciones dificiles que vivieron para
ser reconocidos. De manera que la legitimacion no proviene solo de Fundacion Banamex, sino de
la credibilidad que los propios artesanos y artesanas le han otorgado. También existe como factor,
la complejidad a la que se confronta el Estado para atender las problematicas y dificultades de un
sector bastante diverso, complejo y que comtnmente ha vivido bajo fuertes contextos de
precariedad. Es asi que ante las dificultades, imposibilidades o falta de interés por parte de los
gobiernos, las empresas como Banamex han llenado los resquicios del poder en México. Aunque
como ya dije, no necesariamente implica una renuncia, sino que se depende de procesos de
negociacion, concesion y una busqueda constante para la generacion de alianzas que sigan
manteniendo la firma del Estado como autoridad. Esto se refleja en multiples exposiciones
organizadas por fundaciones culturales privadas donde los logos de las instancias culturales del
gobierno mexicano aparecen, siendo reconocidas de alguna u otra manera como los legitimos

gestores de la cultura.
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En el caso del Centro de Textiles del Mundo Maya, se ha convertido en una institucion
bancaria que promueve ideologias nacionalistas, aunque su actual duefio sea extranjero y su
capital sea trasnacional. En este sentido, lo nacional empapa de alguna manera también a las
instituciones privadas. Aunque parezca contradictoria a la creencia del capital que no tiene una
identidad nacional, en este sentido, tenemos una institucion bancaria que se compromete con una
vision nacionalista desde distintos proyectos. Por cierto, el propio edificio donde se encuentra el
CTMM es considerado patrimonial por el INAH, lo cual ilustra la concesion a capitales
extranjeros y donde se hace mas evidente la cogestion en acompafiamiento del Estado. No
olvidemos que en el lenguaje empresarial, existe la figura de las paraestatales, donde un
segmento corresponde a la administracion del Estado y la otra parte, corresponde a la

participacion privada.

Como mencioné anteriormente, la dificultad e incapacidad para administrar los
denominados recursos culturales que tutela el Estado, le obliga de alguna manera a ir renunciando
a la administracion de lo cultural. Es asi que las empresas encuentran en esos resquicios, la
posibilidad de intervenir en estos procesos a través de sus fundaciones, colecciones y
evidentemente a partir de los grandes capitales que manejan. Por supuesto, el capital cultural que
adquieren las empresas es parte del fenomeno de mecenazgo que desde el surgimiento de la
burguesia en el siglo XVI europeo se presentd como parte del poder politico, bien conocido es el

caso de los Medici.

Estamos, por tanto, ante una serie de dispositivos que han avalado las producciones
estéticas cotidianas de los pueblos indigenas, las cuales en un primer momento fueron
catalogadas y nombradas como artesanias mexicanas, para posteriormente evolucionar a un
proceso de encumbramiento donde se les reconoce su artisticidad, afirmando asi, esa categoria
que llega apenas a los 100 afios de edad, conocida como arte popular y ahora como arte textil o
patrimonio textil. Este epitome exhibitorio nacionalista, ha generado la posibilidad de que afios
mas tarde las empresas en co-participacion con el Estado, consoliden el discurso del Arte Popular.
De esta apuesta, surgird en gran medida el interés por los textiles, asi como su actual proceso de

patrimonializacion al que he estado aludiendo.
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4.6 Maniquies, tecnologias exhibitorias de la etnicidad

Uno de los aspectos que méas han atraido a los estudiosos de los museos en las ultimas décadas es
la confeccion y disefio de los espacios museograficos, entendiendo la centralidad de la relacion
existente entre la dimension espacial y el discurso curatorial a manera de didlogo indisociable,
pues cada elemento forma parte de la discursividad (iluminacion, disposicion de los objetos,
visibilidad, colocacién, ambientacion, paleta de colores, etc). Ante estas circunstancias, los
textos, investigaciones, cursos, diplomados, especializaciones y otros dispositivos de aprendizaje
abundan en nuestro contexto actual para producir y analizar este fenomeno museoldgico. Mi
interés por atender uno de estos elementos, como son los maniquies utilizados en esta clase de
museos y exposiciones textiles, no es subrayar la mera dimension epistémica de estas disciplinas,
sino comprender su alcance politico en tanto medio comunicativo, y por supuesto en torno a la
produccion de representaciones de las alteridades que se exhiben en el Centro de Textiles del
Mundo Maya. Enfocaré mi andlisis a la disposicion y composicion de los maniquies que se
encuentran en el CTMM, no sin antes colocar una serie de antecedentes, con la finalidad de
comprender la construccion corporal y significacion que hay con respecto a la mostracion de
figuras que escenifican a los cuerpos de distintos grupos mayas que portan los textiles de
comunidades tanto de México como de Guatemala.

Ahora bien, una de las cosas que es importante tomar en cuenta a la hora de analizar los
maniquies es su evocacion respecto al cuerpo humano, el cual es capaz de alimentar un sistema
de simbolos (Entwistle, 2002, p. 12). Lo que quiero decir es que el cuerpo es un medio de
expresion altamente restringido, ya que estd mediatizado por la cultura y expresa la presion social
que tiene que soportar, en tanto que la situacion social se impone en el cuerpo y lo cifie a actuar
de formas concretas; de hecho, el cuerpo se convierte en un simbolo de la situacion. Es por eso
que la idea del vestir como una practica corporal contextuada, es necesaria como marco tedrico y
metodologico para comprender la compleja relacion dinamica entre el cuerpo, la ropa y la cultura
(Entwistle, 2002). Problematica que nos incita a entender el peso que tienen los maniquies al
suplantar los cuerpos en los museos, los cuales son detenidos o suspendidos en el tiempo y el
espacio. Por supuesto, esto nos remite a las antiguas practicas de las exposiciones internacionales

donde incluso se llevaban personas mostrandose como si fueron objetos dispuestos a ser
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exhibidos, semejantes a los museos de historia natural, donde irremediablemente eran exotizados
(Dorotinsky, 2002), ejercicio que ain se mantiene en algunos casos pero con otro tipo de
objetivos. Un ejemplo es el Museo Vivo de Artes y Tradiciones Populares de Tlaxcala
(MUVART) donde se encuentran tejedores provenientes de municipios como Contla, quienes se
encuentran realizando sus labores textiles dentro de una de las salas y con los cuales se busca que
la gente interactie para conocer de viva voz los procesos, técnicas y otras dudas que se tengan
respecto a los tejidos.

Como ya mencioné, uno de los elementos museograficos fundamentales en los museos
historicos, etnograficos, antropoldgicos y de la vestimenta es el uso de los maniquies para recrear
montajes que escenifiquen un contexto concreto. Por supuesto es un elemento altamente
pedagdgico en tanto que aparenta o sustituye la presencia humana, en este sentido, el maniqui es
una pieza teatral. Badsicamente son figuras que representan seres humanos, los cuales pueden o no
ser movibles, se utilizan principalmente para exhibir la indumentaria y/o escenificar ya sean
contextos socioculturales mediante dioramas o mostrar ropajes que permitan visualizar el uso de
un conjunto de piezas o elementos muy especificos. Cabe mencionar que las representaciones
corporales a través de los maniquies dependen mucho de la exhibicion, pueden ser cuerpos
completos, dorsos, manos, bustos, entre otras partes del cuerpo humano. En el caso de la
mostracion de textiles, son uno de los recursos que se manejan de manera reiterada, precisamente
por la exigencia tridimensional que el objeto requiere, asi como la intenciéon de que la mirada de
las personas visitantes puedan percibir la mayor parte de elementos que componen la(s) pieza(s)
exhibida(s). También es necesario mencionar, que no siempre se utilizan estos elementos, ya que
en muchos casos, los textiles se montan como lienzos sobre bastidores o sobre ciertas superficies
planas, imitando a las obras plésticas bidimensionales.

Respecto al estudio de los maniquies en los museos, Entwistle, rescata a Elizabeth Wilson

afirmando que:

Elizabeth Wilson (1985) capta la importancia del cuerpo en términos de comprension del
vestir y describe la incomodidad que uno siente ante la presencia de los maniquies del

museo de la indumentaria. Lo inquietante del encuentro procede del «polvoriento
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silencio» y quietud de los trajes y de una sensacion de que el museo esta «habitado» por
los espiritus de los seres humanos vivos cuyos cuerpos adornaron una vez esas prendas:
El observador se mueve con una sensacion de panico creciente por el mundo de los
muertos [...]. Al contemplar los trajes que tuvieron una estrecha relaciéon con seres
humanos que yacen ya desde hace mucho en sus tumbas, experimentamos el sentido de lo
inexplicable, pues los trajes forman parte de nuestra existencia hasta tal punto que al
mover identidades, congeladas en su exposicion en los mausoleos de la cultura, indican
algo comprendido sélo a medias, siniestro, amenazador, la atrofia del cuerpo y la

evanescencia de la vida (Wilson en Entwistle, 2002, p. 15).

En este sentido, la suplantacion de los cuerpos vivos hacia el uso de representaciones inertes para
portar la indumentaria que en algin momento utilizaron los vivos, son nuevamente un problema

de la descontextualizacion museal. Al respecto Entwistle sigue explicando:

Cuando el traje es separado del cuerpo-identidad, como en el caso del museo de la
indumentaria, captamos solo un fragmento, una instantanea parcial del vestido, y por ende
nuestra comprension queda limitada. El museo de la indumentaria convierte el traje en un
fetiche, explica como se fabricd, las técnicas de costura, los bordados y adornos
empleados, asi como la etapa historica en la que fue usado. Lo que no nos puede decir es
como se llevd ese traje, como se movia cuando estaba en un cuerpo, como sonaba al
moverse y como hacia sentir a quien lo llevaba. Sin un cuerpo, un traje carece de plenitud

y de movimiento, no estd completo (2002, p.16)

La importancia de analizar los maniquies en este caso, es precisamente los efectos de esta
operacion, especialmente cuando hay un factor que interviene en todo este proceso, me refiero al
hecho de que las figuras representadas son cuerpos “indigenas” que histéricamente han sido
pensados y recreados desde la practica mediadora del museo antropoldgico y/o etnografico. Un
detalle que tiene especial relevancia en paises como México donde el discurso arqueoldgico,

antropologico y etnografico conforman las madejas que traman el tejido nacional. Precisamente,
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esta practica de la utilizacion de maniquies se remite a finales del siglo XIX en el caso mexicano,

coincidiendo con el XI congreso de Americanistas reunidos en 1985 segun Dorotinsky:

Para este montaje se utilizaron numerosas fotografias, descritas en el catalogo de la
coleccion de Antropologia, publicado por la imprenta del museo ese mismo afo. Estas
fotografias se exhibian colgadas en las paredes, junto a objetos de procedencia indigena:
canastos, ollas, baules de madera pintados a mano, asi como textiles y piezas de
indumentaria. En las imagenes que documentan las salas del Museo Nacional, pueden
apreciarse las fotografias de tipos étnicos y la indumentaria que aparece desplegada
dentro de vitrinas, colgada de ganchos con tripodes como base. En el catalogo (...) citado,
no se hace referencia a la existencia de maniquies, salvo en un Unico caso, registrado con

el nimero de entrada 947, de un maniqui con el traje de los apaches (2002, p. 63)

Seglin la autora es hasta los afos sesenta con el Museo Nacional de Antropologia que el
Departamento de Etnografia, donde Fernando Camara fungia como jefe de seccidon, que se
empieza a considerar la utilizacion de maniquies con rasgos indigenas para exponer las
colecciones textiles, o sea de indumentaria. De hecho, seglin se registra, es en 1967 que se genera
una de las primeras exposiciones de indumentaria indigena en el museo, proyecto a cargo de
Eusebio Davalos. Dorotinsky registra tres tipos maniquies que fueron utilizados desde la apertura
del museo hasta nuestros dias. Los primeros elaborados de madera y con figuras muy sencillas,
mientras que los segundos gruesos, de baja estatura. En esta segunda etapa las mujeres se
representaban con caderas amplias y busto pronunciado. Especialmente estos ultimos generaron
problemas precisamente por que las prendas de las colecciones de etnografia eran mas estrechas y
se tenian que descoser para colocarse sobre los maniquies, lo cual generaba problemas técnicos y
de conservacion (2002, p.65). Finalmente la tercera generacion de maniquies se fabrico hacia
1999. Al respecto, Dorotinsky (2002), detecta una serie de problematicas respecto al uso de este
tipo de maniquies, de entrada por el hecho de crear una representacion de culturas vivas, aunado
a la insercion de estos dioramas en vitrinas, lo cual implica un caracter taxonoémico, algo muy

similar a lo que ocurria con la exhibicién de personas vivas en las exposiciones internacionales
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que evocaban los museos de historia natural con animales disecados. Otro detalle que encuentra
en las distintas salas de etnografia, es la variacion en cuanto a tipos de montaje, considerandolos
tan diversos como las distintas culturas que son representadas. Al igual que Etnwistle, encuentra
una fluctuacion entre lo fantastico y lo siniestro. Mientras que hay piezas colocadas con suma
delicadeza, detecta maniquis estilizados y escualidos con rasgos rigidos y grotescos, los cuales de
alguna manera reafirman la monstruosidad de la diferencia.

En la voz de otro investigador, en esta ocasion de Mario Arriagada Cuadriello detecta en
los “polvosos maniquies morenos que realizan actividades “tipicas”, una grandeza nacional
estatica, caduca y deshumanizada, donde “los mexicanos” forman parte de la culposa celebracion

nacional;

(...) el Museo de Antropologia es, mas bien, el espejo de una idea de grandeza nacional
caduca, estatica y deshumanizada. Una idea de grandeza que esconde un indigenismo
aséptico, atemporal y, finalmente, injusto. El servicio que da el museo a los pueblos
indigenas es ahora poco cuando no dafiino. Para este museo, que ain vive de la
preservacion de una idea particular de lo indigena, el mejor indio es el indio maniqui (...)
Los verdaderos herederos del asesinato del mundo prehispanico no son los espanoles sino
“nosotros [...] los mexicanos que hablamos castellano” quienes, para lidiar con este hecho
y para efecto de descarga psicologica, hacen que “la culpabilidad se transfigure en
glorificacion de la victima” (...) El problema mayor es que la pretendida “celebracion” de
los pueblos indigenas no busca comprenderlos, los congela, los caricaturiza y asi, al
neutralizar su realidad, se ha acomodado en una museografia que por décadas los ha

ignorado sin mayores consecuencias (2014).

Arriagada, revela un problema mayor: la glorificacion de la victima, situacion que podriamos
trasladar a muchos de los eventos, exposiciones y actos gubernamentales que se han realizando
desde la exposicion de artes populares en 1921. De alguna manera, el discurso se ha transformado
ciertamente, pero sin cuestionar el lastre discursivo que se sigue reinventando con la intencion de

no cambiar. En este sentido, los textiles han sido una pieza fundamental de la glorificacion de los
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indigenas, al igual que todo lo que implica “su cultura, su patrimonio” (gastronomia, poesia,
tradiciones, etc), misma que pasa por un proceso de apropiacion mestiza al considerarla que “nos
pertenece” legitimamente porque son/somos mexicanos. En este sentido, es interesante que la
formula funcione precisamente con la apropiacion cultural, pero no asi con la historia particular
de cada comunidad que queda suturada. Mientras que la cultura puede pluralizarse en cuanto a
pertenencia, la historia no. Una trampa del discurso nacional envuelta en la ideal del mestizaje.

Respecto al peso del tema textil, Arriagada agrega:

Frente al mural y al centro de la sala hay un gran montaje que presenta los trajes tipicos
de las regiones de Oaxaca flotando sobre una base cuadrangular. La centralidad de los
trajes tipicos en la valoracion de los pueblos indigenas (cosa que nos acompana hasta
nuestros dias, como el muralismo) es también una estrategia retorica que se volvio lugar
comun en aquellos lustros de medio siglo. Una retoérica que, al asentarse, nos convirtié en

una especie de nacion textil (2014).

Esta nacion textil, configurada por el Estado, apropiada por el mestizaje y mercantilizadla por las
logicas capitalistas, es parte de una tecnologia visual que instrumentaliza los maniquies y los
textiles para configurar ciertos discursos de la etnicidad. En este sentido, Arriagada (2014)
ratifica que la des-racializacion del mestizaje puso a los trajes tipicos en un pedestal, como lo
hace el Museo el Antropologia. De manera que estos dispositivos exhibitorios estatales y toda la
maquinaria que colabora en estos procesos, lograron que los textiles indigenas pudieran
desindigenizarse, para pasar a ser propiedad de los mexicanos, un bien cultural del Estado,
patrimonio de la nacién y por tanto del sujeto mestizo creado por la nacion. Hasta aqui
detectamos una serie de elementos que incitan a aseverar que estos actos forman parte de las
violencias fundantes estatales, y por supuesto de la brutalidad que ha implicado la idea del
mestizaje. Este tema lo retomaré mas adelante, no sin antes sefialar que siendo un museo de tal
magnitud, marc6 una tendencia museoldgica con respecto al uso de los maniquies “racializados”.
Este antecedente historico es la base de la cual me interesa partir para poder analizar los

maniquies de las salas del CTMM
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Hacia 2017 realicé un viaje a san Cristobal de las Casas, el cual fue mi primer encuentro
con el CTMM, donde pude contemplar una escena que contenia un grupo de maniquies que
representaban una boda en una comunidad indigena de los Altos de Chiapas. Aparte de lo
increible que me parecieron los tejidos, en especial el traje de boda de las mujeres al cual se le
insertan plumas blancas de aves en la parte inferior del huipil, llam6 mi atencion la figura y
composicion de los cuerpos representados, sin entender mucho del contexto de lo que estaba

observando.

Detalles de la escena: Boda en Zinacantan Detalles de la escena: Boda en Zinacantan
enel CTMM - A, 2017. en el CTMM - B, 2017.
Foto: Maai Ortiz Foto: Maai Ortiz

211



y L : NI )
Foto: Autor desconocido. Andrés y Rosa de La Cruz con comitiva nupcial, 1963.

Zinacantén, Chiapas, México

Archivo CTMM. Una boda en Zinacantan
Los trajes de la corte nupcial de Rosa y Andrés de la Cruz, ano 1963

Posteriormente, cuando realicé el levantamiento etnografico en 2021, ya no encontré este
diorama, que tanto me habia conmocionado. Sin embargo, a través del material que me ofrecieron
en el CTMM!9 entendi que la escena reproducida en el museo, era la reconstruccion de un
momento captado por un registro fotografico en los afios sesenta. Asi descubri que la
escenificacion que se mostraba en el diorama del Centro, era la imagen de un evento que habia
ocurrido realmente: una boda tsotsil en Zinacantan. Al mirar el registro fotografico en que se
basaron para reproducir la escena, me interpelaron varios aspectos visuales.

Fue inevitable no comparar el diorama con la foto de la boda de Andrés y Rosa de la Cruz.
En el caso del diorama, practicamente era una evocacion no solamente de las dos personas que
habian contraido nupcias con sus acompafiantes, sino que utilizaron la representacion como una

generalizacion del ritual matrimonial de aquella comunidad de Zinacantan. En este acto

109 Durante mi estancia en San Cristobal, me entregaron un documento que contenia la descripcion detallada respecto
a las muestras temporales que se habian realizado en este espacio desde que se inauguré el CTMM.

212



comparativo, me parecio curioso que el disefio de los maniquies fueran desprovistos de cualquier
rasgo facial, un borramiento total de algun indicio que permitiera identificar a las personas que
eran representadas, ain cuando en el documento tenian la informacion: nombres, apellido y afio
del evento. Por otro lado, tanto las manos como los pies eran una especie de bultos sin la
separacion de los dedos, una composicion totalmente burda. En el caso de los pies de los
personajes se presentaban completamente desnudos, mismos que poseian una particularidad,
estos se encontraban torcidos, como si tuvieran algun tipo de enfermedad o deformidad. De
forma particular el pie izquierdo. Este aspecto era algo reiterado en la mayoria de los maniquies
de la sala principal (no solamente de este diorama) emergiendo asi una especie de monstruosidad
a la que hace referencia Dorotinsky, una especie de caricatura como indica Arriagada. Al observar
nuevamente la foto, era evidente que esta imagen no correspondia a ninguno de los cuerpos que
se presentaban en el diorama recreado por el CTMM, ya que ninguna de las personas en la
fotografia parecia tener alguna deformacion, enfermedad, torcedura o padecimiento. Sin
embargo, tanto hombres como mujeres en esta escena, y en todos los maniquies del museo
poseian este rasgo: pies torcidos y manos deformes. Respecto a esta clase de representaciones en

maniquies, Entwistle afirma que:

Esta sensacion de alienacion del cuerpo es aun més profunda cuando la prenda o los
zapatos todavia llevan las marcas del cuerpo, cuando la forma de los brazos o de los pies
son claramente visibles. Sin embargo, la prenda cotidiana siempre es algo més que una
concha, es un aspecto intimo de la experiencia y la presentacion de la identidad y esta tan
estrechamente vinculada con la identidad de estos tres —prenda, cuerpo e identidad— que

no se perciben por separado, sino simultdneamente, como una totalidad (2002, p.16)

La aseveracion de Enwistle, nos incita a cuestionar por qué razdn surgid esta disociacion entre
maniquies con los cuerpos que inspiraron la escena. Por supuesto, la intenciéon museografica era
resaltar las prendas por encima de la composicion corporal y por encima de la identidad de las
personas representadas. En este sentido, la contemplacion que pone al centro el CTMM ya no es

siquiera al indio glorificado, sino sus practicas, costumbres, tradiciones, sus creaciones, su
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cultura, el patrimonio, el arte textil, provocando el borrado total de sus identidades, sus rostros,
para exaltar la técnica, el color, el brocado, la misma cirugia que se ejecuta cuando se exalta la

artisticidad de los textiles.

Imagenes de la exposicion Beatriz Russek. indumentaria y Moda en Chiapas, 2017.

Foto: Maai Ortiz

Esta situacion que sefialo sobre la deformacion corporal tanto en las manos como en los
pies se hizo mas evidente cuando accedi a otra sala en aquel mismo afio de 2017, donde pude
visitar una muestra temporal, en la cual se exhibia “Indumentaria y moda en Chiapas de Beatriz
Russek”. En este espacio nuevamente se utilizaban maniquies para presentar las prendas creadas
por la disefiadora, la cual por cierto no ofrecia el nombre de ninguna de las personas que habian
tejido los lienzos que insertaba en sus prendas. En esta ocasion los maniquies eran
completamente distintos, estos representaban a mujeres delgadas, altas con una figura estilizada y
en posiciones que rememoraban un desfile de modas. Las manos y pies de estos maniquies eran
sumamente expresivos, estilizados, delgados y con gran detalle en sus manos y pies, aunque

nuevamente las cabezas carecian de cualquier rasgo o faccion.
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Al retornar a la sala de arte textil indigena, y mirar nuevamente otros maniquies que
representaban a las mujeres indigenas portando sus textiles tradicionales, las diferencias eran mas
que evidentes. Los cuerpos que evocaban los maniquies habian sido diferenciados racialmente,
mientras los que representaban a las mujeres indigenas no tenian separacion en los dedos de
manos ni pies, eran toscos y no respetaban las proporciones en las extremidades, los cuerpos de
los maniquies de la disefiadora eran definidos, proporcionados, estilizados e incluso idealizados.
Las dos representaciones evocaban corporalidades exageradas. Ante la produccion de estas
escenas ;qué significaciones se producen en torno a estas representaciones? Uno de los aspectos
que se manifiestan de forma evidente es que los propios maniquies respondieron a una vision
racializada de los cuerpos. Aunque desconozco la razén del por qué los maniquies fueron
disefiados tan diametralmente distintos, es posible identificar que mientras los maniquies que
representan las corporalidades indigenas no miden méas de 170, los de la exposicién de Russek,
son corporalidades exageradamente estilizadas, evocando a mujeres que tampoco responden a la
estatura del grueso de las mujeres en México, son mas bien la representacion que evoca a las
mujeres modelos insertas en las pasarelas de moda. Esto llama la atencion porque genera una
evidente distincién entre la indumentaria tradicional portada por las mujeres en sus contextos
comunitarios y cotidianos, en contraste con el uso de la moda que “mezcla la tradicion milenaria
con la moda actual”, logrando “colocar con gran dignidad los tejidos mexicanos”, tal cual lo
afirmaba el folleto de aquella exposicion temporal.

En este sentido, es posible indicar que efectivamente no es que haya “cuerpos humanos
con estas caracteristicas”, en tanto que es una evocacion no naturalista, sino un soporte, digamos
que en cierta forma idealizado. Sin embargo, este lenguaje codificado e impulsado por la
industria de la moda ha sido impuesto a través de la practica de producir cuerpos irreales que han
terminado siendo la generacion de deseo de un mundo especifico de mujeres y hombres. Esta
tension entre moda y patrimonio, con lo que implica este tradicionalismo textil, muestran de
alguna manera, la intencion de diferenciar dos mundos que no deben contaminarse el uno al otro.
En este sentido, podria entenderse que la moda es para ciertos cuerpos y sectores sociales,
generalmente blancos de cierta clase, mientras que los sujetos de cultura, los indigenas, producen

patrimonio, tradicion, huipiles. Esta persistencia por mantener el orden de la reliquia, de lo
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sagrado en los textiles y diferenciarlos incluso a través de las representaciones y puestas en
escena, ponen en entredicho el problema de la nacion, aunque esto no implica que no se recurra a
la reedicion y reconfiguracion, como en el caso de las pasarelas impulsadas por Original, donde
se juega con estos préstamos y practicas exhibitorias. Sin embargo, en los museos, guardianes del
patrimonio, se produce la necesidad de mantener la diferencia entre sujetos historicos y sujetos de
cultura. De hecho en la exposicion realizada en el Palacio de Iturbide en 2016 por Banamex,!10 la
segmentacion museografica y el discurso curatorial dividian las dos salas bajo este discurso:
moda y tradicion. Aunque cabe destacar que en medio, en el espacio central, se encontraban
nuevamente varias piezas de Russek, que reproducian estos mestizajes estéticos y de alguna
manera “raciales”.

La tosquedad de los maniquies en cuanto a las manos y pies, asi como la deformidad de
estos ultimos, la altura, la complexion de los cuerpos, entre otros aspectos estéticos, indican la
construccion de cierta mirada, como ya dije, racializada, hacia estas comunidades, misma que
produce y reproduce estereotipos que llegan hasta estas instituciones museisticas. Me parece
fundamental plantearnos por qué esta imagen tosca se naturaliza y pasa hasta cierto punto
desapercibida. Mas alla de exigir practicas de hiperrealismo en los maniquies utilizados por los
museos, es conveniente pensar en los procesos de naturalizacion de estas practicas museograficas

que reconfiguran los discursos de la racializacion. Al respecto de la exposicion de Russek, me

110 Una exposicion iconica de Banamex fue “El arte de la Indumentaria y la moda en México. 1940-2015, la cual
exhibid 225 maniquies, vestidos por reconocidos disefiadores y por “manos artesanas” de diversas comunidades
indigenas de México. La muestra se realiz6 en el Palacio de Iturbide, en la Ciudad de México por parte de Fomento
Cultural Banamex. Esta exposicion ofrecia cierta lectura sobre el tema de la moda en México, donde también
participd Vogue, el INAH, Palacio de Hierro, la Secretaria de Cultura y la Direccién General de Culturas Populares.
La exhibicién inaugurada en mayo de 2016 causé gran conmocion por buscar un didlogo entre distintas tradiciones
de indumentarias. Al respecto, Candida Fernandez de Calderon, la directora de Fundaciéon Cultural Banamex,
declard: “Los grandes museos en el mundo de diez, ocho afios para acd, han incrementado mucho las exposiciones de
moda y cada vez mas grandes, mas ambiciosas, y en mejores, digamos, sedes. Para Fomento Cultural Banamex tanto
el disefio como el arte popular son dos temas centrales. El arte popular desde el afio noventa y seis, que arrancamos
nuestro programa de Grandes Maestros del Arte Popular, pues no hemos hecho mas que muchas acciones en pos de
que lo revaloremos, lo entendamos como arte, que a los grandes maestros los veamos como artistas. Si nos parecia
importante hacer una exposicion mas incluyente, mas como es la realidad mexicana, que es pluricultural, y que
convive todos los dias a diario también lo indigena, lo mestizo y lo cosmopolita. Creo que era un pretexto perfecto
para unir estas dos vocaciones o estos dos gustos tematicos que tenemos desde hace muchos afios y dignificar
también a la indumentaria indigena, como una indumentaria bella. Las dos vertientes del vestir en México, tanto el
cosmopolita, como el indigena y mestizo, conviven muy bien en la sala. Y también se prueba como a lo largo del
siglo XX, se influye el uno al otro, que hay una moda mexicana, que es una moda que comparten todos los sectores
de la poblacion, todas las etnias de la poblacion, y que conviven y que coexisten, que tienen belleza, que tienen
diseflo. Y que yo creo que vale la pena con esta primera mirada de 75 afios de interpretacion de este proceso
historico”. #ModaenMéxico - Entrevista con Candida Fernandez de Calderon. Fomento Cultural Citibanamex.
Disponible en: https://youtu.be/CCiAeZSnrHg. Consultado el 9 de mayo de 2022.
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Maniqui de la exposicion Beatriz Maniqui de la exposicion Beatriz

Russek. indumentaria y Moda en Russek. indumentaria y Moda en
Chiapas, 2017. Chiapas, 2017.
Foto: Maai Ortiz Foto: Maai Ortiz

interesa recuperar lo argumentado por Arriagada, el cual retoma a Laura Mourse, quien considera
que esta clase de representaciones tiene una funcion politica, la cual produce la identidad

nacional a partir del mestizaje:

(...) estas mujeres de rasgos blancos pero vestidas de indigenas tenian una funcion
particular en la construccion de la identidad nacional: reinterpretar el mestizaje para una
era de unidad, de paz y de progreso. El objetivo era quitarle sus implicaciones violentas y
pasarlo de una nocion sangrienta y racial a una amable nocion cultural y sincrética de la
que todo mundo, ricos y pobres, podian participar (...) En sus propias palabras: el
objetivo fue la “cancelacion de la violencia del mestizaje — que también oculta la

violencia hacia lo indigena en el México post revolucionario [ofreciendo] una imagen
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triunfante, orgullosa de sus origenes, ajena a toda envidia de lo extranjero,
autosuficiente”. Asi, la identidad indigena en su version textil podia convivir con el
cuerpo mestizo o europeo, propio, en términos de clase, de los estratos acomodados del
pais: no era necesario ser indio para poderse identificar como mexicano [...] la
construccion de la identidad nacional, no necesitaba excluir de su proyecto de nacion a las

clases altas (2014)

La postura de Arriagada, nos lleva de fondo a uno de los problemas centrales que se ha reiterado
a lo largo de este analisis, el problema de la racializacion en la llamada cultura material, asi como
en la produccion de sus representaciones en los procesos de patrimonializacion. Con lo cual no
me refiero solo a la patrimonializacion de instancias mundiales mediante titulos, ni tampoco a los
patrimonios que algunos consideran que solamente son producidos y legitimados desde la
comunidad, me refiero a la patrimonializacion institucional del Estado. Con esto tampoco me
refiero solamente a las declaratorias y titulos otorgados por instancias de poder, las cuales son
frutos de procesos legales, sino a la patrimonializacién tanto institucional como simbolica que
surge a partir de los procesos de anexion mediante la gran maquinaria del patrimonio. Donde la
museificacion es solo uno de los tantos dispositivos utilizados.

Regresando al tema de los maniquies es cierto que han existido otras formas de
exhibicion. Algunas de ellas han sustituido partes del cuerpo por objetos artesanales como ollas
de barro, las cuales han sido colocadas como cabezas. Segin la entrevista que tuve con la
especialista en textiles Lorena San Roman (ENCRYM), fue Teresa Castello en México, una de las
que 1inicid esta practica. Tal propuesta museografica también ha sido utilizada en la exposicion de

textiles del Museo Ixchel en Guatemala.
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Autoria desconocida. Registro fotografico tomado de internet, respecto a las salas del

Museo Ixchel en Guatemala.

Estas formas de representacién no son transparentes. La produccion de sentido con respecto a la
corporalidad del otro, en este caso, se constituye como una forma de construir una representacion
racializada. Desde el uso del cuerpo de indigenas como molde, hasta la utilizacion de un material
como el bronce, las ollas de barro como cabezas e incluso los maniquies deformes, sin omitir los
tan utilizados dorsos sin cabeza, constituyen interesantes discursos visuales sobre la alteridad en
las exposiciones sobre textiles. Aqui cabe recordar la reflexion de Stuart Hall respecto a las
representaciones como fuentes de la produccion de conocimiento social, pensadas como sistemas
mas abiertos, y conectadas de modo mads intimo con précticas sociales y asuntos de poder (2010,
p. 468). En este sentido podriamos argumentar que tales representaciones se constituyen como
discursos de saber/poder, donde los museos siguen teniendo la ventaja en cuanto a la decision
sobre las formas de representacion, asi como la creacion de metaforas, analogias, etc, en relacion
a la otredad. De manera, que las instituciones museisticas, no renuncian a la produccion de las

alteridades institucionalizadas, pues parten desde narrativas hegemonicas que codifican practicas
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sociales y creencias en torno al otro. Por supuesto, el modelo antropoldgico y etnografico de los
museos nacionales, tiene mucho que decir al respecto.

Es asi que, a través de la gestion de ciertos patrimonios indigenas, subsumidos en el
discurso de la nacidn, se han generado procesos de racializacion de lo cultural (rituales,
costumbres, tradiciones y por supuesto indumentaria/textiles). Me parece por tanto, que este
fenomeno de la administracion de la representacion de los cuerpos en el ambito museografico
muestra desde el uso de los textiles, los procesos de racializacion de la cultura que he tratado de

explicar. Respecto a la gestion de la representacion del otro, Hall explica:

El conocimiento vinculado al poder no s6lo asume la autoridad de “la verdad” sino que
tiene el poder de hacerse ¢l mismo verdadero. Todo conocimiento, una vez aplicado en el
mundo real, tiene efectos reales, y en ese sentido al menos, “se vuelve verdadero”. El
conocimiento, una vez usado para regular la conducta de los otros, implica constricciones,

regulaciones y practicas disciplinarias (2010, p. 474)

Stuart Hall, a través de su reflexion en torno a la verdad, el conocimiento y su aplicacion en el
mundo real, nos permite entender como el poder tiene la capacidad de hacer verdadero un
determinado conocimiento, en este caso, las representaciones de las corporalidades tsotsiles,
naturaliza la relaciéon con ciertos materiales como el barro o el bronce e incluso ciertas
caracteristicas fisiondmicas que revelan tosquedad, deformidad: la monstruosidad de la alteridad.
En este sentido, no podemos omitir que los espacios mueisticos siguen imponiendo su autoridad
institucional y su capacidad como dispositivos de reproduccion cultural, para producir y mantener
un imaginario racializado a través de sus disposiciones museograficas. Esto puede analizarse
desde la posicion tutelar que reiteran las instituciones museisticas. Sin embargo, el problema en
el CTMM no queda ahi. Ya que las dos exhibiciones, al convivir en el mismo espacio, entrelazan
también con una cuestion de clase y con las violencias del mestizaje. Arriagada sugiere poner

énfasis en estos procesos de huipilizacion como parte de la discursividad del mestizaje:
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Aquellos gobiernos de medio siglo queria hablar de una integracion hecha de estabilidad,
de comunidn, de progreso y de un huipil que todos nos podemos poner para igualarnos. El
problema: compartir el huipil no nos hizo ni nos hace iguales y, en ese contexto, solo

sirvid para esconder las diferencias (2014)

Finalmente Arriagada sugiere:

Las pretensiones posrevolucionarias de autonomia, modernizacion y didlogo de
civilizaciones termino, por su lado, en un internacionalismo inflamado, que endioso a las
rocas y las coloco acriticamente junto a los sarcofagos y, en cambio, olvidé a los vivos
(...) el museo debe erradicar la parodia de esa idea de grandeza que dice representar.
Debe enfrentar y hacer suyas las revelaciones del temible espejo de Torres Bodet, pero
responderlas con autoconsciencia critica, como ¢l hubiera querido. Pero sobre todo debe
eliminar al indio maniqui, debe volver a mirar a los que son diferentes y a los que siguen
desposeidos. Centrarse en aquellos a quién, al comienzo, dedicé el museo, pero que, al

pasar de los afios, no supo como ayudar (2014)

En este andlisis sobre los maniquies en las instancias museisticas tanto estatales como privadas,
es posible entender el poder de la cogestion entre el Estado y el Capital Privado mediante las
fundaciones, las cuales no salen del guidn prescrito por la cultural nacional. Es asi que la fuerza
de la tradicion exhibitoria mantienen representaciones racializadas, aparentemente inocuas, pero
que encierran las violencias fundantes del Estado nacién mas peligrosas, en tanto que se disfrazan
y se reeditan como nuevos discursos de inclusion y reconocimiento. Los maniquies sin rostro con
pies deformes son tan solo la punta del iceberg del fenémeno de la racializacion de lo cultural, de
aquellas alteridades a las que se les ha negado la auto representacion en los espacios exhibitorios,
los cuales siempre son mediados por los especialistas y otras voces de autoridad que se mantienen

por encima. Bien lo describe Arriagada; compartir el huipil no nos hace iguales.
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5. Reflexiones Finales

A veces no somos reconocidos, estamos como un papel archivado
en un lugar, no se dan cuenta de nosotros; necesitamos abrir ese archivo.

Teofila Palafox, tejedora y cineasta ikoots

(...) por mi voz, habla la voz de muchos hermanos y hermanas indigenas,
porque es el mismo sentimiento, el sentimiento de la justicia social,
porque muchos nos han considerado nomds como museo.

No somos museo Serior Presidente

Emilio Ramon

Me parece fundamental comenzar este cierre desmenuzando y dando cuenta sobre qué entiendo
como racializacién cultural y cultura material racializada. Quisiera retomar lo explicado en el
primer capitulo. El problema nos remite al momento en que se forjo el propio concepto de cultura
desde la antropologia en 1871 con Edward B. Tylor y siendo su antecedente directo la nocion de
raza. Dicho concepto perme6 en distintos campos de conocimiento, por lo que su rapida
adaptacion epistemologica y potencia explicativa de las diferencias humanas expresadas desde las
alteridades manifestadas y evidenciadas por los procesos coloniales, le permiti6 tener una mayor
capacidad de accion en el contexto occidental. El desarrollo y evolucion del concepto sirvido como
herramienta para explicar las otredades colonizadas por los imperios coloniales, dandoles ventaja,
ya que la antropologia fungi6 como ese dispositivo de auscultacion del otro, de los pueblos
conquistados. Tal vez nadie imagind que esa misma capacidad explicativa se extenderia a tal
grado que se convertiria en un concepto articulador que le dotaria de capacidades administrativas
para organizar y clasificar el mundo, una especie de poder taxonomizador: subcultura,
contracultura, aculturacidén, transculturalidad, diversidad cultural, multiculturalismo,
pluriculturalidad, entre otros conceptos que poseen como nucleo la cultura, manifestando asi una
gran capacidad de adaptacion sin precedentes. Su potencia le ha permitido a la intelectualidad,

pero también a los grupos de poder, construir paradigmas explicativos de la totalidad, o sea, la
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propia existencia humana era posible entenderla a través de esta nocion, en tanto que solo era
diferenciada y contrastadas en sus inicios con la idea de “naturaleza”.

La religion, las creencias, las formas de entender el mundo, los gustos, la apariencia,
vestimenta, alimentacion, las formas de organizacion social, los procesos de produccion para el
sustento, las construcciones creadas para proteger el cuerpo de la intemperie y de los fenomenos
naturales, las lenguas, los modos de pensar, las narraciones creadas de los pueblos para explicar
su origen, la forma de ver, entender y estar en el mundo, en fin, todo acto humano pasaria por el
lente “cultural”. Es asi que este concepto se convierte en una herramienta transhistorica.
Basicamente la vida de cualquier grupo humano ha sido y es explicado desde esta nocion, lo cual
también significa que la existencia y sobrevivencia de la humanidad no se explica sin su
especificidad cultural, sin sus diferencias.

Es posible considerar que hay dos nociones que hasta ahora no se han separado de las

explicaciones que organizan el mundo: raza y cultura. Abuh Lughod constata:

El concepto de cultura es un término escondido en todo lo que se acaba de decir sobre
antropologia. La mayoria de los antrop6logos estadounidenses creen o actan como si
“cultura”, término notoriamente resistente a la definicion y a la ambigiiedad del referente,
fuera, sin lugar a dudas, el verdadero objeto de la indagacion antropologica. No obstante,
también se puede argumentar que la cultura es importante para la antropologia porque la
distincion antropologica entre el yo y el otro se basa en ella. La cultura es una
herramienta para hacer otras herramientas (...) el concepto de cultura opera muy parecido
a su predecesor —la raza— aunque en su forma del siglo xx tiene algunas ventajas
politicas importantes. A diferencia de la raza, e incluso del sentido de cultura del siglo
XIX como sinéonimo de civilizacion (en comparacion con barbarismo), el concepto actual
permite no dos sino multiples diferencias. Esto de inmediato frena el paso fécil a la

jerarquizacion; el cambio a “cultura” (con “c” minuscula y la posibilidad de una

final (2012, p.138)
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Anibal Quijano, por su parte, explica como la jerarquizacion de la humanidad se produjo
mediante la division y jerarquizacion de razas, ya que este sistema clasificatorio logré mantener

un orden mediante las diferencias fenotipicas:

Con el tiempo, los colonizadores codificaron como color los rasgos fenotipicos de los
colonizados y lo asumieron como la caracteristica emblematica de la categoria racial. Esa
codificacion fue inicialmente establecida, probablemente, en el 4rea britano-americana.
Los negros eran alli no solamente los explotados mas importantes, pues la parte principal
de la economia reposaba en su trabajo. Eran, sobre todo, la raza colonizada mas
importante, ya que los indios no formaban parte de esa sociedad colonial. En

consecuencia, los dominantes se llamaron a si mismos blancos (2000, p. 203)

Tanto Quijano como Lughod, permiten comprender la forma en que las nociones de raza y
cultura lograron desde su trinchera producir un concepto multifacético, una herramienta
productora de mas herramientas explicativas de las diferencias, de las alteridades. Es asi como
esta primera nocion de cultura se convirtio en un arma de conquista, manifestandose como
ahistorica, esencializadora y exotizante, con capacidad de explicar jerarquias mediante el
silenciamiento y el ocultamiento de las relaciones de poder. En este sentido, se configuré6 como
un dispositivo de administracion o de gestion de las diferencias (Rufer, 2019b). Esta herramienta
o dispositivo permitid justificar el colonialismo y el imperialismo, construyendo tipologias y
categorias de la humanidad, por lo que se forjo una especie de mecanica de las sociedades.
Aunque las actuales antropologias en el mundo han tenido que cargar con este sefialamiento, el
poderio conceptual de “la cultura” les rebaso, llegando esta nocion al ambito gubernamental
nacional e internacional. Tal fue el alcance que después de los procesos de emancipacion y de
luchas independentistas en distintos lugares del mundo como México, los gobiernos actuales de
los estados nacionales, adoptaron y adaptaron esta nocidn, otorgdndole también facultades de
administracion dentro de sus ministerios, secretarias y/o instancias dedicadas exclusivamente a la
gestion del ambito cultural. Por cierto, es importante sefialar que lo cultural no se quedaria

atrincherado en estos organismos de gobierno que tratan especificamente con la oferta cultural
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(eventos de danza, teatro, musica, educacion artistica, etc), sino que atravesaria otras instancias
como la diplomacia cultural, el turismo cultural, entre otros campos de gobernanza como lo
militar.!!! De hecho, en el caso mexicano, es muy evidente como el tema cultural, por cierto,
exacerbado y enaltecido en este periodo obradorista, se ha convertido en un elemento
fundamental del discurso politico. Como ya se ha explicado, este énfasis, ha fungido como piedra
angular para el (re)surgimiento de lo nacional, teniendo un gran impacto en los procesos
coloniales internos. De manera especial con las comunidades “indigenas”, Rufer explica al

respecto:

O bien la cultura indigena es el blason, el signo de hidalguia en el que se funde el origen
atavico de la historia nacional pero cuyos sujetos no tienen ninguna correlacion con el
indio presente, que estaria depreciado por la dominacién—, o bien es el complemento de
una cultura nacional que necesita del reconocimiento plural de una civilizacién para
realizarse (...) la cultura no tiene temporalidad ni politica: es una unidad discreta que se
revela sobre el fondo de un notiempo. El rédito ha sido claro: lo que puede ser captado
por fuera del cambio, se revela como una parcela de mundo que admite la administracion
y la extension de soberania. Si en la distribucién clasica del complejo pedagogico—
performativo de la nacién mexicana, el tiempo es el atributo de la historia y fija los

patrones de la movilidad y el progreso, la cultura es el diacritico antropologico clave para

111 Respecto al tema militar, me interesa subrayar que un fendmeno de gran relevancia, es la amplitud de facultades
otorgadas por parte del actual gobierno sobre el turismo cultural, los patrimonios y otros bienes culturales. Una
preocupacion que se tiene actualmente entre los investigadores del INAH, es precisamente la perdida de capacidad
de gestion con el gobierno central. En la entrevista realizada en el Museo Nacional de Antropologia, Hugo Garcia
Valencia, curador e investigador del INAH, el cual colabora como curador de la Costa del Golfo y textiles del Museo
Nacional de Antropologia, se expresaba sumamente preocupado por las aptitudes de gestion de Diego Prieto, actual
director del INAH, ya que habia cedido la direccion del rescate arqueologico completamente a la Secretaria de
Defensa Nacional, lo cual se traducia en una precaria habilidad administrativa sobre temas patrimoniales al permitir
que el Ejército coordinara todo el rescate arqueoldgico en los 5 estados de la ruta del Tren Maya, inaugurado en
diciembre de 2023. Esta disminucion de poder institucional se revelaria de forma paralela en la construccion del
Aeropuerto de Santa Lucia (AIFA), ya que el rescate paleontoldgico en este caso también fue liderado por el ejército,
al igual que otros megaproyectos. El foco rojo se ha encontrado sobre todo en la gestion militar alrededor de todos
los megaproyectos implementados en el gobierno obradorista. Sin embargo, el presidente ha defendido su postura
argumentando que pretende evitar una futura privatizacion, generando una crispacion respecto a todo lo que implica
esta herencia presidencial para los militares: red de trenes, hoteles, acropuertos, puertos, entre otros recursos. La
contradiccion es que un viraje a otro tipo de politica, de todos modos podria generar un problema mayor a través de
la acumulacion de poder por parte de esta gestion militar y cultural que ya de por si habia arreciado con los gobiernos
de derecha desde el 2000.
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sostener la gestion de la diferencia (...) El primero es el gesto visual por excelencia de la
antropologia indigenista: mostrar la heraldica cultural indigena que sostiene (en el remoto
pasado fundido en la piedra) al México mestizo que debera forjar el futuro. El segundo,
fundado por el propio Bonfil, como director del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia, pretende exhibir “la civilizacion” presente de los pueblos indigenas, pero

denominadas ahora “culturas populares” (2019b, p. 177)

Es asi que Quijano, Lughod y de manera especial Rufer, nos permiten encontrar los signos de la
racializacion cultural a través lo popular, donde detecta la cesura de la clase y la deuda transferida
de cierto indigenismo, ocultando la derrota y la conquista (2019b). Acorde con esta postura de
entender lo popular como lo colonizado, es posible aseverar mediante lo que se ha explicado
hasta ahora: rituales estatales, museos publicos, privados, eventos estatales, estrategias de
mercados y otros dispositivos que se han abordado, la evidente maquinaria que estratégicamente
ha sostenido una racializacion-cultural sobre las comunidades y sujetos indigenas. Por tanto,
entiendo raza como un signo (Segato, 2007) inserto en un universo simbolico y politico, el cual
ha sido calificado ante una mirada que le ha otorgado cierta atribucién y valoracion, desde una
lectura socialmente compartida, delimitada por un contexto especifico (momento historico y
espacio geografico). En este sentido, no considero la raza como algo natural inherente a una
caracteristica somadtica, como lo afirma Quijano, sino como aquella capacidad de significar
proveniente de ciertos indicadores afectados histéricamente por procesos singulares y que tienen
una representacion politica (Segato, 2007).

Ahora bien, esta racializacion que a la vez es un proceso de significacion, empapa
también la materialidad de los objetos producidos y usados en el seno de las comunidades
indigenas, tal cual sucedid con los usos del pasado respecto al llamado patrimonio arqueolédgico.
De forma que hay una repeticion o reiteracion del discurso arqueologico nacionalista, ahora con
la narrativa configurada desde lo popular (arte popular, culturales populares, tradiciones y
costumbres populares, etc). Asi como en algin momento se buscod destruir y ocultar los
monolitos de las civilizaciones colonizadas (prehispanicas), para posteriormente venerarlas, lo

mismo ha sucedido con las llamadas artes populares, y de manera especifica con los textiles. Este
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fenémeno encierra un proceso que demuestra al gran aparato fagocitador desarrollado por el
tejido de la cultura nacional. Cada hebra, cada elemento cultural, ha sido susceptible de ser
apropiado mediante otro dispositivo: el patrimonio. La patrimonializacion ha permitido la
extraccion y apropiacion cultural de las otredades colonizadas/conquistadas, o sea, aquellas
diferencias estéticas y practicas expresadas en la dimension material e inmaterial de las
comunidades, configurdndolas como valiosas, dignas de ser conocidas y reconocidas. La
nacionalizacion de las alteridades indigenas y sus producciones materiales e inmateriales por
parte del Estado mexicano (patrimonios), es una expresion mas de su extension soberana.

Desde mi perspectiva, si realizamos una lectura racializada de la cultura, esta nos podria
ayudar a dar cuenta de algunas de las razones que permitieron inferiorizar las producciones
estéticas de otros grupos humanos, que pasaron de ser ignoradas a ser parte del discurso de lo
nacional, e incluso hasta décadas posteriores, a conformar parte del sistema artistico, en su
categoria como arte popular o arte indigena, o en el mejor de los casos, simplemente arte,
teniendo como ejemplo el esfuerzo realizado en la exposicion de los pueblos en Bellas Artes. Sin
prescindir que sus representaciones iconograficas han alimentado el imaginario que conforma
parte del arte hegemodnico nacional, el cual se convirti6 en su momento, en la fuente de
inspiracion para tendencias como el muralismo, el paisajismo mexicano o el llamado
neomexicanismo.

En esta misma linea, es necesario entender coémo se ha configurado la racializacion de lo
cultural, por lo que tendremos que articular también el problema de la colonialidad. En primera

instancia, es necesario explicar desde donde pienso la colonialidad. Eduardo Restrepo indica que:

La colonialidad es un fendmeno histérico mucho mas complejo que se extiende hasta
nuestro presente y se refiere a un patrén de poder que opera a través de la naturalizacion
de jerarquias territoriales, raciales, culturales y epistémicas, posibilitando la re-produccion
de relaciones de dominacion; este patron de poder no s6lo garantiza la explotacion por el
capital de unos seres humanos por otros a escala mundial, sino también Ila
subalternizacién y obliteracion de los conocimientos, experiencias y formas de vida de

quienes son asi dominados y explotados (2010, p. 15)
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En este mismo sentido, Restrepo profundiza respecto a la colonialidad y sus distintos formatos en
que ha actuado sobre el sistema mundo, extendiéndose hasta nuestro presente, teniendo como eje

articulador la racializacion:

(...) colonialidad es un patron o matriz de poder que estructura el sistema mundo
moderno, en el que el trabajo, las subjetividades, los conocimientos, los lugares y los seres
humanos del planeta son jerarquizados y gobernados a partir de su racializacion, en el
marco de operacion de cierto modo de produccion y distribucion de la riqueza (...) Una
vez concluye el proceso de colonizacidon, la colonialidad permanece vigente como
esquema de pensamiento y marco de accion que legitima las diferencias entre sociedades,
sujetos y conocimientos (...) la colonialidad no se agota en el colonialismo sino que
incluye muchas otras experiencias y articulaciones que operan incluso en nuestro presente

(poscolonialidad) (2010, p. 16)

Hasta aqui, se entiende que la racializacion tiene su fundamento en el problema del
eurocentrismo y la colonialidad. Para comprender mas a fondo sus campos de accidon y formatos,
es importante entender que la inferiorizacion de seres humanos (colonialidad del ser), la
marginalizacidon e invisibilizacién de sistemas de conocimientos (colonialidad del saber) y la
jerarquizacion de grupos humanos y lugares en un patrén de poder global para su explotacion en
aras de la acumulacion ampliada del capital (colonialidad del poder), son parte de la maquinaria
de la colonialidad (Restrepo, 2010, p. 38). Por consiguiente, podriamos decir que este proceso de
racializacion cultural, es posible detectarlo primero como un racismo cultural. Esto, debido a que
el racismo es consustancial a la experiencia colonial, y que, si bien el racismo en un inicio se
presentd como bioldgico, posteriormente cambid con la transformacion de las condiciones de
dominacion, por lo que se hizo mas elaborado (Restrepo, 2010, p. 47), dando lugar al racismo
cultural.

Una vez abordando el problema del racismo cultural como una transformacion del

racismo biologico, podemos decir que, si la raza es un signo, la racializacion cultural, puede
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entenderse como ese proceso en el que se construye una gramdtica que produce campos
semanticos y codigos socioculturales, organizados como sistemas de signos inferiorizados en
relacién con otros campos semanticos hegemonicos valorados y apreciados en un determinado
contexto. Lo cual no implica que estos campos semanticos se toquen, se compartan o se
reorganicen para dar lugar a nuevas lecturas o nuevos ordenamientos. Estos campos semanticos,
son de alguna manera, contenedores de otros signos que se racializan en conjunto, a la par de los
cuerpos. En este sentido, tendriamos que entender que estos signos pueden ser anexados,
desplazados o cooptados por las estructuras hegemonicas, que basicamente es uno de los
procesos ocurridos en la historia del arte y de la estética occidental, demostrado un esfuerzo por
artistificar lo popular, lo racializado. Por cierto, este proceso de reordenamiento, implica
dindmicas de conjuncidon, de comparticion y mixturas donde es posible encontrar
desplazamientos no solo desde una direccidon, sino que estos movimientos o cambios son
multidireccionales. Por tanto, podemos afirmar que el hecho de que muchos pueblos hayan
adoptado los bordados, algunos materiales como la lana o cierta iconografia europea, entre otros
aspectos que encontramos en los textiles influenciados por occidente, esto no necesariamente
impacta el hecho de que tales textiles sean producido dentro de las mismas comunidades
indigenas y se considere como parte de su produccion material.

Al hacer referencia sobre la cultura material racializada, hago alusién a esos objetos
tangibles (signos que componen campos semanticos) los cuales son leidos e interpretados desde
una mirada que no solamente produjo una marcacion sobre los cuerpos, sino que también trastoco
aquellas producciones creadas y usadas por esos cuerpos indios o indigenas (indianizados). A la
par de sus corporalidades, estos objetos fueron jerarquizados e inferiorizados, y por supuesto,
organizados desde una posicion de poder, reconocimiento y/o valoracion que funcionaba bajo
ciertos paradigmas. En este sentido la indumentaria y estética de las comunidades,!!2 pasé por
este proceso de racializacion hasta que fue impactada por el proceso de nacionalizacion, siendo
anexada (patrimonializada) y mas tarde mercantilizadla. Este fendmeno también se manifestd con

otros artefactos: petates, metates, comales, cierto tipo de construcciones como las casas de adobe,

112 Sin que necesariamente importe si se considera artesanal o no, pero si enfatizando en el caso de los textiles
elaborados y/o usados por comunidades indigenas. Esto es importante, ya que una gran parte de la indumentaria no
necesariamente responde a la produccion elaborada a mano.
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formas de cocinar, modos de hablar, visiones del mundo, ritualidades, entre otros aspectos
materiales e inmateriales que fueron vinculados y naturalizados como parte de la cultura
indigena. Es asi como surgen estos campos semanticos, como procesos de significacion marcados
histéricamente bajo la mirada colonizadora que ha mantenido el Estado naciéon mexicano. Su
produccion se remite a los discursos de la antropologia nacionalista que los aprision6 dentro de
un universo particular correspondiente a ciertas alteridades no hegemonicas.

Quiero subrayar indicando que lo intangible o inmaterial es igualmente racializado, como
ya lo comenté. Tan solo es necesario pensar en casos como las entonaciones y acentos del espafiol
que identifican ciertos modos de habla (pronunciacion y entonacion) de varias comunidades
indigenas cuya primer lengua no es el espafiol. Este fenémeno lingiiistico, fue mal visto, incluso
por las instituciones educativas, acusando a indigenas por la “mala pronunciacioén del espafiol”.
Tal situacion produjo sentencias y juicios racistas que sostenian que cierta persona ‘“hablaba
como indio”, ya que su forma de hablar y jerga lingiiistica no se consideraba legitima. Aunado a
esta habla racializada, también podemos sumar ritos, costumbres, celebraciones, tradiciones,
olores, alimentos, etcétera, que también han pasado por procesos de racializacion cultural.

Me interesa enfatizar cobmo ese proceso de racializacion se produce a través de un anclaje
simbolico, porque considero que es necesario descentrar las corporalidades de la taxonomia
producida por el racismo, y entender que sus efectos empapan una complejidad de elementos que
rebasan los cuerpos. Esto lo subrayo sin el afan de quitar la importancia y centralidad de los
cuerpos, sino con el fin de complejizar las discusiones. Por tanto, insisto en que si las
corporalidades cargan con la distincion que ha producido la raza entendida como un signo, este
proceso de significacion va acompaiado de otros aspectos relacionales que constituyen aquellas
semanticas que abarcan aspectos materiales e inmateriales que se han adjudicado histéricamente
a un determinado grupo social: los indios.

Para ilustrar y profundizar mi argumento, quisiera ejemplificar con el uso de prendas
como los huaraches con suela de llanta, los morrales de fibras, cierto tipo de sombreros, entre
otros objetos, que fueron convertidos en signos que evocaban las marcas de la racializacion. El
caso de la vestimenta es uno de los mas evidentes por causa de su expresion visual, es asi que

considero que los textiles y bordados producidos por pueblos indigenas se convirtieron en signos
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racializados que extendieron la significacion de los cuerpos a los objetos como si fuera una
segunda piel. Es la razon por la que un huipil tiene el potencial de evocar a mujeres indigenas,
aunque solo estemos observando la prenda. Esta formula es utilizada precisamente por la sala de
exhibicion del Centro de Textiles del Mundo Maya.

Quiero detenerme por un momento para explicar esta nocion de segunda piel, tan utilizada
en la jerga de la moda o la alta costura, aunque la comenté en el primer capitulo. Mas alla del
lugar comin que ocupa esta expresion en decenas de articulos y textos sobre indumentaria, me
interesa enfatizar la relacion que existe entre la construccion de un racismo que vinculd ciertas
caracteristicas somaticas como parte del imaginario racial, en anudamiento con ciertos simbolos u
objetos artificiales, adheridos al cuerpo de forma permanente o sobrepuesto de forma temporal.
En este sentido, entiendo esta segunda piel como una relacioén (no natural), entre el cuerpo y sus
formas de expresion a través de la ornamentacion, como lo explica Entwistle (2002). No me
refiero solamente a la indumentaria, sino a cualquier otro signo que se adhiera a este gran 6rgano
como es la piel. Tales signos pueden ser desde los permanentes, como escarificaciones, tatuajes o
modificaciones corporales, asi como los emergentes o temporales, o sea, los que son colocados
por encima de esta primera piel o del cuerpo, los cuales pueden ser adornos u ornamentaciones
desde textiles, hasta collares, pulseras, tocados, entre otros. La finalidad de esta segunda piel es
generar un sistema codificado de signos que comuniquen un determinado mensaje en su contexto
sociohistorico y politico.

Uno de los momentos que me parece fundamental reflexionar en términos de los procesos
de racializacién, no es solamente en lo referente a las caracteristicas visibles de la pigmentacion
somatica de los cuerpos de las comunidades indigenas cuando se encontraron con los
conquistadores, sino que es imprescindible reflexionar en torno a las distintas producciones
culturales y estéticas que estos cuerpos generaban. Tomemos, por ejemplo, que parte de esa
cultura material que rodeaba la cotidianidad de los pueblos conquistados, fue destruida en varias
ocasiones, aunque también fue reutilizada como materia prima, y en otros casos, enterrada con
intenciones de ser borrada, como lo fue el caso de las imagenes que honraban. Sin embargo, esta
racializacién no solo se manifestd en el aspecto religioso, sino también en los objetos que se

utilizaban en la cotidianidad de estos pueblos, incluyendo la vestimenta. En este sentido, este
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proceso racializador se expreso a través de las formas en que la colonialidad como sistema de
jerarquizacion de las diferencias se manifestd en los distintos aspectos de vida de los colonizados
(la cultura). Como ya expliqué, no solo las corporalidades y aspectos somaticos fueron utilizados
como pretexto para la dominacion, sino que ciertos elementos representativos de estos pueblos
como la indumentaria, fueron colocados bajo este sometimiento para producir un sistema binario
de lo aceptable y lo no aceptable desde una légica de poder.

Aunque una parte de la indumentaria antes de la conquista sobrevivid, no es posible
afirmar que su produccion e iconografia se mantuvieron intactos, por lo contrario, el contacto con
los europeos trajo como ya mencioné, nuevos materiales, colores y simbolos que se mezclaron
para dar lugar a lo que es posible mirar hoy en la indumentaria de muchos pueblos. Esta
asimilacion dio forma a lo que hoy en dia se usa cotidianamente en los diversos pueblos.

La diferenciacion entre la cultura material del conquistador y los conquistados, fue
seguramente una problematica que se cuestionaron los colonizadores en cuanto a qué sucederia
con estas expresiones y practicas. Muchos de los efectos de esta dominacion cultural, lo vemos en
la pérdida de ciertos tipos de prendas, asi como en el uso de la indumentaria prehispanica. Para
varios especialistas el caso mas evidente es el desuso y transformacion de la ropa que utilizaban
los hombres. Tampoco podemos olvidar que muchas de estas pérdidas y cambios se dieron por
causa del proceso de modernizacion (desindianizacion) que generd esa insistencia por civilizar a
los indios, la cual tuvo mayor potencia y efectos, después del periodo posrevolucionario.

Si bien es cierto que mucho de la cultura precolombina se mantiene entre mestizos e
indigenas hasta nuestros dias, también se reconoce que varias de estas expresiones se mezclaron y
otras simplemente desaparecieron. El caso de la indumentaria es uno de los temas mas relevantes
porque, aunque han pasado mas de 500 afos de la Conquista, muchas prendas se siguen
utilizando como es el caso de los quexquemetl. Esto implica su singular permanencia y fuerza
ante los embates de la modernidad, la dominacion y las imposiciones civilizadoras occidentales.
Si bien para muchos esto es un triunfo traducido como parte de la resistencia de las comunidades,
otras visiones criticas ante este proceso, han reflexionado el poder del multiculturalismo desde
una Optica neoliberal, que ha terminado apropiandose de varios aspectos de estas culturas,

incluyendo la indumentaria. Es notable sefialar que una de las estrategias y tecnologias para
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emprender esta tarea, ha sido la conversion de artefactos, practicas, fiestas, recintos y otros
objetos en patrimonio cultural. Este proceso de patrimonializacion ha logrado crear y activar una
serie de industrias creativas que acufiadas con el turismo han producido nuevas ofertas para un
mercado que no necesariamente busca homogeneizar a todos, sino que ha encontrado en la
diversidad, toda una mina para la extraccion de elementos culturales y estéticos que alimenten
nichos de mercado emergentes y otros ya mas consolidados. Es aqui donde se muestra parte de la

potencia de esta maquinaria patrimonial, Pablo Alonso, explica al respecto:

Los mecanismos de emergencia que constituyen la maquina patrimonial son las relaciones
sociales mediadas por la logica del valor, es decir, el abandono de la relacion real entre
personas y cosas y el paso a una relacion fetichista. en este sentido, la maquina no tiene
una serie de propiedades definibles, sino una capacidad de hacer cosas (...) segun la
describe Deleuze, la maquina conecta materialidades y discursos, permitiendo la
emergencia de nuevos entramados productores de subjetividad y representaciones. La
maquina es una unidad de produccién de un conjunto de flujos que funcionan de acuerdo
a la intercomunicacion de sus partes. si desaparecen los flujos entre los objetos parciales,
la maquina se desvanece. al contrario que la nocidon de ‘estructura’, que implica una
repeticion de lo mismo, la maquina implica un proceso de repeticion con diferencia, lo
que lleva a cambios infinitesimales pero constantes en la concepcion e implementacion

del patrimonio (2017, p. 47)

A estas alturas, se vuelve imprescindible reflexionar como la cultura material racializada se
desplaz6 hacia un terreno que actualmente transforma una gran cantidad de aspectos culturales en
productos para alimentar la industria de la moda, el turismo y otros mercados, o sea un
empaquetamiento de la cultura.

Regresando al Centro de Textiles del Mundo Maya que se ha analizado, es interesante que
en la sala de arte textil no se presentan fotografias de los contextos comunitarios y cotidianos
donde se utilizan las prendas, ya que solo se exhiben algunos maniquies. Pero entender la

magquinaria patrimonial, exige entender que las exhibiciones textiles forman parte de la validacion
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y legitimacion del discurso museal a través de las corporalidades y presencia de guias que
provienen de los pueblos indigenas, o sea las mujeres indigenas de los Altos de Chiapas (tsotsiles,
tseltaltes, entre otros grupos). Esta estrategia de legitimacion convierte a este recinto en una de
las propuestas que buscan dinamizar a los espacios exhibitorios convirtiéndolos en los
denominados museos vivos. Esta clase de proyectos se han presentado como interculturales,
deconstructivos y progresistas en el ambito museoldgico, aunque en el fondo reediten diversas
formas de tutelaje.

No es que las tejedoras o las comunidades hablen en primera persona desde su interés por
buscar un vinculo o puente con los otros, sino que estas mujeres fueron examinadas y elegidas
por autoridades de Fomento Cultural Banamex, quienes revisaron sus perfiles para ser
contratadas por el CTMM. En este sentido, la relacion jerarquica y vertical se mantiene. La
autonomia cultural, o sea la posibilidad de controlar los discursos sobre eso que en el museo se
entiende como patrimonio cultural, se quiebra al momento en que son entrenadas con diversas
estrategias de las instituciones museisticas para direccionar la palabra de estas colaboradoras. Por
supuesto este entrenamiento no evita la toma de distancia, los cuestionamientos e incluso las
contradicciones, como hemos visto. Por lo que el control del discurso no es total. Esto es posible
ejemplificarlo en el caso que comenté sobre Anastasia Gomez, encargada del area de educacion,
quien puso en tela de juicio junto con otra tejedora, al antropdlogo curador invitado por parte del
CTMM, el cual hizo distintas “afirmaciones erroneas” en los textos del museo sobre una técnica
textil que evidentemente desconocia. Aunque las dos mujeres tejedoras tsotsiles se dieron cuenta
de los errores de la investigacion realizada por el antropologo, el problema no logr6 invalidar los
discursos de autoridad emitidos desde el CTMM, ni tampoco llego a la direccion del museo. Esta
situacion ejemplifica el problema de racializacion de las instituciones ya sean publicas o
privadas, pues al final, son estas instancias las que siguen detentando el poder de la voz
autorizada, la representacion valida y la exhibicion de los otros.

Si bien no podemos hablar de una dominacién o imposicion directa y evidente, dado que
las mujeres que han trabajado o trabajan con el museo han llegado por su propia voluntad a través
de una convocatoria, es posible detectar que las estructuras de jerarquizacién se mantienen y que

no necesariamente se construye la deseada interculturalidad que se predica desde cierto
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multiculturalismo empresarial. Me refiero a que esta vision multicultural institucional no se
promueve solamente como una practica filantropica desde el discurso de las empresas
socialmente responsables, sino que se ejerce con una doble intencion que permite articular
dindmicas mercantiles con la cultura de los subalternos, asi como la capitalizacion simbdlica que
implica atender a los grupos vulnerabilizados historicamente. Este tipo de acciones se ven de
manera frecuente en los museos de la memoria que provienen de la iniciativa privada. Incluso y a
pesar de que las trabajadoras de los altos puestos administrativos valoren y utilicen los textiles de
las mujeres de los Altos de Chiapas. Parafraseando nuevamente a Arriagada (2014): el uso de
huipil no genera igualacion.

Por otro lado, refiero a cierta vulnerabilizacion histérica porque las marcas raciales
cercenaron e impidieron el desarrollo y autonomia de los pueblos indigenas. Tanto asi, que su
cultura ha sido instrumentalizada como la urdimbre/fundamento para tejer la naciéon mexicana sin
que fueran escuchados. De alguna manera, estos pueblos se han mantenido metaféricamente
deshilachados, por causa del tutelaje, el racismo y el paternalismo estatal, que aun no logra
ofrecer los mecanismos ni el contexto para que puedan decidir sobre su propia cultura. Ante este
impedimento, las comunidades siguen experimentando los procesos de nacionalizacion, siendo
anexadas a través de del patrimonio cultural nacional, incluso con la propia colaboracion y
permiso de las propias comunidades. Aclaro que, esta afirmacion tampoco es total, debido a que
han surgido luchas, demandas y contestaciones a estas formas de dominacion y opresion. Sin
olvidar por supuesto, las formas de negociacion y gestion que los propios pueblos han tenido que
aprender y experimentar para subsistir. Por otro lado, tampoco es posible evadir la insistencia
estatal y de esa practica de la “mexicanidad” que insiste en nombrarles como “nuestra raiz”,
negandoles toda agencia como sujetos politicos para decidir sobre si mismos, obligandoles de
manera reiterativa a realizar tal o cual cosa con sus “patrimonios”, lldmense costumbres,
tradiciones, vestimenta, lenguas, festividades, etc. Razon por la cual, la extincidon, renuncia,
recuperacion, entre otras practicas de la gestion del llamado “patrimonio indigena”, se convierte
en un problema de las instituciones nacionales, asi como de los mexicanos, aunque a la par se
evada y se niegue la responsabilidad que se ha tenido con la produccion y reproduccion de

practicas racistas, que son en gran parte, la razén del por qué se renuncia, se pierde o se niegan
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estos elementos de las comunidades. En este sentido, es mas fécil hacerse cargo de la gestion del
patrimonio, que del racismo que genera estragos y violencias.

Por tanto, hasta aqui es posible decir que el proceso de racializacion de la cultura en los
pueblos indigenas se presenta como una extension simbolica del signo racial hacia las cultura
material e inmaterial producida por estas colectividades. Tal racializacion se manifiesta en
aspectos lingiiisticos, alimenticios, rituales, festivos, en la indumentaria, asi como en otras
modalidades que reflejan la cotidianidad de estos grupos. Es posible considerar que ciertos
aspectos de esa cultura racializada de las comunidades originarias son en gran parte el corazén de
lo que se desplazé hacia discursos hegemonicos, los cuales permitieron confeccionar y gestionar
la idea de lo que hoy conocemos como patrimonio cultura nacional y arte popular en México, hoy
llamado también arte indigena. Aquello que no necesariamente alcanzara a ser como el arte
hegemonico, pero que intenta disfrutar de los beneficios de construir nuevos campos para la
legitimacion dentro de los discursos de lo nacional, ganando mas terreno afio con afio. Aunque
esto no implica que sea equivalente a ser parte de la ain insistente alta cultura, la cual es
vinculada a la tradicion y herencia de lo eurocéntrico.

La racializaciéon de lo cultural en las comunidades indigenas, reafirma el argumento de
Abuh Lughod (2012) respecto a las ventajas politicas del concepto de cultura, en contraste con su
antecesor: raza. Es importante mencionar que la reflexion de esta antropologa feminista, parte
precisamente de como se instrumentalizo el concepto antropoldgico de cultura para encarcelar a
personas no occidentales, al impedirles la oportunidad de desplazamiento, mismas a las que se les
sigue negando la historia (2012, p. 141). Este argumento es potente para analizar el CTMM,
precisamente porque en esta idea divisoria que parte del concepto de patrimonio cultural, se hace
una comparacion reiterada del museo de abajo (INAH) y el museo de arriba (Centro de Textiles).
Desde estos dos recintos, es posible entender que la narrativa histérica de la nacidon esta bajo
tutela del Estado, mientras que la gestién de lo cultural, del arte popular, del arte indigena, del
patrimonio textil, puede ser compartida con diversas instituciones, e incluso dejada a la gestion
privada como se ha visto en gran medida con el tema del arte popular e indigena. Es interesante
en este sentido, que es la narrativa cultural donde hasta cierto punto es posible escuchar la voz de

las personas tejedoras en las comunidades indigenas, o sea, bajo el discurso cultural del textil.
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Mientras que lo histdrico les es negado, impedido e imposibilitado en las salas de inferiores del
Museo de los Altos, donde la antropologia y la arqueologia siguen llevando la voz cantante, al
igual que en el Museo de Antropologia. Sea una lectura antropoldgica o artistica, como en el
Museo Nacional de Antropologia o en Bellas Artes, las discusiones historicas sobre estas
comunidades atn no tienen oportunidad en los espacios de la historia nacional.

La singularidad de los textiles indigenas en cuanto a su gestion, es su capacidad para
hilvanarse casi naturalmente con el mundo de la moda occidental. Me refiero a que pocas ramas
de las llamadas artesanias han tenido la posibilidad de insertarse en el mercado tan facilmente.
Tal vez a excepcion de la orfebreria o plateria, pero actualmente el caso de las tejedoras y
tejedores es de los mas exitosos en medios de comunicacion, asi como en el mundo de los
museos y los emprendimientos comerciales. La amplia cantidad de productos utilizables en la
cotidianidad de las sociedades citadinas es posible que sea uno de sus factores de éxito en el
mercado, ya que actualmente, los textiles se insertan en zapatos, bolsas, cinturones, blusas,
faldas, abrigos, mufiecas, camisas, playeras, sudaderas, pantalones, fundas para computadoras,
chalecos, bufandas, tapetes, caminos de mesa, entre una amplia variedad de productos que
ademas se encuentran en constante innovacion. De manera que muchas comunidades han
encontrado en el textil una forma de subsistencia, razoén por la cual quienes tejen y bordan han
decidido hacer del textil su forma de vida y campo de trabajo.

Aunado a este fenomeno de expansion y alcance de los textiles indigenas, el
reconocimiento ha crecido tanto que medios de comunicacion nacionales e internacionales dan
cobertura a tejedoras o tejedores sobresalientes, como fue el caso de Alberto Lopez (tsotsil),
Hilan Cruz (nahua), Teresa Lino (nahua) o Feliciana Bautista (purépecha) quienes provienen de
distintas comunidades indigenas del pais, y que se han convertido junto con otros(as)
tejedores(as) en un icono de la llamada moda étnica. Su participacion en eventos internacionales
de moda, les ha colocado en un lugar poco accesible para la mayoria de las tejedoras y tejedores
de los pueblos indigenas.

La mirada de las industrias creativas hacia este sector es un fendmeno que empieza a
tomar mayor fuerza. Hoy en dia, es cada vez mas comln encontrar la colaboracion de

tejedores(as) con disefiadoras(es) que intentan insertarse en estos novedosos mercados que cada
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vez se vuelven mas especializados y exigentes. Cabe sefialar que este fendmeno se ha extendido a
otras ramas artesanales donde se busca generar innovaciones que intercambian y mezclan
soportes, formatos, técnicas, materiales, etcétera que van evolucionando en piezas tan exquisitas
que se convierten en productos de lujo para el consumo de privilegiados sectores de
coleccionistas, especialistas y otros grupos con alto poder adquisitivo. Esto ha generado la
imposibilidad de adquisicion al grueso de las comunidades, precisamente por la falta de recursos
economicos. El mercado de lujo se va consagrando.

Esta valoracion hacia la cultura y el arte popular no surge como una coincidencia y obra
de la casualidad. Como ya he explicado, surge de la combinacion del fomento a la identidad
nacional, los discursos de la gestion cultural estatal, asi como de la sumatoria que realizan
empresas interesadas en el mecenazgo y el potencial de la mercantilizacion del patrimonio
entendido como industria creativa, mezclado con una buena dosis de altruismo empresarial. Sin
dejar de lado, por supuesto, al fomento de emprendimientos en las comunidades para la creacion
de etnoempresas. En este sentido, como lo sefialé Arturo Gomez, subdirector de Etnografia del
MNA, la adjudicacion de “lo cultural” a la nocién de “producto” hacia principios del 2000, le
permitid acceder a otro tipo de mercados que le dieron el éxito deseado que desde los setenta se
pretendia con la creacion del FONART. El viraje hacia lo artistico, es posible que busque
precisamente consagrar estos “productos culturales” y disponerlos para el mercado de lujo.

Podemos decir que esta traduccidon y desplazamiento de los textiles entendidos como
obras artisticas se dio por medio de la museificacion que implica colocar estos objetos en
pedestales, vitrinizando la indumentaria de los otros, enfatizando ciertas caracteristicas y
construyendo desde la museografia y la curaduria, propuestas de lectura para que estas
indumentarias sean leidas por los visitantes como arte, como se hizo en el Palacio de Bellas
Artes. El detalle es que este encumbramiento exalta la técnica, los materiales, los colores y otros
aspectos formales de la composicidon, descontextualizando muchas veces sus usos cotidianos, y
hasta cierto punto, despolitizando esas marcas de racializacion y estigmas experimentados por las
personas que usan su indumentaria de forma comun. Hasta ahora, no he visto una exposicion
textil que atienda los estigmas relacionados a la indumentaria de las mujeres, lo cual es bien

sabido en la Ciudad de México. Esto sucede por ejemplo, cuando se les llama a todas
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despectivamente como “Marias”, nombre genérico bajo el cual se disfrazé el racismo durante
muchos anos. A lo que me refiero, es que el problema del racismo y sus distintas formas de
presentarse por causa de la indumentaria no se enuncia en ningun discurso curatorial de las
exposiciones y museos que se han analizado.

En el caso de la creacion de la Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los
Pueblos y Comunidades Indigenas y Afromexicanas que ahora busca proteger ciertos elementos
culturales, para muchas comunidades, la idea de arte, artesania o patrimonio, no tiene un peso
significativo. Es importante mencionar esto, porque muchos de estos conceptos son totalmente
ajenos a las comunidades, por lo que su comprension y uso lingiiistico, pasa forzosamente por el
contacto que tienen con el circuito de distribucion, circulacion y consumo del arte (sea adjetivado
como popular o no), llamense libros, ferias, eventos, museos, centros culturales, encuentros,
coloquios, entre otras actividades. Estas acciones de difusion, promocion y gestion de la cultura y
el arte, son organizadas por el Estado, la iniciativa privada, organizaciones no gubernamentales y
otros agentes que buscan activar y posicionar el tema en distintos circuitos. Sin embargo, es
importante entender que la dependencia econdmica de muchas familias se fundamenta en la
posibilidad de venta de sus producciones, por lo que es necesario dimensionar la importancia que
tiene para las/los creadoras(es), aprender, colaborar y participar en estas actividades. Asi como
llegar a negociaciones que les permita ampliar sus posibilidades de venta, por lo que han
entendido que este lenguaje patrimonial les beneficia a la hora de colocar sus productos textiles
en el mercado.

Desde mi perspectiva, el museo genera dos acciones que pueden parecer contradictorias.
Por un lado se propone visibilizar el arte textil de las comunidades de los Altos de Chiapas, pero
también ejecuta un borramiento de la dimension racial, que es por supuesto una dimension
politica y que historicamente ha marcado a estas comunidades. En las exhibiciones que enaltecen
al textil como obra de arte y patrimonio cultural, se suspenden las problematicas que han
implicado el uso de textiles. Me refiero a que esta indumentaria objeto de burlas, discriminacion,
exclusion, violencia verbal y simbolo de otras opresiones en otro momento es vaciada de toda

experiencia racial. No es posible decir que esta indumentaria siempre fue valorada y admirada,
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porque ni siquiera en la actualidad se puede argumentar tal cosa. Esto lo fundamento incluso con
los testimonios que obtuve a partir de las entrevistas realizadas en el CTMM.

Por mas acciones reivindicativas que se hagan por parte de los gobiernos, las empresas y
otras instancias, la indumentaria de las comunidades ha cargado con significaciones politicas,
culturales, sociales y econdomicas que no se pueden borrar de la noche a la mafiana. En este caso,
los espacios expositivos nunca tocan esas problematicas historicas, sino que su intencidén es
construir desde un discurso artistico-reivindicativo, aunque esto implique borrar las marcas
raciales que perviven para las comunidades. En este sentido, me refiero a que, si bien los textiles
son contextualizados a través de la evocacion de algunas referencias historicas, cuestiones
técnicas y otras narrativas explicativas que buscan justificar la importancia de su valoracion, asi
como entender su artisticidad, esto conlleva el precio de la despolitizacion de las dinamicas de
estigmatizacion y discriminacion que atn se viven por la forma de vestir. No asi cuando estos
textiles son usados por cuerpos blancos (hombres y mujeres). Con esto quiero decir que se
desdibujan esas otras interpretaciones y cargas simbolicas negativas que han tenido estas prendas.
En las entrevistas realizadas en el CTMM, todas las mujeres tenian muy clara la experiencia
racista que se mantiene hacia las comunidades indigenas en la actualidad por causa de la
vestimenta. De igual forma, es claro que vestir con textiles es una marca de diferenciacion, por lo
que su uso implica experiencias particulares segtn el cuerpo que la utilice. Me interesa resaltar el
testimonio de Anastasia Gdmez, quien como ya comenté, es proveniente de una comunidad tsotsil
de Zinacantan, la cual también se desempefia en el 4rea de capacitacion para artesanas del
CTMM. En la entrevista con Anastasia le preguntaba sobre su experiencia de discriminacién por
el uso de su traje, asi como algunas cuestiones sobre la identificacién que implicaban los textiles.

A lo que me respondio:

Aqui, cuando trabajo en el museo, pues no se siente. A veces yo me pongo mi traje y me
siento muy muy bien (...) pero donde si sentia como en la universidad. Si llevaba mi traje,
sentia como esa de que me discriminaban. Porque a veces me venia con traje (al CTMM),
me siento muy comoda, como que no s¢, bien. Siento como que si respetan como mi traje,

como soy. Pero si creo que, como en universidades y otros espacios que no sea como
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intercultural, es donde si se siente la discriminacion (...) Antes como que no me gustaba
poner mucho mi traje, pero ya cuando vine aqui, ya vi como le dan mucho valor. Entonces
dije ah si. Ahora porto mi traje con orgullo. Ahora si ya me siento muy orgullosa, si ya
porto mas mi traje. Antes cuando estudié como en la prepa y la universidad casi si no

usaba traje (...) no llevaba traje!!3

El testimonio de Anastasia, permite entender el mecanismo museologico de reivindicacién por un
elemento cultural como lo es la vestimenta, generando lecturas positivas e incluso de orgullo por
la vestimenta, pero también el borramiento de la experiencia racial. En este sentido, el museo no
le explica a Anastasia por qué experiment6 tal discriminacion al usar sus textiles, por mas
reivindicativo que intenté ser. Es ahi donde encuentro la despolitizacion y la nula reflexion
respecto a las experiencias que se viven en la cotidianidad. De manera que los discursos museales
en el CTMM, suprimen abordar de fondo el racismo, enfatizando una visién de lo artistico,
aunque el uso de la indumentaria de los pueblos originarios haya tenido historicamente una fuerte
carga simbolica de exclusion. Por otro lado, es interesante resaltar el tema del valor, que resulta
de cierta vaguedad al afirmar que hay un cierto reconocimiento sobre los textiles, pero no queda
claro cual es ese valor.

Otro aspecto relevante en relacion al uso de los textiles indigenas, es como las industrias
creativas han logrado crear productos vendibles a partir de la cultura racializada de las
comunidades que los insertan en logicas de mercado muy particulares. Esto también implica a los
museos que de igual forma han logrado instrumentalizar y capitalizar la diversidad cultural, en
este caso, la vinculada a la indumentaria. Con esto quiero decir que no es gratuita la
instrumentalizacion de los textiles en museos como el de Oaxaca o el CTMM, los cuales han
surgido estratégicamente en momentos donde la valoracion de los textiles se ha elevado en los
ultimos afios, misma que fortalecen y promueven. Estas practicas responden adecuadamente al
multiculturalismo adoptado por las empresas, donde la diversidad cultural, sexual y otras,

constituyen nuevos marcos en los discursos de inclusion capitalista, pero también vinculadas a

113 Entrevista realizada el 4 de mayo de 2021 en las instalaciones del CTMM.
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nuevas formulas de marketing donde se presumen las politicas de inclusion, convirtiéndose en un

capital simbolico en la logica de los derechos humanos. Pablo Alonso refiere:

(...) la cuestion central del patrimonio y, en general, de los elementos de la cultura
popular o conocimientos sociales acumulados, gira en torno al problema de la propiedad
privada. Los regimenes discursivos de la modernidad habrian llevado a la subordinacion
de las personas, sus patrimonios y saberes debido al surgimiento de las leyes de autoria y
los regimenes de propiedad intelectual. ante esta apropiacion del saber popular éticamente
reprobable necesitamos una gramatica alternativa de la creatividad y una nueva forma de
entender como circulan las expresiones culturales (...) el patrimonio no ‘es’ un recurso,
una forma de propiedad privada, un concepto ideal, o un elemento renovable, sino un tipo

de relacion social que emerge en contextos especificos, y no en otros (2017, p. 39)

Si aceptamos que el patrimonio cultural y sus usos tienen una dimension politica, podemos
afirmar que la creaciéon de un museo también obedece a ciertos intereses de distinto tipo. En una
primera lectura, que forma basicamente parte del discurso de quienes trabajan en el CTMM, el
espacio es parte de una serie de intereses que la empresa Banamex (Citigroup) tiene para ejercitar
su responsabilidad social a través de la Fundacion Banamex. Sin embargo, autores como
Bourdieu, nos han ensefiado a repensar la importancia del capital simbdlico en las relaciones
sociales que se establecen en un campo determinado. Por supuesto, que la creacion y gestion de
un museo obedece a multiples intereses, no solo a esta inquietud humana por el coleccionismo de
cierta clase de cosas, sino que nos obliga a pensarlo como aspectos que se conjugan de manera
compleja bajo ciertas ldgicas de poder.

Me interesa subrayar por otro lado, que San Cristobal de las Casas en Chiapas, es un lugar
central para la discusion sobre el tema de los textiles indigenas. Este sitio fue un referente a nivel
nacional sobre el impulso que el propio estado mexicano le dio a la mercantilizacion de la
indumentaria de las distintas comunidades mayenses, pero también es un referente de las
contradicciones respecto al trato racista que se le ha dado a muchas de estas comunidades. Tan

solo basta recordar como en 2013, Balcorta Sobrino, una estudiante maya k’iche, proveniente de
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Guatemala, la cual cursaba el doctorado en San Cristobal de las Casas, realizando su estancia en
el Centro de Estudios Superiores de México y Centroamérica de la Universidad de Ciencias y
Artes de Chiapas, fue expulsada de la cafeteria “Oh lala! Pasteleria Francesa” por ser considerada
una vendedora ambulante, esto precisamente, por vestir su ropa tradicional. La estudiante se hizo
viral en distintos medios de comunicacion mexicanos por su queja en contra de la violencia
racista con que fue tratada por los empleados de este espacio. Y aunque el establecimiento pidi6
disculpas por el maltrato, otras estudiantes del doctorado se mantuvieron indignadas porque esta
situacion la viven a diario las mujeres que visten la indumentaria de sus distintas comunidades. A
pesar de que san Cristobal de las Casas, puede considerarse como un lugar cosmopolita por su
proyeccion nacional e internacional, el cual esta experimentando también un fuerte proceso de
gentrificacion, esto no ha mermado las practicas racistas en este “pueblo magico”, el cual se
identifica por una amplia cantidad de galerias y boutiques que comercializa con los textiles
indigenas teniendo como compradoras principales a mujeres blancas que provienen
principalmente de Europa, Estados Unidos y Canadd. Mismas, que en muchos casos se han
convertido en revendedoras de textiles ya sea en sus propios paises o emprendiendo negocios en
las principales calles del centro de San Cristobal, donde se han convertido en duefias y jefas de
decenas de tejedoras y tejedores. Hasta ahora, pocos son los(as) tejedores(as) indigenas que han
logrado abrir alguna tienda parecida, debido a los altos precios de las rentas.

La penosa realidad es que las comunidades hasta ahora no han logrado autogestionar por
completo sus producciones materiales sin la intermediacion del Estado o las empresas, por lo que
revendedores(as), museos, las instancias estatales, la industria de la moda, influencers y otros
agentes han sido mediadores de estos procesos. Es asi que la industria textil y de la moda ha
reproducido la explotacion, el mercantilismo y el colonialismo mediante una supuesta actitud
filantrépica, que en medio de su romantizacion promueve la apropiacion cultural indebida, la cual
no necesariamente interpela a las personas que compran o portan textiles, sino a los agentes de
poder que se benefician de mantener el orden colonial, empezando con el propio Estado.

En cuanto al tema artistico, en el corazon de esta disputa se mantiene una lucha colonial
para jerarquizar lo estéticamente valioso, 0 sea una tension que se entreteje entre la clase y lo

civilizado (lo no primitivo), que oscurece de alguna manera las tensiones que hay de fondo por el
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problema racial. Las intenciones de los museos, ya sean provenientes de proyectos de los
gobiernos en turno o por parte de la iniciativa privada, han buscado bajo un discurso de
reivindicacion y revalidacion, formatear el pasado de los textiles en un momento en que fueron
racializados. Sin embargo, esta negacion de su exclusion, no permite entender a fondo las
problematicas por las que la indumentaria indigena tuvo que pasar para ser “valorada” tanto por
el Estado como por el mercado. La supresion del pasado incomodo es una situaciéon que se
reproduce exposicion tras exposicion, sin importar quién organice las exhibiciones. Sin embargo,
el lenguaje politico y empresarial insisten en huipilizarse para expresar amor a la patria, al
pueblo, a las comunidades y a la nacion, aunque esto no implique una reivindicacioén politica,
historica y econdmica que mejore las condiciones reales de las comunidades indigenas y en
muchos casos, ni siquiera de la mayoria de las tejedoras y tejedores. En este sentido, el
dispositivo patrimonial mantiene procesos de borramiento y olvido para suprimir las escenas y
eventos incomodos relacionados al tema textil, ya sea desde el museo, galerias y/o diversas
plataformas de exhibicion, sin dejar de lado los discursos académicos, al igual que los/las
empresarias del textil que comercian con estas prendas, en tanto que insiste en no tocar el
problema del racismo que ha conllevado el uso de esta clase de indumentaria. El silencio en este
sentido, también se convierte en complice de la racializaciéon que fomenta el tutelaje, el
paternalismo y la posicion acritica de estos agentes que forman parte nodal de los circuitos
textiles.

Lo cierto es que la extension gubernamental no solo se ejecutd sobre lo cuerpos a través de
procesos de racializacion, sino sobre lo producido por aquellos cuerpos. Los productos de esa
creatividad que hoy se denominan como artesanias o arte popular muestran los efectos de la
racializacion cultural. De manera que las categorias estéticas como artesania o arte popular no
son meras formas epistemoldgicas para la clasificacion transparente de objetos, sino mecanismos
de marcacion ideoldgica y politica que se han utilizado para la jerarquizacidn estética de cuerpos,
objetos y practicas.

Uno de los problemas preocupantes en la produccion académica me parece que ha sido el
centrarse en la disputa conceptual, me refiero a la afieja discusion sobre las diferencias entre arte,

artesania y disefio, dejando de lado el problema de la racializacion y el clasismo que ha imperado
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para marcar la produccion material e inmaterial de las comunidades indigenas, ya que como he
intentando explicar, su clasificacion ha respondido a una mirada occidental y colonial. Disputar
por lo que es legitimamente “artistico” mantiene de alguna manera la discusion desde la
perspectiva colonial, por lo cual es una lucha incansable y tediosa por tratar de alcanzar una
categoria que desde un inicio fue negada a los “indios” y sus creaciones. Aunque esto implicaria
por otro lado no dar una batalla que Ticio Escobar considera necesaria en un terreno que también
se deberia disputar como lo es el campo artistico, por lo que no invoco a su renuncia, sino a
insistir en la profundidad compleja de sus entramados que tienen de fondo serias disputas
raciales.

Entorno a lo indigena, si bien entendemos que este concepto sirvidé para homogeneizar a
todas las comunidades colonizadas, podemos entender que este apelativo ha sido valido y ttil
para pensarlo como una estrategia de lucha, entendiendo que esta nocion, herencia de un orden
colonial, instrumentalizd este concepto para instaurar un orden de poder, un orden racial que
determind social, historica y politicamente a decenas de comunidades que quedaron atrapadas en
la dindmica nacional como diria Yasnaya. Sin embargo, su disputa es central para entender el
poder clasificatorio y de gestién que el Estado ha ostentado desde que se vio en la necesidad de
forjar la patria sobre un nacionalismo que utilizo a los colonizados para reinventar una historia
que fundamentara el surgimiento del mestizaje (base de la mexicanidad) insistiendo en que estas
comunidades eran la raiz de la nacién, y por lo tanto, sus creaciones/producciones, pasaran a
formar parte de la cultural ya sea nacional o popular, legitimando el extractivismo y negéndoles
su posibilidad como sujetos politicos e historicos.

Este indigenismo formateado se basa en el proceso de mestizaje, un fendmeno que tuvo su
origen en la anexidn, el despojo y el extractivismo para patrimonializar los elementos de las
comunidades indigenas que servirian para dar identidad a la raza de bronce, al mexicano. Este
fendmeno ha tenido repercusiones a escala mundial, pues ha sido evidenciado en lo que hoy
llamamos patrimonio cultural de la humanidad, donde ciertas practicas, creencias, tradiciones,
costumbres, etc, que pertenecen a determinadas comunidades, ya no solo le pertenecen a la
nacion, sino que son expoliadas institucionalmente para ponerlas al servicio no solo del gobierno,

sino de los organismos internacionales y por supuesto del capital. En este sentido cabe resaltar
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que uno de los problemas de esta formula es la supresion de la pertenencia a determinada
comunidad, para presentarla como nacional o mundial como si naturalmente le perteneciera a
todos, pero borrando a colectividades especificas que son las depositarias que practican y
mantienen vivas sus propias ritualidades, tradiciones, creencias, técnicas, saberes, etcétera. Lo
cual no ha sido un logro nacional o mundial, sino la lucha constante de las propias comunidades,
quienes generalmente no poseen recursos para lograrlo.

No se trata solamente de sefialar “la maldad” capitalista de los empresarios y fundaciones
privadas, sino el entrenamiento y pedagogia con que se institucionaliza las miradas en torno al
patrimonio cultural, de manera especial el que esta anclado a comunidades otrificadas. De hecho,
la propia convencion y declaratoria de la UNESCO, respecto al patrimonio cultural inmaterial es
un dispositivo colonial que dota a los Estados nacionales de un instrumento global para mantener
el control y gestion sobre la cultura de las comunidades, ya que la autorepresentacion sin
mediacion del Estado que tutela las declaratorias, no es permitida. Esto ha sido evidente en las
confrontaciones entre comunidades y el Estado con el caso de ciertos patrimonios inmateriales
como la Pirekua, los Voladores de Papantla, los Parachicos, entre otros, cuyos portadores se han
quejado amargamente de no haber sido consultados respecto a las declaratorias.

En este indigenismo contemporaneo es sumamente trascendente entender quién produce las
representaciones. Esta investigacion permite entender que tanto el Estado como las empresas
siguen teniendo la voz cantante, pues son quienes tienen el poder de hacer circular y distribuir las
representaciones que seran consumidas para alimentar el imaginario social nacional. Aunque no
se puede suprimir la agencia que tienen estas comunidades en su capacidad de gestionar,
negociar, luchar o incluso jugar (apropiarse) de las reglas del juego, aunque esto no debe ocultar
sus desventajas. Si bien es innegable que se generan negociaciones con las comunidades, atin no
se logra que el control lo tengan las propias comunidades. Esta intermediacion institucional
mantiene la intervencion del Estado gestor que sigue hilando la cultura nacional con las hebras de
la produccion material e inmaterial de los pueblos indigenas.

Uno de los problemas que interpela al campo de la gestion del patrimonio cultural, es la
necesidad de repensar las légicas de poder que se insertan en este campo. Ya que en muchos

casos, se instrumenta casi naturalmente la racializacion mediante un multiculturalismo que
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aparentemente promueve procesos de horizontalidad e interculturalidad, pero que sigue
manteniendo el mismo orden, donde la produccion de la alteridad es estilizada y exotizada para la
gran industria del turismo cultural. En este sentido, se mantiene al indio como la piedra/
monumento explicada por Rufer, un paralelismo que reedita los discursos de la arqueologia
nacionalista mexicana, donde el indio es guia del pasado, monumento, museo, vestigio, heraldica,
producto turistico, un maniqui expuesto y dispuesto para la venta de su identidad y su cultura.

El patrimonio cultural se presenta como un concepto abarcador, flexible, maleable, cuya
amplitud y potencia puede implicar objetos, edificios, practicas, técnicas, personas € incluso el
ambito inmaterial como creencias, cosmovisiones, etc. Esa amplitud es la misma que nos remite a
su peligrosidad, ya que los efectos de la patrimonializacién no siempre son los més deseables. En
contraste con el concepto de arte, el cual estd en constante disputa y hasta cierto punto es
limitativo, el patrimonio posee una flexibilidad que lo rebasa, ya que ha tenido la capacidad de
absorber las expresiones artisticas mediante el llamado patrimonio artistico. Esta potencia del
patrimonio con sus diversas caras, son comparables a la hidra, a la cual siempre le crecen mas
cabezas aunque sean cortadas.

Respecto a la Ley Federal de Proteccion del Patrimonio Cultural de los Pueblos y
Comunidades Indigenas y Afromexicanas, considero que es un dispositivo regulador que intenta
controlar los procesos de comercializacién y las formas de explotaciéon de los elementos
culturales de las comunidades, entendiendo estos como recursos culturales. Por tanto, los
procesos de patrimonializacion, son en gran medida procesos de regulacion para la explotacion
de las etnicidades. El Estado se convierte a través de esta ley en regulador de la comercializacion
de la diferencia, de la cultura perteneciente de los llamados pueblos originarios, asi como de los
afromexicanos y como diria la nueva ley: los equiparables. O sea, donde entra todo aquello que
aun esta por convertirse potencialmente en patrimonio.

La maquinaria patrimonial ha incitado la creacion de las famosas etnoempresas explicadas
por los Comaroff, esto debido a la necesidad que tienen los pueblos y comunidades para subsistir
vendiendo y/o comercializando sus bienes, ya sean fiestas, tradiciones, costumbres, etcétera.
Optar por la auto exotizacion y satisfacer la imaginacion del turismo cultural se ha convertido en

una opcion de vida. Esto se hace mds evidente en celebraciones creadas, gestionadas y
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fomentadas por el Estado, como el caso de la Guelaguetza en Oaxaca, donde se ha producido a lo
largo de los afos una especie de acuerdo no firmado oficialmente, donde el espectaculo de la
etnicidad es un espacio de tension, pero que las propias comunidades siguen legitimando. Aunque
no sin contradicciones, como es el caso de la la lucha que la APPO (Asamblea Popular de los
Pueblos de Oaxaca) ha impulsado, en su insistencia por conservar la Guelaguetza Popular, un
simbolo de la disputa por la representacion y contra la gestion del Estado. Razén por la que la
administracion de los activos simboélicos y materiales son campo de tensiones y contradicciones
en la economia de la identidad.

A lo largo de esta indagacion, me he percatado como los discursos patrimonialistas se han
centrado en la posibilidad de poner en circulacion y a disposicion del mercado los distintos
patrimonios de las comunidades como una forma de sobrevivencia. Esto se da en medio de un
escenario donde se manifiesta una falta de oportunidades laborales, académicas, econdémicas y
donde se hacen evidentes las pocas posibilidades de mejoras sociales en la gran mayoria de
comunidades indigenas en México. El activo patrimonial, surge desde la 16gica economicista
como una forma de solventar las carencias. Una frase curiosa que se mencionaba de forma
reiterada en Original, por ejemplo, era que en los lugares con mayores carencias, era donde surgia
la mayor creatividad, apelando a la riqueza cultural. En términos econdmicos, podriamos decir
que ante la carencia, creatividad. Una forma de folclorizacion de la pobreza, evidentemente
racializada, donde la etnoriqueza se va consolidando como medio unico para salir del atraso
socioeconomico. De hecho la creacion del Tren Maya, demuestra parte de ese discurso que busca
detonar el desarrollo econdmico mediante la riqueza cultural maya de los sitios (diversos
patrimonios culturales) por donde se construyeron las estaciones del tren.

Este culto al patrimonio busca sostener un tipo de economia cultural que se inserta en un
proyecto global de enormes proporciones. Esta problematica ha sido sefialada por grupos de
investigacion como la Red de Informacion y Discusion sobre Arqueologia y Patrimonio
(RIDAP). En este sentido, la etnocomercializacion de los textiles ha permitido alimentar no solo
las etnoempresas, sino la industria de la hoy llamada moda étnica, atin con las polémicas sobre el

papel de los derechos de autor y la propiedad intelectual, que forman parte de los juegos de la
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logica capitalista. Ya que la propiedad colectiva de las creaciones textiles, sigue sin comprenderse
en su totalidad.

Otro aspecto alarmante es la falta de colaboracion con las comunidades, lo cual refleja la
debilidad que nociones como la de patrimonio tienen al funcionar como un concepto operativo
para los distintos pueblos. En ese sentido, se han buscado diferentes formas para entrenar a las
comunidades depositarias de los saberes textiles bajo ciertos paradigmas epistemoldgicos que
permitan producir la idea del patrimonio, como el evento de Original donde se les dan una serie
de capacitaciones que son basicamente procesos formativos y pedagogicos. En las distintas
entrevistas realizadas en el Museo, se evidenciaba que el concepto de patrimonio era ajeno y que
el paso por esta institucion, habia influido en la concepcion que se tenia respecto al tema
patrimonial. Por tanto el concepto de patrimonio cultural, en este caso textil es un concepto
construido, ajeno a las comunidades e inserto artificialmente, al igual que el de arte, como lo
vimos en la exposicion de Bellas Artes. Sin embargo, instituciones publicas, privadas, nacionales,
internacionales y locales, se han dado a la tarea de “sensibilizar” bajo los discursos de
salvaguarda, proteccion y otras estrategias que permitan instalar una bateria de conceptos que
permitan producir la idea patrimonial. Esta funcion pedagdgica es fundamental para mantener la
maquinaria patrimonial activa.

La patrimonializacion de “lo indigena” ha sido por tanto, un dispositivo de anexion colonial
que se mimetiza con la politica cultural reivindicadora, al grado de usar los derechos humanos, en
especifico la faceta de los derechos culturales que promueven el acceso y disfrute del patrimonio
cultural. Sin olvidar que quien en realidad gestiona las dindmicas patrimoniales son las
instituciones estatales y privadas. De manera que el precio de la nominacidon, proteccion,
preservacion y difusion del llamado patrimonio cultural indigena, ha sido la anexion institucional,
una especie de expropiacion o nacionalizacion de la cultura de los otros. Este aparato colonial
suprime la autonomia comunitaria, en el sentido que la gestion estatal estaria implicando la tutela
de todo aquello que se denomine como patrimonio. Esa intervencion constante del Estado a partir
de sus distintos brazos se convierte en una politica cultural legitimadora de las practicas

coloniales.
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No es casual que ciertas publicaciones autores, personajes, exposiciones, instituciones y
otros elementos surjan en determinado momento histérico, lo cual permite pensar que en realidad
forman parte de esta maquinaria que se ha discuto a lo largo de esta investigacion. Por tanto, el
fortalecimiento que han tenido las producciones estéticas denominadas populares/indigenas en
los ultimos afios no es casual, responde a una renovacion nacionalista y por supuesto
beneficiando a la par, a intereses empresariales. De manera que, la necesidad de las comunidades
ha sido imperante y fundamental para poder articular estos discursos y acciones en favor de la
preservacion de ciertas practicas. Los procesos de patrimonializacién y todo lo que implican,
incluyendo toda la bateria conceptual, son reflejo de voluntades que buscan los beneficios de sus
efectos: proyeccion, reconocimiento internacional, colocacion de los productos, beneficios
econdmicos, apertura de nuevos mercados, entre otros escenarios que ciertamente aportan, pero
que no son gratuitos, sino que tienen un alto costo social, politico y cultural.

Como diria Cesaire, el problema del colonialismo no se trata de revivir a las sociedades
muertas y disfrutar del exotismo que se promueve en las industrias culturales y creativas en el
contexto de las sociedades colonizadas, sino crear una sociedad nueva que promueva otra clase
de fraternidad, suprimiendo las maquinas del olvido confeccionadas por el capitalismo
colonialista que ha infantilizado y tutelado a los colonizados. La supresion de esta maquinaria,
implica repensar incluso la produccion de etnografias occidentales desde la academia que han
mantenido el proceso colonial, extrayendo los saberes de las comunidades. Esta maquinaria ha
reeditado el proceso de conquista: explorar, conquistar, apropiarse.

Es asi que el problema colonial significa por otro lado, no permitir que una hegemonia
intelectual, burdcrata o empresarial piense y hable por todos, sino la necesidad de pensar por
nosotros como diria también Cesaire, devolviendo la libertad a los pueblos conquistados/
colonizados.

Existen otras visiones respecto al tema textil como el de la tejedora indigena proveniente de
Guatemala: Angelina Aspuac.!4 La cual participé en el evento de Original con una postura
disidente que cuestionaba el sistema capitalista por su capacidad de apropiacion, asi como por la

insistencia de fomentar en individualismo en las comunidades, considerando el malestar que esto

114 Participante invitada en una de las mesas del evento de Original 2021 en el Centro Cultural los Pinos.
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provocaba. Para Angelina, la lucha por los textiles no se trata solamente de un elemento de
identidad, sino de lucha por la vida, por el territorio, la tierra, el agua y otros recursos que les han
arrebatado. Desde su perspectiva ni el Estado ni las empresas debian entrometerse en los procesos
comunitarios, ya que muchas leyes podrian ser utilizadas para el despojo, siendo innecesario
entregar a manos del Estado sus creaciones. Por otro lado defendia la organizacion comunitaria
asi como todos los sistemas propios de su comunidad (justicia, salud, indumentaria, etc). Aspuac
consideraba que la mercantilizacidon no era solo de su ropa, sino de la propia vida de las tejedoras,
por lo que consideraba que lo principal era el fortalecimiento de la libre determinacion de los
pueblos y no la esperanza en las resoluciones institucionales que incluso han tenido miedo en
fortalecerlas desde el Estado guatemalteco. Su postura antiestatal se evidente al considerarlo
como uno de los productores del desprecio y el racismo hacia las comunidades indigenas de
Guatemala.

En México, una postura paralela a la de Angelia Aspuac, ha sido la de Yasnaya Aguilar,
quien también ve en el Estado el maximo apropiado cultural. Estas visiones, son el contradiscurso
de la institucionalizacidon de los patrimonios, asi como de su proceso de nacionalizacion. Aunque
no es posible aseverar que es la postura de la mayoria de las comunidades, muchas de las cuales
por el contrario, buscan participar e insertarse en los circuitos institucionales que se estdn
creando, aunque generando también problematicas de jerarquizacion entre tejedoras y tejedores.
Esto debido a que solo un pufiado es elegido para participar de manera reiterada tanto en los
consejos como en los eventos, al igual que en los concursos nacionales organizados de manera
colaborativa por el Estado y las grandes fundaciones de las empresas bancarias principalmente.

El proceso historico y social de los textiles indigenas en México muestran las dinamicas
estatales explicadas por Rita Segato, donde la alterofobia, la alterofilia y la fagocitacion se hacen
presentes. De ser elementos estéticos excluidos, indeseables, incivilizados y abyectos, han
emergido gracias a la nacionalizacion y la anexion cultural como algo valioso, a tal grado que se
produce el fenomeno huipilizador, que hoy en dia se constituye como parte del performance de la
clase politica.

A través de esta indagacion he intentado explicar como el comer maiz, usar huaraches, usar

un huipil, vivir en una casa de adobe, hablar el espafiol con cierto acento “de pueblo”, entre otras
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expresiones que se han vinculado con lo rural y especificamente con el contexto de vida
comunitaria de las comunidades indigenas, no es una cuestion meramente “cultural”, sino que
dibuja y disfraza las logicas de la racializacién. Dispositivo que ha producido sujetos
marginalizados y excluidos, que han sido jerarquizados por sus cuerpos, practicas, creencias,
habitos, indumentarias, alimentos, cosmovisiones, etc.

No es posible, ni tampoco es mi interés afirmar que existe una resistencia mediante una
disputa frontal y confrontativa de los distintos pueblos originarios hacia las politicas
patrimoniales del Estado. De manera que hasta ahora, ni una actitud antipatrimonial o
patrimonialista es absoluta, en realidad se gesta desde una postura de negociacidon, momentos
donde los 4nimos logran generar procesos donde se logran ciertos beneficios para todos los
agentes involucrados, pero también circunstancias en que surgen tensiones y confrontaciones.
Original es una de esas propuestas donde la negociacion es evidente. Decenas de tejedoras,
tejedores y otros artesanos/artistas buscan participar y beneficiarse de las promesas del evento:
proyecccidon nacional e internacional, capacitacion, utilizar los escaparates institucionales del
Estado y las industrias creativas, asi como otros instrumentos que van desde la proteccion de sus
disefios, el reconocimiento, los apoyos para la creacidon, la participacion en concursos y otros
beneficios ofrecidos. En ese sentido, las posibilidades ofrecidas son un anhelo por vivir de los
productos textiles creados.

En suma, lo cierto es que los textiles han sido utilizados como moneda de cambio desde
antes de la conquista. De hecho las tejedoras en tiempos prehispanicos formaron parte de un
sistema comercial y tributario bastante complejo. El intercambio cultural y econdmico, en lo que
hoy denominamos como Mesoamérica ya era bastante activo y dinamico. Las dinamicas de
tributo, trueque e intercambio formaban parte de los procesos de produccién, distribucion,
circulacion y consumo entre aquellas comunidades. Tan solo es necesario revisar el codice
Mendocino o la Matricula de Tributos para entender el desplazamiento de los textiles. Sin
embargo, en aquel tiempo, el racismo no se habia forjado todavia como dispositivo de
dominacion, no por nada Anibal Quijano (2000) ha llamado a la raza como el mas eficaz

instrumento de dominacion social inventado en los ultimos 500 anos.
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