El espacio-tierra

El medio ambiente y su representacion en las
artes étnicas

Aline Hemond*

Las artes de los “primitivos” o “nativos” (cuando ain no
se llamaban “artes étnicas™ no fueron apreciadas en su
justo valor por las sociedades occidentales sino hasta el
momento en que los surrealistas y los primeros etnélogos
modernos (M. Mauss, E. Durckheim, etc.) las “redescu-
brieran”.

A partir de esa época, las artes étnicas constituyen un
paso necesario, no sélo para el entendimiento de la cultu-
ra que las produjo, sino para cualquier estudio etnologico
acerca de las sociedades tradicionales. A la vez, mediante
el juego de las analogias y comparaciones, nos hacen re-
flexionar sobre nuestra propia concepcion del arte. La pre-
gunta que surge es: ;Como reflejamos y representamos el
espacio que nos rodea?

Cada cultura ha elaborado un lenguaje pldstico propio.
Por ejemplo, en lo que respecta a una manifestacion del
arte étnico, a los amates (pinturas sobre papel de corteza),
su gran difusién ante los turistas hizo que no se tomara en
cuenta el hecho de que en esos cuadros de papel de corte-
za se manejaba una representacion muy peculiar del me-
dio ambiente, ya que los pintores son campesinos de cul-
tura nahua.

Las pinturas sobre papel amate

La introduccion del papel amate! en los pueblos nahuas
de la cuenca media del rio Balsas (estado de Guerrero,
México)? a fines de los afios 50, dio lugar a una nueva
artesania-arte, la que a su vez generd un florecimiento es-
pontaneo y muy diversificado de obras? (véase el mapa),
en donde surgieron representaciones ¢ individualidades muy
notorias.

* Estudiante de doctorado de la Universidad de Paris X Nanterre.
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Las diferentes perspectivas y maneras de
considerar el mundo

Para un pintor, las formas, el grafismo, el disefio, el trata-
miento que va a dar al tema, son elementos que permiten
la re-creacion del mundo. De hecho, surge un combate de
vanguardia, un combate plastico, que hace muy interesante
la obra de los pintores de esos pueblos nahuas.

Como cada espacio pléstico es determinado culturalmente,
es preciso examinar la especifidad del espacio pictorico de
los amates. En ellos existen una tension y una distancia
nacidas de la confrontacién de dos sistemas de represen-
tacién que simbolizan la presencia de la cultura mestiza
versus la cultura nativa. Por un lado lo occidental: la re-
presentacidn perspectiva clasica del Renacimiento; y por
el otro lo vernacular: la perspectiva indigena. Todo mane-
jo plastico significa una organizacién del mundo, del es-
pacio y del tiempo seglin modalidades muy precisas. Se
representa al espacio, a si mismo o a la figura humana
—o0 a su ausencia que también es un hecho revelador—
segln las ideas que fundamentan nuestra percepcion del
mundo con las leyes relativas que le aplicamos para en-
tenderlo y organizarlo. Un combate plistico se vuelve en-
tonces un combate filosdfico y politico. Asi, la perspectiva
europea (teorizada en el Renacimiento) no se puede dis-
ociar del desarrollo de las ciencias exactas y de la nueva
definicidn de la naturaleza. Se desprende de esa nueva
concepcidén la homogeneidad del espacio y la universalidad
del movimiento a cuyas leyes ningdn hombre, o ser indi-
vidual, puede escapar y cuya meta es construir, concentrar
los espacios singulares en una unidad, en un solo espacio.

La perspectiva indigena

Aqui se tratara de establecer las bases para una compren-
sién de la perspectiva indigena tomando en cuenta las ca-
tegorias del pensamiento, los niveles fundamentales del co-
nocimiento y la organizacion del espacio de las comunidades
nahuas productoras.

El amate se contempla, entonces, como el campo de un
enfrentamiento donde cada sistema intenta opacar y des-
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Mapa - Pueblos amateros de la cuenca aita del rio Balsas (estado de Guerrero).
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El espacio-tierra

viar al otro con el fin de imponer sus reglas en toda la
composicion,*

La metodologia se basd en un analisis plastico. Al cata-
logar y analizar las aplicaciones ya conocidas del espacio
renacentista, se demostrd que lo que a primera vista pare-
cian torpezas del pintor, no eran sino otra manera de ver
las cosas y de representarlas.® De hecho, existia un con-
junto logico cuyos principales puntos resumimos a conti-
nuacion:

LA PERSPECTIVA RENACENTISTA se basa en un punto de
vista fijo. Es decir que el ojo del espectador se coloca a
cierta distancia fija del plano figurativo. La superficie ver-
tical del soporte se vuelve una pantalla en la cual se pro-
yecta una imagen, fragmento del espacio en reduccion.
Para representar esa imagen, el pintor sigue determinadas
reglas de composicion, como por egjemplo el escalonamiento
de las dimensiones de los objetos que estdn subordinados
a una linea de horizonte que corresponde al ojo del espec-
tador. De manera opuesta, el espacio indigena se estructu-
ra en torno a la nocién de un punto de vista vertical y
giratorio. La linea del horizonte, que es ¢l elemento orga-
nizador del espacio en la perspectiva renacentista, ha desa-
parecido. Aqui, el ojo se dirige hacia abajo, es decir que
¢l horizonte dptico se transforma en suelo tactil. Para captar
el sentido de los amates deben imaginarlos en un plano
sobre el suelo (y no colgados verticalmente en la pared) y
pensar que estan rodeados de un circulo de interventores
sentados en el suelo en torno a la pintura. Estos deberan
descubrir la historia por pequeflas secuencias graficas que
les hacen “pasear” de un lado al otro de la hoja.

En la técnica del disefio se emplean iconos® es decir
gue una pequefia superficie de la hoja esta delimitada por
un contorno negro de tinta china y rellena con colores
acrilicos (préstamo inteligente de la técnica moderna) en
colores lisos, sin matices. El resultado es que las figuras
(los “mufiecos”) se paran a la vertical frente a los obser-
vantes por ilusidn éptica. El soporte es la tierra, el suelo.
Asi, cada figura se pone en relieve en tercera dimensién
perpendicularmente a la superficie, como en una maqueta.

ElL EFECTO DE LA VISTA VERTICAL y girante permite re-
presentar, entre otros efectos, puntos de vista miltiples de
ciertos elementos importantes. Asi, los suelos, los caminos,
los rios, las barreras de las casas suelen ser representados
bajo varios puntos de vista al mismo tiempo (en lugar del
punto de vista fijo y centralizador del espacio occidental
renacentista).

Vemos en la figura 1 lo que parece ser una torpeza
del pintor: el rio aparece en perspectiva vertical y, de ma-
nera extrafia, se ven peces dentro de las aguas. De hecho,
lo que el pintor hace es multiplicar los puntos de vista. Al
mismo tiempo que contempla el rio desde arriba, su ojo
viaja por adentro del agua y asi puede ver y representar
los peces. Esas “torpezas™ tienen en realidad su légica pa-
Ta representar varios espacios que coexisten en la superfi-
cie de la hoja.
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de los puntos de vista multiples {40 = 60 ¢cm), Tinta china y acrilica so-
bre papel amate. : ’
Anénimo. Provenencia probable: Xalitla. Principio de los afios ochenta.

A la pregunta: “;Cémo es la Tierra; jcomo se la imagi-
na usted?”, contestan varias personas del pueblo: “La Tie-
rra ¢s plana ..estamos viviendo en algo plano y abajo,
lejos, es vacio...” No es una casualidad la representacién
del espacio en los amates con tal concepeidn de la tercera
dimensién.

Los ejemplos de conciliacidén entre el espacio geométri-
co central de la perspectiva europea clasica y el espacio
indigena “abierto”, “polivalente”, constituyen un punto espi-
noso. En la concepcién indigena, se logra una gran ubi-
cuidad del ojo por sus puntos de vista miltiples y su capa-
cidad de representacién de al menos dos espacios diferentes
integrados en un espacio mas grande.

En la mayoria de los amates que tratan temas de histo-
ria, el enlace entre dibujo europeo y concepcién indigena
es muy complejo y se necesita analizar cada obra por se-
parado pues cada pintor resuelve a su manera el “dilema”
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de estas dos técnicas. Por una parte, conoce la perspectiva
tradicional indigena, ya que ha dibujado sobre ia cerdmi-
ca que se usa para ¢l consumo doméstico desde los tiem-
pos pasados. Por otra parte, profesores del INI (Instituto
Nacional Indigenista) han ido a los pueblos para ensefiar-
les los rudimentos del dibujo de la construccidn del espa-
cio (la perspectiva europea cldsica).

Como consecuencia, una pintura de amate no es la globa-
lizacion de una sola imagen {concepcidn mimética occidental
de la realidad). Mas bien se trata de una combinacién de
pequefios elementos —iconos—, entre ellos: “mufiecos” (per-
sonajes humanos), elementos animales, vegetales, elementos
arquitectonicos, etcétera,

El pintor amatero puede manejar de varias maneras €sas
dos técnicas; éstas pueden:

COMBINARSE, para aumentar la importancia tematica de
un elemento. Por ejemplo, una iglesia, en una escena de una
boda, se colocara en el primer plano (perspectiva europea)
pero sin abertura al interior de la estructura (perspectiva
indigena), para que no haya equivoco en la importancia
de dicha construccién, simbolo del centro cristiano del
pueblo y, al mismo tiempo, lugar hacia el cual se dirige la
procesién de la boda. Esto no impide que los personajes
del primer plano sean proporcionalmente mas importan-
tes que la iglesia (perspectiva indigena). De hecho, la fi-
gura humana siempre tiene mas importancia que cualquier
edificio. El “mufieco” es el actor sin el cual esta escena no
tendria objeto.

UTILIZARSE DE FORMA DISTINTA, si coloca su iglesia en
otro lugar de la pintura (perspectiva indigena) y, a la vez,
dibuja un camino que une el primer plano con la parte
superior de la hoja, moldeando la perspectiva europea a
su importancia temdtica.

CONTRAPONERSE, segin la capacidad del pintor para ma-
nejar y hacer que concuerden o no estos dos medios de
expresion. La eleccion de una u otra perspectiva, o de
ambas, serd una respuesta personal del pintor.

Esos “conflictos” entre las dos concepciones del espa-
cio nos hacen recordar las primeras dificultades que tu-
vieron los tlacuilos’ cuando se introdujo el dibujo euro-
peo con la Conquista, y las multiples soluciones que en-
contraron para adaptar esa nueva técnica a su logica del
espacio.® A mediados del siglo XX, aunque no haya una
continuacion histérica directa entre codices v amates (si se
buscara una relacidén, estaria mas bien en la pintura de
barro y en la importancia de la imagen tedavia en la edu-
cacién), se repite la historia de pintores que se ven con-
frontados a otra visién del mundo.

Estas soluciones graficas que emplea el artista para re-
presentar el mundo y pensarlo son vitales. Nos permiten
ver de manera diferente el fendmeno del choque entre cul-
turas; entre la cultura mestiza mexicana urbana y la so-
ciedad indigena rural y artesanal con modelos comunita-

rios. Con éste se logra la comprension del dilema de la
complejidad que entrafia una eleccién personal.

Los individuos-pintores

Aunque la produccion de las pinturas se hace a nivel co-
munitario (en talieres familiares) y alcanza una convencion
plastica y cddigos de representacion, se da también el caso
de pintores a nivel individual. Producen obras interesantes
tanto en el sentido tradicional como ¢n el innovador de la
palabra: es decir, crean en la “ruptura”, a partir de los
elementos de los dos lenguajes graficos.

Son muy complejas las relaciones que un pintor esta-
blece con su propia cultura. Su creatividad surge de un
proceso de interaccion prolongado con su medio ambien-
te que aguza la visién de su mundo personal y del mundo
que lo rodea.

; g i) 2 R o we T
Figura 2 - Este amate presenta la visién personal de Alfonso Lorenzo
alimentada de las visiones de apocalipsis biblica y de la cosmovisién
nahua (40 60 ¢m), Tinta china sobre papel amate.

Ameyaltepec. Principios de los afios ochenta. Reproducide con la ama-
ble autorizacién de M. Bourgeois-Lechartier (conservation des Musées

du Jura).
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Citaré sdlo dos ejemplos de pintores: Alfonso Lorenzo
de Ameyaltepec y Marcial Camilo de San Agustin Oapan.
Ambos provienen de pueblos considerados como los més
“tradicionales”, donde se habla el nahuatl mejor que el
espafiol. Cada uno de ellos presenta una visidén antitética
de su cultura, con una libertad de representacion casi des-
conocida en los pueblos mas “aculturados™ (Xalitla, Ma-
xela), donde los pintores se apegan mas a un modelo. ;Sera
que la identidad del grupo esta plasmada en esas represen-
taciones colectivas del pueblo y de las actividades laborales?
Al contrario, en Ameyaltepec y en San Agustin Oapan, esos
dos pintores hablan en su nombre propio.

Segiin las normas de la comunidad, Alfonso Lorenzo
estd “trastornado” (ataques de violencia, comportamiento
“enfermo”, desde el punto de vista clinico, pero sobre todo
desviado de las normas sociales). Su obra presenta una
visidn religiosa personal muy amplia con obsesiones “apo-

viene enmarcado ¢n las grecas del dibujo tipico de amate. De la misma
manera, la maceta de flores es una olla de cerdmica al estilo (40 x 60
cm). Tinta china y acrilica sobre papel amate.

Ameyaltepec, 1991, Col. A. H.

calipticas” (serpientes enormes, castigo de los humanos tor-
turados por criaturas de pesadilla) que pudieran asemejar-
se en cierta medida a las que aparecen en los dinteles a
exempla de las catedrales goticas. Su visién del juicio fi-
nal y de fa moral se alimentd tanto de las visiones de la
apocalipsis biblica (conoce las Escrituras) como del senti-
do implacable del cédigo moral nahua, donde toda des-
viacion del comportamiento significa una fractura en el
orden de la sociedad.

Asi, algunas de las pinturas de Alfonso Lorenzo com-
binan cultura nahua y pensamiento europeo pre-renacentista
pues se trata de dos mundos “teolégicos” donde ¢! hom-
bre es una “criatura” determinada por las divinidades, al
contrario de la cultura occidental moderna, donde el hombre
es ¢l alfa y omega del mundo nuevo (figura 2).

Marcial Camilo, por su lado, rompe con las reglas de
representacion del dibujo amate “tradicional”. Por ejem-
plo, a las mujeres las pinta como van vestidas ahora, con
vestido y mandil y no con enaguas, con camisa y descal-
zas. De esta manera ilena el vacio que existia entre las
pinturas “clasicas” de amates y el discurso colectivo: “nos-
otros, pintamos como vivimos, como trabajamos”.

Considera a su medio ambiente en movimiento y ob-
serva y adapta sus temas en su obra. Por gjemplo, hace el
retrato de su hija sola, vestida con un mandil, adentro de
una casa nueva de tabiques rojos; introduce cambios. En
este retrato la persona tiene rasgos individualizados y mi-
ra de frente, lo cual contrasta con las pinturas donde apa-
recen comunidades trabajando, donde todos estan repre-
sentados de manera uniforme (en los amates “tradicionales”).
Asi, Marcial Camilo capta y representa una situacién so-
cial nueva: el interés por el individuo.? Su inclinacién por
los retratos nos transporta a los principios det Renacimiento
florentino y flamenco, donde el hombre se define por €I
mismo y por su riqueza en la sociedad (importancia del
mecenazgo burgués) sin referencia a Dios (Bonfil 1982,
ilustracién 57A).

Alfonso Lorenzo por su parte hace retratos al “estilo
cubista”, donde “distorsiona™ los angulos de la vista y los
componentes de la realidad material (figura 3).1

El espacio-tierra, global y “saturado”
El espacio y la imagen

Otro rasgo caracteristico del dibujo de amate es el empleo
diferente de la imagen (o icono). Podriamos parafrasear a
un dibujante de mangas (unas historietas japonesas) que
decia con respecto a su trabajo: “no tengo consciencia de
dibujar sino de “contar” una historia con ideogramas
personales”. Del mismo modo, las imagenes de los ama-
tes no son ilustraciones en el sentido occidental de la pa-
labra, donde el texto y la imagen-ilustracion forman dos
mundos separados, sino imdagenes sintéticas, analiticas y
conceptuales.!! Una primera conclusién que se puede sa-
car de eso es que la imagen actia como una nube de sen-
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tidos y da origen a una narracion, a una historia (que es
también el nombre genérico que se da a este tipo de pin-
tura).

Asi, al describir un amate, la gente relata varias histo-
rias. Grosso modo, hay dos tipos de discursos:

UN DISCURSO TECNICO: un pintor juzga el trabajo de otro
pintor en lo que se refiere a “si le salieron bien los mufie-
cos 0 la greca”. Segin los criterios del hablante, juzga si el
trabajo es fino, lo que se resume en un concepto: “;Fl si
puede!™ (yewa weli, en ndhuatl), que globaliza la destreza,
la imaginacién del pintor, si “Le puso sentido a su traba-
joU, etcétera.

A partir de eso, uno puede reflexionar sobre la distan-
cia que existe entre el hecho de pintar y lo que est4 repre-
sentado: se plantea aqui el problema del significado real
de la representacion.

Nosotros, al ver dibujado un relej, pensamos “es un
reloj”. Hacemos la sintesis seméantica y consideramos que
la cosa concreta y la imagen de este objeto son una y sola
cosa. Hemes registrado sin embargo dos elementos: la per-
cepcion de un espacio y su representacion (esto es mas
evidente todavia si nos referimos a una foto., Parece que
esa distancia entre el mundo y su representacién, es muy
clara para los pintores amateros. Cuando describen los
amates, dicen: “el mufieco pasa al lado de un corralén y
ahi va para su milpa”. Con la palabra de “mufieco” juegan
con la identidad de lo que esta representado y niegan lo
que afirman por otra parte (“lo que estamos pintando es
la vida de nosotros”). Para identificar un personaje dibu-
jado como ellos mismos es necesario que pase por el filtro
de la identidad global v el nivel comunitario.

Una pintura es una imagen del mundo en que vivimos
y la percepcion de la realidad es fragmentada vy reorienta-
da en su representacion. Los pintores platican a menudo
de como van a estructurar el dibujo en la hoja vy de los
elementos que van a escoger (flores, por ¢jemplo) para
separar las diversas escenas que componen la pintura.'?
La estructuracién del espacio es la meta-clave, lo cual es
sumamente importante si se toma en cuenta el hecho de
que nunca esbozan, sino que desde un principio trazan el
dibujo definitivo con tinta china, lo que supone todo en
ejercicio mental para formar primero la imagen en la mentg,
antes de dibujarla. Seria muy interesante analizar la for-
macién de este mecanismo mental, que se acerca mas a
las técnicas de dibujo zen que a una técnica occidental de
dibujo y que, por lo tanto, plantea otra estructuracién del
espacio.

LA NARRACION DE LOS RECORRIDOS

Se puede observar que las anécdotas (una boda, una fies-
ta, una caceria) que “oficialmente” son el tema de las his-
torias se desarrollaron como pretextos después de un tiempo
de aprendizaje (en parte bajo la presion de los clientes).
En un principio, el tema recurrente de los amates era re-
presentar recorridos. El “muifieco™ recorria los principales
espacios que formaban el medio ambiente: el espacio do-

méstico (simbolizado por una casa de proporciones mas
pequeifias que el “mufieco™), la milpa y el monte.

En un amate de la segunda generacion de pintores de
los afios 80, que fue elaborado por Pablo Nicolas de Xa-
litla (Bonfil 1982, ilustracién 54), se nota muy bien la se-
paracion que existe entre los diferentes espacios: el pue-
blo, la milpa (estos dos espacios muy bien sefialados con
las barreras y otros limites) y el monte. Entre el pueblo/-
milpa y ¢l monte existe un espacio no man’s land o se-
midesmontado, que estd simbolizado por un arbol grande
que marca su pertenencia a los dos mundos. “Aqui ya
empieza el campo... (el arbol) estd separando los alrededo-
res del pueblo; (el pintor) lo mete aqui después de las ca-
sas”, dice un pintor indigena que describe este amate.

Asi, una de las relaciones que resalta en los amates es el
limite entre el espacio cultivado y el monte; entre lo socia-
lizado (que es también el mundo de los humanos, de los
vivos) ¥ lo salvaje (el mundo de los animales, de los muer-
tos y por lo general de lo desconocido). Cada espacio se
conecta con los demds, y en varios niveles. Por ejemplo,
un Jugar intermedio como un crucero o como el rio que
separa en dos a un pueblo (como es el caso en Xalitla) se
integra al pueblo, pero al caer la noche, puede convertirse
en lugar de espanto por la aparicion de “las entidades”
(por ejemplo el ahuehuetzin: el “vigjito del agua”, o los
“mal aires” que ahi viven).!? Esas “interconexiones” rodean
el hombre y hacen que éste se mueva en un espacio satu-
rado vy vivo.

Este amate es muy significativo por la manera en que
€s0s campesinos/artesanos estructuran su medio ambien-
te. Los recorridos en la hoja nos dan a conocer ¢émo
clasifican y definen los diferentes espacios que les rodean.!4

Los cuadros de referencia del espacio

Cuando concebimos una narracién, pensamos en una trama
mas o menes recta, lineal, con un principio, un desarrollo,
y un final que da su sentido a toda la historia.

Los relatos que se pueden obtener a partir de los ama-
tes no tienen una trama lineal sino una arborescencia de
narraciones, por lo que el icono seria mas bien una puer-
ta, un embrayeur (shifter), y déclencheur de narraciéon'* en
donde cada quien puede aportar una interpretacion.

Los amates hablan también de los puntos de referencia
que estructuran los diversos espacios: caminos, rios, bos-
ques, “montecitos”, cerros, rocas, milpas, drboles, estrellas,
sol, luna; o arquitecténicos: casas, altares, pante6n iglesia,
cruces de las esquinas.!® Todo eso se puede encontrar en
el paisaje v se sintetiza en el amate.

Esos puntos de referencia unen los diversos espacios pero
no se ubican directamente en un espacio topografico. No
sc trata de formar un mapa geografice en el sentido “oc-
cidental moderno™ del término, sino de dar a conocer las
relaciones que tienen entre si los diferentes espacios, de
hacer que compartan sus estructuras por lo que los ele-
mentos naturales y arquitecténicos son a veces puertas o
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cruceros de varios espacios. Es un abecedario para asimi-
lar como estdn compuestos los puntos clave de un espa-
cio. De ahi, el sentido de Ja ubicacién que posee esta gente
y que la lleva a un punto de eficiencia maxima para guiar-
se en relacion con los elementos del paisaje ya sea un gru-
po determinado de rocas, o cierta barranca en particular.
En el sentido exacto y preciso de la palabra, esa gente
siente su espacio lleno y vivo. Desarrollan una conciencia
muy precisa de los diferentes niveles espaciales que les ro-
dean y que recorren a lo largo del dia.

Figura 4 - La nueva generacién de pintores de amate (que tiene 20/25
afios), introdujo nuevos temas en su trabajo. Aqui, la representacidn de
la comunidad trabajando en el campo, se combina y a la vez contrasta
con la conciencia de pertenecer a un espacio mas grande. La ubicuidad
se realiza por medio de las nucvas técnicas de telecomunicacion que a
medio plazo entraran en la vida cotidiana de los pueblos (antenas para-
bélicas y satélites). Este amate nos ensefia también la bipolaridad que
dirige la vida de muchas persenas que se van a trabajar a Estados Uni-
dos de “mojados”, para luego regresarse al pueblo (40 = 60 cm). Tinta
china y acrilica sobre papel amate.

Eleuterio Pérez. Xalitla, 1991, Col. A. H.
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Detras de la generalidad del amate (mas comprensible
para los forasteros ya sean clientes urbanos o turistas) se
esconden unos relatos muy precisos para la gente de las
comunidades: anécdotas acerca de la historia de las parce-
las (tlacololes: las parcelas ganadas al monte); la historia
de los lugares de la zona (historia agraria de la lucha entre
comunidades por unos terrenos, por ejemplo); o incluso el
relato de ciertas técnicas (de caceria, por ejemplo). Esas
narraciones se le ocurren al hablante por asociacion de
ideas, al ver tal o tal icono, o una determinada escena de
un amate, o cierto mufieco, Un analisis lingiiistico ulterior
nos podria convencer de la fluidez v del enredo de todas
esas narraciones que se desarrollan en varios niveles con
una importancia marcada de los verbos de accién, de tras-
lado y de los deicticos.!”

Intertextualidad del espacio. Algunas reflexiones

Desde hace varios afios, un camino muy interesante que
ha venido tomando la antropologia es el concepto de que
todos los campos de la vida de una sociedad o de una
cultura estan ligados entre si. Por ejemplo, ahora se insiste
mas en las relaciones que un aspecto determinado de la
cultura del grupo estudiado establece con otro aspecto.
Asi se logra un andlisis mds completo pues la separacién
entre diversos campos habia llegado a ser tan grande al
grado de no ayudar mucho en la comprensidn de los fe-
nomenos globales, como es el caso del espacio que inter-
fiere en muchos campos de una misma cultura,

Por ejemplo, B. y D. Tedlock en un estudio muy inte-
resante, sacaron a la luz las interrelaciones que existen
entre: 1} el lenguaje; 2) la concepcion de “ubicar”, “oren-
tar” y “cortar” en un espacio una milpa; y 3) la concep-
cion de los tejidos, sus modelos de disefio geométricos orien-
tados segin puntos cardinales como la milpa (Tedlock 1985).
Encontraron que existe una conexion entre los diferentes
campos de conocimiento y de entendimiento de una cul-
tura en direcciones gue aparentemente no tienen nada que
VET.

Asi, una de las corrientes mds ricas de investigacion ahora
se enfoca en el espacio, visto de manera global e interrela-
cionado.

W. Hanks, por ejemplo, da cuenta de una platica entre
¢l y un hablante maya y analiza de manera muy precisa
los diferentes cuadros referenciales en los cuales se mueve
su interlocutor, vy la flexibilidad que tiene para pasar de
un marco de referencia del espacio a otro.

Asi, su interlocutor habla poniéndose en el lugar de W.
Hanks y dice “yo” por “é1” {Hanks); o lo abarca en el
“nosotros™; o habla en su nombre propio; o se refiere a él
mismo como si fuera otra persona. Por gjemplo, este ul-
timo caso corresponderia a decir a una persona colocada
enfrente de él: “el camino va para la derecha, después hay
que dar vuelta a la izquierda” (tomando el lugar de refe-
rencia de Hanks), lo que equivale a voltear las indicacio-
nes de lugar. La flexibilidad de los cambios de referente
corresponde a cambios en ¢l marco espacial. Si cuenta
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una historia, ya no est4 en el lugar donde estin reunidos
para escucharlo; el espacio-tiempo esta abolido por el he-
cho de relatar.18

En eso consiste el punto de acercamiento con la multi-
plicidad de los puntos de vista de representacion en los
amates. De hecho, si establecemos una interrelacién entre
el lenguaje con los deicticos nahuas y particularmente los
prefijos y sufijos dircccionales, se observa que tres pares
de sufijos direccionales indican movimiento en una direccion
vertical, y con puntos de vista diferentes. Es decir que el
punto de referencia se puede cambiar sin depénder solamente
de la ubicaciéon del hablante. Todo el arte del manejo del
idioma consiste en el hecho de escoger un punto de refe-
rencia deictico.

Otros direccionales pueden indicar el salto de una ba-
rrera fisica espacial (barreras v limites son un tema muy
importante en la estructura del espacio que representan
los amates). También existen dos prefijos direccionales,
jon-y {wal- que, puestos delante de un verbo, marcan el
movimiento hacia un punto de referencia. Este punto puede
ser por ejemplo el lugar donde se encuentra el hablante,
pero se puede dirigir también hacia otro objeto, o lugar,
segin la importancia y el significado que se quiere dar.’®

Asi vemos que en la practica del idioma se encuentra
una flexibilidad del referente que corresponde a la flexibi-
lidad del cambio de punto de vista del ojo, y por lo tanto
de su representacion.

Entonces se puede entender que, entre la percepcion de
espacios estructurados de manera diferente, y su represen-
tacién, ya sea por el lenguaje o ya sea pldsticamente, no se
dan los mismo cddigos (semanticos o plasticos) en dife-
rentes culturas. En el caso presentado, el espacio se vive,
se siente, se estructura de cierta manera v, por lo tanto, se
representa en forma diferente al espacio centralizado y mi-
mético de la realidad naturalista de la tradicién occidental
clasica.

Conclusion

Cuando la historia del arte occidental no encontrd mas
forma de comprender las artes étnicas, que bajo sus pro-
pios parametros artisticos, la antropologia planted otros
tipos de analisis. Segun esta 0ltima, los artefactos se tie-
nen que estudiar dentro de la misma cultura gue los pro-
dujo con los conceptos y valores elaborados en esa cultura
matriz.

De hecho, los estudios de andlisis plastico empezaron a
desarrollarse para tratar de entender las relaciones que exis-
tian entre el “fondo y la forma”, por medio de un estudio
de la sociedad o del grupo productor.

Estudios etnologicos sobre sociedades tradicionales com-
prueban, por ejemplo, las relaciones entre la “estética™ y
las estructuras sociales o miticas.20

En este sentido, buscar cudles son los criterios de repre-
sentacion de los pintores de amates nos lleva a interrogar-
nos, de manera mas amplia, sobre la forma en que estruc-
turan su percepcion y representacion del medio ambiente.
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Existen interrelaciones complejas entre la manera de apre-
hender el espacio y la forma de reconstruirlo en activida-
des tan diversas como el dibujo de amates; las ceremonias
de curacion (“regadas™); los juegos de los nifios (reconsti-
tucién que hace una nifia del espacio de la casa con su
mufieca); o la disposicidn de los altares familiares, por
citar s6lo algunos ejemplos que serian objeto de investiga-
ciones ulteriores.

Notas

t Amate: del término nahua amarl, Amarl, de amacuahuitl, arbol de
amate ( Ficus), en el sentido de papel de la corteza mediana del arbol
Ficus. Desde la época precolombina, los indigenas otomi (principal-
mente de San Pablito Pahuatlan, Puebla) fabrican de manera ritual
el papel amate, a partir del arbol de Ficus. En la actualidad, lo subs-
tituyen a veces por el jonote (Heliocarpus sp.) o el xixicastle con
motivo de la deforestacion.

Se trata principalmente de los pueblos alfareros de Ameyaltepec (donde
primero se empezd a pintar en amate) y de San Agustin Oapan.
Después les siguieron Xalitla y Maxela.

Se pueden distinguir dos tipos de obras: por un lado, los amates de
“péjaros™ con motivos de flores, plantas y pijaros muy estilizados; por
el otro los amates de “historia™ en donde aparece el hombre en temas
relacionados con la vida social en los pueblos v el medio ambiente.
Hemond 1989. .

Hemond 1986.

Uso el términe de icono para designar a cada pequefio elemente que
s¢ puede diferenciar. No se trata del mismo sentido que se le ha
podido aplicar a los glifos de los codices (Simonin 1989), aunque
existen ciertas semejanzas en la concepeion del disefio.

Tlacuilo: escritor-pintor de cddices {manuscritos pictograficos). Pin-
taban imagenes que transcribian silabas y palabras (en nahuatl para
los codices del Altiplano). Sin olvidar el aspecto iconografico, el co-
dice se puede descifrar como un texto {Galarza 1977).

Por otra parte, el tlacuilo no representaba las cosas desde un solo
punto de vista pues disponia de “ojos multiples”. De la misma manera,
el cielo no pertenecia a su espacio de representacién y estaba colocado
encima de su hoja-suelo.

Zemsz 1978,

Para las comunidades nahuas es complejo el equilibrio que existe
entre los lazos de ayuda mutua tradicionales (el tequio) y el manejo
individual creciente del dinero.

Alfonso Lorenzo estuvo en contacto con pintores de la ciudad de
México {con el pintor abstracto: José Luis Acevedo, por gjemplo), lo
que le da un conocimiento de las corrientes de la pintura contempo-
ranea.

Sintéticas cuando una imagen globaliza varios niveles de sentidos;
analiticas cuando esto pone en relieve un elemento preciso del conte-
nido.

12 Nos dice un informante de Maxela acerca de la manera de estructu-
rar la hoja: “Depende de Ia gente que estd haciendo el trabajo, por-
que hay gente que utiliza Jas flores para separar caminos, o separar
¢l espacio y hay gente que no... Por ejemplo aqui {describe un ama-
te), las flores no tienen el tipo de separar las cosas. Estan pegadas al
arbol, las encuentras con el magueycito. No las estdn utilizando co-
mo cosas de separacion... En éste (otro amate) si te sirven las flores
para marcar ¢l camino, no tienen ese otro sentimiento que tenian en
la otra, una por aqui, otra asi, sin marcar el espacio, sin definicién”.
He aqui el relato de una informante de Xalitla: ...“Por alld de esa
barranca, si hay una mujer que asusta, pero lo malo es que no saben
rezar, porque yo he salido en muchas partes (de noche) y nada.

Y aqui, esta barranquita, no mas ahi a la orilla, mi sobrino dice lo
vio un hombre -—la barranquita era asi de anchito. Ese hombre esta-
ba tirado asi enmedio. Y dice (mi sobrino). “Quitate, amigo, yo voy
a pasar” y no contestd. Y otra vez le dijo— era un gigante dice
porgque le estaba llenando esa barranguita— y le dice:
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El espacio-tierra

—“Amigo, voy a pasar, jqué quiere?”, y no le respondid. Dice: “Amigo,
quitate, voy a pasar si no te voy a trozar, traigo mi machete”. Y no.
Después le die miedo y corrid. Y cuando vino a traer otra persona y
llegaron, nadie estd, ya se habia ido... Como le digo, son como ma-
lignos..."
¥ La jerarquizacidn de los diferentes espacios se ha puesto en evidencia
también en otras regiones, como la Mixteca Alta, por ejemplo (Katz
1990).
El shifter, “disparador{detonador”, en el sentido que lo usé Jakob-
son (1963), estaria constituido por ciertos elementos lexicales que
permiten iniciar, abrir, dar pie a todo un discurso, o bien ingresar a
distintos topicos de narracién. Lo usamos en el sentido plastico co-
mo una pequeda unidad de dibujo {icono) que inicia varios tipos de
refatos.

-

16 Acerca de los “montecitos™ {describiendo un amate): “Aqui tiene mu-
chos, muchos magueycitos, y tiene (el pintor) otra forma de meter-
los: los mete sobre cerritos... La idea es que hay terrenos planos,
pues, ;y montecitos! No ves que cuando estds en Ameyaltepec, para
ir de una casa a otra, te encuentras con montecitos. Te dicen: “pa-
sando este montecito, encontré a la bruja...” ™

'7 Los deicticos aclaran’el marco espacial v temporal con expresiones
tales como “ésta” y “aquélla®, “aqui”, “ahora”, “yo”, “t4” (Hanks
1990).

13 Hanks 1990,

19 Amith 1985,

* En un andlisis ya cldsico sobre las mascaras de los indigenas de la
Costa norte-oeste de Ameérica del Norte (Colombia Britanica), C.
Lévi-Strauss observd que la mdscara swaihue de los salish estaba
esculpida en relieve y la mascara dzonokwa de los kwakiutl en hue-
cograbado. En este caso preciso, la plastica de las mascaras, el gra-
fismo, e} disefio y sus formas se entendian como oposiciones plasti-
cas que permitian diferenciarse a esos dos pueblos rivales y vecinos.
Este hecho s¢ comprobaba igualmente con un andlisis de sus mitos
fundadores (Lévi-Strauss 1979).
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