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Explorando los motivos!

n modo de reflexionar sobre arte-investigacion es centrar

la atencién en una de sus manifestaciones, relativa a los

vinculos entre arte y antropologia/etnografia, a la cual
cabe considerar como un caso iluminador de arte-investigaciéon. Una
manera de comenzar es hacer preguntas sobre las razones que con-
ducen a establecer tal interaccién: ;qué motivos tiene un artista para
adentrarse en los campos de los antrop6logos o para ejercer por
cuenta propia la practica etnografica, y qué es lo que puede inducir
a estos ultimos a “traspasar los confines de su profesién para incur-
sionar en un territorio tan ajeno a su disciplina”?, ;qué es lo que
impulsa a unos y otros a “dejar en suspenso y arriesgar una identi-
dad académica consolidada [o por consolidar] para emprender una

* El Colegio de Michoacan.

! Quisiera agradecer a Francisco de la Pefia, por aceptar leer y comentar este trabajo, asi
como a los dictaminadores anénimos por sus criticas y sugerencias; me ayudaron en gran
medida a precisar mis argumentos.
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aventura tan ardua y de tan incierto resultado?”.? En su resefia de
El olor de los elotes, novela escrita por Manuela Cantén Delgado,
Francisco Sdnchez, un antropdlogo colega suyo, se pregunta —como
“antropo6logo como lector”, en referencia directa a El antropélogo como
autor de Geertz y los demds posmodernos—: “;qué ha buscado en
la literatura que no encuentra en la antropologia?”.®> Después de
explorar varias posibles respuestas, el antropélogo como lector
—autor de la resefia— llega a la conclusién de que esta novela, que
evoca el culto a la Santa Muerte y narra los derroteros de un antro-
pologo —que es precisamente el protagonista— por México y
Guatemala, fue el medio que encontré la autora para “no estar ahi”.
En un clarisimo gesto de empatia con su colega y de desafio al ideal
de los antropdlogos posmodernos de “estar ahi”, acto que define al
antrop6logo como artista —o sea, como autor— explica el hecho de
la siguiente manera:

Cabe pensar, asi, que en la idea de escribir una novela anide el deseo
de deshacerse de los corsés de la disciplina y de recrearse uno mismo
en un entorno imaginado, lejos de los corsés tedricos, epistemolédgicos,
metodolégicos y técnicos; también, de respirar otros aires nuevos que
no estén viciados de miasmas departamentales e interrumpir el cada
vez mads insistente déja vu de las aulas, de las tesis, de los seminarios,
de las comisiones, de las reuniones. O sea, que lo que pretende un
antrop6logo que se piensa como autor es huir, desertar, escapar. No
estar ahi.*

Para los fines de este ensayo, resulta interesante llegar directo al
punto en el que este autor hace uso del espejo como metéfora de la
disciplina antropolégica. Cobra particular sentido debido a que otra
autora, Carla Pinochet,® recurrird también a esta metédfora para dar
cuenta de lo que estd en juego cuando los artistas se definen como
antropdlogos y la practica antropoldgica se reivindica como arte.
Pues bien, el antrop6logo como lector contintia explorando respues-
tas posibles y para ello evoca “el diagndstico vocacional”, que se ha

i

2 Francisco Sdnchez Pérez, “Para no estar ah
2014, pp. 275-304.

3 Idem.

4 Ibidem, p. 287.

5 Carla Pinochet Cobo, “En torno a los acentos y omisiones de una adscripcién discipli-
nar”, Revista Sans Soleil, Estudios de la Imagen, vol. 5, nam. 1, 2013, pp. 74-81.

, Revista de Antropologia Social, ntm. 23,
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vuelto célebre de Margaret Mead: “quienes no se sienten comodos
consigo mismos se inclinan por los estudios de psicologia, los que
no se encuentran a gusto en la sociedad en la que viven, por la so-
ciologifa, y quienes no acaban de acomodarse en su propia piel ni en
su entorno social, por la antropologia”.® Si Mead hubiera vivido de
lleno en estos tiempos posmodernos —continda explicando nuestro
autor— seguramente hubiera afiadido “que quienes, habiendo op-
tado por la profesién de antropélogo, no terminan de reconocerse
en la imagen que les devuelve el espejo de la disciplina, en algin
momento de su carrera se plantean escribir una novela”, o —no-
sotros agregamos— un guion de teatro o de cine, pintar un cuadro,
modelar una escultura, ejecutar un performance, un concierto de
misica, realizar un filme documental o cinematografico. Asi, el “pa-
saje al arte”” de los antrop6logos serfa inducido por una insatisfac-
cién ante la imagen que les devuelve el espejo antropolégico de si
mismos, una imagen que resalta sus debilidades, sus limitaciones
y defectos. No estar ahi, salir, escapar, atravesar los linderos de la
propia disciplina serfa, ante todo —es lo que pienso—, regresar a
la propia disciplina, pero ya fortalecido, dotado de una serie de
aprendizajes, experiencias y herramientas con las cuales desarrollar
andlisis mds agudos y una problematizacién fértil al propio campo
disciplinario.

La metéfora del espejo que desarrolla Pinochet Cobo adquiere
un grado mayor de complejidad en la medida en que no sélo capta-
mos como se ven reflejados los antropdlogos, sino también los ar-
tistas y como proyectan su propia imagen los unos sobre los otros.
Desde esta perspectiva, no se trata de un solo espejo del que se
desprende un reflejo unidireccional, sino de un juego de espejos en
el que se reflejan y se proyectan los “egos disciplinarios” de unos y
otros. En efecto, lo que esta autora observa es una serie de reflejos
irremediablemente distorsionados, puesto que “cuando el arte, o la
antropologia, se ven reflejados en otros campos disciplinares, éstos

¢ Francisco Sanchez Pérez, op. cit.

7 Retomemos por el momento uno de los sentidos de la expresién artificacion, que designa
el “pasaje al arte” —passage i ’art, en francés—: como aquellas operaciones que nos conducen
a pasar de una actividad cualquiera —en este caso, la de la investigacién antropolégica— al
arte, lo que hace que un practicante de algo se transforme en artista. Digo por el momento,
ya que mds adelante serdn convocadas otras acepciones del término; véase Nathalie Heinich
y Roberta Shapiro, De l'artification. Enquétes sur le passage i I'art, 2012; también Roberta Shapiro,
“Qu’est-ce que l'artification ?”, en XVIleme Congres de I’AISLF “L’individu social”, 2004.
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no son mds que recursos que se movilizan para hablar de si mismos”.8
Sugiere que de esta interaccién no ha surgido algo como un didlogo
retroalimentado, una construccién reciproca, una creacién o produc-
cién que sea genuina y claramente interdisciplinaria. A lo sumo, lo
que se ha obtenido es una suerte de soliloquio. Ciertamente, artistas
y antropdlogos salen fortalecidos, dotados con “nuevas herramien-
tas y preguntas mds capaces de enfrentar los desafios de sus objetos
contemporaneos”, pero cada quien por su lado. Desde esta perspec-
tiva, lo que impera es una légica narcisista, egocéntrica y disciplino-
céntrica, mediada por la envidia que sienten en un primer momento
los artistas hacia los antrop6logos y luego éstos hacia los artistas. A
esta conclusion llega la autora luego de examinar varias de las enun-
ciaciones del arte como antropologia/etnografia y de la antropologia
como arte. Pinochet Cobo construye asi una clasificacién de retratos
de casos ejemplares: el primero es el de “artista como antrop6logo”,
a partir del retrato realizado por Joseph Kosuth en 1975 (The Artist
as Anthropologist); el segundo es el de “el artista como etndgrafo”,
caracterizado por Hal Foster en 2001 (E! retorno de lo real. La vanguar-
dia a finales de siglo) mediante un andlisis critico del “giro etnografi-
co en el arte contemporaneo” y en la fotografia. En relacién con ésta,
resulta particularmente iluminadora la trayectoria de Raymond
Depardon, uno de los primeros en reivindicar la fotografia de autor
(fotoperiodismo), que deriva en una valorizacion artistica y estética
de este medio y su desplazamiento de los periddicos o las revistas
al museo. El tercero es el de la antropologia como arte, cuyo caso
ejemplar lo constituye el modelo del “surrealismo etnografico” ela-
borado por James Clifford (Dilemas de la cultura. Antropologia, litera-
tura y arte en la perspectiva posmoderna), a partir de las exploraciones
surrealistas de algunos antropdlogos (Georges Bataille y Michel
Leiris) durante la segunda década del siglo XX. Lo que se pone de
relieve es que la reivindicacién del artista como antropélogo se fun-
damenta por lo regular en la construccién de una imagen idealizada
de lo que es el trabajo antropolégico y de lo que constituye este
campo disciplinar. En este sentido, se trata de un reflejo distorsio-
nado que el espejo antropolégico devuelve a los artistas, una imagen
hecha de omisiones, ponderaciones, presuposiciones e incluso pre-
juicios. Y lo mismo sucede con los antropdélogos que se definen como
artistas: construyen una imagen idilica del quehacer artistico, resal-

8 Carla Pinochet Cobo, op. cit., p. 80.
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tando y exaltando aquellos aspectos que mejor responden a la ima-
gen en la que se reflejan ellos a si mismos, una imagen desprovista
de los defectos, debilidades o dificultades propias de los artistas.
Esto se revela mds claramente en el giro etnogréfico del arte contem-
poréneo, el cual —segtn Pinochet Cobo, apoyada en Foster—, al
reivindicar un arte comprometido, rupturista y alternativo, recupe-
ra solamente una faceta de la antropologia. Esta es la que pone en
marcha un mecanismo que consiste en “esencializar la identidad del
otro”, para proyectar la imagen del yo, por medio de una “autorre-
novacion narcisista”, sobre una otredad idealizada. La antropologia
toda queda subsumida a dicho mecanismo, como si fuera en verdad
un bloque homogéneo, una configuracion unificada de précticas y
concepciones. Pero los antropélogos también tienden a reducir el
arte a una de sus expresiones. Cabe preguntar si ésa es una condicién
—el reduccionismo, la envidia, la proyeccién mutua de egos— o un
riesgo que se tiene que asumir necesariamente si se quiere hacer arte
como antropologia/etnografia o antropologia como arte. ;No serd
que es tan s6lo una posibilidad entre muchas otras?

Sin duda, este andlisis es acertado y resulta de gran utilidad
como punto de partida de un estudio a mayor profundidad sobre
arte-investigacion; sin embargo, justo es reconocer que incurre en
las mismas omisiones y ponderaciones que critica. Asi, por ejemplo,
pondera el orden del discurso y de las concepciones, mientras que
omite lo relativo a la practica concreta. Acentta las enunciaciones,
las definiciones elaboradas a partir de lo que se dice —lo que dicen
los analistas, Kosuth, Foster y Clifford, lo que dicen los artistas o los
antropélogos— y deja fuera de consideracion los resultados, las
creaciones que emergieron de tales reivindicaciones. Es decir, no
toma en cuenta las acciones y menos atin los actos, lo que hacen los
artistas cuando se asumen como antropélogos y éstos como artistas.
Por tanto, la autora soslaya una de las indicaciones bdsicas del tra-
bajo etnografico: relacionar lo que la gente dice que hace con lo que
hace en realidad, ya que suele suceder que no siempre coincide lo
que hacemos, 1o que decimos y lo que decimos que hacemos. Si se
quisiera tomar en consideracion las creaciones que elaboraron los
antropélogos al asumirse como artistas, o bien sin que se reivindi-
caran como tales, pero que dieron un “pasaje al arte”, se podria
constituir un corpus amplio y variado tan s6lo con lo que respecta a
la creacién literaria. Sin duda, un lugar relevante lo ocuparia Carlos
Castaneda y su asombrosa produccién narrativa; pero no es el tinico,
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antes que €l otros antropélogos de la talla de Darcy Ribeiro (Maira,
1976; El mulo, 1981; Utopia salvaje, 1982; Migo, 1988), o del peruano
y andinista José Arguedas (Los rios profundos, 1958; Todas las sangres,
1964; El zorro de arriba y el zorro de abajo, 1971) emprendieron esta
aventura, al igual que Manuela Cantén Delgado —de quien hicimos
referencia mds arriba—, legando a la posteridad dignos y ejemplares
casos de antropologia como arte. De semejantes proporciones es la
produccién filmica elaborada por antropélogos, incluida claro esta
la que conforma el dominio llamado cine etnogréfico, sea documen-
tal o de montaje, que se realiza desde finales del siglo XIX,’ pero
también las incursiones del cine-investigacién y experimentos menos
conocidos del gran publico, tales como los de Franz Boas!® y Gregory
Bateson, quien en compafifa de Margaret Mead apoyaran sus inves-
tigaciones en Bali y Nueva Guinea con la produccién de nada me-
nos que “;25000 fotos y 6000 metros de pelicula!”.! Esos antropdlogos
no solamente utilizaron la cdmara como medio para restituir una
experiencia de investigacion cientifica o como mera técnica de reco-
leccién de datos, sino que experimentaron sus posibilidades técnicas,
se apropiaron del saber-hacer y las virtudes tanto del oficio de foté-
grafo como del de cineasta. De hecho, de este “arte de la indagacién”
o trabajo de “experimento”!? sacé Bateson su idea de “etnografia de
montaje”, algo similar al montaje fotogréfico que ya entonces se
practicaba incluso en documentales “cientificos”. Como han demos-
trado Pataut y Roussin,!® el surgimiento del documental y del tra-
bajo de campo que lo hace posible se da casi simultdneamente en el
campo de la investigacién cientifica (las exploraciones arqueoldgicas
y geoldgicas) y en el de las bellas artes. Los encargos fotograficos

°Marc-Henri Piault, “Cine etnografico”, en Pierre Bonte y Michel Izard (eds.), Diccionario
de etnologia y antropologia, 1996, pp. 162-165.

10 “El antropélogo americano Franz Boas utiliza personalmente una cdmara de 16 mm
en la Columbia Britdnica; el “profesionalismo” cinematografico tiende a desvanecerse en
beneficio de una reflexién sobre la instrumentalizacién propiamente etnogréfica de la cdma-
ra”, Marc-Henri Piault, op. cit., p. 164.

1 Idem.

12 Habria que entender estas expresiones en el sentido que les da Tim Ingold: el arte de
la indagacién, que comparten artistas y antropdlogos, es un arte en el que “cada trabajo es un
experimento”, es decir, el acto de “forzar una abertura y luego seguir hacia donde nos lleve.
Uno prueba una cosa y ve qué pasa”; véase Tim Ingold, “Conociendo desde dentro: reconfi-
gurando las relaciones entre la antropologfa y la etnografia”, conferencia pronunciada en la
Universidad Nacional de General San Martin, 25 de octubre de 2012.

13 Marc Pataut y Philippe Roussin, “Photographie, art documentaire”, Tracés. Revue de
Sciences Humaines, nam. 11, 2011, pp. 47-66.
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mds importantes se hicieron en este marco y fueron realizados al
principio por artistas y después en una colaboracién fructifera entre
ciencias humanas y fotografia. Pataut y Roussin sefialan que en par-
ticular en dos misiones habria que situar la colaboracién entre cien-
cias humanas y fotografia, y que si durante mucho tiempo se negd
este hecho, fue por desconocimiento o por una deliberada intencién
de marginar a la fotografia documental como arte. Al respecto, sos-
tienen que “en nuestros dfas la Misién Heliogrdfica (Francia, 1850)
y las misiones geoldgicas norteamericanas (1870) son consideradas
como eventos fundadores en la historia candnica de la fotografia
artistica y documental”.1

Todas estas producciones han quedado como huellas que dan
testimonio del “pasaje al arte” de los antropélogos. Este puede ser
entendido, siguiendo a N. Heinich y R. Shapiro,'® como un proceso
de “artificacién”. Si continuamos explorando en los dmbitos de la
pintura, la musica, la danza... encontraremos seguramente una gran
cantidad de estas huellas; la lista a estas alturas seria inabarcable,
siquiera como inventario para los limites de este articulo. Por tanto,
me limitaré a abundar sobre el caso de Manuel Gamio, antropélogo
que incursiond en diferentes &mbitos artisticos. Aqui interesa centrar
la atencién en la huella que imprimi6 en el campo del teatro. En
varios aspectos resultan iluminadoras las razones que invoca a dar
ese “pasaje al arte”; la importancia de interrelacionar el orden del
discurso, las enunciaciones, las declaraciones sobre tal “paso” con
el orden de las précticas, lo que dicho impulso hace emerger, las
creaciones, los resultados. Quiza las experiencias més relevantes de
arte-investigacién, de arte como antropologia y de antropologia
como arte, no sean precisamente las que fueron primero concebidas,
formuladas mediante un plan programadtico pensado por adelanta-
do, sino las que fueron en primer lugar accién, practica.

Teatro-investigacion y etnografia en clave Gamio
Manuel Gamio es uno de los antrop6logos que de diferentes mane-

ras incursioné en el campo de las artes. Quizd con el que se le rela-
ciona mds sea el del cine, gracias a la magnifica indagacién que

4 Jbidem, p. 58.
15 Véase Nathalie Heinich y Roberta Shapiro, op. cit.; también Roberta Shapiro, op. cit.
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realizé y dio a conocer Aurelio de los Reyes.!¢ Una de las creaciones
cinematograficas mas relevantes de este autor es el guion para la
pelicula Tlahuicole, mediante el cual el antropdélogo precursor del
indigenismo procuraba sentar las bases del “verdadero cine mexi-
cano”. Gamio consideraba que las peliculas que hasta entonces se
habian producido y que pretendian reflejar aspectos significativos
de nuestra historia, y sobre todo del pasado indigena, no hacian sino
crear imdgenes caricaturescas, “risibles reconstituciones pseudo-
histéricas”.” Se referia concretamente a las peliculas de tema pre-
hispénico tales como Cuauhtémoc, realizada por Manuel de la Bandera
en 1919. Pensaba que solamente la persona que posea sélidos co-
nocimientos histéricos, capaz de combinar el trabajo de gabinete y
el de campo, o sea, un antropélogo como Gamio, podria llevar a cabo
con éxito un proyecto de tal naturaleza. Por eso él mismo se dispu-
so a realizar un cine en el que no sélo se representaran escenas de la
época prehispdnica, las creencias, filosoffa, cosmovisién y vida ce-
remonial de los indigenas prehispdnicos, sino que tales escenas re-
sultaran verosimiles, lo cual se podia lograr teniendo como bases
s6lidos “estudios cientificos” y “las més veridicas crénicas”.!® Por
medio del cine se tendria que trasmitir el conocimiento de nuestra
historia. Para Gamio, eso era tanto mds urgente cuanto que la gran
mayoria de los mexicanos desconocen su pasado prehispénico. Las
razones para dar el paso al arte —como podemos apreciar— eran
un tanto diferentes de las que describimos pdrrafos arriba. Pero, hay
mads todavia. Si bien el gran proyecto cinematografico plasmado en
el guion de Tlahuicole —escrito por Gamio en 1919 y publicado en la
revista Ethnos, que él dirigfa— no pudo realizarse, al parecer por
falta de financiamiento, en cambio fue adaptado como pieza teatral,
cuyo montaje si sali6 a la luz. No es ésta la tinica huella que da tes-
timonio del pasaje al arte del precursor del indigenismo: en el 4m-
bito teatral quedaron impregnadas otras tantas en definitiva
indelebles.

La incursién de Gamio en el teatro tuvo un doble objetivo: poner
en marcha su método particular, aplicado en uno de los primeros
proyectos de desarrollo regional bajo una perspectiva integral (el
valle de Teotihuacén)," y recabar datos de campo para procesarlos

16 Aurelio de los Reyes, Manuel Gamio y el cine, 1991.

17 Ibidem, p. 12.

18 Idem.

19 Manuel Gamio, La poblacién del valle de Teotihuacdn, 1979 [1922].
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en el gabinete. Podria decirse que también fue pionero en esto del
arte-investigacion, pues él mismo realizé o solicit6 a diferentes ar-
tistas la creacién de un amplio registro visual. El documental o el re-
gistro filmico fueron utilizados como herramienta para el andlisis de
gabinete y al mismo tiempo para llevar a cabo un eficaz programa
de educacién bésica y de alfabetizacion. En este proyecto de gran
envergadura, el teatro fue concebido y utilizado como herramienta
de pedagogia indigena, como motor para programas gubernamen-
tales de desarrollo dirigido a las regiones que mds lo requerian.
Retomo aqui un fragmento de la descripcién que hice en otra publi-
cacién® en la cual se puede apreciar con detalle cémo naci6 esta idea
que hoy en dia entenderiamos en definitiva como expresién de an-
tropologia con el arte/ teatro (abundaré al respecto mds adelante).

Un joven aprendiz de etnégrafo, proveniente de la Ciudad de
México, habia llegado a San Francisco Mazapan, Teotihuacan, dias
antes de la Semana Santa; primero se fue a la pulqueria para esta-
blecer sus primeros contactos, luego, para ganarse la confianza de
los lugarefios, solicité a una familia que le diera hospedaje. Logré
asi vivir en este poblado dia y noche, describiendo lo que él obser-
vaba y lo que ellos le comentan. De este modo, estaba siguiendo al
pie de la letra las instrucciones del antropdlogo Manuel Gamio,
quien mandé llamar a este joven, nedfito en materia de etnografia,
para pedirle que fuera a dicho poblado con objeto de elaborar una
descripcién minuciosa de las fiestas, los rituales, las costumbres y
los modos de vida ordinarios. Gamio estaba llevando a cabo un
ambicioso proyecto que consistia en hacer un estudio integral, es
decir, abarcaba diferentes dominios —histérico, arqueolégico, eco-
némico, politico, social, cultural, artistico, etcétera— de las pobla-
ciones que conforman el valle de Teotihuacan. Para ello se rode6 de
numerosos colaboradores, tanto de especialistas ya confirmados en
estos dominios como de estudiantes o aprendices de uno de estos
campos disciplinarios, como es el caso de nuestro aprendiz de etno-
grafo. De este dltimo no sabemos gran cosa, sino que publicé su
descripcién en el periddico EI Universal llustrado® con el titulo “Una
extrafia Semana Santa en Teotihuacan”, y que firmé con el seudéni-
mo de Silvestre Bonnard.

2 Elizabeth Araiza, El arte de actuar identidades y rituales. Hacia una antropologia del teatro
indigena en México, 2016.
2L El Universal Ilustrado, nim. 258, 20 de abril de 1922, pp. 25 y 56.
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Lo que este joven etnégrafo report6 fue mas o menos lo siguien-
te: era el Jueves Santo de 1922, muy de mafiana, él se aposent6 en la
plaza de San Francisco Mazapan, esperando impasible a que se pro-
dujera aquel extraordinario y misterioso evento que, dias antes, le
habian narrado con lujo de detalle sus nuevos amigos, los indigenas
que habitan en este poblado. Le habian comentado de un “relato” o
un “auto” que desde los tiempos de la evangelizacién se conserva
aqui, transmitiéndose de padres a hijos, a través de un largo apren-
dizaje y ejercicio de memorizacién tanto de los versos como de los
movimientos corporales. Este relato lleva como titulo “Los Achileos”,
es una variante de las danzas dramatizadas de moros y cristianos. Le
habian mostrado con orgullo cada uno de los elementos del vestua-
rio, “confeccionado con una fantasia estupenda”, en el que domina-
ba un misterioso brillo. Le habian explicado la importancia que este
relato tiene para todos los habitantes de San Francisco “Mazapa”
[sic] y, sobre todo, para la familia que generosamente le brindé hos-
pedaje. El jefe de esta familia, don Refugio, fungifa como “maistro de
relato”, un cargo muy honorable, que es también trasmitido de pa-
dres a hijos. Cada afio, durante el mes que precede al Jueves Santo,
los danzantes acudian a la casa del maistro noche tras noche y, alum-
brados tan sélo por la luz tenue de una vela, ensayaban sus papeles
sin importar el cansancio provocado por las jornadas de diez o mds
horas en el campo. Teniendo en mente toda esta ardua preparacion,
nuestro autor llegé a la plaza; instantes después, invadido por una
inmensa emocidén, observé aquel espacio que se llenaba con las pre-
sencias de todos los mazapefios. Se escuché un sonido agudo acom-
pafiado de otro mds grave. Eran la chirimia y el teponaxtle, cuyas
notas le parecieron al joven etnégrafo “llenas de un encanto especial,
de una cadencia primitiva y patética”. Luego, vio aparecer un gru-
po de hombres que se movian “dando saltitos”; vestian una casaca
que “no tenia un corte definido, era entre “jaquet” y chaqueta de
charro, adornada profusamente con lentejuelas de todos tamarios,
colocadas en dibujos cubistas, expresionistas. Los pantalones lleva-
ban también adornos de todas clases, desde pequefias plumas hasta
espejos redondos”. Nuestro autor se extrafié al ver que algunos
danzantes llevaban zapatos, pues era un lujo que en la vida ordina-
ria no se podian permitir. Aparecié después otro grupo de hombres
que vestian trajes similares, pero llevaban una cruz grande entre sus
manos: “Son los cristianos”, le dijo dofia Chonita a nuestro joven
etnégrafo. Ambos grupos “cantaban cosas fantdsticas brincando al
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ritmo de la musica”. Estos hombres bailaban horas y horas, “bajo el
sol de fuego que, a lo lejos, quemaba las moles gigantescas de
Teotihuacdn”, aunque sudaban a chorros la danza nunca fue inte-
rrumpida. Las mujeres ofrecian jarros de pulque a estos danzantes,
quienes continuaban bailando incansables mientras bebian: “como
si una extrafia energia hubiérase apoderado de aquellos cuerpos
sudorosos y vibrantes”. La relacién conocida como “Los Achileos”
duré todo el dia.

Este tipo de trabajos, como el que encomendé Gamio, van a re-
producirse durante la década de 1920 en el marco de diferentes pro-
gramas de gobierno y bajo la batuta de funcionarios o intelectuales,
notablemente bajo la direccién de José Vasconcelos, con la particulari-
dad de que van a dar lugar a una novedosa modalidad teatral. Bajo
la iniciativa de Gamio y de Vasconcelos surgié un teatro de tema
indigena, el cual serd creado sobre la base de experiencias de obser-
vacién, documentacién o accién directa en los poblados indigenas.
Un sector social emergente, el de los misioneros culturales, maestros
rurales, brigadistas o promotores de educacién y de cultura, es el
que llevaria a cabo el trabajo de recopilacién de datos sobre diferen-
tes aspectos del mundo indigena. En las décadas de 1920 y 1930, la
mayoria de los brigadistas eran mestizos provenientes de la Ciudad
de México. Posteriormente, los indigenas formados por estos pro-
gramas educativos asumieron el papel de maestros rurales, de pro-
motores de educacion y de cultura en el medio indigena: asistimos
al surgimiento del sector de los llamados “intelectuales indigenas”.

Cabe destacar que en La Cruza, una de las obras mds conocidas
del teatro regional de Teotihuacén, los personajes hacen referencia
a la danza de Los Achileos, en la que ellos mismos participan. Po-
demos suponer que la descripcién de nuestro joven etnégrafo diera
lugar a la que aparece en la obra teatral, ya que esta tltima se estre-
na tres meses después. En efecto, en el programa de mano de la se-
gunda funcién de Las Tardes Mexicanas realizada en Teotihuacdn, el
primero de julio de 1922, se anuncia el estreno de La Cruza, que es
“el primer ensayo dramatico del teatro regional mexicano. Escrito
por don Rafael M. Saavedra y representado por naturales de San
Francisco Mazapan”.?? Dicho sea de paso, en este programa de mano
se menciona el reparto con el nombre de los actores indigenas. Este

2 Boletin de la Secretaria de Educacién Piiblica, 1922, p. 422.
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hecho es inusitado, ya que por primera vez se otorga crédito a los
indigenas como actores.”

Gamio daba arranque a un proceso sofisticado que consiste en
extraer ciertas practicas del contexto en que habitualmente se reali-
zan para trasladarlas a otro mds formal, dotado de otras convencio-
nes. Esta labor de seleccién de elementos indigenas y de traslado a
otros contextos mds formales y convencionalizados seria en lo suce-
sivo llevada a cabo sistemdticamente por las politicas del Estado,
dando a su vez procesos de museificacion, folklorizacién y patrimo-
nializacién. Pero también se llevaria a cabo en numerosos trabajos
artisticos, notablemente en el teatro, con la apariciéon del primer
teatro indigena, e igualmente en la danza, el cine, la musica. En estos
casos, a lo que asistimos es a una especie de artificacién del mundo
indigena.

Es claro que el objetivo de Gamio era, ante todo, provocar en los
“indios” un distanciamiento respecto de su propia doxa para hacer
de ellos sujetos nacionales modernos. El teatro deberia despertar en
los indigenas una conciencia de si mismos, provocar una actitud
autorreflexiva y critica. En este sentido, podria decirse que se ade-
lant6 a la idea que seis décadas mads tarde formulara con mayor
precisién Victor Turner, a saber: “[...] convertir una etnografia en un
guion, luego actuar ese guion, luego reflexionar sobre esa performan-
ce, luego regresar plenamente a la etnografia y hacer un nuevo guion,
luego representarlo de nuevo”.?* La idea no estriba simplemente en
hacer del documento etnografico un guion para orientar la accién
teatral que ha de presentarse en escena como un producto ya termi-
nado, sino como un proceso en continua creacién cuyo motor son
las reflexiones que van surgiendo a medida en que se vuelve a pre-
sentar. De no ser asi, de ser simplemente un guion para la accién
que se presenta como un producto ya terminado, resultarfa, como
sefiala Pavis,® un teatro etnografico que naceria muerto.

2 Este dato indica que es necesario relativizar algunas interpretaciones, segtin las cuales
el arte indigenista, en particular la fotograffa, mostré una tendencia a invisibilizar y, por
tanto, a cosificar a los indigenas al no mencionar el nombre de quienes eran utilizados como
modelos o participaban en la realizacién de estas obras.

2 Victor Turner, From Ritual to Theatre: the Human Seriousness of Play, 1982, p. 98.

% Patrice Pavis, “Ala découverte de I’ Amérique et du drame historique”, Thédtre/Public,
nams. 107-108, Paris, 1992, pp. 9-13.
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Otros derroteros

Muchas de las propuestas actuales de arte-investigacion, asi como de
arte y antropologia, se vinculan con algunas de las preocupaciones
que condujeron a Gamio a explorar las vias de la creacién artistica:
el compromiso y la ruptura; hacer que la investigacién tenga una
utilidad inmediata, en este caso, que los indigenas se hagan cons-
cientes de su propia doxa, que adquieran conciencia de s{ mismos,
la implicacién del investigador en la creacién de un arte al servicio
del cambio social y del desarrollo de las comunidades. Como se
puede apreciar, es algo muy distinto que el mero yoismo, la envidia,
el narcisismo y demds (véase infra). Aqui cobra relevancia la nocién
de acto —a la que alude la expresién pasaje al arte, vinculada con
pasaje al acto— que no podria restringirse a la accién. El acto como
movimiento encaminado hacia la realizacién de un proyecto que
sobrepasa los intereses individuales; ese proyecto era para Gamio el
de forjar patria, infundir un sentimiento de unidad nacional, integrar
a los indios a la nacién; en suma, construir y consolidar un Estado-
nacién. En cambio, las propuestas actuales de este tipo no se apoyan
ya en los grandes paradigmas totalitarios, tales como la Revolucién
proletaria, que indujo la creacién de obras de arte y un teatro cuya
funcién primordial era concientizar a los obreros, educar al pueblo
para que lograra su emancipacion. La diferencia estriba en algo mds
complicado que haber operado una mera sustitucién de la figura de
la otredad, la del proletario por la de la del grupo étnico o cultural.
Como sefiala Axel Honneth,?® antes de la Segunda Guerra Mundial,
las luchas sociales eran luchas en contra de las desigualdades e in-
justicias impuestas por el sistema capitalista, eran luchas por la jus-
ticia social, por un reparto igualitario de los recursos, mientras que
después de dicho periodo es el reconocimiento social la reivindica-
cién principal de éstas. Hoy en dia diferentes sectores de la sociedad
(se refiere en particular a sociedades occidentales, europeas y esta-
dounidenses, aunque como veremos mds adelante no es algo ajeno
a nuestras sociedades latinoamericanas) se movilizan y se constitu-
yen en grupos contestatarios exigiendo ser reconocidos, por ejemplo,
como migrantes, afrodescendientes, o bien gays, lesbianas... y, po-
driamos agregar, como artistas (véase supra).

26 Axel Honneth, La lutte pour la reconnaissance, 2002.
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Entonces, aquella figura unificadora de las luchas sociales no
solamente se ha fragmentado, diversificado y expandido de manera
considerable, sino que responde a otra 16gica, la del reconocimiento
social. Es decir, reconocimiento de los méritos sociales que surge
de una conciencia de injusticia, un deseo de ser reconocido por lo
que uno es y uno hace, un reconocimiento considerado como mere-
cido, en particular, cuando uno pertenece a las clases bajas o ha sido
excluido del sistema dominante.” Este produce y a la vez es produc-
to del desbordamiento constante del campo de las artes establecidas,
el aumento de las practicas amateur, el outsider art, y la emergencia
de artes nuevas. No obstante, en nuestro contexto, podemos obser-
var en paralelo luchas sociales bajo demandas similares a las que se
produjeron en las primeras décadas del siglo XX: la bisqueda de
un arte que contribuya al cambio social, que no tenga sélo un valor
estético sino también social, cultural y politico, educativo e incluso
terapéutico, que contribuya, por ejemplo, a sanar algunos de los
males que padecen las personas, que instaure relaciones sociales con
cualidades humanas, que contribuya a la formacién de “nuevos
mundos del arte”.?® Con la particularidad de que en nuestros dias
ese arte comprometido y rupturista se vincula con la emergencia de
una variedad de luchas sociales marcadas por demandas especificas
de grupos o sectores particulares de la sociedad: madres solteras,

% En la década de 1980, dos corrientes de pensamiento que eran las mds influyentes en
la investigacién social, el posmodernismo y el comunitarismo, elaboraron diagnésticos socio-
l6gicos o filoséficos sobre el presente, en términos de procesos de individualizacién. La teoria
de Honneth se erige en oposicién a estas dos corrientes, replanteando la relacién individuo-
sociedad y el modelo de sociedad posible. La teoria de la lucha por el reconocimiento es a la
vez una continuacién y reafirmacién de los postulados de Honneth sobre la sociedad del
menosprecio, segtin la cual a las formas que adquiere el menosprecio social corresponden
luchas sociales por el reconocimiento, relacionado éste con una experiencia de injusticia. La
siguiente cita esclarece los fundamentos de dicha teoria, y cobra particular interés en la me-
dida en que puntualiza el deber que las investigaciones sociales y culturales tienen de anali-
zar dichas formas: “El enfrentamiento con investigaciones de este tipo muestra, con gran
regularidad, que la motivacién por el comportamiento de protesta de las clases bajas no se
basa en la orientacién por principios de moral formulados positivamente, sino en la experien-
cia de la violacién de ideas de justicia dadas intuitivamente; y el nicleo normativo de estas
ideas de justicia consiste una y otra vez en expectativas relacionadas con el respeto hacia la
propia dignidad, el honor o la integridad. Ahora bien, si se generalizan estos resultados més
alld de sus respectivos contextos de investigacion, se presenta la conclusién de ver en la ad-
quisicién del reconocimiento social la condicién normativa de toda accién comunicativa: los
sujetos se encuentran en el horizonte de expectativas mutuas, como personas morales y para
encontrar reconocimiento por sus méritos sociales”; Axel Honneth, La sociedad del desprecio,
2011, pp. 136-137.

28 Roberta Shapiro, op. cit.
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homosexuales, jovenes “ninis” (ni estudian, ni trabajan), “cholos” o
estudiantes, ancianos, personas con capacidades diferentes... A
modo de prueba se puede evocar el movimiento de lo que ahora se
conoce como teatro aplicado (applied theatre),? el cual forma parte a
su vez de un conjunto mds amplio, el del arte aplicado, que se ma-
nifiesta en diferentes lugares del mundo y también en México.® Este
es “un teatro aplicado a asuntos y contextos no comunes al teatro
convencional”,?! “un teatro al servicio del desarrollo social”,?? o del
desarrollo comunitario, o bien, al servicio de la salud, la educacién.®
Un teatro que no busca ya fines estéticos sino provocar un cambio
en las condiciones en que viven los grupos que han sido relegados
a una condicién de minoria silenciosa, invisibilizada, ocultada, mar-
ginalizada. En suma, este teatro se centra en provocar una actitud
autorreflexiva, de autoconciencia, es decir, en que las personas ad-
quieran conciencia de la situacién en la que viven y de sf mismos,
de lo que son, lo que hacen, sienten y piensan para mejorar dicha
situacion. El término “aplicado”, como se puede apreciar, remite a
una vertiente que en los contextos latinoamericanos de las décadas
de 1920 a 1940 cobré gran relevancia vinculada con los programas de
“antropologia aplicada”, principalmente dirigidos a poblaciones
indigenas. De tal suerte que, en cierto modo, reactualiza antiguas
preocupaciones, lo cual se refleja en el hecho de que incluso se dirigen
a uno de los dominios privilegiados de aquella: el desarrollo, un
teatro aplicado al desarrollo local, comunitario, familiar, personal...
Para conectar con lo antes dicho sobre las luchas por el reconoci-

» Véase Judith Ackroyd, “Applied Theatre: Problems and Possibilities”, en Applied Theatre
Researcher, vol. 1, 2000; Janina Mobius, “Teatro Social en el Contexto de Culturas Juveniles
Urbanas”, en The Aesthetics of Applied Theatre, noviembre de 2013.

3 Considérense tan sélo las sucesivas mesas de trabajo sobre “Teatro aplicado” convo-
cadas de 2014 a 2016, por Martha Toriz y Janina Mdbius y llevadas a cabo en el marco de los
Congresos de la Asociaciéon Mexicana de Investigacién Teatral (AMIT); véase Martha Julia Toriz
y Janina M&bius, “Presentacién del grupo: Teatro aplicado”, documento de trabajo presenta-
do en el Congreso Internacional de la Asociacién Mexicana de Investigacién Teatral, Toluca,
México, 15-18 de octubre de 2014.

31 “A shortland to describe forms of dramatic activity that primarily exist outside con-
ventional mainstream theatre institutions, and which are specifically intended to benefit in-
dividuals, communities and societies”; Helen Nicholson, citada en Gareth White, Applied
Theatre: Aesthetics, 2015, p. 1)”.

32 Janina Mobius, op. cit.

3 Véase Judith Ackroyd, op. cit.; Philip Taylor, “Afterthought: Evaluating Applied
Theatre”, Applied Theatre Researcher, nam. 3, 2002; Gareth White, op. cit. 2015.
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miento social, este hecho indica que quiz4 se estén produciendo en
paralelo ambos tipos de luchas.

Para los fines del presente ensayo interesa destacar que, de
manera fundamental, lo que hay de comtn en estas propuestas
de teatro y de arte que nacen bajo un signo cultural, educativo, social,
terapéutico, politico, y que estdn orientadas a provocar un cambio,
es que se constituyen a partir de métodos similares a los de la inves-
tigacion cientifica y, en particular, a los de la investigacién antropo-
l6gica. Pese a todo, no se les puede clasificar en bloque dentro del
rubro general de arte como antropologia, arte como etnografia, o
bien, antropologia como arte. Entre otras cosas, debido a que el cam-
po de la antropologia también tiende a diversificarse y expandirse
continuamente. De hecho, algunos autores ven en esto una crisis de
identidad de la disciplina y la sittian en la década de 1980, vinculdn-
dola con el surgimiento de la corriente posmoderna. Lo cierto es que
la antropologia de nuestros dias no es ya como la que prevalecia
en la época de Gamio. Su identidad disciplinaria no se define ya por
el objeto de estudio (las sociedades tradicionales, las aldeas, las tri-
bus, “los nativos”, los grupos indigenas) ni por el método, la etno-
graffa. El método etnogréfico ha dejado de ser, si es que alguna vez
lo fue, propio de la disciplina antropolégica. Los psicélogos, peda-
gogos, socidlogos, entre muchos otros profesionales de las ciencias
sociales y humanas, usan dicho método y también se ocupan de
aquellos objetos de estudio que habitualmente eran dominio de los
antrop6logos. Si alguna vez imper6 un modelo canénico del trabajo
etnografico —por ejemplo, el que formulé Malinowski— a partir del
cual se establecié también la forma en que deberia presentarse el
texto, el estilo de escritura y demds, lo que observamos hoy es una
variedad de modelos, incluso en el interior del campo de la antro-
pologia y de cada una de las demads disciplinas. Podria decirse que
hay tantas formas de hacer y de escribir etnografia como etnégrafos.
Cada uno de ellos establece sus propias reglas del juego etnogréfico.

Ante tal panorama, la pregunta que surge de ese interés actual
por articular arte y antropologia es: ;hacia dénde se dirige, en qué
sentidos y dimensiones?, dado que, como hemos visto, muchas de
sus manifestaciones —sean enunciaciones reivindicativas o progra-
madticas, o bien, prédcticas concretas— se ajustan mal a los retratos
evocados mds arriba de arte como antropologia, etnografia como
arte, antropologia como arte. Por eso algunos investigadores sugie-
ren emplear expresiones como “antropologia desde el arte” o “etno-
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grafia desde el arte”,3* que sefialan las implicaciones de la preposicién
“desde”, y argumentan de manera convincente la pertinencia de
sustituir las de “sobre”, o “como”. Bajo estas premisas se pueden
plantear las siguientes posibles orientaciones:

Arte-investigacion. Respecto de esta orientacién resulta ilumina-
dora la sentencia de Joan F. Mira segtn la cual “toda buena novela
es una investigacion”. Parafraseando podriamos decir que, de igual
manera, toda buena obra de arte es una investigacion, “en el sentido de
que es el resultado de una observacion, reflexién y andlisis sometidos
al rigor de un método, un sistema y una organizacién”.*®

Si fuese posible presentar adecuadamente el conjunto de una cultura,
acentuando cada aspecto exactamente como se acentdia en la propia
cultura en cuestién, ni un solo detalle concreto pareceria chocante,
extrafio o arbitrario, a los ojos del lector, antes al contrario, todos los
detalles parecerfan naturales y razonables como se les parecen a los na-
tivos que han vivido durante toda su vida dentro de dicha cultura. Una
exposicién tal puede intentar conseguirse por uno de entre dos méto-
dos: bien por técnicas cientificas, o bien por técnicas artisticas.

El arte como objeto de estudio. Esto no es nada nuevo pues la an-
tropologia, desde que se instituyé como disciplina, colocé al arte
como uno de sus temas de estudio privilegiados. Desde la antropo-
logia cldsica se han elaborado importantes registros etnograficos de
determinado tipo de objetos, obras y practica artistica. El interés se
centra en el arte mismo (una novela, un filme, una pieza de teatro...),
los procesos de creacién, las motivaciones de los fabricantes..., por
eso suelen destacarse con énfasis insistente las dimensiones expre-
sivas, formales y estéticas, asi como la estructura. Este tipo de arti-
culaciéon ha dado lugar a diferentes subdisciplinas, tanto en el
campo de las artes como de la antropologia (antropologia del arte,
antropologia del performance...) y ha suscitado ciertos cuestiona-
mientos (véase supra).

34 Cf. Eva Marxen, “Etnografia desde el arte: definiciones, bases tedricas y nuevos esce-
narios”, Alteridades, vol. 19, nim. 37, 2009, pp. 7-22.

% Joan F. Mira, “El arte de la novela. Una perspectiva antropolégica”, Anales de la
Fundacién Joaquin Costa, nim. 7, 1990, p. 67.

3 Gregory Bateson, Naven. Estudio de los problemas surgidos por una vision compuesta de la
cultura de una tribu de Nueva Guinea obtenida desde tres puntos de vista, 1990 [1936], pp. 17-18.
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El arte como documento. El arte interesa porque aporta informacién
sobre aspectos de interés antropoldgico, tales como el pasado o el
presente de la sociedad en la cual se realiza. El investigador centra
su atencién en determinadas practicas, objetos u obras artisticas (una
novela, un filme, una pieza de teatro...), hace un registro de tales y
obtiene informacién que va a servirle después como materia prima
para construir un conocimiento sobre los sistemas de la organizacién
social, de la economia, del parentesco, de la visién del mundo. En
esta modalidad interesardn en menor medida las dimensiones esté-
ticas, la forma, la estructura de las obras, o interesardn en la medida
en que sean portadoras de informacién; la obra de arte es toma-
da como un indicador del medio social y de los valores culturales,
es lo que permite restituir un contexto.

La literatura escrita, la novela, la poesia o el teatro, como fuentes de
informacién, sirven al antropélogo en la medida en que son creacio-
nes de un actor social en un espacio y un tiempo concreto, son el resulta-
do de un proceso y constituyen un discurso y una interpretacién que
el investigador deberd contextualizar y contrastar. En muchos casos la
literatura, atin asentada sobre bases del imaginario, nos ofrece infor-
macién que de otro modo nos seria imposible conocer, tanto de hechos
pasados, referentes histéricos o miticos, como de plasmaciones de va-
lores y costumbres, imagenes y estereotipos, referentes a una amplia
gama de dmbitos sociales: “Esta literatura no tiene por qué ser necesa-
riamente leida por su valor de verdad, como representaciones ajustadas
a la realidad social, sino que su valor estriba en los temas, imagenes y
metdaforas que aporta”.?”

Arte como fuente de inspiracién. En este caso el centro de la atenciéon
es la dimension estética, el estilo, la estructura de tal o cual obra—un
filme, una obra de teatro, un documental— pero no tanto por con-
tener informacion, datos, sobre el contexto social, cultural, econémi-
co..., sino en la medida en que proporciona al investigador una
especie de combustible para la elaboracién de su etnografia, de su
propia narrativa, la cual puede tratar de temas que no conciernen
directamente al arte.

% Reyes Garcfa del Villar Balén, “Los métodos de la antropologia y de la literatura”,
Revista de Dialectologia y Tradiciones Populares, vol. 60, nam. 1, p. 48.
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Arte como técnica de recoleccién de datos. Las técnicas que habitual-
mente utilizan los artistas, por ejemplo, sociodrama, psicodrama,
exposicion fotogréfica, entre otras, son empleadas para la recogida
de datos, de informacién o de testimonios sobre determinados temas
de investigacién. Cabe evocar un proyecto de investigacién en el que
participé junto con un equipo de colegas de El Colegio de Michoacan
en 2011. Se trataba, en un inicio, de poner en marcha una serie de
talleres —entre los cuales habia uno de fotograffa, uno de teatro y
otro de video— con el objeto de obtener informacién acerca de la
recomposicion de las familias provocada por la migracién de algunos
de sus miembros a Estados Unidos. Estos talleres se llevaron a cabo
en la secundaria de un poblado del municipio de Ecuandureo, Mi-
choacan. Los muchachos que participaron en estos talleres obten-
drian un entrenamiento en la técnica teatral, en el uso del video, de
la fotografia y, a la vez, utilizarfan estos medios para expresar sus
experiencias relativas a la migracion, la separacién, la ausencia y la
recomposicién familiar. Nuestra expectativa ciertamente apuntaba
en el sentido que sefiala Bateson:

De manera muy propia y natural [los cientificos] han otorgado mayor
atencion a aquellos aspectos de la cultura que mads facilmente se pres-
tan a una descripcién en términos analiticos. Han descrito la estructura
de varias sociedades y mostrado los rasgos principales del funciona-
miento pragmadtico de dicha estructura. Pero apenas han intentado
delinear aquellos aspectos de la cultura que el artista es capaz de ex-
presar con métodos impresionistas.3®

En el taller de teatro, cuya organizacién quedé a mi cargo, los
muchachos decidieron actuar por cuenta propia. En lugar de crear
una pieza teatral sobre la migracién —tal como les habiamos suge-
rido—, realizaron una serie de cuadros muy pulidos y cargados de
una impresionante intensidad, mediante los cuales mds bien
expresaron sus emociones ante la violencia del narcotréafico. En de-
finitiva, estos muchachos encontraron en el teatro un espacio para
dar rienda suelta a sus pensamientos y emociones, sin las trabas que
imponen las entrevistas, los cuestionarios que habitualmente em-
plean los investigadores. Asi que decidieron elegir ellos mismos el
tema, el modo de expresarlo, dirigieron la atencién de los investiga-

38 Idem.
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dores hacia lo que consideraron que es el problema mds apremiante
de su comunidad. El caso es que las fotografias, los videos y las
piezas de teatro que resultaron de este proyecto tenfan menos interés
en si mismas que en tanto permitieron recabar datos precisos sobre
la situacién del poblado donde se realizaron.

Arte con cualidades etnogrdficas. Obras elaboradas expresamente
para que en ellas se identifiquen datos con alto valor etnografico.
Como se ha sefialado, “toda novela es rigurosamente indigena y na-
tiva”. Asi, en cierto modo, se puede decir también que todo arte (una
pelicula, una obra de teatro, una cancién, etcétera) es rigurosamen-
te indigena y nativo. No obstante, en este caso no es el investigador
(antropdlogo/etndgrafo) quien descubre —lee, interpreta— tales
cualidades en la obra, o se las atribuye, sino que es el artista quien
intencionalmente plasma en sus obras el trabajo etnografico que él
mismo ha realizado.

Antropologia/etnografia desde el arte. Pareciera que esta orientacion
no hace sino retomar y sintetizar las que hemos venido mencionan-
do; sin embargo, lo mds notable es que propone instaurar no sola-
mente un nuevo modo de tratar al otro, en tanto que objeto de
investigacion, sino un nuevo modo de relacionarse con uno mismo
y con el mundo. En cierto modo, se vincula con la nocién de auto-
rreificacién en el sentido de Honneth, que implica autoconocimien-
to, mds alld del mero reconocimiento al que nos referimos pdarrafos
arriba. Esta orientacién busca incluir a las personas que se investiga
en el proceso mismo de investigacién, por tanto, busca superar la
vieja vision positivista y empirista segin la cual las personas con las
que interacciona el investigador en el campo, el etnégrafo, son meros
objetos de estudio. Y se trata de integrarlos en el proceso de inves-
tigacion por varios motivos: hacer de ese doble movimiento una
suerte de psicoterapia colectiva o de método terapéutico, de modo
que los sujetos de estudio obtengan de la investigacién algo més que
un acceso al reporte etnografico, a los resultados de ésta. Ante todo,
se pretende que logren transformar la situacién en la que se encuen-
tran para, por ejemplo, sanar algunos de los males que padecen. Se
mencionard concretamente el caso comprobado “de victimas de
tortura, violaciones, etcétera, que han podido superar sus traumas
tras comprometerse y explicar su experiencia en ptblico”.* O bien,
hacer que a quienes se les ha relegado al silencio y al ocultamiento

% Eva Marxen, op. cit., p. 15.
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logren hacerse visibles, tomen la palabra, es decir, que adquieran
agencia, no solamente en el proceso de investigacién sino en las si-
tuaciones que viven.

Algunas de las técnicas que se exploran consisten en propor-
cionar a los sujetos bajo estudio una cdmara fotografica, para que se
hagan autorretratos, se graben a si mismos y produzcan documen-
tales sobre si mismos. En su recuento de esas experiencias, Marxen
menciona a las que motivan a los nifios o a los enfermos menta-
les para que elaboren dibujos. Por cierto, la lista de casos que evoca
permite a la autora precisar en qué se distingue concretamente su
propuesta respecto de otras que se fundamentan en los métodos del
arte como etnografia y la etnografia desde el arte. Esa propuesta,
seflala, apunta a instaurar nuevas formas de relacién, de comunica-
cién y de interaccién entre el investigador y los sujetos de estudio,
hace de ellos los creadores de sus propias obras de arte y coautores
(junto con el investigador) de la narrativa etnogréfica. Inspirada en
artistas que reivindican un arte como etnograffa, Marxen se propo-
ne hacer una etnografia desde el arte, la cual —a diferencia de aque-
lla— tendria que ser contextual, relacional e interactiva. Todo esto
para lograr que los sujetos bajo estudio se hagan conscientes del
contexto sociocultural en el cual se desenvuelven y puedan asi trans-
formarlo.

Un trabajo colaborativo: artistas y antropologos. Esta propuesta no
se orienta meramente a lograr que los antropélogos incursionen en
el campo del arte —que elaboren una novela, una obra de teatro,
una pelicula— o que se conviertan en artistas, ni que los artistas
entren en los &mbitos de la antropologia o que se conviertan en et-
noégrafos. Antes bien, tiene como finalidad que antropé6logos y artis-
tas lleven a cabo un trabajo de coproduccién de conocimiento o de
ciertas obras (como instalaciones en museos, por ejemplo, que mues-
tren la experiencia de los migrantes), preservando sus identidades
disciplinarias y sin necesariamente salir del espacio donde ejercen
sus oficios respectivos. Uno de los casos ejemplares de este tipo de
trabajo colaborativo lo constituye el que llevaron a cabo Victor
Turner y Richard Schechner, el cual dio lugar a su antropologia del
performance. Gamio mismo, como hemos visto, incité a este tipo de
colaboracién al conformar un grupo integrado por antropélogos y
un escendgrafo, un musico y un dramaturgo para la coproduccién
de obras de teatro indigena.
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Antropologia con arte. Esta propuesta ha sido concebida y expli-
cada por Tim Ingold.*’ La diferencia respecto de las mencionadas
antes no es meramente de matiz; mds bien incita a un replanteamien-
to profundo de nuestros modos habituales de concebir la practica
etnogrdfica —por ende, el trabajo de campo y la observacién parti-
cipante—, la antropologia y el arte, asi como la articulacién entre
éste y aquella. El argumento central, que resulta sin duda descon-
certante y a la vez muy tentador, es que la practica artistica tiene una
alta compatibilidad con la antropologia, pero no asi con la etnogra-
ffa. “jLa antropologia no es etnograffa!” Lo que caracteriza a esta
dltima es su compromiso con la descripcién precisa, una cierta fide-
lidad al dato y, por tanto, el mandato de lo documental. En cambio,
la antropologia y también el arte se distinguen por su caracter es-
peculativo, abierto y experimental; tienen en comin una voluntad
de “indagacién generosa, abierta, comparativa y, no obstante, criti-
ca de las condiciones y potencialidades de la vida humana en el
mundo tnico que todos habitamos”. Por eso una antropologia con
arte no solamente es viable sino necesaria en el mundo actual, un
mundo que estd al borde de la catdstrofe, mientras que una etno-
grafia con arte serfa algo asi como una contradiccién en los térmi-
nos, algo inconciliable o no viable. Pero la antropologia con arte, que
hasta ahora —segtn afirma Ingold— no ha sido realizada por an-
trop6logos, impone una serie de condiciones. En primer lugar, que
la antropologia se libere de la etnografia —he aqui lo desconcertan-
te—, que el arte a su vez se libere de la tutela de la historia del arte
y que deje de ser considerado como mero objeto de estudio antro-
poldgico (en la expresion antropologia del arte cuya meta termina
por semejarse a la de la historia del arte: los antropdlogos no hacen
sino cubrirse con el manto de ésta). La segunda condicién radica
precisamente en asumir que tanto arte como antropologia son
“correspondientes”.*' Y esta correspondencia —equivalente al “mé-

40 Véase Tim Ingold, op. cit.

4 Ingold enfatiza todavia afirmando que en la practica de la observacién participante
(que no debe ser asociada con la etnografia) los antropélogos son correspondientes y también
lo son muchos artistas; para esclarecer esta idea de “correspondencia” recurre a la figura de
una pelota esponjosa cuyo rebote contrasta con el de una pelota dura. Las ciencias duras son
como ésta: “[...] cada golpe es un dato; si uno acumula suficientes datos, uno puede llegar a
un avance. La superficie del mundo ha cedido a los impactos de vuestros golpes incesantes,
y al hacerlo, ha cedido algunos de sus secretos. La pelota esponjosa, al contrario, se dobla y
se deforma cuando se encuentra con otras cosas, tomando para sf misma algo de sus rasgos,
mientras éstas, en cambio, se doblan a su presién de acuerdo con sus propias inclinaciones y
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todo de la esperanza”— debe ser en términos de sus practicas antes
que en términos de sus objetos.

La argumentacién de Ingold —quien ejerce a la vez el oficio de
antropélogo y de misico cellista— comienza con la precisién de que
la antropologia es un arte en si, precisamente “el arte de la indaga-
cién”, pero “los verdaderos practicantes de este arte —otra afir-
macién sorprendente— no son los antropélogos sino més bien se
pueden encontrar entre las filas de los artistas contemporaneos”.*
Los antropélogos se han conformado con hacer solamente etnogra-
fia.®®* Ademas, han incurrido sistemdaticamente en el error de amal-
gamar antropologia y etnografia, utilizando ambos términos de
manera indistinta, como si fueran intercambiables. Esto, segtun
demuestra Ingold, ademds de causar mucho dafio a la disciplina
—dejandola impotente para el cumplimiento de su mandato de cri-
tica, pues no podemos estar satisfechos con las cosas tal como son—
ha impedido que arte y antropologia puedan trabajar juntos. De ahi
la importancia de especificar la diferencia, sin que esto implique
menospreciar la préctica de la etnografia. Debemos entonces distin-
guir entre la antropologia, cuyo objetivo es transformativo (estudiar
con, aprender de, ser instruido por mis interlocutores en el trabajo de
campo, pues mi propdsito se finca en la posibilidad de ser transfor-
mado, asi como ellos pueden serlo) y la etnografia, que tiene como
propésito lo documental (documentar lo que he observado, describir
la especificidad de las cosas tal como son).

En términos de sus orientaciones temporales, la antropologia es
prospectiva (tomo lo que he aprendido y me muevo hacia adelante
reflexionando sobre mi experiencia anterior), mientras que la etno-
grafia es retrospectiva (miro hacia atréds sobre la informacién que
recolecté para dar cuenta de tendencias y de patrones). En fin, la
etnografia conlleva una separacién entre conocer y ser, pues impone
un conocer desde fuera. De ahi que Ingold propugne por una antro-
pologia liberada de la etnografia, es decir, “libre de aportar modos

disposiciones. La pelota responde a las cosas tal como las cosas responden a ella, asf entra en
una relacién de correspondencia con las cosas”; Tim Ingold, op. cit., pp. 10-11. A este trabajo,
que algunos ven de manera peyorativa como propio de una ciencia blanda o esponjosa, es a
lo que el autor llama “arte de la indagacién”.

42 Idem.

43 Es decir, “dar un informe autorizado de cémo funciona el mundo, basdndose en argu-
mentos empiricos y argumentos racionales, no contaminados por la intuicién, el sentimiento
0 la experiencia personal; idem.
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de conocer y de sentir formados a través de compromisos transfor-
mativos con gentes de todas partes del mundo”.

Desde esta perspectiva, la observaciéon participante no es una
mera técnica de recoleccién de datos, sino un método y una disci-
plina; no es una practica caracteristica de la etnografia sino de la
antropologia y no se define por un objetivo que consistirfa en dar
cuenta, a partir de una generalizacion de los datos empiricos reca-
bados, de la variabilidad de las culturas humanas. Bajo estas premi-
sas se plantea que antropologia con es “unirse con la gente en sus
especulaciones acerca de como puede —o podria— ser la vida fun-
damentdndose en un profundo entendimiento de cémo es la vida
en tiempos y lugares particulares”. Por tanto, el arte no puede ser
considerado mds como un mero objeto de estudio, sino como una
préctica y una disciplina que comparte con la antropologia una pre-
ocupacion por despertar los sentidos y por permitir que el conoci-
miento crezca desde el interior del ser en el desplegarse de la vida.
Notese que a diferencia de la propuesta de antropologia/ etnografia
desde el arte, la de Ingold no parte del supuesto de que el investiga-
dor tenga que ayudar a la gente, provocar procesos de desarrollo,
sea material o espiritual, o que contribuya a que las personas tomen
conciencia de la situacién en la que viven para transformarla me-
diante la fabricacién de ciertas obras.

Cabe destacar, por ultimo, aquella orientacién hecha de ten-
siones, sin ser ya las que provocan el narcisismo, la envidia y cosas
por el estilo, sino modos de entender y de tratar temas comunes. Por
tanto, estas tensiones se sitdan en una dimensién epistemolégica,
no tanto ética o metodoldgica, y han dado lugar a la creacién de
subdisciplinas o campos disciplinarios emergentes, por ejemplo,
antropologia del arte, antropologia teatral, del performance... Im-
posible abordarlas aqui, asi sea de manera escueta. Remito al lector
a los magnificos trabajos de Coquet,* Montani* y el mismo Ingold,*
en lo que respecta a las tensiones que se anudan entorno a la antro-
pologia del arte. La cuestion acerca de hacia dénde se conducen
todas esas orientaciones es dificil de resolver, pero podria comen-
zarse a plantear en términos de artificacion. Antes de entrar de lleno

# Michele Coquet, Figuracién, creacién y estética. Etnografia de las prdcticas y antropologia de
las imdgenes [en prensal.

4 Rodrigo Montani, “Cultura y arte: hacia una teoria antropolégica del arte (facto)”,
Revista de Antropologia del Museo de Entre Rios, vol. 2, ndim. 1, 2016, pp. 13-45.

46 Tim Ingold, op. cit.
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al punto, cabe mencionar algunas de las tensiones o, por asi decir,
derivas negativas que podrian relacionarse de algtin modo con esta
nocién. Justo es reconocer que hay ciertos usos de la etnografia (tra-
bajo de campo, observacién participante) para provocar un efecto
de primitivizacién o de exotizacién de los otros, en particular de los
sectores subalternos. La estereotipacién, produccién de clichés o
férmulas simples como versiones simplificadas y facilmente comu-
nicables del dato etnografico se vincula también con fenémenos
como la turistificacién, con su secuela, la museificacion; lo que Marc
Augé* denominé una deliberada creacién de formas artificiales o el
predominio del imaginario ficcional que produce un efecto de para-
sitacion, en particular, cuando es vehiculado con los medios de co-
municacién masiva, una mediatizacién que es instrumentalizada
para vender mejor, convirtiendo cualquier practica cultural en show.
Esto es lo que se ha dado en llamar el “capitalismo artistico”.*® Con-
sidero que la nocién de artificacién, a modo de coordenada, puede
orientarnos hacia un conocimiento de la especificidad que adquieren
fenémenos como los antes mencionados en contextos locales en
nuestro pais, fenémenos que a nivel global no hemos terminado de
entender pese a que se han dedicado ya algunos trabajos.

Artificacion

Si los informantes, antes considerados objetos de estudio, cometen
el “pasaje al arte”, se vuelven artistas: elaboran autorretratos, dibu-
jos, pinturas, videos, peliculas, narrativas... Y si por su parte los
etnégrafos se vuelven artistas, también inciden en el “pasaje al arte”,
aprenden y aplican a su trabajo las técnicas y los métodos de los
artistas, asf elaboran pinturas, videos, grabados... Entonces este
doble movimiento al que nos referimos aqui, no solamente esta im-
pactando al campo especifico de la etnograffa (o la antropologia),
contribuyendo a la constante diversificacién de los modos de reali-
zarse en la prdctica y de sus formas de escritura, impacta también
en los procesos de artificacién en un plano méds general. Como esas
obras no son —en principio— arte, sino productos de una interaccién

47 Marc Augé, La guerra de los suefios. Ejercicios de etno-ficcion, 1998.
48 Gilles Lipovetsky y Jean Serroy, La estetizacion del mundo. Vivir en la época del capitalismo
artistico, 2015.
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incentivada por la practica investigativa, y ni el etndgrafo ni el in-
formante son —en principio— artistas, esos productos de la inves-
tigacion entrardn seguramente en un proceso de recalificacién y de
redefinicién del arte para ser considerados como tal; es decir, pasa-
ran por un proceso de artificaciéon y contribuirdn al crecimiento de
la “demografia del oficio artistico”,* del medio en el que habitan el
etnégrafo y el informante. Los artistas que se inspiran de las narra-
tivas etnogrdficas o que se aventuran por lugares distantes para
realizar trabajo de campo, hacer anotaciones en un cuaderno, elabo-
rar reportes etnograficos y utilizan todo ello como materia prima
para la elaboracién de obras de arte también contribuyen a los pro-
cesos mencionados a lo largo de este ensayo. Ellos hacen emerger
formas nuevas de arte.

Artificacién, como sefiala Roberta Saphiro, es un neologismo que
ella, Nathalie Heinich y un conjunto de sociélogos, historiadores y
antropdlogos adoptaron para designar un campo de estudio que
tiene por objetivo dar cuenta de los procesos mediante los cuales un
objeto o0 una accién que no es arte se transforma en arte. Para ello
retomaron el término del inglés artification. Por razones que resultan
dificiles de comprender, las autoras —quienes escriben en francés—
no recurrieron a un término existente desde finales del siglo XvI en
la lengua francesa, el de “artializaciéon” (artialisation). En efecto, se-
gun especifica Chouquer,® fue Montaigne quien utiliz6 primero ese
concepto en el sentido amplio de “transformacién” o “transfigu-
raciéon” de lo ordinario o lo banal en una obra artisticamente iden-
tificada. El fil6sofo Charles Lalo lo retoma en ese mismo sentido
amplio para formular la frase que se volvié celebre: “artializacién
del mundo”. En su teoria del paisaje, Alain Roger le dio un sentido
mads restringido; para él, artializar significa “filtrar y transformar la
naturaleza por la mediacién del arte”.5! Esta definicién amplia, en
la que “las acciones que hacen que un objeto se desprenda del mun-
do factual, para devenir un objeto de arte y como éste conduce a
instaurar nuevas convenciones en la manera de ver el mundo”,*? se
vincula estrechamente con la que formulan Heinich y Shapiro. Sin
embargo, ellas prefirieron retomar el término en inglés aunque ad-

4 Roberta Shapiro, op. cit., p. 2.

50 Gérard Chouquer, “A propos d>un contresens partiel sur ‘Pays’ et ‘Paysage’ dans le
Court Traité du Paysage d’ Alain Roger”, Etudes Rurales, nims. 161-162, 2002, pp. 275-288.

51 Alain Roger, Court traité du paysage, 1997.

52 Nathalie Heinich y Roberta Shapiro, op. cit., p. 17.
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quiere en ciertos usos una connotacion peyorativa, en tanto que
“fabricacién de lo artificial, entendida como una operacién poco
gloriosa de mercantilizacién destructiva de la autenticidad de las
cosas”.”® De hecho, aclaran que quiz4 se trate también de un neolo-
gismo en inglés, pues no aparece en la Enciclopedia Britdnica ni en los
diccionarios, y mds bien lo utilizan en algunos dmbitos, como en la
ingeniaria, en el sentido de “mejoramiento”. En esta concepcién de
artificacion subyace una presuposicién de la creencia en el valor
superior del arte, por tanto, la presuposiciéon de que los procesos de
recalificacion y de redefinicién de no arte en arte implican un enno-
blecimiento, méds no una descalificacién, o una consideracién peyo-
rativa de éste: “[...] el objeto se vuelve obra, el productor artista, la
fabricacién, creacion y los observadores, publico [...] es una trans-
formacién a la vez simbdlica, prdctica, discursiva y concreta, de las
personas, de los objetos y de la acciéon”.>

Los procesos de artificacion —tal como sefiala esta autora— afec-
tan hoy a todas las sociedades, pero en condiciones que pueden
variar de una a otra sociedad. En Francia, por ejemplo, lo que cons-
tata esta autora es un crecimiento exponencial de la demografia
artistica, la cual probablemente se deba, por un lado, al desborda-
miento constante del campo de las artes establecidas (aumento con-
siderable de précticas amateurs, outsider art) y, por otra parte, al
surgimiento de nuevas artes (artes virtuales mediante el uso de in-
ternet, etcétera). Los miembros de grupos dominados o marginali-
zados, los pueblos antes colonizados, las minorias étnicas, los
excluidos del mundo del trabajo, los grupos sociales considerados
como minorias acceden a una nueva dignidad social por la via del
arte. “La metamorfosis de las précticas tradicionales en arte es con
frecuencia su tnica oportunidad de sobrevivir. Esta viene a nutrir
la voluntad de reparar una injusticia histdrica, servir a la afirmacién
de identidades comunitarias y nacionales, y entrar en la consolida-
cién de alianzas politicas”.”

Este fenémeno de expansion constante de la artificacién se ob-
serva en otras sociedades y ha conducido a algunos autores a afirmar
que provoca una indeterminacién en las fronteras entre arte y no
arte, asi como entre los campos o los mundos del arte. Al respecto,

% Roberta Shapiro, op. cit., p. 1.
54 Idem.
% Idem.
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Saphiro discrepa de Zolberg y de Cherbo cuando sostienen que, mds
que indeterminacién o supresion, hay un estado de tensién entre
transgresién y mantenimiento de las fronteras. Anota: “[...] me pa-
rece que si prestamos mayor atencién al funcionamiento de los es-
pacios que al de las fronteras que los delimitan, dirfa que mds bien
hay coexistencia de varios paradigmas de accién, algunos de los
cuales tratan de la transgresién y otros del mantenimiento de las
fronteras”. Para justificar su aserto remite al caso de Francia, en el
que distingue dos paradigmas en lo fundamental: el de democracia
cultural y el de democratizacién cultural. Cabe preguntarse entonces
cudles serfan las formas particulares que en nuestra sociedad cobran
estos paradigmas.

Artificacion en clave Gamio

En la concepcién de arte que formulé Gamio y en la préctica artisti-
ca concreta que realizé identificamos la artificacién en varios sen-
tidos. El antropd6logo sostenia que las expresiones artisticas son lo
mas valioso del acervo cultural de las poblaciones mesoamericanas.
Desarroll6 una concepcién particular de arte —en gran medida ins-
pirada por F. Boas, uno de los primeros antrop6logos que teorizaron
sobre el arte en contextos extra-europeos—, segin la cual éste es
expresién espontdnea de la adaptacién del hombre al medio geogra-
fico-social. La expresion artistica, la emocion estética, es algo que
esas poblaciones ya de por si poseen tan sélo por haber vivido un
largo proceso de adaptacién en su medio natural y social.

El arte no obedece a reglas ni cdnones, no puede ser objeto de ensefian-
za o educacién si no es en lo relativo a la técnica, so pena de que se
desvirttie y deje de ser arte; es una expresién espontdnea, desinteresa-
da con la que el hombre interpreta lo que percibe en la naturaleza y en
el medio social en que se desarrolla valiéndose de la linea, el color, la
masa, la palabra y el sonido musical. Las caracteristicas y las variacio-
nes del medio natural y de la estructura social aparecen automatica-
mente reflejadas en la obra de arte. Todo lo que el educador puede
hacer en esta materia es, por lo tanto, facilitar a los educandos el ver-
dadero conocimiento de si mismos y del mundo que los rodea; ellos se
encargardn de hacer la interpretacion que mds cuadre a sus aptitudes
estéticas. Estas, por lo demds, son inferiores en la poblacién del tipo
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que estamos considerando a las inherentes a la poblacién de tipo cul-
tural popular y principalmente a la constituida por indigenas.*

En consecuencia, no se puede pretender proporcionar al pueblo
una educacién estética ni ensefiarle a percibir lo bello: la expresién
artistica es algo que simplemente no se ensefia. Hay que tener pre-
sente que la reflexiéon de Gamio se centra, sobre todo, en las pobla-
ciones indigenas y en las clases populares, las cuales, segiin él,
poseen aptitudes estéticas, facultades sensibles y una expresién ar-
tistica intensa, positiva y espontdnea, mas elevada que la que poseen
las poblaciones urbanas y mestizas.”” Esta concepcién de arte como
adaptacién del ser humano al medio geogréfico-social se aproxima
a la que mds recientemente Saphiro atribuye a una corriente de los
andlisis literarios y que ella denomina neodarwinista:

En este caso la artificacién designa la fabricacién del arte en el cuadro
de una teorfa evolucionista aplicada a las ciencias humanas y sociales.
Para los adeptos de esta corriente la representacion (literaria, artistica),
como las categorias lingtifsticas que moviliza, tiene una funcién de adap-
taciéon al medio ambiente. La artificacion serfa entonces una funcién
adaptativa especifica del ser humano, la sobrevivencia y la evolucién de
la especie dependeria, entre otras, de las capacidades artisticas de los
individuos.?®

Con esas notas Gamio se inscribe claramente en el paradigma
que Shapiro denomina democracia cultural® y que resulta relevante
en la medida en que permite identificar las razones por las cuales se
intenta transgredir, o bien, mantener la frontera entre arte y no arte.
Precisa que se trata de un paradigma antropoldgico, ya que, segin
éste:

56 Manuel Gamio, Archivo Histérico de la Secretaria de Educacién Publica (en adelante
AHSEP), Fondo SEP, caja 6/9, p. 24.

7 Idem.

% Roberta Shapiro, op. cit.

5 El otro paradigma es conocido en Francia como “democratizacién cultural”, es uno
que abriga “la idea de conversién a la buena cultura, segtin éste, el arte consiste en un corpus
de obras ahistéricas cuyo valor es universal, independiente de las propiedades sociales de sus
autores y a cuyo acceso debe favorecerse al mayor ntimero de gente. El mantenimiento de las
fronteras se hace a nombre de la integridad de ese corpus y de los valores de solidaridad que
expresa; Cf. Roberta Shapiro, op. cit. p. 4.
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El arte es expresion de grupos o de individuos social y espacialmente
situados, cuyo desarrollo estd ligado, entre otros, a la concepcién de la
persona [...] Segin este modelo, las fronteras del arte se transgreden
a nombre del derecho a la expresién, de la autenticidad artistica y de
la restauracion de la dignidad vejada de una persona o de un grupo.®

En efecto, Gamio estaba en contra de la idea de que hay un pro-
greso universal en materia de arte. En el caso concreto de los grupos
indigenas y de las clases populares, rechazaba que éstos debieran
ajustarse a un modelo tnico de arte. Si los indigenas han de seguir
algin modelo, no es el del arte de las sociedades urbanas y desarro-
lladas de México, y tampoco —en el caso del teatro— los modelos
de la tragedia griega. La tesis del arte como adaptacién al medio
geografico-social sirvié de apoyo a Gamio para postular una supe-
rioridad del arte de las poblaciones indigenas. Si los artistas urbanos
blancos o mestizos, descendientes de europeos, no han logrado pro-
ducir un arte que ademds de bello resulte legitimo a todos ojos, se
debe a que no han seguido ese largo proceso de adaptacién al medio
geografico del continente americano que siguieron los indigenas.
Aquellos que, como Rivera, Orozco y Goitia, han producido formas
bellas que son expresién espontdnea de su medio geografico y social,
a pesar de ser descendientes de europeos, es porque han logrado ver
la naturaleza con los ojos de los indios. La peculiaridad de la expre-
sién artistica del indigena proviene del contacto permanente con la
fastuosa naturaleza, es ésta la que provoca en él una fuerte emocién
estética; los inagotables motivos de belleza son su principal fuente
de inspiracién. Si la emocion estética de los indigenas es mds inten-
sa, positiva y espontdnea que la que poseen blancos y mestizos del
medio urbano, se debe, segtin Gamio, fundamentalmente a tres fac-
tores: “Primero, prolongada permanencia y adaptacién en el medio
geografico y social; segundo, religion; y tercero, transmisién sucesi-
va e ininterrumpida de conceptos e interpretaciones artisticas”.°!

Cada pueblo debe seguir su propia linea de desarrollo, por ende,
el educador y el funcionario deben limitarse a coadyuvar a que los
pueblos indigenas sigan su rumbo “normal” de desarrollo. Para
saber hasta qué punto la incidencia de ambos sujetos no desvia ese
rumbo se requiere, en primer lugar, reconstituir a través de un estu-

60 Jbidem, p. 4.
61 Manuel Gamio, op. cit., AHSEP, Fondo SEP, caja 6/9, p. 24.
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dio integral el conjunto de los aspectos que conforman la sociedad
indigena: historia, organizacién social, medio geograéfico y social,
etcétera. De este modo, educador y funcionario estardn en condicio-
nes de regular tanto el desarrollo material, biol6gico e intelectual de
las sociedades, como el desarrollo de sus expresiones artisticas. La
valoracién de estas expresiones y de sus producciones materiales no
debia ser arbitraria, tenfa que justificarse con criterios cientificos. Por
ello, Gamio elaboré un complejo esquema clasificatorio y un siste-
ma de valores, con el cual buscaba determinar qué es lo que se te-
nia que erradicar por constituir un obstdculo, o bien, qué es lo que
se podia preservar por ser ttil y benéfico al desarrollo normal de las
poblaciones indigenas.®? Asf, los educadores, funcionarios publicos
y cientificos sociales tendrian que tomar en cuenta tanto el criterio
cientifico como el indigena. Este dltimo, siguiendo a Gamio, debia
prevalecer a la hora de clasificar y valorar el arte de las poblaciones
indigenas, dado que ellas poseen los conceptos y las percepciones con
las cuales interpretar sus expresiones artisticas.

Para reflexionar

En los tiempos de Gamio se apostaba al papel del Estado benefactor,
se manifestaban movimientos sociales unificadores de grandes sec-
tores de la poblacién, mientras que en nuestros dias la gente se mo-
viliza a partir de demandas especificas de grupos o sectores sociales
particulares que ante todo buscan ser reconocidos. Acaso la diferen-
cia mds notable estribe en que los procesos de artificacién y de au-
toconciencia por medio del arte, no son ya, o son cada vez en menor
medida, incentivados por organismos gubernamentales. Una cosa
es segura: los procesos de artializacion que surgieron en la década
de 1920 instauran nuevos modos de ver, sentir, pensar y hacer, crea-
ron las condiciones de posibilidad para que a los indigenas ya no se
les viera como antes se les vefa. El que se incluyera a la maroma
mixteca en la Muestra Nacional de Teatro que se llevé a cabo en 2015
en Aguascalientes es una prueba de ello. Por primera vez en un
evento de esa naturaleza —en el que se incluye a lo mds selecto del

62 Anular la distancia evolutiva que separa a los indios de la época actual, transforman-
do su mentalidad, tendencia y costumbres, para sumarlos a la vida civilizada moderna e in-
corporarlos integramente a la comunidad social mexicana”; Gonzalo Aguirre Beltrdn, Teoria
y prdctica de la educacion indigena, 1973, p. 127.
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teatro establecido, el teatro de arte o académico— se reconocié el
cardcter teatral, estético y artistico de la maroma mixteca. No obs-
tante, todo parece indicar que el paradigma de “democracia cultural”
que abrigaba Gamio sufrié un retroceso en la actualidad. Esto se
evidencia en el cardcter retrégrado de algunos programas de apoyo
a grupos indigenas. Asi, por ejemplo, en el Programa Especial de los
Pueblos Indigenas 2014-2018, el cual atribuye las carencias, los re-
zagos y la pobreza que padecen los pueblos indigenas a la diversidad
que los caracteriza y a la fragmentacién en que viven.®® “La condicién
de pobreza en la que se encuentra la mayor parte de la poblacién
indigena reproduce condiciones de atraso y limita alternativas de
desarrollo”.%* Este tipo de afirmaciones parecen provenir de una
época anterior a las grandes discusiones sobre integracion y asimi-
lacién de le época posrevolucionaria. Entre otras cosas, indican que
en México, al parecer, prevalecen los paradigmas mencionados pa-
rrafos arriba: el de la democracia cultural y el de democratizacién
cultural; el de las luchas sociales contra la desigualdad y la injustica,
y el de las luchas por el reconocimiento. Estas no llegan a desplazar
a aquéllas, quizd mds bien las estén complejizando u organizando
de manera distinta, lo cual exige de nuestra parte mayor atencién y
andlisis mds finos en tanto que investigadores interesados en articu-
lar arte e investigacion. Por eso se hace necesario revisar no sola-
mente las declaraciones y los discursos, sino las prdcticas concretas;
las implicaciones politicas de las practicas que articulan ponen en
tension o sefialan biisquedas comunes entre teatro y antropologia,
asi como de manera mds precisa, entre antropologia y arte.
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