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Introduccion

La presente investigacion surge ante el reconocimiento e interés de aquél tipo de
arte que no se forja para la institucion, sino que se concibe para la comunidad
desde un caracter inclusivo, permitiendo vigorizar las voces de quienes participan
y reivindicar los lazos comunales, presentandose asi como una nueva manera de

encauzar las artes.

Es asi como se presenta el muralismo comunitario el cual se nutre de un
didlogo entre la comunidad, artistas y gestores culturales para lograr una muestra
artistica en colectivo. Estas participaciones no solo tienen de relevante la obra de
arte, sino que ademas funciona como una via para el fomento de los derechos
humanos y la memoria de los grupos sociales involucrados. De esta manera funge
como una herramienta artistica y social que busca contribuir en la construccion de

un espacio para el fortalecimiento de identidades a través de su proceso creativo.

Hoy dia se han implementado estas muestras de arte en la ciudad de
México, por varias asociaciones civiles o colectivos. Tal es el caso de Habitajes
A.C. la cual, a través de su programa Escuela Activa de Muralismo Comunitario,
ha colaborado con indigenas residentes otomies y mazahuas, logrando diversas
obras que configuran su proceso estético y artistico a partir de los elementos

identitarios de estos grupos sociales.

En especifico, son las practicas artisticas realizadas con el Grupo Otomi
Zona Rosa A.C, el quid de la presente investigacidn. Inicialmente se establecio
como pregunta ¢Qué sentido establecen estas practicas en las comunidades
indigenas? Segun mi opinidon, una reconfiguracion y fortalecimiento en las
identidades de los sujetos. Fue asi como se replantearon cuestiones que ayudaron
a dirigir el estudio tales como Qué elementos estéticos y artisticos de las obras
de muralismo comunitario configuran la identidad simbdlica de la comunidad

otomi? ;De qué manera contribuyen al fortalecimiento de su identidad? ¢El



muralismo comunitario sirve como otra herramienta artistica para que la

comunidad otomi logre representar elementos culturales identitarios?

De esta manera, el estudio tiene por objeto analizar la cuestion simbdlica
identitaria representada en las practicas de mural comunitario, a través de los
elementos estéticos y artisticos que conforman a cada una de ellas. Por lo tanto,

las palabras clave que la trazan son: simbdlico, identidad, estético y artistico.

Para el cumplimiento de ello, se utilizaron dos bases teoricas.
Primeramente, se encuentra el fundamento de la teoria simbdlica de la cultura de
Gilberto Giménez, puesto que considera el analisis de la identidad. En segundo
orden, se retoma la aportacion de Juan Acha quien presenta la distincion entre los
elementos estéticos y artisticos. Ambos referentes los encontré menester para el
analisis del proceso creativo de las obras de mural comunitario seleccionadas,

permitiendo dilucidar elementos identitarios del grupo otomi.

Los datos se delinearon desde una metodologia mixta, bajo un disefo
complementario entre el método cuantitativo y el cualitativo. El primero de ellos se
utilizé como instrumento para el estudio histérico y demografico del espacio social
del grupo en cuestion. El estudio implicé hacer un bosquejo general de la ciudad
de México, transitando por la alcaldia Cuauhtémoc, la colonia Roma, hasta llegar a

su lugar de residencia, av. Chapultepec 342.

Referente al método cualitativo, se utilizdé para recuperar la experiencia de
los actores sociales otomies durante la practica de muralismo comunitario. Las
técnicas de recoleccion de datos fueron la etnografia, observacion participante,

entrevistas en profundidad asi como el apoyo de material fotografico.

La literatura consultada se conform¢é de distintos trabajos recepcionales y
articulos cientificos; algunos consultados fisicamente y otros tantos extraidos de la

web, revisados desde finales del afo 2017 a finales del 2019. Las categorias de



busqueda estuvieron adaptadas debido a que existe muy poca, si no escasa
bibliografia, sobre “muralismo comunitario” por ello las utilizadas fueron: arte

comunitario-arte publico, funcién simbdlica e impacto/identidad.

La estructura de la investigacion se concreta en cuatro capitulos, los cuales

expongo a continuacion.

El primero de ellos muestra el sustento tedrico, que como ya sefalé, se
presenta bajo dos vertientes. El inicial presenta un recorrido por los autores que
contribuyeron al campo de lo simbdlico, continuando con aquellos exponentes de
la antropologia simbdlica de la cultura, para asi poder llegar al planteamiento de
Gilberto Giménez. Finalmente, se expone la aportacion de Juan Acha en cuanto a

lo estético y lo artistico.

El siguiente capitulo concede la presentacion del Grupo Otomi Zona Rosa
A.C. y su espacio social, mediante datos histéricos y demograficos. En primera
instancia, se observan datos respecto a las inmediaciones de su vivienda, es
decir, de la ciudad de Meéxico, Alcaldia Cuauhtémoc y colonia Roma.
Posteriormente, se ubica una breve presentacion de la poblacién otomana como
grupo étnico de México; lo que finalmente permite la descripcién del grupo y su

espacio habitacional en la ciudad.

El tercero esta dedicado al muralismo comunitario. Ofrece una revision
sobre el tema, bosquejandose entre los antecedentes del muralismo y el arte
comunitario, para permitir un acercamiento hacia su definicion. Posteriormente, se
halla la presentacion y descripcion de cada una de las practicas murales

realizadas entre el grupo otomi y Habitajes A.C.

El dltimo capitulo concede el analisis de las practicas artisticas que,
mediante la codificacion de libre flujo, se proyecta a partir de dos categorias: lo

estético y lo artistico.



Sin duda, prosigue la exposicidon de las conclusiones del estudio. Asi como
las obras consultadas que colaboraron en el disefio del presente. Y, para cerrar,
se hallan los anexos seccionados en tres apartados: mapas, graficas, y

fotografias.

Antes de comenzar esta travesia, quiero sefalar que esta investigacion
pretende sumarse a esta otra manera de encaminar las artes. Acciones que
apelan y proceden hacia la inclusion y beneficio social mediante la reivindicacion
de los lazos comunitarios, para poder contribuir a la siembra de esperanza por un

mundo mejor que muchos sentipensantes asi deseamos.



Capitulo I. La produccion simbdlica en el arte

En el presente capitulo pretendo desarrollar dos ejes teoricos que son fuentes

sustanciales para la presente investigacion:

La exposicion del concepto de identidad sera a través del planteamiento de
la teoria simbdlica de Gilberto Giménez Montiel (2005). Para ello, es pertinente
bosquejar dicha teoria enfocada hacia el muralismo comunitario. De este modo, de
forma general, primeramente se presenta el preambulo con diversos autores que
aportaron al campo de lo simbdlico, entre los cuales encontramos a Ernest
Cassirer (1945 y 1971), Claude Lévi-Strauss (1962, 1979 y 1987), asi como a
Charles Sanders Peirce (1974) y MarioTrevi (1996). En seguida, se encontrara a
Clifford Geertz (1973), quien encabeza la fase de la antropologia simbdlica
trayendo consigo la aportacion de John B. Thompson (1993), para asi finalizar
exponiendo la teoria simbdlica de la cultura que ha sido consolidada hasta el
momento por Giménez, permitiendo abordar uno de los conceptos esenciales del

presente analisis: la identidad.

Segundo, se explicara la diferencia que existe entre los elementos artisticos
y estéticos que confluyen en la obra de arte, bajo el sustento tedrico de Juan Acha
(1988 y 2009).

1.1 Antecedentes

Antes de iniciar, se debe senalar que los autores vertidos en este apartado
contribuyeron al conocimiento de lo simbdlico, sin embargo, no fueron los unicos
que incursionaron en este campo’. Al no tener por objeto desarrollar un recuento

histérico exhaustivo, solo se mencionan los siguientes tedricos.

' Por mencionar algunos, se encuentran teéricos como Saussure, Freud, Durkheim, Weber, Marcel
Mauss, Victor Turner, Castoriadis, Alfred Schutz, Berger y Luckmann, George H. Mead, Bourdieu,
Garcia Canclini, entre otros, los cuales, bajo sus propias teorias han contribuido a los postulados
simbdlicos.
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Inicio con Ernest Cassirer, su revision bibliografica se centré en dos de sus
textos titulados: Antropologia filosofica: Introduccion a una filosofia de la cultura
(1945) y la Introduccion de las Filosofia de las formas simbodlicas (1971). Desde
una perspectiva filosofica, estudia la concepcion simbdlica de las actividades
culturales teniendo como fin la libertad humana. A partir de ello, define al hombre
ya no como un animal racional, puesto que la razén no abarca en su totalidad las
formas de la vida cultural humana, sino como un animal simbdlico. Aunque la

razon, para él, es considerada via hacia lo simbdlico (Cassirer, 1945: 45-48).

Segun el autor, el universo simbolico esta constituido por las formas
simbdlicas, las cuales se producen mediante una estructura funcional, como lo
son: el lenguaje, el mito, la religién y el arte. De este modo, el ser humano posee

una funcion simbdlica que le permite producir su cultura.

Un nexo importante entre las formas simbdlicas es el simbolo. Es pertinente
sefalar la distincion entre signos y simbolos. Los primeros son, junto con las
sefales, estimulos que actuan en los animales, son operadores que poseen un ser
fisico o sustancial, se articulan en lo concreto. Mientras que los simbolos, sin
reducirse a sefales, son parte del mundo del sentido humano convirtiéndose en
designadores con un valor funcional y expresandose en términos universales,
espirituales; ya que, van mas alla de la materialidad, se enarbolan en el sentido vy,
asimismo, son variables porque no se relacionan a algo unico o fijo. A pesar de las
diferencias, ambos elementos (signos y simbolos) se interrelacionan para lograr

una nueva dimension de la realidad en el hombre (Cassirer, 1945: 56-70).

Aunado a ello, existe una correlacion entre lo sensible y lo espiritual, es
decir, las formas espirituales tienden a transformar el mundo pasivo de meras
impresiones a un mundo de expresion espiritual. Lo que conlleva a los limites de lo
subjetivo y lo objetivo, cuando de una sensacion o percepcidn se pasa a la
reproductibilidad a través de la memoria, lo que implica una reflexion interna para

asi poder externarla nuevamente, es decir, se resignifica (Cassirer, 1971: 28-36).

11



Por ultimo, es necesario mencionar lo que sefala este autor respecto al
arte, el cual define como una intensificacion e interpretacion de la realidad a través
de intuiciones y de formas sensibles. El artista selecciona un elemento de la
realidad haciendo trabajar su imaginacion en ello, pero este proceso de seleccion
es también un proceso de objetivacidn. Asi mismo, para llegar a una comprension
artistica se habra de reconstruir su proceso creativo que incorpora tanto lo

subjetivo como lo objetivo.

He de mencionar que su postura cae en una concepcion romantica, ya que
idealiza al artista, omitiendo con ello las relaciones sociales del proceso artistico
donde se encuentran la produccién, la distribucion y el consumo, factores que

conducen a este sistema; materia que le compete a la Sociologia del Arte.

Siguiendo con el tema, Claude Lévi-Strauss?, desde un enfoque
antropoldgico y adoptando los postulados de la linguistica estructural de Saussure,
centra su analisis en los sistemas de cultura como sistemas simbdlicos.
Encontrando a los signos y simbolos como elementos claves en la comunicacion

humana.

Su interés se centra por definir la estructura del pensamiento humano que
organiza la realidad. En su texto El/ pensamiento salvaje (1997: 35-43) desarrolla
una comparacion entre el pensamiento salvaje (mitico) y el cientifico; el primero es
practicado, de manera equivalente, como lo hace un bricoleur quien se define a
través de la instrumentalidad accesible que maneja, es decir, trabaja con aquellos
elementos, llamados acontecimientos, que ya estan elaborados y que sirven para

formar estructuras® (conjuntos ldgicos); la manera en que lo hace es mediante

2 Para algunos autores, como Olavarria (1997: 33) y Barbeta (2015: 168), es considerado como
uno de los tedricos franceses mas influyentes y que mayores aportaciones ha dado al campo de lo
simbdlico.

3 En Lévi-Strauss entiéndase a la estructura como la organizacion légica de lo real manifestada por
la funciéon simbolica de las representaciones, elementos con contenidos significantes que se
construyen a partir de relaciones diferenciales u oposiciones y correlaciones que logran un impacto
dentro del sistema. Llama a la estructura como una necesidad y a los acontecimientos como

12



signos. Por su parte, el pensamiento cientifico a partir de las estructuras crea
acontecimientos y lo hace mediante conceptos. Dicho en otras palabras, aquellos
significantes seran significados y éstos a su vez formaran parte de significantes, y

asi progresivamente.

Es pertinente sefialar que el signo* se presenta como reorganizador de la
informacion, mientras que el concepto es el que lleva a cabo la apertura de aquél

conjunto (estructura) con el que trabaja.

El autor concibe ambos pensamientos de la realidad social, salvaje y
cientifico, de manera complementaria porque forman parte de la constante
reconstruccion de ésta. Es asi como, el pensamiento humano se configura de
manera binaria sin caer en lo antitético, porque son dos formas que integran una

misma realidad.

Asimismo, en su texto Introduccion a la obra de Marcel Mauss (1979: 17-42)
sefala que, como lo mencioné Mauss en 1924, en la realidad social existe la
presencia de relaciones simbdlicas. A diferencia de aquél, quién se centré en
elaborar una teoria sociolégica del simbolismo; para Levi-Strauss la importancia
radicaba en la busqueda del origen simbdlico de la sociedad. A pesar de ser
distantes en sus objetivos, ambos autores coinciden en la analogia de los
fendmenos sociales con los fendmenos linguisticos para permitir un analisis

complejo en los sistemas culturales.

Ahora bien, lo que respecta al término de cultura considera que es un
conjunto de sistemas simbdlicos (lenguaje, reglas matrimoniales, relaciones

econdmicas, arte, ciencia y religion), los cuales demuestran aspectos de la

contingencia. Ya que a partir de la seleccidon (contingencia) de acontecimientos, se crea
(necesariamente) una estructura.

4 Desde la concepcion de Saussure, los signos lingliisticos son formados por una imagen y un
concepto, es decir, significante y significado, respectivamente (Levi-Strauss. 1997: 37).

13



realidad fisica y social, y su relacibn entre estas. Esto conlleva a las

particularidades culturales que cada grupo social posee.

De esta manera, el hombre se comunica mediante simbolos aquellos
elementos constitutivos de significacidon que representan aspectos de la realidad,
tanto fisica como social, dejando entrever que son elementos compartidos, los
cuales conforman una estructura simbdlica. Su funcion significante se enarbola por
medio de operaciones logicas, las cuales generan una determinada eficacia
simbdlica dentro de la estructura. De esta manera, es como funciona tanto el

sistema cultural como el linguistico (Levi-Strauss, 1974: 211-224).

Como bien sefala el teorico, todo modelo Iégico implica una racionalidad
estructural. Aun al tratar de integrar lo sensible en lo racional, lo sensible se
encuentra organizado estructuralmente bajo una racionalidad. Por ello, el estudio

del mundo simbdlico comprende la dimension racional.

Para cerrar con Levi-Strauss (1997: 43-59), indicaré de manera sucinta su
opinion respecto al arte. Dicho sistema simbolico comprende tanto el pensamiento
cientifico como el pensamiento mitico, puesto que reproduce creando un objeto
que no existe, pero que sabe crearlo a partir de referentes (acontecimientos). De
esta manera, el artista une tanto un conocimiento interno como un externo para
crear su obra de arte, la cual a su vez, representa gradualmente tanto un
simbolismo mitico como una funcion practica; protagoniza un equilibrio entre

acontecimiento y estructura.

A pesar de que este autor enfatiza en el proceso artistico la conjugacion
tanto de las condiciones intrinsecas como de las extrinsecas, es decir, se
constituye desde el hacer individual como de lo social, no ahonda en la

repercusion de las relaciones sociales que configuran al sistema del arte.
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Toca el turno de Charles Sanders Peirce, quien bajo un enfoque filosofico
sentod las bases para la ciencia de la semidtica, la cual tiene por objeto el estudio
de los signos. Su planteamiento radica en las relaciones triadicas para la

representacion.

En la Ciencia de la Semidtica (1974: 22-31) se expresa que el signo o
representamen es algo que representa algo para alguien, es decir, esta en lugar
de algo ¢ qué algo? su objeto, el cual se presenta en el signo como una referencia
de; el objeto determina al representamen y éste a su vez a un tercer elemento, al
intérprete. Esto quiere decir que la semiosis de Peirce esta conformada por tres
elementos que son: signo, objeto e intérprete, los cuales se encuentran ligados

entre si.

El autor presenta tres tipos de relaciones triadicas que se definen de
acuerdo a la manera en como se relaciona el signo con el resto de los elementos
semioticos. La primera esta determinada por la naturaleza del propio signo; la
segunda segun la relacion del signo con su objeto y la tercera esta determinada
por el vinculo del signo con su intérprete. A su vez, en cada relacion existen tres
clasificaciones. Es preciso sefialar que la funcidn de estas relaciones triadicas

dependen una de la otra.

Debido a que el objetivo de es te apartado, como ya se menciond, no es
ahondar en los tedricos aqui propuestos, sino hacer relevante su aporte en lo
simbalico, se desarrollara solamente la segunda correlacion donde destaca el
concepto de simbolo, sin la intencion de subestimar las otras dos relaciones

triadicas restantes.

Segun el autor, la segunda relacién triadica corresponde a la relacion que

existe entre el signo con su objeto, de esta manera el signo puede ser nombrado:

15



e icono. Signo que comparte las cualidades con su objeto. Relacién
directa. Representa posibilidad.

Ejemplo: un plano de la Iglesia de Santiago Mexquititlan, Edo.
Querétaro, México.

e Indice. Se llama asi cuando se presenta una relacién existencial
entre ambos elementos. Cuando el signo es afectado por el objeto,
causa-efecto. Alguna similitud. Indicio.

Ejemplo: la palabra hiid-hfid me indica que es una lengua diferente al
espafol.

e Simbolo. Es cuando la relacion entre signo y objeto se presenta
como una convencion. No hay similitud directa. Es una ley. Permite
su conceptualizacion mediante una réplica, entendida como la
corporizacion de la palabra, es decir, del concepto. Al nacer un
simbolo, mediante conceptos, se difunde entre la sociedad, es de
caracter colectivo, de ahi que se establezca como una convencion.
Es polisémico y arbitrario.

Ejemplo: las mufiecas de trapo, son simbolo de la artesania

indigena.

Otro ejemplo seria: la fotografia de un rebozo. La fotografia, representa al
icono; el bordado del rebozo me indica que fue hecho por artesanos indigenas,
por lo que es un indice y porque aun sin ser fotografiado éste existe y, por ultimo,
el punto de cruz que conforma al bordado es un simbolo, ya que representa para

quien lo confecciona los cuatro rumbos.

Para concluir con este tedrico, se debe sefalar que la conceptualizacion
que se fundamenta en los simbolos es parte esencial para la comunicacion entre
los seres humanos. Dar esta importancia a los simbolos no implica dejar de lado a
los indices e iconos, ya que estos tres elementos, como ya se ha mencionado,

forman parte de la misma realidad.
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El ultimo autor que compone este apartado es Mario Trevi (1996: 5-121) y
se revisara su texto que lleva por titulo Metaforas del simbolo, donde analiza dos
corrientes psicoanaliticas del simbolo a cargo de Freud y de Jung, a partir de las

cuales construye su propio concepto metaforico en cuanto a éste.

Sefala que para Freud el simbolo es una via de descarga pulsional e
ilusorio, por lo que a la vez revela y esconde, es decir, evidencia las pulsiones
reprimidas (aquello no vivido) que se desenvuelven en el inconsciente, revela a
este y al mismo tiempo lo oculta. A este simbolo se le puede llamar sinicético, de
Synizanein, que significa volver al estado precedente porque permite el regreso de
lo que fue reprimido. Cumple una funcion homeostatica, porque necesita retornar

al pasado para lograr un equilibrio.

Por su parte, para Jung de igual forma revela el inconsciente, aunque a
diferencia de Freud, el simbolo se muestra como una proyeccion, “problético”, es
decir, se refiere a una estructura posible, a lo todavia-no-vivido. A este simbolo se
le puede nombrar metapoyético, de metapoiénin, porque tiene la capacidad de
transformar bajo su caracter de posibilidad. Cumple una funcion ana-

homeostatica, porque proyecta un nuevo suceso creando inestabilidad.

Para Trevi, ambas concepciones de simbolo revelan y ocultan afianzandose
y protegiendo al presente. El sinicético lo hace porque no puede mantenerse en el
pasado, muestra lo que fue reprimido, pero debe ocultarlo; mientras que, el
metapoyético lo hace porque no puede controlar el impacto con el futuro, éste es

proyectado, pero al mismo tiempo debe esconderse.

Ahora bien, bajo el supuesto de que el simbolo, symbolon, originariamente
alude a una elemento que forma parte de un todo, es decir, refiere a aquello que
esta conectado con él, porque pertenecen a la misma totalidad. Significa entonces

que el simbolo reune opuestos realizando una conjuncion. (Trevi, 1996: 40)
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Finalmente, el autor al decir que el simbolo es aquél que se manifiesta en
un objeto como una realidad que en si misma no es propia, esta subrayando la
presencia de ambos simbolos, el sinicético y el metapoyético, los cuales mediante
una relacion dialéctica fungen como elementos complementarios de la misma

realidad. Es asi como genera su nocion de simbolo en sentido metaforico.

Esta presentacion permitid esclarecer la idea de simbolo, el cual se concibe
como un elemento de significacion que representa/evoca aspectos de la realidad,
que en si misma no le es propia porque refiere aquello que esta conectado con él,
siendo parte de un todo. Su significado al difundirse en la sociedad, adquiere un
caracter colectivo por lo que es un elemento compartido, de ahi que el simbolo
sea convencional. Su funcién de significacion implica una estructura logica, por

ello lo simbdlico encierra la dimensioén racional.

Logrado este preambulo, en el siguiente apartado se desarrollara de
manera especifica la fase simbdlica de la cultura, la cual es fundamental para el

cumplimiento de la presente investigacion.

1.2 Antropologia simbdlica

Antes de comenzar, se debe mencionar que hubieron tres fases tedricas respecto
a la cultura: 1) la concreta, a cargo de Tylor, la cual otorga relevancia en las
costumbres que concretan los rasgos culturales; 2) la abstracta, con Kroeber y
White como algunos de sus exponentes, se enfoca en los modelos de
comportamiento de las personas que se configuran a partir de sistema de valores
y normativos, y 3) la simbolica, representada por Geertz, basada en los
significados culturales (Giménez, 2005: 214-229).
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A finales de los 60, se concibio a la antropologia, ya no en el sesgo
cientifico, sino ahora como un acto interpretativo, dando apertura a la antropologia

simbdlica, propiamente dicha, con Clifford Geertz.

Cabe mencionar que este autor tiene como soporte tedrico a Levi-Strauss
quién es considerado el fundador de la antropologia estructural, ya que,
influenciado por un estructuralismo linguistico, alude el enfoque semidtico de la
cultura al condensar los procesos culturales a los procesos simbdlicos. (Giménez,
2005: 187-188)

Ya entrando en materia, en su texto La interpretacion de las culturas (1973:
20-93), retoma la opinidon de Max Weber, quien sefalé que el ser humano es un
animal que se encuentra regido por redes de significacion que él mismo ha
confeccionado. Bajo esta premisa, Geertz puntualiza que el concepto de cultura
debe estar inserto dentro de un enfoque semioético, es decir, se tiene que concebir
como un sistema de signos interpretables® en busca de las significaciones a través

de la descripcion densa de los fendmenos.

Segun este autor, la antropologia social se vale de la etnografia como forma
de conocimiento al posibilitar esclarecer las estructuras sociales de significacion.
Dicha herramienta se vale de dos tipos de interpretaciones. Aquellas propias del
investigador, conocidas como la perspectiva etic de la cultura; aquellas
correspondientes a los individuos observados, llamada perspectiva emic. De esta
uUltima perspectiva, es partidario Geertz para sus investigaciones®. Sin embargo,
ambos puntos de vista emic y etic son relevantes dentro de un mismo estudio, tal

como se vera en el apartado de metodologia.

5 Geertz (1973) también los nombra simbolos a lo largo de su texto.

6 Sin embargo, los tedricos que le prosiguen, como Thompson (1993: 199-201) y Giménez (2005:
228-229), coinciden en que este autor no logra llevar a cabo su enfoque metodolégico del local
knowledge que propone, puesto que en sus estudios etnograficos, a pesar de evocar tanto el
enfoque emic y etic, prevalece su propia interpretacion, descartando la de los nativos.
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Atendiendo lo anterior, se deben rescatar dos ideas que giran en torno a su
concepto de cultura. En primera instancia, la considera como una serie de
mecanismos de orden conductual en el hombre. Para ello, retoma el concepto de
Mead y que otros usaron como “simbolos significativos”, los cuales son aquellos
que ya estan estructurados dentro de la comunidad en la que se desarrolla el
sujeto, mismos que pueden ser usados o alterados para lograr una significacién de
acuerdo a la experiencia, ya sea individual o colectiva. Estos sistemas de simbolos
significativos, refieren al lenguaje, mito, arte y ritual. Por ultimo, en segunda
instancia, el hombre necesita de dichos mecanismos de control, ya que le

permiten formar, ordenar, sustentar y dirigir su conducta.

Ello muestra lo imprescindible que llegan a ser los simbolos como elemento
activo de la vida cultural humana. Ante esto ;qué entiende Clifford Geertz por la
nocion de simbolo? Para él, los simbolos son manifestaciones concretas de ideas
que permiten la formacién de las estructuras culturales, o mejor dicho de los
sistemas de simbolos, los cuales son catalogados como fuentes extrinsecas de

informacion.

Esta idea la desarrolla del siguiente modo: son extrinsecas por no ser
determinados genéticamente, sino socialmente, y son fuentes de informacion,
rescatando la idea del autor Craik (1952), porque deben ser vistos como
“modelos”, ya que las relaciones que se establecen entre los sistemas de simbolos
modelan las relaciones entre los individuos y/o los procesos de caracter fisico,

organico, social o psicologico (Geertz, 1973: 91-93).

Dichos modelos a su vez tienen una bidimensién, son tanto modelos de
como modelos para que modelan la conducta. En otras palabras, por un lado
evocan representaciones de la realidad social, y por el otro son guias para la
accion/comportamiento social; es asi como los sistemas simbdlicos fungen como

instrumentos de ordenamiento social. De esta forma, el autor define a la cultura
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como aquellas significaciones expresadas mediante los simbolos transmitidos en

los sistemas simbdlicos.

Antes de concluir con el tedrico, es menester hacer mencion de las ideas
que desarrollé sobre el arte en su ensayo titulado E/ arte como sistema cultural
(1983: 123-133). Refiere que los elementos signicos se encuentran conectados de
forma ideacional con la sociedad en la que se ubican, quiere decir que los
contextos socioculturales establecen las condiciones implicadas en la pintura y, a
su vez, las pinturas manifiestan las condiciones de la vida social. Asimismo,
sefala que la percepcion artistica sera producto de la experiencia colectiva, que le
permite al individuo sensibilizarse y encontrarle un sentido a la obra de arte a partir

de su previo acercamiento a los elementos que le conforman.

Cabe destacar que esta percepcion artistica se construye a partir de
determinadas propiedades del campo artistico. Bourdieu (1990: 109-114) llamo
campos a aquellos espacios estructurales que adquieren propiedades
dependiendo del resto de los espacios; la estructura de éstos se conforman por la
relacion existente entre los agentes y las instituciones que tienen intereses en
comun, aunque su modo de producir a veces difiere, por lo que se mantiene una
constante pugna por el dominio. Esta produccion social es la que tiene la
capacidad de manipular los habitos de los sujetos. Ahora bien, cada campo
maneja un cierto capital cultural, econémico y simbdlico, que funcionan como
diferenciadores de los sujetos en el espacio social y a su vez le permite al sujeto

actuar sobre un campo en especifico, en este caso el arte.

Por ello, este autor sefald que la percepcion artistica del individuo va a ser
determinada por: su propio conocimiento, en cuanto a la historia del campo; las
representaciones dominantes de los agentes sociales e instituciones que manejan
el campo; su nivel de participacion dentro del mismo y del capital cultural,

econdmico y simbolico que domine, de acuerdo a la posicion social que tenga. De
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esta manera, las percepciones sociales, donde se encuentra la artistica, dependen

de estas relaciones de poder.

Para terminar con Geertz (1983: 133-146), es importante sefialar que el arte
no solo se concentra en el contenido, descartando o minimizando a la forma, sino
que ésta encuentra su sostén en la accion que tienen cada uno de los individuos al
dotar de sentido los eventos que les suscitan, son éstos ultimos los que
constituiran al contenido; es asi como forma y contenido se interrelacionan en el

proceso artistico.

El siguiente autor a exponer es John B. Thompson (1993: 185-240), quien
intenta reformular la linea simbdlica. La critica que le subraya a Geertz, es que
descuida aquellas relaciones sociales estructuradas donde se insertan los
simbolos y las acciones simbdlicas, olvidando las relaciones de poder que se

hacen presentes.

De esta manera, dejando entre ver la influencia teodrica de Bourdieu, crea la
concepcion estructural de la cultura, la cual implica que las formas simbdlicas, o
fendmenos significativos, sean interpretadas a través del analisis de contextos y
procesos sociales estructurados. Mismos que estaran mediados por el capital
(economico, cultural y/o simbdlico) que hayan adquirido los individuos, las reglas y
convenciones, las instituciones sociales que participan en la produccion y
circulacion de las formas simbdlicas, asi como por la estructura social que refleja

la distribucion igual/desigual de los recursos sociales.

Finalmente, todo ello moldeara la manera en que seran producidas,
comprendidas, recibidas y valoradas (econdmica y simbolicamente hablando) las
formas simbolicas por los sujetos, dependiendo de la posicién social a la que

pertenezcan cada uno de ellos.
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En el siguiente apartado se desarrolla la teoria simbdlica de Gilberto
Giménez Montiel sin antes mencionar que los autores previamente vertidos no
fueron los unicos que aportaron conocimientos a la teoria en cuestion, mas si
trascendieron en su configuracion. Entre otros autores que lograron contribuir

también se encuentran Victor Turner, Leslie A. White, David Schneider.

1.3 La teoria simbolica de Gilberto Giménez vista desde el muralismo comunitario

Gilberto Giménez (2005: 67-68), partiendo de Geertz y de Thompson, retoma la
idea de la teoria simbodlica o semidtica de la cultura, la cual concibe como el
conjunto de actos simbodlicos que acontecen en una sociedad, otorgandole asi

validez al sentido.

A pesar de que el socidlogo retoma la teoria simbdlica de la cultura,
menciona que este término ha sido definido innumerables veces, aunque para él
son cinco conceptualizaciones basicas las que han marcado al mismo. Sin
embargo, Giménez (2005: 376-385) solo se concentra en dos concepciones, las
cuales son: “la cultura como sistema de simbolos y significados”, que ha sido

previamente desarrollada, y “la cultura como practica”.

Respecto a este ultimo planteamiento, el autor sefiala que surge ante el
rechazo de catalogar a la cultura como invariable. Por ello, se propuso un enfoque
practico en donde a partir de la accion, los significados pueden ser variados,

transformados, contradictorios, flexibles y débilmente integrados.

Ante estas dos concepciones, el tedrico sugiere que la cultura debe verse
como sistema y como practica. En la practica cultural se hace uso de los simbolos
para un fin en particular, estos simbolos comprenden significados que se han
establecido a partir de su relacién con otros simbolos; de esta manera, la practica
implica al sistema. Asimismo, el sistema se reafirma gracias a su constante
reproduccion y transformaciéon a través de la practica. Sistema y practica son

complementarios.
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Ahora bien, a partir de la nocién de lo simbdlico que emplea Geertz,
Giménez (2005: 68-73) sefala que se refiere a las representaciones sociales
tangibles en formas simbdlicas. Esta produccion de lo simbdlico implica tres
momentos relevantes: un cdédigo social, la produccion del significado o sentido
respecto al codigo vy, finalmente, un intérprete que reconozca el signo y que pueda

reproducirlo de manera equivalente.

Siguiendo con la nocion de lo simbdlico, el socidlogo sefiala tres cuestiones
importantes: el simbolo no es parte integrante de la vida social, sino es una
dimension que constituye todas las practicas sociales; no sélo se concibe por su
funcidn para ser descifrado, sino que funge como instrumento de intervencion y
transformacién en el mundo (modelos de y modelos para) y, finalmente, vista la
cultura como un sistema de hechos simbdlicos revela una cierta autonomia y

coherencia.

En cuanto a la coherencia se suscita lo siguiente. Las practicas culturales
que se gestan desde los grupos dominantes y desde los grupos dominados,
guardan una coherencia cultural entre su gente haciendo uso de estrategias de
jerarquizacion, exclusion, entre otras. Esto significa que crean y consiguen una
l6gica siempre cambiable. A partir de esto se concluye que la cultura debe

entenderse bajo un sentido pluralizable.

Logrando lo anterior, se puede tener un primer acercamiento a la definicion
de cultura que otorga el autor, la cual incluye la produccion, actualizacion y
transformacién de los modelos simbdlicos, de manera tanto individual como
colectiva, en contextos especificos y estructurados. Al hablar de modelos
simbodlicos se hace referencia a los modelos de y modelos para, que sefialo
Geertz en su momento, a los cuales Giménez los nomina como formas
interiorizadas y formas objetivadas de la cultura, respectivamente (Giménez, 2005:
80-87).
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Los modelos de son estructuras mentales interiorizadas, es decir aquello
que se incorpora de manera subjetiva y los modelos para seran aquellos simbolos
objetivados expresados en sus practicas. Ambos modelos forman parte de un

mismo ciclo complementario de la cultura.

Para ejemplificar y lograr un mayor entendimiento respecto a las formas
objetivadas y las formas interiorizadas utilizaré elementos culturales de la
comunidad otomi presentada en esta investigacion. La indumentaria étnica (como
el quechquémitl, mohwi en otomi), objetos festivos o costumbristas (las muinecas
artesanales llamadas Ar Lele en otomi, los bordados), monumentos (como la
Iglesia del Pueblo de Santiago Mexquititlan), personalidades miticas (el Santo
Patron de Santiago), festividades (25 de julio, dia del Santo Patrén de Santiago),
simbolos religiosos (simbolo de punto de cruz en el bordado, alude a los cuatro
rumbos) danzas regionales y rituales, bebidas (como el pulque) y otros elementos
gastrondmicos, todo ello son formas objetivadas. Por el contrario,
representaciones socialmente compartidas (la lengua otomi), ideologias (lo

comunitario), creencias (cosmovision), éstas constituyen las formas interiorizadas.

Decir que ambas formas son complementarias en el universo simbdlico de
la cultura, es entender que su funcion depende una de la otra. Una muestra de ello
es mencionar que aquello que configura a la indumentaria se encuentra
naturalmente vinculado con la cosmovision que tiene el grupo social, es decir, sera
ésta la que otorgue las herramientas conceptuales para representar y confeccionar
las prendas. Esta correlacién se advierte en cada uno de los factores de las

formas simbdlicas, evidenciando que pertenecen a una misma realidad.

Ahora bien, para el estudio de las formas simbdlicas interiorizadas, el autor

coincide con algunos tedricos respecto a que la idea de habitus” de Bourdieu es

7 Recordando que representa las caracteristicas intrinsecas de un estilo de vida, en otras palabras,
es un conjunto sistematico de bienes que colaboran en la construccion del capital econémico y
cultural. Asimismo funge como un esquema clasificatorio dentro del espacio social, ya que
diferencia la posicion que obtienen los sujetos dentro de la sociedad (Bourdieu, 1997: 32-40).
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homologable al concepto de las representaciones sociales, el cual configuréd la
escuela europea de psicologia social. Se apega a esta ultima teoria, debido a que
refieren a esquemas subjetivos en donde tiene cabida la percepcion y valoracion

de un objeto, donde entran en juego la sociedad y el individuo.

Las representaciones sociales pueden ser estables y al mismo tiempo
variables, puesto que se componen de una cierta estructura: un nucleo
aparentemente consistente y un contorno elastico, el cual compone la parte
accesible y vivida de la representacion. El nucleo esta asociado a las condiciones
histéricas, sociales e ideoldgicas, siendo relativamente independiente del contexto
inmediato; mientras que, el contorno dependera de los contextos mas inmediatos,

logrando que las experiencias cotidianas integren informacién nueva al nucleo.

Las funciones de las representaciones sociales, segun el autor, son:
cognitiva, donde tiene cabida la percepcion de la realidad; identificadora, puesto
que definen la identidad social permitiendo proteger la particularidad de cada uno
de los grupos sociales; de orientacion, ya que funge como guia para los
comportamientos y las practicas sociales y, finalmente, justificadora, porque

legitima dichos comportamientos.

Con base en lo anterior, se puede concluir que la cultura es la organizacion
social del sentido que se delinea a través de la interiorizacion y la objetivacion de
las formas simbdlicas en contextos socialmente estructurados. De esta manera, el
universo simbdlico de la cultura es tanto subjetivo como objetivo, elementos que
se conjugan y complementan para lograr el establecimiento de representaciones y
practicas sociales, a nivel individual y colectivo en la sociedad, las cuales impactan

en la construccion de las identidades sociales (Giménez, 2005: 85).

Me permito formular en la figura .1 de manera sustancial la teoria simbdlica

que presenta Gilberto Giménez, la cual nos concierne, del siguiente modo:
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1.4 Identidades
Como ya se mencion0, una de las funciones de las representaciones sociales es
la configuracion de la identidad social a través de los procesos simbdlicos que se

ocupan de irla modelando.

La identidad, para Giménez (2005: 89-92), esta en funcion del
reconocimiento e interiorizacion de patrones culturales compartidos por parte de
los actores sociales. Esto conlleva a reconocerse (autorreconocimiento) y ser
reconocido por el otro (heterorreconocimiento). Por lo tanto, es “efecto” y al mismo
tiempo “objeto” de representaciones. Donde implica la aptitud del actor social de
afirmar su propia identidad mediante la continuidad y su permanencia para que asi
se reconozca por los demas y, por otro lado, se trata de que se afirme y se
reconozca su diferencia mediante su propia capacidad de distinguirse ante los

otros.

De esta manera, la identidad es la parte subjetiva y distintiva de la cultura
porque se conforma de nombramientos en su representacion y a su vez de
elementos simbolicos/emblemas que necesitan ser reconocidos (nominalmente);
es asi como la identificacion/representacion y diferencia/reconocimiento, forman

parte de los ejes de la identidad.

Cualquier identidad necesita de rasgos caracteristicos para reconocerse y
afirmar su diferencia como lo son las raices, el lenguaje, la religion, el estilo de
vida, el vestido, alimentacion entre otros. El autor menciona tres elementos claves

sobre la materia (Giménez, 2005 vol. II: 22-28):

e Pertenencia social, es la incorporacién de un individuo en una
colectividad por la cual existe un sentimiento de lealtad. Se obtiene
un rol dentro de dicha colectividad, logrando compartir las

representaciones sociales que definen al grupo o colectividad.
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En este caso, el individuo se autorreconoce y se orgullece como grupo
otomi, acto que implica la apropiacion e interiorizacion del habitus o las

representaciones sociales que caracterizan a su colectividad.

e Atributos identificadores, son propios de cada sujeto pero se
configuran desde su colectividad, como resultado de la interaccion
social (habitos, actitudes, personalidad, capacidades, etc.).

e Narrativa biografica, cada individuo se reconfigura de actos
personales que le otorgan sentido a su propio ser. Aqui tendra

cabida la memoria.

Es evidente que cada sujeto comprende una biografia particular, aunque se
desarrolla bajo una narrativa colectiva. Tal es el caso del grupo otomi de esta
investigacion, perteneciente al Pueblo de Santiago Mexquititlan, Amealco, Qro.;
quienes rememoran el desplazamiento migratorio que realizaron sus predecesores

a la ciudad, acto que impacta en la construccion autobiografica de cada miembro.

Los tres puntos anteriores conllevan a hablar de identidades colectivas, las
cuales, segun Lipiansky, son entidades relacionales en donde los individuos
unidos por un sentimiento en comun de pertenencia, comparten los simbolos y las
representaciones sociales que le otorgan especificidad al grupo o colectividad.
Debe hacerse notar la relacién dialéctica que se presenta entre la identidad
individual y la colectiva; ya que su reciprocidad entra en juego cuando la colectiva
se configura de las individuales dejando entrever, aparentemente, que éstas
tuvieron un proceso inicial sin olvidar que debieron forjarse, a su vez, dentro de
una colectividad (Giménez, 2005 vol. II: 29-38).

Otras caracteristicas que desarrolla el socidlogo respecto a la identidad son:

o Persistente espacial-temporal, se refiere a la articulaciéon que se da

entre la permanencia y el cambio que representa a las identidades
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personales y colectivas. Respecto al cambio que pueden sufrir las
identidades se distinguen dos tipos: transformacion, el cual se
caracteriza por ser un proceso gradual en la continuidad, sin afectar
de forma relevante al sistema y por otro lado, se encuentra la

mutacidén que supone una alteraciéon del sistema.

Debido a su estancia en la ciudad, un elemento de transformacion dentro de
la comunidad otomi en cuestidén, se encuentra en la produccion artesanal de sus
mufecas Ar Lele. Estas son mejor conocidas como Marias o mufecas de trapo,
las cuales son vestidas simulando la indumentaria tradicional del grupo indigena,
falda y blusa de manta, y llevan como tocado listones en su cabello trenzado.
Usualmente se utiliza estambre de color oscuro para la simulacién del cabello, sin
embrago, hoy dia se suelen encontrar, también, con estambre de color amarillo
que logran representar un simbolo emblematico que se relaciona con la fisionomia

extranjera.

Esta incorporacion de nuevos elementos, demuestra que persiste la
tradicion de realizar las mufiecas como artesanias, pero a la vez el arte puede

sufrir cambios culturales a partir del contexto social determinado.

e Validez, aqui se hacen presentes las luchas simbdlicas por legitimar
o estigmatizar a las identidades lo cual dependera de la posicion, asi

como del contexto social en el que se encuentren.

La constante busqueda y legitimacion de los derechos humanos de los
grupos indigenas, es un ejemplo claro de la lucha por la validez/reconocimiento

sociocultural de estos actores sociales.
e Contexto social, donde tiene cabida la interaccion social que permite

a las identidades formarse, mantenerse, modificarse, asi como

revelar su posicion dentro de la sociedad.
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Los grupos indigenas residentes en la ciudad, como los otomies, al luchar
por el respecto de sus derechos humanos, revela su posicion social de

subordinacion en la que se encuentran.

Ahora bien, la configuracion de las identidades se encuentra permeada de
constantes luchas simbdlicas entre los actores sociales. Por ello, retomando a
Bourdieu, existe la distincion entre las identidades sociales que ya son
cristalizadas por su estructura y en donde la accion se presenta con la intencion
de querer modificar a éstas (ya estructuradas); mismas que se construyeron, en
su momento, bajo la misma articulacion de lo ya establecido y lo nuevo. Por eso,
al hablar de luchas simbodlicas se refiere aquello que ha de mantenerse y lo que ha

de transformarse en la constitucion de las identidades (Giménez, 2005: 92-96).

Aunado a lo anterior, existe un elemento sustancial en el proceso identitario,
del cual los actores sociales se afianzan para la continuidad o la transformacion de

sus elementos diferenciadores, se refiere a la memoria.

Para el desarrollo de este término, Giménez (2005: 97-111) sefala que la
memoria es una ideacion (término utilizado por Durkheim, 1953) del pasado, no
sblo es el registro o la reproduccion mecanica del pasado, sino que se hace
presente una reconstruccion del mismo, vista como una idealizacion de aquél
tiempo. Por lo tanto, se habla de que la memoria tiene un papel activo en tanto es
representacion como construccion y es constituida como constituyente, es decir,
es una estructura estructurante que moldea el presente, pero que también puede

ser moldeada desde éste.

De esta manera, la memoria puede ser tanto individual como colectiva. La
primera se gesta desde la experiencia personal del individuo, convirtiéndolo en
poseedor de recuerdos propios. Por otro lado, la segunda tiene un caracter que
opera desde la continuidad y la re-memorizacion tomando sentido a partir de la

conciencia de los individuos, en donde pasado y presente no son opuestos. Se
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enarbola a partir de experiencias en comun, es decir, de las semejanzas. Es asi
como, la memoria individual sera un reflejo de la memoria colectiva y al mismo

tiempo las memorias individuales configuran a la colectiva.

Finalmente, la memoria colectiva necesita objetivarse, en otras palabras,
materializarse y lo hace por medio de las redes de sociabilidad, asi como en las
instituciones sociales. Donde sus modos de registro y transmisién dependeran del
tipo de sociedad al que pertenezca, ya sea tradicional o moderna. Aqui tiene lugar
la clasificacion de memoria oficial, la cual se gesta desde el Estado en
contraposicion a la memoria popular la cual se muestra incluyente, ante las

diversas memorias que coexisten.

1.5 Lo estético y lo artistico en el muralismo comunitario

Las categorias de analisis a utilizar para esta investigacion seran: estético y
artistico. Conceptos que suelen ser aplicados erroneamente como sinénimos,
cuando en realidad cada uno de ellos cuenta con una funcién en especifico y a su
vez son complementarios. Para el desarrollo del presente apartado se retoma la

aportacion de Juan Acha respecto a la distincion antes mencionada.

El autor en su texto Infroduccion a la teoria de los disefios (2009: 19-26)
sefiala que el hombre establece con la realidad dos tipos de relaciones: las
racionales y las sensitivas. Sera esta ultima a la que pertenezca lo estético,
entendido como aquél conjunto de relaciones sensitivas (o sensoriales) que todo
miembro social experimenta en su cotidianidad y que, asimismo, caracterizan a su
sociedad. De este modo, la sensibilidad puede denominarse como cultura estética,
la cual encuentra su principio en el individuo, determinandole asi relacion con: las
preferencias y aversiones sensitivas, la realidad comun, la sensibilidad o el gusto,

los valores preestablecidos y el placer emocional.
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Cabe mencionar que el consumo estético, segun su escrito titulado La
apreciacion artistica y sus efectos (1988: 24-28), es axioldégico puesto que la
sensibilidad siempre sera valorativa lo que implica relaciones entre un sujeto con
un objeto. Es asi como toda colectividad cuenta con un sistema de valores

estéticos, donde fungen los distintos modos de consumo estético.

Ahora bien, desde la cultura estética se evalua la importancia social de los
tres sistemas estéticos, los cuales son: las artesanias, las artes y los disefios. Los
primeros, son trabajos que realiza una persona sujeta a ciertas normas, sin regir
una idea individualista; las artes, exigen trabajos individuales e innovadores y, por
ultimo, los disefios, ademas de llevar al limite lo caracteristico de las artes, se
encargan de embellecer las apariencias para su uso masivo. Los tres desempefian

funciones estéticas, ya que inciden en la sensibilidad (Acha, 2009: 33-34/159-160).

Segun el autor, ademas de la cultura estética se puede encontrar la
existencia de una ecoestética que son lo mismo, empero vistas de diferente modo.
Siendo la primera, ya mencionada, aquellas relaciones sensitivas con la realidad
de nuestro entorno. Mientras que, la ecoestética conforma la cultura estética, sus
relaciones sensitivas, tanto de manera individual como colectiva. Dicho de otra

forma, la ecoestética es la sociedad desde sus formas sensitivas.

De esta manera, la ecoestética se constituye por la sociofuncionalidad
gradual de los tres sistemas estéticos. Las artesanias, por su parte, tienen menor
fuerza social dentro de la ecoestética nacional, no obstante, tendran mayor
eficacia dentro de su sector social debido a sus usos y costumbres. Al contrario,
los disefios han sido utilizados por el Estado para ejercer manipulacién en la
sensibilidad popular. Por ello, se dice que la ecoestética nacional se encuentra
estrechamente relacionada con la configuracion de la sensibilidad de cada sujeto,
debido a que su implementacion permite la creacion de habitos, los cuales

impactan en su consumo estético (Acha, 1988: 30-48).
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Por otra parte, de la cultura estética deviene la artistica, la cual se concreta
cuando se forma una conciencia estética en donde existe la necesidad de
expresar y producir objetos; razon y sensibilidad se conjugan. De este modo, se
obtienen las técnicas, las teorias artisticas, aprendizajes profesionales, es decir,
se objetiva en productos (obras artisticas) que se conforman de un conocimiento
profesional respecto al campo. Se debe tener en cuenta que dicha cultura
encierra, ademas de la produccidn, la distribucion y el consumo de las obras. Es

asi como es considerada como la maxima exponente de la cultura estética.

La cultura artistica sera entonces todo aquello relacionado con los aportes
tedricos que contribuyen a la complejidad del proceso artistico a través del tiempo.
Para ejemplificarla, Acha (2009: 138) sefala que a través de las épocas se han
agudizado, segun la semiologia y la teoria de la comunicacion, los tres planos que
posee toda obra de arte. El semantico, se refiere a las relaciones de los signos
con la realidad significada, es decir, basado en la realidad; el sintactico, encierra
las relaciones de los signos entre si, rompe con el realismo visual y, por ultimo, el
pragmatico, comprende los efectos del mensaje sobre el receptor, generando asi
los no objetualismos y los conceptualismos. En toda obra, cada uno de ellos tiende

a acentuarse en mayor grado.

Recapitulando, se podria decir qué de la sensibilidad, relativamente, se
generan estas dos actividades que funcionan de manera dialéctica: tanto las
estéticas como, en conjunto con la razon, las artisticas. Esto se debe a que el
individuo a partir de su experiencia genera relaciones sensitivas, ideas y gustos,
los cuales se convierten en sistemas de valores, logrando asi una conciencia
estética que conlleva a la necesidad de racionalizar mediante la objetivacion, es

asi como se concreta en los tres sistemas estéticos (artesanias, artes y disefios).

De este modo, la diferenciaciéon entre lo estético y lo artistico puede

proyectarse en la correlacion dialéctica entre sujeto-objeto; donde lo estético se
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encuentra en el sujeto, en su sensibilidad y lo artistico se encuentra en el objeto,

producto creado por el sujeto. Naturaleza y cultura se conjugan (Acha, 2009: 24).

Dicha correlacion puede ser vista desde el estudio del signo linguistico, lo
cual daria como resultado el nexo entre el significado y el significante,
respectivamente. Entendiendo esto, como el significado o contenido que otorga el
sentido a los objetos y por otro lado, se encuentra el significante o expresion/forma
materializada de contenido (Acha, 1988: 12-13).

Como se puede observar el proceso estético y el artistico, pueden ser vistos
de mejor forma si se les traduce desde un plano subjetivo y un plano objetivo
mismos que mantienen una relacion complementaria porque, retomando la

aportacion de Levi-Strauss, son parte de la misma realidad.

Cabe resaltar que del proceso artistico, que se configura a partir del

proceso estético, resulta una obra de arte que posee las siguientes funciones:

e Estética, en la que se observa su contenido; se hacen presentes las
categorias estéticas.

e Objetivo-practico, aquella que se determina con su contenido ya sea
educativo, religioso, informativo, politico...;

e Artistica/sistémica, se establece cuando las formas, técnicas y

modos de la obra contribuyen al sistema artistico al que pertenece.

La objetivacion de estas tres funciones dependera de la valoracion subjetiva del

individuo, en donde la correlacion sujeto-objeto nuevamente se hace presente.

A partir de lo escrito en este apartado, puedo sefalar que, aun con las
reservas que esto implica, la Teoria Simbdlica de la Cultura de Gilberto Giménez
podria ser revisada desde el arte, a partir de las categorias aqui desarrolladas: lo

estético y lo artistico. Esta idea fue bosquejada en la figura 1.2, del siguiente modo:
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El esquema anterior fue formulado a partir de la figura 1.1. Lo que se realizo
fue sustituir el campo de estudio que si bien ha sido bosquejada la Teoria
Simbdlica de la Cultura me permiti concebirla ahora desde el campo del Arte, no

omitiendo algun tedrico(s) que previamente lo haya sugerido, segun sea el caso.

Como puede observarse, las formas interiorizadas y las formas objetivadas,
desarrolladas en la Teoria de Giménez, pueden ser sustituidas en el Arte por
formas estéticas y formas artisticas, respectivamente. Esto puede ser posible
debido a que el arte al formar parte de los procesos simbodlicos de la cultura,
l6gicamente habra de construirse desde ambas formas simbodlicas de donde

forman parte lo estético y lo artistico.

Lo estético, como parte de las formas interiorizadas o modelos de,
constituye aquella parte sensitiva y subjetiva de la relacion humano-realidad,
estableciendo conocimiento, identificacion, orientacion y justificacion en las
representaciones sociales. Puesto que, a partir de la experiencia el individuo se
enfrenta con valores preestablecidos por su colectividad/sociedad que le permiten
sentir preferencias o aversiones, placer o disgusto emocional, por dichos valores.
De esta manera los asimila, corrige, y/o reconfigura para dar paso a la necesidad

de su objetivacion (lo artistico).

De esta manera, prosigue lo artistico, como parte de las formas objetivadas
0 modelos para, donde se presenta el objeto orientado a la accion artistica. Se
configura a partir de las experiencias que permitieron en el individuo la percepcion
y reconfiguracion de valores sociales a partir de su previa interiorizacion, los
cuales logra objetivar mediante el desarrollo de las teorias, las técnicas y aquellos

conocimientos que se expresan en los productos artisticos.

Es importante sefalar que para Acha al unirse la sensibilidad, en donde se
tipifica lo estético, con la razén se logra lo artistico. Sin embargo, él soélo

contempla las artes y los disefios dentro de este rubro, dejando de lado las
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artesanias por su falta de teorizacién. Por ello, al sélo encontrar en comun su
origen estético, en las artesanias, las artes y los disefnos, los concibe como los

tres sistemas estéticos de produccion especializada.

Bajo este argumento considero que se presentan las siguientes
inconsistencias. El uso de la racionalidad permite el logro de la objetivacion, las
artesanias al ser objetos materializados implican un previo raciocinio por parte de
sus productores. Decir que no hay un sustento técnico/tedrico en las artesanias,
es deslegitimar el aprendizaje que se obtuvo generacionalmente. Por otro lado,
tanto las artesanias, artes y disefios son objetivaciones que si bien son reflejo de
las interiorizaciones, en donde tiene lugar lo estético, no es posible sefalar que
son sistemas estéticos porque no se mantienen interiorizados, sino que ya fueron

materializados.

El razonamiento del autor lo que hace es enfatizar las inequidades sociales,
en cuanto a la valoracién de las artesanias y, por ende, de los artesanos. No se
trata de encasillar las artesanias en las artes, puesto que si éste concepto se mira
desde su origen occidental, efectivamente las artesanias no logran entrar en el
rubro porque son objetos cotidianos que versan entre lo utilitario y lo religioso y

que no aspiran a una mera contemplacion.

Los objetos artesanales, sobre todo las ornamentales y ceremoniales, se
encuentran cargados simbdlicamente de la tradicion de una colectividad,
entretejidos mediante conocimientos técnicos ancestrales que han sido
transmitidos de generacién en generacion, su trascendencia se logra dentro de la
comunidad. Por ello, el querer situar a éstos en una vitrina es suprimirle su
significacion en cuanto a su contexto que lo ha delineado. Sin embargo, son
manifestaciones creativas que tienen una excelsa calidad técnica y que, asi como
en las artes y los disefos, hay diversas calidades que hacen que algunas sean

excepcionales.
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No cabe duda que habra manifestaciones creativas de artesanas y
artesanos que aspiren a la plena contemplacion de su objeto, dichas

resignificaciones motivan hacia una nueva lectura de su producto.

Considero que la problematica radica en la concepcion eurocentrista del
arte que elude diversas expresiones. Por ello, creo en la necesidad de resginificar
la idea del arte y mirar a las artesanias, artes y disefios, en su conjunto como
manifestaciones creativas/artisticas, o si se quiere en manifestaciones artisticas
humanas, cada una bajo su propia especificidad, que obliga a teorizarlas y a

valorizarlas bajo su propio contexto espacio-temporal.

Por otro lado, se habra de revisar la relacién dialéctica que sostienen las
formas estéticas y las artisticas al depender una de la otra, trabajando de manera
ciclica para la consolidaciéon del arte (Acha, 2009: 24). Teniendo en cuenta que la
dialéctica enfatiza las dependencias y las relaciones en la sociedad, pero que se
apega hacia una de sus partes, lo que anula toda relacion; me permito sumar una
relacion dialégica entre ambas formas (estéticas y artisticas), ya que a partir de la
reflexion y del didlogo, donde se halla el vinculo y la complementariedad entre las

partes, se logra un sistema artistico complejo.

Para finalizar se debe puntualizar que la produccion del arte habra entonces
de concebirse mediante la relacion de lo estético y lo artistico, que si bien logra
concebirlo un individuo (obra individual), o un colectivo, finalmente su producto
artistico encierra los valores establecidos de su sociedad, asi como su modo
personal de reconfiguracion de los mismos, es decir, sociedad e individuo
convergen en la construccion del objeto. Asimismo, intervienen las

particularidades del sistema al que quiera ser inserto el objeto.
De esta forma, en el proceso simbdlico del arte (produccion, distribucién y

consumo) estan inmersas las relaciones entre la sociedad, sistema y el individuo,

factores clave para el desarrollo de las necesidades estéticas y artisticas.
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Capitulo Il. Construccién del espacio

Las siguientes lineas estan destinadas a la presentacion de quienes brindan el
Oleo para el trazo del presente estudio: el Grupo Otomi Zona Rosa A.C., es una
comunidad indigena residente en Av. Chapultepec 342, colonia Roma Norte;
perteneciente a la Alcaldia Cuauhtémoc de la Ciudad de México. Para ello, sera

pertinente mostrar la informacion en el siguiente orden.

Se bosquejan datos histéricos y demograficos de las inmediaciones de su espacio
social de manera macro a micro, es decir, se iniciara con datos obtenidos sobre la
capital y dicha alcaldia, pasando a datos destacables sobre la colonia Roma para
asi poderse enfocar en la Roma Norte. Le prosigue una exposicion de datos
generales sobre la poblacion étnica otomana, para finalizar con la presentacion del

grupo en cuestion asi como la descripcion de su espacio habitacional.

Cabe destacar que, estos actores sociales al pertenecer a uno de los tantos
grupos indigenas residentes en la urbe implica que, entre los datos vertidos en

este apartado también correspondan a los indicadores de migracion y etnicidad.

2.1 Ciudad de México

Hablar de la metrépolis obliga a reconocerla como una Capital Indigena, sefialado
en el Diagnostico sobre la poblacion indigena de la Ciudad de México (2018: 74-
78), debido a su caracter pluriétnico, plurilinguistico y multicultural en su territorio,

siendo un factor relevante el fenébmeno migratorio.

Este fendbmeno tuvo sus inicios en los afios 40 a causa del proceso de
modernizacién que contrajo el descenso agricola. Sin embargo, la poblacién
indigena registrada en esos afos en las zonas rurales de la ciudad, estuvo
enfocada a los pueblos originarios, cayendo en un error metodolégico. Segun
Portal (2013: 54-57), la diferenciacion en la ciudad, entre los pueblos indigenas y

los pueblos originarios urbanos es la siguiente: los primeros se encuentran
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vulnerables, excluidos de las politicas publicas, dispersos en la capital y sin poseer
territorios ni propiedad de recursos naturales. Mientras que, los segundos
reconociendo su pasado prehispanico, como descendientes de los primeros
pobladores de la cuenca, les permite definirse como originarios y cuentan con

propiedades de recursos naturales.

Sera en los afios 50 cuando se vuelve mas notorio la presencia de grupos
indigenas en la ciudad, por lo que el registro censal comienza a ser un poco mas
amplio. Los primeros grupos que arribaron a la urbe de los que se tiene
conocimiento son otomies y mazahuas del Estado de México. Actualmente, se
registran indigenas migrantes provenientes de Oaxaca, Hidalgo, Querétaro,

Chiapas, Puebla, Veracruz, entre otros (Pérez y Gabayet, 2018: 28-29).

En la Encuesta Intercensal 2015 (2015: 73), se advierte que el 8.8% de los
habitantes de la capital se autorreconocen indigenas, es decir, 785 mil de un total
de 8, 918,653 habitantes. Por otro lado, el 1.5% son hablantes de lengua indigena.
Y el 0.4% son hablantes de lengua indigena y que no hablan el espaniol.

La Secretaria de Pueblos y Barrios Originarios y Comunidades Indigenas
Residentes (SEPI), antes Secretaria de Desarrollo Rural y Equidad para las
Comunidades (SEDEREC), con base en los resultados de la encuesta antes
sefalada, advierte que el 1.5% de la poblacién, es decir, 129 mil personas
representan a los hablantes de lengua indigena en la capital. Asimismo, se
manifiesta que en el pais existen 68 agrupaciones linguisticas de las cuales 55 se

hablan en la capital.

Por su parte, apoyandose del Censo de Vivienda y Poblacién 2010 y la
SEDEREC, Pérez y Gabayet (2018: 29-32) sefalan que la alcaldia con mayor
presencia de agrupaciones linguisticas, como lo expone la imagen 1, es |ztapalapa
con 45, de las 68 existentes; le siguen Tlalpan y Coyoacan con 41 cada una de

ellas (véase anexo 1).
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En este diagndstico, también se menciona que hay 15 agrupaciones mas
habladas en la ciudad de México. Tal como se observa en la imagen 2, las que
ocupan los primeros tres lugares son: nahuatl, con 37,796 hablantes; mixteco, con

13,259 hablantes y otomi, con 12,623 hablantes (véase anexo 1).

Por otro lado, a partir de la informacion revisada en el Panorama
sociodemogréafico de la Ciudad de México 2015 (2015: 22, 26, 36), referente a la
poblacion de 3 afios y mas que habla una lengua indigena por alcaldia, como lo
refiere la imagen 3, encabeza la lista |ztapalapa con 32,719 hablantes; le siguen
Gustavo A. Madero con 16,419 hablantes y Tlalpan con 12,797 hablantes (véase

anexo 1).

A pesar de la presencia de dichos grupos sociales, aun la administracion
politica, lejos de implementar en la Constitucion Politica de la Ciudad de México
(2017) un Capitulo VII sobre la Capital Intercultural (Art. 57-59) donde se habla
sobre los derechos individuales y colectivos de los pueblos y barrios originarios y
de las comunidades indigenas residentes en el contexto urbano, no ha logrado
consolidar una politica cultural que permita el pleno ejercicio de la interculturalidad

en la metrépoli.

2.1.1 Alcaldia Cuauhtémoc

El portal virtual de la Alcaldia Cuauhtémoc sefala que el territorio de dicho
ayuntamiento representa el 21.8% de la ciudad y el 4.98% total del area
urbanizada de la capital y cuenta con una superficie de 3, 244 hectareas.
Administrativamente cuenta con 33 colonias, las cuales conforman seis
direcciones territoriales: Santa Maria - Tlatelolco; Tepito - Guerrero; Juarez - San

Rafael; Centro Historico; Roma - Condesa y Obrera - Doctores.

Se ubica en el centro del area urbana de la ciudad, colindando al norte con

las alcaldias Azcapotzalco y Gustavo A. Madero; al oriente con la alcaldia
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Venustiano Carranza; al sur con las alcaldias Benito Juarez e lIztacalco y al

poniente con la alcaldia Miguel Hidalgo.

De acuerdo al Panorama sociodemografico de la Ciudad de México 2015
(2015: 20), la alcaldia Cuauhtémoc tiene un total de 532,553 habitantes, del cual
un 47.6%, 253,495 aproximadamente, representa a la poblacion masculina y un

52.4%, 279,058 aprox., a la poblacion femenina.

En cuanto al nivel de escolaridad, se indica que de acuerdo a la poblacion
de 15 afos y mas se obtiene un 40.3% con educacion superior; siguiéndole un
31.8% que cumple con la educacion primaria; 26,4% le corresponde a educacion

de media superior y, por ultimo, un 0.2% con nivel escolar sin especificar.

Asimismo, se menciona que el 60.8%, 323,792 aproximadamente, son
poblacion econdmicamente activa y el 38.9%, 207,163 aproximadamente,

representa a la poblacion no econdmicamente activa.

Ahora bien, del total de habitantes de la alcaldia Cuauhtémoc, el 8.64%,
46,000 aproximadamente, se identifica como indigena; el 1.38%, 7,349 personas
corresponde a mayores de 3 afios y mas que habla una lengua indigena y el

0.22%, 1,172 personas, no habla espanol.

Como se puede apreciar en la imagen 1, esta alcaldia obtiene el sexto lugar
en tener la presencia de 38, de las 68 las agrupaciones linguisticas que suman en
todo el territorio nacional. Por otro lado, en la imagen 3, se ubica en el séptimo
lugar al contar con un total aproximado de 7, 349 personas de 3 afios y mas que

hablan una lengua indigena (véase anexo 1).
En el Diagndstico sobre la poblacion indigena de la Ciudad de México

(2018: 80-93), se ubican los predios utilizados por grupos indigenas por alcaldia.

Como se notifica en la imagen 1, respecto a la Cuauhtémoc se registran 40
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propiedades utilizadas por los grupos: triqui, otomi, mazahua, nahua, totonaco,

mazateco, zapoteco y mixteco (véase anexo 2).

Como ya se menciono, esta alcaldia cuenta con 33 colonias de las cuales la
colonia Roma Norte es de interés para el desarrollo de este estudio, lo que implica

remontarse hasta sus origenes de la misma.

2.1.2 La Romita

Tavares (2015: 35-38) sefiala que su nombre original es Aztacalco, que significa
en la casa de las garzas, un pequefio pueblo prehispanico. En el afo 1530, ya con
la ocupacion espafiola, se construyo el Templo de Santa Maria de la Natividad, en
donde fueron bautizados los indigenas de aquél lugar por el Fray Pedro de Gante.
Posteriormente, a principios del s. XVII, en el mismo espacio que ocupaba dicha
construccion, se edifico el actual Templo de la Romita. Fue hasta finales del s.
XVIII que a este territorio se le conocidé con el nombre de “Romita” debido a que su
paseo arbolado, que ataviaba a lo que hoy se conoce como Av. Chapultepec, se

asemejaba a un paisaje de la capital de lItalia.

En la época virreinal, segun el autor, eran colgados los rateros de Tepito en
los ahuehuetes de la plaza de la Romita. Sentencias que afos después, se
recordaban y representaban, en el festejo popular conocido como “Los ahorcados
de la Romita”. Asimismo, en el Archivo Historico de la Ciudad de México, se
menciona que desde el s. XVIII a los habitantes de la Romita se les conocia por su
caracter conflictivo. Por ello, fue catalogada como uno de los lugares peligrosos

para la clase acomodada.

2.1.3 Colonia Roma

Su construccion fue pensada sobre el terreno llamado Potrero de Romita, ubicado
cerca de este barrio. Se dice que el empresario inglés Walter Orrin, junto con los
ingenieros norteamericanos Casius Clay Lamm y su hijo Lewis, asi como con

Ricardo Bell y Pedro Lascurrain, como tesorero y propietario de terrenos alrededor
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de la Romita, formaron la compania Terrenos de la Calzada de Chapultepec S.A.,
de donde resulté la planeacion de esta moderna colonia (Tavares, 1996 y 2015:
247-250, 282-284).

Este proyecto de modernizacion inmobiliaria, nacido en 1903, marcado por
su caracter urbanistico afrancesado, en donde el espacio publico fue protagonista
con sus amplias avenidas arboladas, por sus plazas y jardines y junto a los
sistemas avanzados de pavimentacion y drenaje, hicieron de éste uno de los mas
emblematicos de la ciudad de México (Perlo, 1988: 159-160).

Tavares (2015: 85-117) menciona que, la arquitectura de la colonia verso
en diferentes estilos como lo es el art nouveau, ecléctico, francés y el neoclasico,
los cuales caracterizaron la administracion porfiriana. Gracias a ello, con diversos
inmuebles catalogados como histéricos y artisticos, se le reconoce por ser una de

las colonias con mayor numero de patrimonio registrado en su territorio.

En 1913, se dio un crecimiento logrando dos colonias: Roma Norte y Roma
Sur. La primera tiene como limites al norte la av. Chapultepec, al oriente la av.
Cuauhtémoc, al sur las calles Antonio M. Anza y Coahuila y al poniente la av.
Veracruz y parte de Yucatan e Insurgentes. La segunda tiene como limites al norte
las calles Coahuila y Antonio M. Anza, al oriente la Av. Cuauhtémoc, al sur la av.

Viaducto Miguel Aleman y al poniente av. Insurgentes (Tavares, 1996).

La colonia Roma dejé de ser zona residencial a partir de los anos 40,
debido a que comienzan a presentarse fenomenos migratorios por parte de la
gente de provincia, en aras de buscar el progreso en la capital del pais. Otro de
los motivos que increment6 su decadencia, fue lo que se conocié como las rentas
congeladas, con el gobierno de Avila Camacho, que al no permitir a los duefios
elevar la renta a sus inquilinos provocod que descuidaran el mantenimiento de su
propio inmueble, que en muchos casos propicié la transformacion de las casonas
en vecindades. (Tavares, 2015: 106-111)
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Por otro lado, el terremoto del 85 agudizé el desequilibrio de la colonia,
sobre todo patrimonial, aunque al mismo tiempo ayudé al comienzo de un nuevo
proceso urbano: el facil acceso de desarrolladoras inmobiliarias. Ante aquellos
monumentos dafados por el sismo, como por los que estaban en riesgo de ser
destruidos, fue necesaria la implementacion legal del INAH, como del INBA, para

la proteccidn y la restauracién de los mismos (Tavares, 1996).

La Roma se ha distinguido, a lo largo de sus mas de cien afios, de diversos
pasajes historicos donde han sido protagonistas los diferentes estratos sociales
que la habitan. Ahondar en ello, es espacio que no tiene contemplado este
estudio. Sin embargo, los actores sociales que le competen a éste, al ser
residentes de un predio ubicado en la colonia Roma Norte sera necesario

desarrollar algunas de sus particularidades de dicho espacio.

2.1.4 Roma Norte

Como se puede observar en la imagen 2, esta colonia tiene como limites al norte
la av. Chapultepec, al oriente la av. Cuauhtémoc, al sur las calles Antonio M. Anza
y Coahuila y al poniente la av. Veracruz y parte de Yucatan e Insurgentes (véase

anexos 2).

Para conocer la densidad poblacional especifica de esta colonia sera
pertinente el uso del Marco Geoestadistico del INEGI, el cual esta disefiado para
relacionar informacién estadistica con el espacio geografico correspondiente. La
unidad fundamental de este marco, de las tres que le conforman, se nombra Area
Geoestadistica Basica (AGEB), la cual de acuerdo al tipo de poblacion y uso de

suelo, se cataloga en rurales y urbanas.

Las AGEBs urbanas delimitan una parte o un total de 2,500 de habitantes o
mas, conformando un conjunto de manzanas (generalmente de 1 a 50)
delimitadas por calles, avenidas, andadores u otro rasgo de identificacién en el
terreno (INEGI).
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De acuerdo a los datos encontrados en el Sistema para la Consulta de
Informaciéon Censal (SCINCE), INEGI 2012, y con base en las AGEBs
correspondientes a la colonia, se realizaron las imagenes 4-8 respecto a los
indicadores de poblacion, migracién, lengua indigena, educacién y economia.
Cabe senalar, que la direccion domiciliaria del grupo otomi en cuestidn, se

encuentra ubicada en la AGEBs con terminacion 10998 (véase anexo 1).

Se esper6 que estos indicadores arrojaran datos referentes a las
comunidades indigenas que habitan la colonia Roma Norte. Sin embargo, se
puede observar que éstos son endebles, ya que la imagen 4, aun estando
relacionada a la poblacién nacida en otra entidad, no se puede suponer que los
resultados sefalen poblacion indigena migrante, ya que de esto dependen varios
factores, siendo el autorreconocimiento uno de los principales ejes. Por otro lado,
las imagenes 5 y 6, so6lo muestran un panorama general en cuanto al aspecto

educativo y econdmico (véase anexo 1).

Ahora bien, los datos que ayudan a vislumbrar los referentes a las
comunidades indigenas son las imagenes 7 y 8, las cuales dictan poblacion
hablante y hogares y poblacion indigena en la colonia. De acuerdo a la AGEBs
10998, es posible senalar que esta demarcacion, respecto al primero de estos
indicadores, es la que encabeza la lista por su cantidad sobresaliente con un total
de 235 hablantes de lengua indigena. Por otro lado, referente a los hogares ocupa
el segundo lugar con un total de 76, pero referente a la poblacion en hogares
censales indigenas encabeza la lista con una cantidad total de 364. Estos datos
demuestran que dicha demarcacion es la que tiene mayor poblacion indigena en

la colonia Roma Norte (véase anexo 1).
Sin embargo, estos unicos datos dejan al descubierto la falta de aplicacion

de estudios que vislumbren la situacion social, en especifico, de las comunidades

indigenas migrantes. Para ello, es menester su ejecucion donde se incluyan
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indicadores como el laboral, sector salud, educativo, econémico, etc., para lograr

un panorama mas complejo de estos grupos sociales en la urbe.

Por otro lado, con base al Diagndstico sobre la poblacion indigena de la
Ciudad de Meéxico (2018: 83-86), los predios utilizados por comunidades indigenas
en la colonia Roma Norte en su totalidad resguardan el mayor numero de
comunidades otomies. Por lo tanto, como se registra en la imagen 1, este territorio
de la Alcaldia Cuauhtémoc se distingue por sélo contar con dicho grupo indigena

entre sus habitantes (véase anexo 2).

Para concluir con este apartado, se debe mencionar que la colonia Roma
Norte, como se observa en la imagen 3, también resguarda numerosos sitios
emblematicos que conforman su historia e identidad, muchos de los cuales han
sido referencia turistica. Asimismo, se puede observar en la imagen 4 un listado
de inmuebles catalogados como artisticos. Todo ello hace de esta colonia una

gema patrimonial para la Ciudad de México (véase anexo 2).

Ahora bien, evidenciados los datos macro histéricos y demograficos de las
inmediaciones del espacio social seleccionado se proseguira a la exposicion del
Grupo Otomi Zona Rosa A.C, no sin antes establecer, de forma sintetizada, datos
generales de este grupo étnico para obtener un panorama mas completo respecto

a su cultura.

2.2 Los otomies

La poblacion otomana forma parte de, lo que Soustelle (1993: 13-14) denomind, la
familia otomi-pame, clasificaciéon que se basa en la nomenclatura de sus lenguas
(analogias gramaticales y léxicas) y en sus condiciones historicas comunes. Se
conforma de otomies, mazahuas, matlaltzincas (pirindas) y ocuiltecas, pames-

jonaz y chichimecas; siendo los primeros los que destacan en numero.
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Para el autor, la palabra otomi es de origen azteca (en singular: otomitl; en
plural: ofomi) que posteriormente retoman los espafioles como ofomi. Relata que
hay diversas interpretaciones debido a las variadas etimologias que se le han
otorgado a la palabra. Por ejemplo, se ha intentado derivar el nombre en othomi,
extrayendo de ella otho que significa ‘no poseer’ y mi ‘sentarse’, resultando con
ello ser un pueblo errante. Para Soustelle dicha deduccion la encuentra opuesta,
ya que los otomanos representan un territorio solido. Por ello, se limita a

manifestar que la etimologia otomi es incierta.

Los otomies estan ligados a los olmecas de Nonoualco (litoral del Golfo),
asi como a las poblaciones mas antiguas como son los pinome-chocho-popolocas.
Ocuparon, en primera instancia, territorios septentrionales teniendo como punto de
partida dicha vertiente oriental del Golfo. Posteriormente, lograron establecerse en
Tlaxcala, seguido del valle de Tula; siendo un factor importante en la cultura
tolteca (Soustelle, 1993: 446-471).

Sin embargo, tras el poderio nahua encabezado por Tenochtitlan y
Azcapotzalco, fueron sometidos, junto con los mazahuas y matlaltzincas, dando
como resultado su movilizacién a otras regiones. Estos hechos demuestran que la

expansion otomi se fue presentando del este al oeste de la meseta.

Tras la llegada de los espafioles, el objetivo era derrocar el predominio de
los aztecas lo que conllevd a diversas alianzas, una de ellas fue la ayuda de los
tlaxcaltecas. A su vez los otomies de Tlaxcala, unidos a los nahuas de aqui,
contribuyeron a la colonizacién espafiola, aunque légicamente no tardaron en
sufrir el impacto de la misma. Fue asi como la conquista provoco la expansion
otomana hacia el norte, ocupando otras regiones de la Sierra Gorda como los

estados de Guanajuato y Querétaro.
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Otros datos culturales

Siguiendo con el autor, la indumentaria del grupo otomi se distingue por sexo. Las
mujeres? visten blusa de algodon blanco con bordados, enagua (misma tela), falda
de lana, cinturdn (fajas), chal, quesquémel (nahuatl, quechquémitl; otomi, mohwi)
y el collar, como adorno particular. Los hombres portan camisa de algodén blanco,

pantaldn (misma tela), cinturdn de lana, huaraches, sarape y sombrero.

En cuanto a la divisiébn sexual del trabajo de esta poblacion indigena, se
otorgan a los hombres las actividades de agricultura, construccion, cesteria,
fabricacion de redes, carga y caza. Por su parte, las mujeres se dedican a la
colocacion del grano de maiz (en la siembra), preparacion de maiz, cocina,

alfareria y pesca.

Cabe sefnalar que, segun Soustelle (1993: 84-95), la actividad del hilado y
tejido es una labor compartida. Existen varias técnicas al respecto: a) hilado a
mano Yy cordeleria, corresponde al trabajo masculino; b) hilado con huso, éste es
fabricado por el hombre, pero sélo es usado por las mujeres; c) técnicas de ixtle
(fibra del maguey) con ayuda del telar de cintura; d) tejido de cinturones, faldas,
etc.; e) bordado, costura. Los ultimos tres corresponden al trabajo femenino.
Finalmente se encuentra el tejido de sarapes y cobijas, el cual se realiza con

ayuda de un telar con pedales (de origen europeo), esta ocupacién es masculina.

Por otro lado, Oliver Vega (1991: 23-28) sehala que algunos rasgos
particulares del tejido otomi se encuentran en sus aportes de manufactura: tejido
doble, tejido en curva, labrado, brocado, confité o realzado y bordado, donde se
manifiesta la persistencia en sus disefios (repeticion de motivos, colores y
espacio). Para ello, generalmente se utilizan el huso, malacate, telar de cintura y

de pedal.

& Algunas mujeres otomies, como las de Santiago Mexquititlan, visten blusas de manga larga y
cuellos altos con pliegues, de colores vivos; las faldas son blancas o negras formadas de varios
metros de tela, con pliegues al frente y sostenida a la cintura con una faja bordada (Tavarez, 2019).
Quisiera anadir que los pliegues de la blusa son rematados con encaje blanco.
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Esta autora apunta que los disefios encontrados en los textiles, se hayan de
manera estructurada en la mente de quien lo realiza, son resultado de acciones
tanto mentales, emocionales y culturales. De los motivos geométricos, fitomorfos,
zoomorfos y antropomorfos, los relevantes en los textiles otomies son: los pajaros
y la estrella o flor de ocho pétalos, ésta representa el aguila bicéfala que es un

elemento mitico entre los pobladores de la Sierra de Puebla.

Asimismo, el uso del color en las prendas, a pesar de manifestarse de
forma intuitiva e individual, demuestra una accidn cultural que se conjuga con su
relacion con la naturaleza. De esta manera, aquello que enarbola al arte textil

otomi es una manifestacidn del sistema simbdlico de la poblacién.

Forman parte de este sistema, como bien lo menciona Abramo (2007: 28),
el culto y las creencias que tiene cada una de las sociedades. Algunas de las

divinidades otomies, que sefala Soustelle (1993: 528-536), son las siguientes:

o El “padre viejo”. En el documento titulado Descripcion de Querétaro,
realizado en 1582, se sefiala a Tatacoada, donde la idea de la
palabra k'wada puede reducirse a ‘sefior’. Por lo que padre viejo
seria Tatacoada.

e La ‘madre vieja'. Se identifica con la Luna y la Tierra. Simboliza a la
diosa de Tepeyac identificada con la Virgen de Guadalupe, también
se le llamo Tonantzin, Teteoinnan o Toci.

e Atetein-Tlaloc. Dios del agua.

e Ndahi-Ehécatl. Dios del viento.

e Yoxippa. Identificado como Dios de la fertilidad. Relacionado con
Xipe Dios del maiz y la fecundidad terrestre.

e Otontecuhtli. Debido a su representacion jeroglifica (rostro pintado y
cabeza coronada) se relaciona con Xocotl, Huehuetéotl y

Xiuhtecuhtli, un dios del fuego.
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Cabe senalar, que estas deidades de la cosmovision indigena sufrieron
alteraciones debido a la labor proselitista que emprendié la Iglesia Catdlica.
Asimismo, los mitos que forman parte del pensamiento religioso de estos pueblos
pasaron por una resignificacidn gracias a estos estragos que trajo la conquista.

Hoy dia la situacién sigue presente.

Los mitos al configurar los modos de actuar sobre las diferentes esferas de
la realidad, son elementos primordiales para delinear la memoria histérica, asi
como la identidad de las diferentes culturas. EI mundo otomi, segun Abramo
(2007: 30-31), presenta cierta reproduccion del arquetipo mitico prehispanico,
especificamente con la mitologia mexica, al coincidir con la reproduccion de
algunos mitemas®. Uno de ellos es el del guia fundador, como ejemplo de éste se
encuentra el mito de Santiago Mexquititlan, Amealco, en el que se relatan tres

peregrinaciones para lograr la fundacion del pueblo.

La mitologia, como dice el autor, permite expresar las redes de parentesco,
la ritualidad y la cosmovision latente en la poblacion, lo que permite su

construccion identitaria ante otras sociedades.

Aunado a ello, se encuentran los ritos otomies aquellos relacionados a las
fiestas catolicas y otros relacionados a las etapas del ciclo agricola. Los primeros
dependeran del Santo al que le sea devota la comunidad otomi en especifico. Por
su parte, los ultimos son conocidos como el costumbre ceremonias dirigidas a sus
dioses con la finalidad de mantener la fertilidad de la Madre Tierra y la proteccion

de la comunidad ante los peligros (Oliver, 1997: 19-20).

Para finalizar, los otomies, como el resto de las comunidades indigenas, a
través de sus rasgos culturales son portadores de saberes ancestrales que

irradian un sinfin de tonalidades, siendo participes en la riqueza y diversidad

° Propiedades del mito que se mantienen sin variacion y persisten en diferentes grupos étnicos.
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cultural del pais. Sin afan de ahondar en mayores detalles, concluyo este breviario

que permite un panorama general de este grupo indigena.

Lograda esta sintesis cultural, se debe sefialar que los sujetos de estudio
de esta investigacion corresponden sélo a una fraccion de la comunidad otomi que
actualmente vive en la Ciudad de México, sin olvidar la gran diversidad indigena
que también reside en la capital, y que migra a otros paises en donde siguen

ejecutando sus practicas culturales.

2.3 Grupo Otomi Zona Rosa A.C."°

Son miembros del pueblo hfAoé-hid"" originarios del municipio de Santiago
Mexquititlan, Amealco, Querétaro. Residen en el conjunto habitacional construido
en el predio conocido como “La Casona”, ubicado en Chapultepec 342, Colonia
Roma Norte.

Pertenecen a la cuarta generacién de comunidades indigenas residentes en
la ciudad, fueron sus tatarabuelos quienes durante los afios 60’ y 70’s llegaron a la
capital y fueron sus padres quienes durante los afios 90 continuaron la practica de
este desplazamiento. Se puede decir que la presencia de esta comunidad otomi

en particular es de, aproximadamente, 25 a 30 anos.

Las nueve familias fundadoras del movimiento llegaron a las inmediaciones
de la ciudad; posteriormente, fueron los alrededores del metro Insurgentes,
precisamente en la col. Roma, los espacios mas concurridos por los otomies. Se

menciona que son ya 22 afos los que han marcado la presencia de la comunidad

10 Este apartado se realizé a partir del relato oral otorgado por algunos de los miembros adultos de
la comunidad, para el desarrollo de la presente investigacion. Asi como por el texto encontrado de
Valverde Lopez, A. (2009).

11 Cabe resaltar, que este grupo otomi ha utilizado diferentes denominaciones dialectales tanto en
los murales realizados con Habitajes A.C. como en la difusidon de sus eventos culturales, entre ellas
estan: fiahfu, nha-fihd, hia-hid, hid-hAd. Los diversos términos se deben a las nueve variantes
existentes en la lengua otomi, segun una de las informantes: Alejandra Chaparro. El término mas
frecuente es hfo-hfio, por lo que de aqui en adelante sera mas empleado para el resto de la
investigacion.
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en dicha colonia. Durante algunos afios vivieron en las calles provocandoles una
constante problematica con las autoridades en la via publica. También fueron, y
han sido, sus practicas comerciales, como la venta artesanal y de golosinas,

causantes de sanciones debido a la aplicacion de medidas contra el ambulantaje.

Después de afios de carencias, donde el abastecimiento de agua fue el
principal conflicto, logran ubicarse en un terreno baldio que fue abandonado tras el
terremoto del 85, ubicado en la direccion antes sefialada. Dicho espacio fue
ocupado, en primera instancia, por jovenes en situacion de calle y problemas de
drogadiccion, quienes permitieron el acceso a estas familias para el suministro de

agua. Poco a poco el lugar fue apropiado por la comunidad otomi, desde 1996.

Ante la incertidumbre por la accion de habitar de manera irregular dicho
terreno, miembros de la comunidad consultaron al Instituto Nacional de Indigenista
(hoy, Comision Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indigenas) organismo
que respaldd las acciones indigenas ante esta situacion. Sin embargo, con el afan
de protegerse de los duefios, asi como de las autoridades judiciales, la comunidad
se vio obligada a buscar su representacion legal mediante su formacion como

Grupo Otomi Zona Rosa A.C.

La organizacion de la asociacion civil consta de un presidente, secretario,
tesorero y vocal. Actualmente quienes ocupan los cargos son el sefior Juan
Ventura'®, el sefior Mario Celedonio y el sefior Gregorio. Su labor consiste en
informar y consultar al resto de los integrantes de la comunidad sobre asuntos
relevantes a través de constantes reuniones que se llevan a cabo, regularmente,
en fin de semana. De esta manera, se logran soluciones de forma consensuada
ante las problematicas que atafien al grupo, como puede ser el mantenimiento del

predio, gestion de espacios, participacion en fiestas religiosas, entre otras.

12 Hijo de la sefiora Margarita Juan, una de las principales lideres del Grupo Otomi Zona Rosa A.C.
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Tras varios afios de lucha, resistencia y apoyo de otras asociaciones civiles,
el grupo realizé la gestion para que en el mismo predio de “La Casona” se
desarrollara un proyecto habitacional del que gozaria este grupo indigena. De tal
modo que, hace aproximadamente ya cuatro anos, el grupo otomi recibié una
vivienda digna por parte del Instituto de Vivienda (INVI). Actualmente, el domicilio

de Chapultepec 342 aloja un total de treinta familias.

Hoy dia, la situacion social de dicha comunidad no se ha modificado de
manera trascendental, ya que siguen estando en constante pugna por el
reconocimiento social. Un ejemplo de ello, es la practica del comercio informal en
donde ofrecen sus artesanias como son las Ar lele (mufiecas de tela), los tejidos,
los huipiles, entre otros, asi como dulces; dicha actividad econdmica ha traido
consigo represiones por parte de elementos de seguridad, que van desde las
multas, ingreso a los separos, pérdida de la mercancia, insultos y agresiones a las

personas involucradas.

Cabe destacar que, mayoritariamente, este tipo de comercio indigena es
practicado por las mujeres; de manera contraria, algunos hombres cuentan con un
empleo aparentemente formal. Ello deja entrever que los encuentros con
autoridades de via publica, regularmente, los tienen las mujeres indigenas. Es su
desventaja linguistica y su condicién como mujer lo que conduce a sufrir, en mayor

grado, violacién a sus derechos humanos.

Ante estas irregularidades dicha comunidad indigena, como otras mas que
residen en la ciudad, gracias a su representacidon legal como asociacion civil ha
trabajado con instancias del gobierno, entre ellas esta la Comision Nacional de
Derechos Humanos, asi como con asociaciones auto-gestivas con el fin de buscar

ejercer y respetar los derechos de sus integrantes.
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2.3.1 Espacio fisico habitacional

La unidad del INVI construida en el predio de avenida Chapultepec 342, colonia
Roma Norte, consta de tres torres que en su totalidad abarcan veinte
departamentos. Aloja un total de 30 familias, las cuales tienen entre cuatro a seis
integrantes. En su mayoria los jefes de familia, ya sea uno o ambos, son
originarios de Santiago Mexquititlan, mientras que la mayoria de las nuevas

generaciones nacieron en la Ciudad de México.

Situandose de frente a la unidad habitacional, se observan dos accesos: el
zaguan y la puerta peatonal, ambos con una estructura de reja tubular vertical.
Para una mejor ubicacion, la construccién puede dividirse en dos partes: lado
izquierdo y lado derecho. Respecto al primer lado, al ingresar se observa un patio
rectangular, que pudo ser pensado para el uso de estacionamiento; sin embargo,
ha sido utilizado como area comun. Al término de éste se encuentra presente un
altar, con las figuras religiosas de la Virgen Maria y el Apéstol Santiago. Detras de

eéste, se halla un temazcal acompafiado de un huerto de plantas medicinales.

Ahora bien, justo a la mitad del patio, de lado derecho se localiza la primera
torre de departamentos. Su planta baja cuenta con espacios pequefios, que han
sido utilizados para impartir talleres y/o bodega. Frente a este edificio, se
encuentra la segunda torre que, de igual forma, tiene en planta baja un espacio de
mayor dimension, que ha sido destinado para realizar asambleas comunitarias.
Dicho espacio comun cuenta con sanitarios y lavabos; asimismo, ha sido
acondicionado con mesas Y sillas para las reuniones que en este sitio se llevan a
cabo ordinariamente. En la parte trasera de la segunda torre y de lado derecho del

temazcal se ubica, por ultimo la tercera torre de departamentos.

Para finalizar, es necesario mencionar que en el espacio comun destinado a
las asambleas existe un mural de mediano formato, el cual no forma parte de las
practicas artisticas que seran descritas a continuacion; pero sirve destacarlo como

una previa experiencia mural en la comunidad.
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Capitulo Ill. Trazando al Muralismo Comunitario

Las siguientes lineas conceden adentrarse al tema mediante dos travesias: el
planteamiento de lo que es el muralismo comunitario y la descripcién de las obras

realizadas entre el Grupo Otomi Zona Rosa A.C. y Habitajes A.C.

3.1 Antecedentes

Debido a que muralismo comunitario es una idea poca empleada, claramente
reflejado en la escasa literatura sobre el tema, la estructura del presente apartado
estara desarrollada a partir de dos periodos diferentes: muralismo y arte
comunitario. Sera a partir de estos ejes, como se podra construir una posible

definicion personal sobre la materia en cuestion.

3.1.1 Muralismo

Contexto internacional

Esther Cimet (1992) sefiala que los antecedentes del muralismo se centran en el
surgimiento de las vanguardias europeas, las cuales problematizaron el papel del
arte en sociedades capitalistas. Es asi como se genera una crisis académica al
cuestionar el sistema del arte y el papel que juega el artista, mismo que se vera

transformado al dejar de verse como un ser dotado.

Segun la autora, entre los referentes de esta polémica se encuentran los
siguientes. El expresionismo aleman rompe con los modelos del arte académico
aun permaneciendo con el caballete como soporte burgués por excelencia. Es con
la Republica de Weimar donde se agudizaron en Alemania diversas técnicas
graficas para representar cuestiones sociales. Uno de los grupos artisticos claves
durante la posguerra fue Novembergruppe fundado en Berlin, 1918; conformado
por artistas antiacadémicos que encontraban la relacién arte y pueblo como
sustancial. Por otro lado, fue con los dadaistas donde se gesta con mayor alcance

una ruptura antiacadémica, abriendo el debate acerca del papel social del arte.
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Es asi como el muralismo participa en la polémica del arte contemporaneo,
puesto que recoge parte de lo que se planteaba alrededor del arte en Europa, pero

responde a condiciones sociales y objetivos particulares.

Contexto nacional

El muralismo en México tiene su historia desde el pasado indigena, en las
primeras épocas de la Nueva Espafa y en el movimiento neoclasico, aunque es
en la época posrevolucionaria del siglo XX cuando se revitaliza, etapa significativa
para la historia de arte mexicano (Fernandez, 1964: 39-48). Es este ultimo periodo

el que es menester para el desarrollo del presente apartado.

La mayoria de las referencias, respecto al muralismo mexicano, sefalan su
arranque con las figuras de los Tres Grandes: Rivera, Orozco y Siqueiros,
ubicandolos a partir de los afos 20. Sin embargo, existen cuatro factores
esenciales que son precedentes del llamado “movimiento muralista”, los cuales

tienen en comun la critica al academicismo. Se describen a continuacion.

El primer momento tiene lugar en la exposicion organizada por Gerardo
Murillo, mejor conocido como Dr. Atl, en la Academia de San Carlos en 1910.
Nace como propuesta nacionalista por la lucha de independencia de México, en
respuesta a una exposicion de pintura espanola patrocinada por Porfirio Diaz. En
dicha puesta, se mostraron temas centrales como temas prehispanicos y arte
popular (Fernandez, 1964: 40; Mandel, 2007: 41).

Por otro lado, Murillo inspiré a los jovenes el deseo de pintar sobre los
muros, iniciativa que se reflejo en el surgimiento del “Centro Artistico” donde un
grupo de artistas logré gestionar espacios publicos para la creacion de un arte
monumental, pero fue el estallido de la Revolucién lo que frend esta nueva
iniciativa artistica (Fernandez, 1964: 40; Sanchez-Lopez, 2013: 68).
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Como tercer instante, se encuentra la huelga estudiantil de la Escuela
Nacional de Bellas Artes (ENBA), de 1911-1913. Surge por el descontento de los
estudiantes de pintura y escultura hacia los métodos de ensefianza, peticién que
se extendio hasta solicitar la renuncia del director Antonio Rivas Mercado debido a

su autoritarismo durante el movimiento estudiantil (Morales, 2015: 11-14).

Por ultimo, dicho movimiento al demandar la renovacién en el sistema
docente trajo consigo el nacimiento de la Escuela de Pintura al Aire Libre (EPAL)
en Santa Anita (1913), impulsada por el pintor Alfredo Ramos Martinez a su
regreso de Europa, y quien fuese Director de la Academia de San Carlos.
(Fernandez, 1964: 33; Morales, 2015: 15). Sin embargo, se dice que fue
clausurada por el Dr. Atl, partidario de un arte revolucionario, debido al rigor en los

métodos de ensefianza y por su caracter “asocial” (Mandel, 2007: 42).

Vasconcelos, el muralismo como herramienta didactica

El muralismo mexicano empieza formalmente con José Vasconcelos, como Rector
de la Universidad Nacional en 1920, a cargo de iniciativas artisticas y culturales;
quien posteriormente fuese Secretario de Educacion Publica durante el mandato
del presidente Alvaro Obregén (1920-1924) (Sanchez-Lépez, 2013: 69)

Tras el periodo de la Revolucion Mexicana, fue imprescindible la busqueda
de estabilizacion social. Fue asi como Vasconcelos impulsa el muralismo en busca
de una redefinicidn de la identidad nacional. De dicho modo, esta practica artistica
funge como estrategia politica, donde se abordan temas étnicos, miticos, politicos
e historicos, desde los cuales se configura su relato iconografico en la historia y en
las expresiones populares de México (Mandel, 2007: 38-40; Sanchez-Lépez, 2013:
69-70).

Por otro lado, Jaimes (2012: 23-33) indica que el movimiento artistico se

sustenta de dos factores: el espiritu de transformacién del periodo revolucionario y

aspectos ideologicos del marxismo, en los que se vieron permeados los artistas.
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Es asi como la filosofia del muralismo se refleja en lo histérico y politico, siendo el

primero busqueda de identidad y el segundo critica al capitalismo.

Siguiendo con este autor, el muralismo al ser parte del movimiento
antiacademicista que se gest6 desde las vanguardias, reclama la monumentalidad
para su soporte artistico rompiendo asi los limites espaciales del arte, como el
caballete y el museo. Por otra parte, ambiciona configurar una identidad cultural a
través de representacion del pueblo, permitiendo exponer una memoria cultural.
Fue la forma de expresar el contexto sociopolitico e histérico sobre un soporte

monumental, lo que lo convierte en un movimiento estéticamente revolucionario.

De esta manera, segun su opinion, el muralismo funge como un medio
didactico, al lograr ser accesible para todos, y con incidencia histérica-politica al
representar la realidad mexicana a través de individuos que habian sido excluidos

de las actividades artisticas, como lo son los indigenas y los obreros.

Orozco, Rivera y Siqueiros

José Clemente Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, siguiendo con el
autor, son los tres principales personajes de este movimiento muralista, porque
lograron una estética mexicana revolucionaria, a pesar de sus distintas visiones

politicas.

Un documento relevante del movimiento es el Manifiesto del Sindicato de
Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores (1923) firmado por Siqueiros, Rivera,
Orozco, Xavier Guerrero, Fermin Revueltas, Ramén Alva Guadarrama, German
Cueto y Carlos Mérida, escrito que nace a partir del conflicto de oposicion de
Adolfo de la Huerta ante el régimen de Obregon, acontecimiento que obliga a los

muralistas a definir y delimitar su alcance politico (Cimet, 1992).

En dicho Manifiesto se habla del muralismo como un arte del pueblo de

México, que encontro su identidad mediante la busqueda de una estética nacional,
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a través de la exaltacion de la tradicion indigena que al ser popular es colectiva.
Su objetivo principal era socializar el arte, mediante su condicion estético-
educativa, erradicando para ello el individualismo (Fernandez, 1964: 41; Cimet,
1992; Mandel, 2007: 40-41; Hijar, 2013: 39; Sanchez-Lépez, 2013: 70-71).

Aunado a ello, los tres grandes, adeptos a la ideologia marxista, formaron
parte del Partido Comunista Mexicano, fundado en 1929, con la necesidad de
estructurar un partido proletario. Todo ello, permitié que el muralismo se insertara

como uno de los campos de practica politica para los artistas (Cimet, 1992).

Aurora Reyes y Maria lzquierdo, mujeres muralistas'?

Algunos autores apuntan a que el género y la militancia politica, son elementos
claves para comprender la subestimacion de las mujeres muralistas. Ubicandonos
en la época posrevolucionaria, donde aun el papel de la mujer solo era
concebible desde lo doméstico e inadmisible su participacién en otros campos,
como el artistico; ayuda a comprender la consagracion de personajes masculinos,
como los maximos exponentes del muralismo mexicano. Por ello es relevante
resaltar, para resarcir y complementar parte de la historia del arte nacional, a
Aurora Reyes y Maria Izquierdo, quienes participaron durante el mayor apogeo de

este movimiento, 1920-1950.

En el texto Aurora Reyes. Alma de montaria, a cargo de Margarita Aguilar
(2010: 23-35), se relata que ella fue pintora, poetisa, maestra y activista social
chihuahuense. Se autonombraba como la primera muralista de origen mexicano,
su primera obra monumental data del aino 1936 titulado Atentado a las maestras
rurales, ubicado en el vestibulo del Centro Escolar Revolucionario, cerca del metro

Balderas. Este primer mural tuvo lugar durante su ingreso a la Liga de Escritores y

13 Ademas de ellas, incursionaron en el movimiento mural: Elena Huerta, Electa Arenal, Nadine
Prado, Lilia Carrillo, Maris Bustamante, asi como mujeres extranjeras Olga Costa, Rina Lazo,
Fanny Rabel, Regina Raull, s6lo por mencionar algunas.

14 Es lamentable que, aun en la época contemporanea se siga cuestionando el pleno ejercicio de
los derechos humanos, no sélo de la mujer.
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Artistas Revolucionarios (LEAR), donde perfilaban gente del Partido Comunista

Mexicano (PCM), al cual se sumo solo por un tiempo.

Realiz6 un total de siete murales ubicados en la CDMX, todos ellos
representando su lucha social y politica por la igualdad entre hombres y mujeres,
mediante una iconografia del mundo prehispanico e indigena. Este activismo

social se vio reflejado no solo en la pintura, sino también en sus poemas.

Cabe destacar, que en el texto se relata que una de las razones por la que
se le daba crédito a esta artista como la primera muralista mexicana, es
posiblemente porque sus murales fueron respaldados por el cardenismo, y no
precisamente porque haya sido iniciadora. Argumento que respalda la autora al
sefalar que en 1929, apareci6 Isabel Villasefior realizando junto a Alfredo Zalce su
primer mural en una Escuela Primaria en Ayotla, Edo. México. Otra artista de la

que poco se sabe su participacion en la técnica mural.

La desacreditacion de la mujer en el arte fue un tema latente en aquél
periodo histérico. También, es el caso de Maria lzquierdo quien fuese una artista
jalisciense relacionada a la Escuela Metafisica de Giorgio de Chirico y al
movimiento surrealista. En sus obras abord6 cuestiones de género, ubicando a la
mujer en representaciones protagdnicas. Se dice que fue la primera mujer en
exponer fuera de México (Deffebach, 2018: 14-34; Hernandez, s/a: 489-503).

Siguiendo con los autores, durante el afio de 1945 firmoé un contrato con el
Lic. Javier Rojo GoOmez, para realizar obras murales en el edificio del
Departamento del Distrito Federal, hoy Antiguo Palacio del Ayuntamiento. Sin
embargo, el proyecto fue cancelado tras una junta de evaluacioén, en la que
participaron Rivera y Siqueiros, donde se calificé a lIzquierdo con nula experiencia
en el arte mural. Este lamentable hecho, impulsé a la artista a realizar en paneles
transportables dos murales, con la técnica de temple sobre cemento: La musica y

La tragedia, ambos con una dimension de 2.40 x 1.70 cm.
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Después de ser donados por la artista a la Basilica de San Juan de los
Lagos, Jalisco y permaneciendo ahi hasta 1961; el Instituto Nacional de Bellas
Artes los recatd y restaurd. Fue en el afio 2001, cuando pasan a ser parte de la
coleccion del patrimonio artistico de la UNAM, en Comodato. Actualmente, se
encuentran en el auditorio Dr. Baez en la Facultad de Derecho, en Ciudad

Universitaria (Hernandez, s/a: 497).

Como se puede observar el ideal subyugado de la mujer, mas acentuado en
aquellos tiempos, se cuestion6 a través del arte provocando, en muchas
ocasiones, la oposicion ante sus carreras artisticas; acto que se refleja en la
escasez de fuentes bibliograficas de esa época que daten su trascendencia. De
esta manera, lejos de poner en duda el protagonismo de cada una de estas
mujeres, estos fragmentos evidencian la presencia de la figura femenina en el
arte, y la politica; reconocimiento que ha de fortalecerse, aunque sea a partir de

esta breve evocacion.

Para concluir con este apartado del muralismo mexicano, para Cimet
(1992), este movimiento se vio inserto en un ambiente contradictorio al ser
manejado por el discurso nacionalista del Estado, ya que distorsiond, bajo sus

intereses, el principal objetivo que aspiraba a la mejora social a través del arte.

3.1.2 Arte comunitario

El arte comunitario tiene su origen en el arte publico, durante los 60’s y 70’s. En
donde se tejen dos ejes primordiales: el contexto de la obra y la importancia que
tiene el publico en el proceso de la misma. Es a partir del debate del arte por el
arte donde se cuestiona el individualismo y el papel del artista, como creador
absoluto, provocando que la proyeccién de la obra cambiara su espacialidad
(saliendo de galerias y museos) y su funcidn social, ahora vista como catalizador
del cambio social (Palacios, 2009: 199-200).
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El arte publico, indica Baudino (2008: 4-5), se interpreta como aquél que se
instala en las calles, sin embargo, debe ser entendido como aquél que tiene un
libre acceso para el espectador. De esta manera, la produccion y la recepcion
artistica se modifican bajo una condicién de horizontalidad, la cual se determina

por la igualdad y el dialogo que puede formarse entre la obra artistica y el publico.

Es asi como se renuncia al museo como la institucién por excelencia, para
la sacralizacién de la obra. Deviniendo, la creacion de nuevos vinculos con la
realidad y nuevas maneras de proyectar el arte, en donde a partir de la
valorizacion del contexto y la accidn sobre él, el artista logra una concepcion
micro-politica (Ardenne, 2002: 13-16).

Es a partir de dichas premisas como se abre paso a diversas
manifestaciones artisticas tales como: performance, happenings, arte procesual,
net art, arte relacional, arte participativo, arte urbano, arte de ciudad, arte de
paisaje, arte mural, arte y terapia, arte comunitario, arte herencia, entre otras
(Fernandez, 1999: 18-20; Ramos, 2013: 54-57).

Siguiendo con este ultimo autor, el arte comunitario, siendo un arte publico,
encuentra sus fundamentos en dos de sus primeras manifestaciones las cuales
son: el arte participativo y el arte relacional. El primero de ellos, iniciando en los
60’s y 70’s, encuentra sustancial la colaboracion e implicacion del espectador
como creador en la obra de arte. Por su parte, el arte relacional, que surge en los
90’s, se define como las practicas artisticas que se gestan desde las relaciones

humanas y el contexto social.

Para Nardone (2010: 48-95), el arte comunitario se desarrolla
principalmente en paises angloparlantes, encontrando un endeble uso en paises
latinoamericanos. Lo que respecta a las primeras naciones, se considera a Gran
Bretafia, Estados Unidos y Australia como origenes del campo. En estos territorios

existieron tres momentos relevantes para su desarrollo: la democratizacion de la
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cultura, se caracteriza por llevar proyectos culturales a comunidades marginadas;
democracia cultural, tiene cabida el desarrollo autobnomo de proyectos artisticos
desde las comunidades; finalmente, asistencia social radical que plantea la
consolidacion y desarrollo de las comunidades, abre debate por la relevancia entre
el proceso creativo o el producto artistico, prefiiendo en mayor grado al primero

de estos.

De manera opuesta, se encuentran las naciones latinoamericanas siendo
Centroamérica el lugar con mayor auge del arte comunitario, aunque con una
bibliografia insuficiente. Las expresiones mas comunes para este tipo de practicas
son “teatro comunitario” y “arte y/para la transformacion social’. Se le otorga
mayor validez al producto debido a que genera confianza y reafirma la identidad

en la comunidad involucrada.

Ambas literaturas comparten oposicion en cuanto a las jerarquias culturales
que han limitado el acceso al arte, apuestan a la coautoria de la obra, asi como al
potencial creativo de los sujetos. Cabe sefalar, que la literatura latinoamericana, a
diferencia de la angloparlante, subraya que las practicas de arte comunitario se

llevan a cabo en sectores mas desfavorecidos.

Para finalizar, retomando a Palacios (2009: 201-203), en estas practicas el
artista deja de tener sus funciones tradicionales como creador aislado en su
proceso creativo, para permitir un proceso comunitario en donde rige el caracter
dialégico con la comunidad. De tal modo, es imposible separar el arte comunitario
de su intencién pedagdgica, en donde se manifiesta su sentido emancipatorio

como herramienta para el desarrollo humano.

Para ello, el autor se basa en la pedagogia critica de Freire, quién refirio el
uso del didlogo como referencia de un aprendizaje bidireccional, empleado en este
caso entre artista : comunidad en donde, mas alla de las obras estéticas, se
establezcan acciones educativas y culturales para el beneficio de la sociedad.
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3.1.3 Muralismo comunitario. Un acercamiento a su definicion
Para este apartado se compilara la informacién antes citada, asi como los aportes
de la bibliografia encontrada respecto al tema con el fin de teorizar el término

propio de muralismo comunitario.

El artista visual Polo Castellanos, en la entrevista que le realiza Hernandez
Solis (2016: 3-10), evoca que la oposicion al muralismo mexicano del s. XX se da
con el discurso de la “ruptura” encabezado por la CIA'", MOMA' vy otras
instituciones del gobierno norteamericano, donde la introduccion del “arte por el
arte” sirve como estrategia para bloquear el arte social que habia manejado el arte

mural.

Es con los trabajos de Tepito Arte Aca, el Taller de Investigacién Plastica
(TIP), Proceso Pentagono y el Grupo Suma, afios 70, donde nuevamente se
emprende el discurso social y politico del arte. Colectivos que, refiere Castellanos
no rompieron con el muralismo, sino lo reconfiguraron. Dejando de ser un arte

oficial nace asi, en palabras del artista, un muralismo militante en las calles.

Cataloga dos tipos de muralismo: uno institucional y el otro callejero; el
ultimo a su vez se divide en individual, comunitario y colectivo. Al no ser necesario
explicar el de tipo individual; el muralismo comunitario lo alude como aquél donde
el artista es invitado y/o propone un proyecto a una comunidad en donde a través
del relato histérico de la misma, él crea un boceto y es la gente quien decide qué
debe pintarse. Durante el proceso artistico los miembros pueden colaborar, pero el

artista es el que dirige. Este tipo de acciones generan un empoderamiento.

Por dltimo, el muralismo colectivo lo define con un tipo de metodologia
caracterizada por trabajar de manera horizontal y colectiva donde el artista entrega

herramientas y técnicas, rompiendo con los paradigmas y tabues de su funcidn

15 Central Intelligence Agency (CIA), Agencia Central de Inteligencia del gobierno federal de los
Estados Unidos.
16 Museum of Modern Art (MOMA), Museo de Arte Moderno de Nueva York.
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como actor social. Se emplea como estrategia de resistencia y como arma de
construccion social a través de su practica. La decision es consensuada, en donde
las minorias forman parte de este ejercicio democratico. Esta experiencia artistica

tiene por objeto revolucionario socializar el arte, el cual es propiedad de todos.

Por otra parte, es necesaria la aportacion de Hijar (2017: 49-60) quien
establece que en los murales colectivos, convergen los que han sido ejecutados
por un colectivo de un grupo mural constituido y aquellos que son comunitarios. En
lo que concierne a los primeros, son obras que resultan de un acontecimiento
histérico que haya marcado la historia del propio contexto, es decir, se realizan a
partir de una tematica de caracter comun. De manera opuesta, lo que respecta a
los murales comunitarios son acciones en donde se logra la participacion de sus

habitantes durante el proceso creativo de las obras.

Para la autora, revisar las producciones murales como herramientas de
resistencia politica, visibilizacion y resignificacion, en donde inevitablemente
deviene la memoria de una sociedad, implica pensar estar acciones bajo una

doble dimensidn: estético-politica.

Otra aportacion es del artista Checo Valdez, quien define al mural
comunitario a la obra que estda a cargo de una comunidad, dandole mayor
prioridad al proceso creativo que al producto. Los murales pueden considerarse
como un mapa simbdlico que da identidad a determinado grupo social (Estrada,
2008: 243-247)

Por ultimo, otra aportacion relevante es la del artista Kamffer (1995: 19)
quien determina que un mural es un arte publico, comunitario y colectivo. De esta
forma, es un arte popular que dignifica a las masas, comunitario por su funcién de
comunicar en su entorno inmediato y colectivo por ser realizado por la comunidad,

colocando de este modo, al artista s6lo como coordinador durante todo el proceso.
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Como se puede observar, en estos cuatro ultimos estudios, la idea de
comunitario es variable, ya que depende de la concepcion de cada uno.
Evidenciando este panorama, proporcionaré lo siguiente bajo los dos ejes antes
desarrollados: muralismo y arte comunitario. Esto con la finalidad de presentar una

posible definicion personal en cuanto a lo que entiendo por muralismo comunitario.

Tabla II.1 Muestra comparativa entre Muralismo y Arte Comunitario

Muralismo Arte Comunitario

e Arte publico e Arte publico

e Arte revolucionario e De caracter grupal

e Monumental e En comunidad

¢ Individual, colectivo y/o comunitario e Implica mejora social

e Didactico e Funcién y forma

e Busqueda de identidad e Metodologia horizontal

e Representacion historica e Dialdgico

¢ Reivindica la memoria e Busqueda de identidad

e Busca socializar el arte e Artista: facilitador en el proceso creativo
¢ Metodologia horizontal y/o vertical e Empoderamiento comunitario
e Desacralizacion del museo ¢ Inclusion social

e Socializacion del arte

e Participacion activa de la comunidad

e Dirigido a las mayorias

e Descentraliza el arte

Al conjugarse, puedo formular mi concepto de la siguiente manera:
El muralismo comunitario es un arte que es publico, es dialégico, es didactico-
pedagogico vy, claro, es politico.

Es publico a nivel espacial y discursivo. El primero se relaciona a que
permite un libre acceso para el espectador respecto a su ubicacién. Sin embargo,
hay espacios, como en el caso del Grupo Otomi Zona Rosa A.C. que sélo la
comunidad participante goza plenamente de ellos, pero esto no significa que se
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prohiba su contemplacion. El segundo nivel, hace alusién a que el contenido de

las obras se presenta con mayor facilidad de interpretacion para el espectador.

Es dialogico porque se teje a través de una metodologia basada en la
horizontalidad. Por un lado, se desacraliza el papel del artista como genio y
creador para ahora fungir como un facilitador y dinamizador de herramientas, en

donde admite su coautoria de las practicas artisticas.

Por otro lado, existe la participacion activa de la comunidad quien, bajo
simbolos y significados compartidos, se encarga de definir el contenido de la obra,
su espacio idéneo y la ejecucion de la misma. Cabe sefalar que, ser comunitario
implica ser realizado por y para la comunidad; suele realizarse en el lugar

geografico al que pertenece ésta.

Ahora bien, ambos actores (artista y comunidad) deben crear un lugar de
intercambio que posibilite el libre desarrollo del proceso creativo, es decir, en
donde se logre manifestar la funcién intersubjetiva, que pondere la experiencia de
los individuos. Para ello, deben establecer un dialogo que permita la comunicacion
y el entendimiento para la construccion de lo que se desee expresar a través del

arte, siempre en beneficio de los participantes.

Es didactico-pedagogico porque tiene el poder de edificarse a partir de
aquellos significados compartidos que porta la comunidad, los cuales dictan su
identidad, historia y memoria colectiva. Se presenta asi, como un espacio
dedicado para compartir los saberes, como los artisticos y subjetivos, donde se
logre manifestar a través de la plastica la reafirmacion/resignificacion de esos
valores tradicionales, el orgullo local y la cohesion social de quien lo traza;
logrando un alcance, ya sea local o de mayor grado. Es asi como el muralismo
comunitario busca colaborar en el empoderamiento y reivindicacion de lo
identitario. De esta manera, la socializacion del arte se evidencia bajo la defensa y

el ejercicio de los derechos humanos.
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Asimismo, es politico porque consigue un caracter discursivo en donde
tiene cabida ser un lugar de denuncia y resistencia, hacia miras por nuevas
narrativas que se borden desde la defensa de los derechos humanos, el respeto
por la otredad y la inclusién social, anhelando una reconstruccién del tejido social.
Al ser un arte que se descentraliza de los recintos institucionales, apropiandose de
nuevos espacios de interaccion, y que apuesta por obtener un mayor alcance

social, logra sostener un estandarte que dicta democracia cultural.

Ademas de aquella estructura de accion comunitaria y colectiva que delinea
a esta experiencia artistica, también, permite ataviarse de cualidades estéticas,
caracteristicas que al conjugarse buscan forjar la identidad y la memoria colectiva
de los involucrados; resultados que, indudablemente, hacen que este arte

contenga una dimensién tanto estética como politica.

Finalmente, como todo arte donde existe el proceso y el producto, en el
muralismo comunitario este duo debe lucir a partir de su equilibrio en la practica.
El primero se jacta de aquellos lazos comunitarios que se edifican durante el
recorrido, donde a través de la experiencia, los simbolos y significados
compartidos y la funcién del artista, se aspira a formar un espacio para la
reivindicacion y resignificacion de la comunidad. El segundo, logra simbolizar
aquellos objetivos que orientaron a esta practica, mediante los trazos realizados,
de manera conjunta, entre la comunidad y el artista. De este modo, funcion y
forma, deben encontrar armonia durante su desarrollo para dejar ver, en todo

momento, el trabajo comunitario en la obra plastica.

3.2 Practicas de muralismo comunitario

Han existido tres actividades muralisticas con el Grupo Otomi Zona Rosa A.C. a
cargo de Habitajes A.C. La primera de ellas fue en 2015 con el proyecto De la
memoria al muro CDMX. Mazahuas y Ofomis, teniendo como artista invitada a

Michelle Angela Ortiz; la segunda fue en noviembre 2016 con el artista invitado
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Fabian Deébora y finalmente, la tercera se realizé en 2018 nuevamente con la
arista Michelle. Las dos primeras muestras artisticas se ejecutaron dentro de su
espacio habitacional Chapultepec 342, mientras que la tercera se llevo a cabo en

Santiago Mexquititlan, lugar de origen de esta comunidad otomi.

Debo recalcar que la segunda practica de muralismo, al ser la que
presencié, sera en la que me centre con mayor ahinco, sin dejar de dar los
sefalamientos pertinentes en cuanto al resto de las practicas. Aclarado lo anterior,
es posible continuar con el desarrollo del proceso creativo de los tres murales

comunitarios que han sido realizados con este grupo indigena.

Antes de comenzar la descripcion de las obras, me permito exponer una

semblanza de la asociacion civil que ha dado lugar a dichas muestras de arte.

Habitajes. Centro de Estudios y Acciones sobre el Espacio Publico, es una
asociacion civil que trabaja desde un enfoque por la defensa de los derechos
humanos, la memoria, equidad de género y el derecho a la ciudad, promueve y
analiza practicas artisticas en el espacio publico. Busca contribuir en la
construccion de espacios libres de violencia en donde exista convivencia de paz
entre mujeres, hombres, juventudes y nifiez. Su metodologia' radica en la
esencia de la horizontalidad y el desapego a las jerarquias en donde tiene cabida

el respeto, el dialogo y la sana convivencia entre los participantes.

Cuenta con cuatro proyectos: Cohabita, Barrio Roots, Comunidades y
Espacio Publico y Escuela Activa de Muralismo; siendo este ultimo el de interés
para el presente estudio, por los murales producidos. En éste se busca alcanzar
un dialogo entre el artista y los participantes, permitiendo la coexistencia de las
semejanzas y diferencias para hacer manifiesta una creacion artistica, en

beneficio del grupo. De esta manera, los representantes de la asociacién y el

17 Se definié a partir de la experiencia personal en el taller de Muralismo Comunitario, asi como en
las jornadas muralisticas entre el Grupo Otomi Zona Rosa A.C. y el artista invitado Fabian Débora.
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artista se muestran como facilitadores de herramientas, buscando la inclusion, la
participacion y la experiencia artistica de cada uno de los interesados. Es asi
como el papel protagonico de cada uno de los proyectos de muralismo comunitario
se encuentra en la comunidad participante, quien tiene la facultad de determinar el

contenido de la obra, bajo el acompafamiento técnico del artista.

Han trabajado junto con comunidades indigenas residentes otomies y
mazahuas en la Ciudad de México; como lo es el Grupo Otomi Zona Rosa A.C.,
dando como resultado distintas obras murales. Aunado a ello, Habitajes A.C. ha
trabajado el Derecho a la Ciudad, el cual tiene como objetivo dignificar la vida en
la ciudad mediante acciones inclusivas y equitativas, respetando la diversidad
cultural que converge en la ciudad. Este derecho es el que ha buscado fortalecer a

través de sus practicas artisticas producidas con estos grupos indigenas.

Por dultimo, debo sehalar que el primer contacto que tuve con esta
asociacion fue en el Taller de Muralismo Comunitario que impartié, en el marco de
talleres culturales 2016-1l, en el Plantel Casa Libertad de mi casa de estudios. Es

asi como conoci a Emmanuel y Yukari como sus representantes.

3.2.1 1° Mural comunitario: Orgullo otomi

Forma parte del proyecto De la memoria al muro CDMX. Mazahuas y Otomis,
realizado en el 2015. Mismo que estuvo apoyado por la Comision Nacional de
Derechos Humanos. Se caracterizO por dos objetivos: evocar la memoria
colectiva de estas comunidades indigenas migrantes a través de practicas
artisticas y la capacitacion a artistas hacia una metodologia y técnicas
comunitarias. Dicho proyecto, tuvo lugar con la comunidad otomi aqui descrita y
con la comunidad mazahua que reside en la inmediaciones de la calle de
Mesones, CDMX; teniendo como resultado dos murales comunitarios ubicados

dentro de sus domicilios actuales.’®

'8 Para mayor detalle revisar el siguiente enlace: http://delamemoriaalmuro.tumblr.com
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Debo senalar que una de las practicas del taller de Muralismo Comunitario
impartido por Habitajes A.C., en el Plantel Casa Libertad, consistio en visitar al
Grupo Otomi Zona Rosa A.C. en su lugar de residencia, con el fin de conocer este
proyecto. Para ello, se llevd a cabo una reunidn con aproximadamente diez
representantes de la comunidad, quienes participaron en la creacién de este

mural. Fue durante esta presentacion donde recabé los primeros datos.

Las y los compaferos otomies compartieron su experiencia durante el
proceso artistico del mural, mencionando que se contd con la visita de Michelle
Angela, artista visual y experta en el arte comunitario, residente en Filadelfia.
Aproximadamente trabajaron un mes para la realizacion de la obra; tuvieron
capacitacién sobre los colores, la elaboracién y practica de stencil, el uso de

vinilica, asi como del aerosol. Se contd con mayor participacion juvenil.

En voz de Yukari, representante de Habitajes A.C., sefialé que se llevaron a
cabo dinamicas de integracién con la comunidad y la artista. Contaron con dos
semanas para la propuesta del disefio, en donde todos los interesados aportaron

ideas sugiriendo los elementos a utilizar, asi como la seleccién de color.

Cabe destacar, que uno de los elementos que se muestra de suma
importancia es la técnica utilizada y ensefada por Angela a la comunidad.
Parachute Cloth, consiste en el uso del pelldbn como soporte artistico, teniendo
como ventaja su facil traslado y montaje sobre los muros. Esta técnica plastica se
presentd ideal por su caracter inclusivo, debido a que permite la participacion de
cada uno de los integrantes al ser producida al nivel del suelo, para después ser
montada sobre superficies a gran altura. Evitando los percances que a veces

implica el uso de andamio cuando se trata de pintar a grandes alturas.
Se debe subrayar, que durante el desarrollo del proceso creativo se dio cita

a varios artistas nacionales, aunque el reconocimiento recae en Michelle por ser

quien funge como guia artistica durante el proceso creativo.
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Ahora bien, este mural se encuentra entre las dos primeras torres de
departamentos que conforman el conjunto habitacional del grupo otomi,
precisamente en la parte trasera de un edificio destinado a las escaleras de
acceso hacia los departamentos tanto de la primera como de la segunda torre.

Mide aproximadamente 13 x 3.30m.

Se debe recordar que es en la planta baja del segundo edificio, donde se
encuentra ubicada el area comun destinada a las asambleas ordinarias del grupo
otomi. Por lo que, esta obra no se encuentra ubicada en una zona que permita la
plena contemplacion del publico, es decir, soélo aquél que entre a dicho espacio
tendra la facilidad de sorprenderse ante sus trazos. Sin embargo, debido al
establecimiento del tianguis cultural, del que se ahondara mas adelante, el grupo
adapté como servicio publico los sanitarios que conforman aquél area. Lo que

permitié mayor apreciacion de este mural por mas gente externa.

Ya entrando en materia, como lo demuestra la imagen 1, la obra en su
conjunto simboliza un gran telar de cintura, aquella hermosa practica textil que
muchos grupos indigenas siguen conservando. Se compone de cinco bloques,
cada uno se encuentra conformado de un octagono, los cuales logran escenificar
momentos importantes, que en su conjunto narran la vida de esta comunidad. Se

comenzara su descripcion de abajo hacia arriba (véase pagina siguiente).

1° Octagono. En el primer plano, se ubica un grupo de mujeres otomies de frente
que se alejan de la Iglesia de Santiago Mexquititlan, la cual se encuentra detras de
ellas. Atras del monumento, se logra contemplar la terminacion de seis mazorcas
en tonos ocres mismas que representan los barrios que constituyen a su pueblo; a

su vez, figuran una flor recurrente en los bordados otomies en punto de cruz.
Refleja la migracion que realizaron de su lugar de origen a la Ciudad de

México, el elemento principal como se puede observar son las mujeres, quienes

juegan un papel relevante en el movimiento migratorio.
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Imagen1. 1 ° Mural Comunitario
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Lo asombroso de esta escena es la calidad de manejo en el aerosol y
stencil, herramientas que pudieron proyectar extraordinariamente los retratos de
las companeras hAd-hAds haciendo exquisitos aquellos contrastes que las
condecoran asi como en la creacion de las seis mazorcas. Otro elemento bajo

esta misma técnica, pero plasmada a mano alzada, fue el contorno de la iglesia.

En este episodio predominan los tonos frios (azul), en equilibrio con tonos
ocres, los cuales crean un papel interesante al lograr transmitir la melancolia que,
imagino, tuvieron las familias otomies a raiz de este momento histérico que, sin

duda alguna, marcé un hito en sus vidas.

Se puede observar a los costados del octagono, el inicio de una leyenda

tanto en otomi como en espanol; la cual continia y enmarca las demas escenas.

2° Octagono. Se observa en primer plano a un nifio sonriente. Hijo de uno de los
representantes del grupo otomi, quien representa a las generaciones nuevas,
ahora originarias de la capital. Detras de su sonrisa se halla la lucha que han

tenido que hacer sus antecesores por brindarle un espacio de bienestar.

Un elemento que me causa interés es el simbolo que porta en su
vestimenta, ya que usualmente se utiliza con una orientacion inclinada, simulando
una x; por lo que deduzco que el modo en el que esta siendo utilizado representa
aquellos cambios identitarios que inevitablemente se dan al ingreso a la urbe. Sin
embargo, detras de él se halla simbolizada la flor de ocho picos, simulando punto
de cruz, utilizados en sus bordados; la cual reitera las raices otomies que la

comunidad ha tratado de mantener aun bajo su recorrido por la ciudad.

La majestuosidad la encuentro en el rostro del menor, donde una buena
aplicacién de contrastes permite la naturalidad en el rostro. La superposicion de
tonos para crear estas realidades, inevitablemente, permite una gran experiencia

estética. En esta escena se visualiza, haciéndolo a detalle, el uso de la técnica
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parachute cloth. La paleta de color versa en tonalidades neutras para el personaje

y colores complementarios como son azul y naranja, asi como tonos rosados.

3° Octagono. Relata el momento en el que las familias hiid-hiAds llegan a la ciudad

de México en busca de una mejor esperanza de vida.

De los personajes que se encuentran, es la mujer la que me crea inquietud,
debido a que su aparente estatica me significa la llegada de aquellos grupos
migrantes quienes se enfrentan, casi con las manos vacias, a un entorno muy
distinto en el que saben que deberan resistir y luchar por un espacio en la ciudad.
El siguiente personaje, se encuentra en la parte central, se trata de la figura de
espaldas de un menor, quien representa a los hijos/hijas de las familias otomies
que arribaron a la capital o aquellas nuevas generaciones que se formaran. Su
posicion representa la introduccion de su comunidad a un contexto social

diferente, lo que parece referir que no hay vuelta atras.

Al fondo de la escena, se halla la simulacion de un edificio que se logra a
partir de la simbolizacién de un telar de cintura, decorado de motivos geométricos;
es de una sencillez conmovedora, ya que manifiesta su ingreso a la ciudad sin

olvidar de donde proviene este grupo social.

Por otro lado, las tonalidades naranjas, violetas y café de la escenografia
tienen una fuerza vital de desasosiego, ante los infortunios que estas familias

otomies han padecido tras la separacion de su pueblo.

4° Octagono. Muestra en primer plano el retrato de una sefiora mayor con la blusa
tradicional otomi, quien es considerada una de las iniciadoras del movimiento
migratorio de este grupo a la ciudad, asi como una de las principales lideres de la
comunidad. Detras de ella, nuevamente, se presenta la terminacion de los picos
que representan flores, simulando punto de cruz del bordado caracteristico de este

grupo indigena.
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Al ser una escena que se ubica casi en el encabezado de la obra permite
pensar que su significado es relevante y si que lo es, al saber que todo lo hasta
ahora logrado en el grupo otomi ha sido gracias a la lucha firme que mantuvo ella

y sus contemporaneos, asi como sus antepasados, por una vivienda digna.

Es destacable el efecto de carnacion que se obtiene tras la superposicion
de tonos, lo que permite el logro de una impresionante expresion facial. Asi como
se mira, asi es ella: una mujer llena de ternura. El color rosado que le acompana

permite agudizar la dulzura que transmite su ser.

Tienen mayor presencia los tonos calidos como el rosa y el naranja,
haciendo contraste con los colores azules y violetas. Esta figura es la que
encuentro mas apasionante de toda la pieza mural, gracias a su calidad técnica,

en parachute cloth, asi como por lo que consigue simbolizar.

5° Octagono. En éste ultimo se puede leer Orgullo otomi, en color naranja; leyenda
que se convirtid en el nombre del mural. Al fondo se pueden observar motivos
geométricos caracteristicos en los bordados, en color turquesa. Asimismo, la frase
representa el nombre de la marca del grupo otomi, proyecto que esta siendo

impulsado para lograr el reconocimiento de sus productos artesanales.

En cuanto al impacto simbdlico que logra abrazar esta imagen, considero
que enfatiza el respeto y el interés por la conservacion de su identidad, aun en el
contexto citadino al que se siguen enfrentando dia con dia. Esta frase al
encabezar la obra, muestra en forma metaforica el deseo de la comunidad

indigena por transmitir que su origen otomi lo lleva muy en alto.
Lo que respecta a su técnica empleada, se puede sehfalar que esta

constituida bajo formas bidimensionales haciéndose destacables por el uso de

colores complementarios, azul y naranja, siendo éste el de mayor impacto visual.
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Ahora bien, de la unién de estos cinco octagonos se forman, en los
costados del muro, triangulos equilateros con una orientacion hacia el interior del
muro, los cuales se solucionaron plasmando motivos geomeétricos como: flores
aparentando punto de cruz, asi como una cenefa compuesta de rombos'®, con

ayuda de stencil; ambos elementos son recurrentes en la obra.

Como se menciono, se halla una leyenda en espafiol y en otomi en los
perimetros de los octagonos, las cuales cruzan una con la otra figurando la
estructura del ADN de un ser humano en gran formato. Se puede leer de abajo
hacia arriba, asi: “Nugue jhe da heghe nasantago mezkitittan nargus hin zathoo
jamodin gathoo msedije datho khemn gujhee dijhogathee dia Aahid”; “Nosotros
venimos de Santiago Mexquititlan a México para luchar por una vivienda digna y
gracias a nuestro esfuerzo comunitario nos sentimos orgullosos de ser otomis”.
Dicha frase va relatando cada una de las escenas que componen a esta gran
pieza mural, su inscripcion fue planificada de manera impecable, ya que como se

puede observar, el sentido de ésta empata con la escena que acompana.

La técnica utilizada fue pintura vinilica, stencil, aerosol y parachute cloth.
Respecto a la seleccion de color utilizada resalta la gama fria con tonalidades
azuladas, violetas y turquesas; seguida de una gama calida, con menor presencia,
destacando los tonos naranja. La luz calida se encuentra con mayor acentuacion
en los tres pasajes donde se representa: la mujer, la ciudad y el nifio, quiza porque
dichas figuras son presente. Mientras que, en el primer fragmento, donde se nota
al grupo de mujeres marcharse de su pueblo, resaltan los colores frios tal vez por

ser un episodio del pasado y nostalgico.

Respecto al uso de parachute cloth, debo decir que al saber de esta
herramienta fue inevitable inspeccionar la obra. Pude identificar el pellon solo

porque nos compartieron el proceso del mural, de otra forma hubiese sido dificil

19 Dependiendo de la orientacion, también, pueden figurar ser cuadrados.
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dar cuenta de ello. Es posible apreciar este material sélo si se revisa a detalle; no

obstante, luce como si fuese textura, es decir, no ensucia la calidad de la obra.

En cuanto al significado de la obra se puede decir que la figura de la mujer
es protagodnica, ya que su presencia en la composicion detona el notable rol que
juega la mujer dentro de la comunidad, el cual se ve manifiesto desde el primer
octagono de la obra, al ser ellas quienes se encargan con mayor ahinco en la

transmision de tradiciones y costumbres hacia sus descendientes.

Asimismo esta proyeccion femenina, sobre todo de edad adulta, deja
entrever el gran respeto y valor que se les tiene a los ancestros de la comunidad

otomi, en donde la mujer contribuye al equilibrio de la vida comunal.

Aunque se relata el desplazamiento territorial que realizaron de su lugar de
origen, se aprecia la importancia en representar simbolos identitarios del grupo
indigena otomi, como lo son: las flores de ocho picos y el uso del rombo, motivos
utilizados en sus bordados; en la inscripcion, se observa el uso del otomi como
lengua materna y del espafiol como segunda lengua; la representacion de la
mazorca, como simbolo del trabajo agricola; la iglesia de su pueblo, muestra sus
cultos y creencias. Estos simbolos, aun bajo la estancia en la urbe, siguen siendo

latentes para esta comunidad indigena.

Finalmente, deseo agregar que la impronta de la artista se caracteriza por el
uso de superposicion de tonos, sobre todo para el efecto de carnacion. Dicha
técnica fue mostrada y practicada con los participantes de esta pieza mural. En lo
personal, considero que es una obra con una excelente calidad artistica que
indudablemente explota en mi una gran experiencia estética cada vez que la
contemplo. El trazo en los rostros lo encuentro sensacional y qué decir de la paleta
de color que acomparfa, de manera acertada, la historia que quisieron y lograron

transmitir en esta composicion.
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3.2.2 2° Mural Comunitario

A principios del mes de noviembre del 2016, al término del Taller de Muralismo
Comunitario, a cargo de Habitajes A.C., se nos invitd a todos los participantes a
colaborar en la realizacion de este segundo mural, con la comunidad otomi y el

artista invitado. Gracias a ello, me fue posible presenciar su proceso creativo.

La segunda practica muralistica nace a partir de la necesidad de establecer
un tianguis cultural en el patio del conjunto habitacional perteneciente al grupo
otomi, espacio que tuviese como primer proposito el uso de estacionamiento, pero

¢por qué y de quién fue la idea de un tianguis?

“‘Muchos como te digo venden la calle, de mi parte yo vendo en la calle pus
antes en los metros pus ya no dejan vender este me llevaba cada vez que iba a
vender me llevaba me llevaba los vigilancia del operativo del metro me llevaba y
me encerraba tienes que cumplir el horario que ellos pus, pus ahora si traia yo
mi scomo se llama? mi dinero, si traia yo dinero que pagaba yo mi fianza
entonces me dejaba salir, sino no hasta que los 24 horas tienes que estar ahi,
de mi parte, pus casi ya fui todos los delegaciones, me detuvieron por vender en
los metros, ahorita pus ya tengo un afio que estoy aqui en la calle igual este no
vendo mi artesania, un poco de artesania y un poco de dulce igual, pus igual no
nos dejan vender a gusto, si te dejan vender, pero un ratito, luego pasa la
patrulla, no puedes estar ahi, no puedes vender aqui, y ya pus nosotros igual
como todo te digo todos salen a la calle, pus ya no esta a gusto en la calle [...]
bueno lo que queremos ahorita para que ya nadie nos diga: no puedes estar
aqui o levantate, te llevo a la delegacién porque no puedes vender”. (Sra.
Amalia Hilario, Chapultepec 342, noviembre 2016)

La venta de artesanias esta, principalmente, a cargo de las mujeres, quienes han
padecido de sanciones ante el uso indebido, supuestamente, de la via publica. En
donde su condicion como indigenas, agudiza su vulnerabilidad ante una
jurisdiccion que puede corromper sus derechos ciudadanos. Es por ello, que el
tianguis es un intento autogestivo por el resguardo de su propia comunidad, hacia
una salida de sustentabilidad y por la conservacién de una de sus tradiciones: la

produccion y venta artesanal.
De esta manera, como parte de este proyecto, se ided la creacién de un

segundo mural para conceder colorido al espacio y generar interés a los clientes.

Para lograrlo, se cont6 con la visita del artista tejano Fabian Débora y el proceso
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creativo se planificO para una semana de trabajo, desde el lunes 14 hasta el

domingo 20 de noviembre del 2016, con un horario tentativo de 10 a 18 horas.

Se debe senalar que durante toda la semana estuvieron presentes
Emmanuel y Eber, como parte del equipo de Habitajes A.C. Los datos
subsecuentes respecto al proceso etnografico del proyecto seran vertidos en tres

apartados: planeacion, ejecucién e inauguracion.

e Planeacion (Lunes y martes)
El dia lunes se contd con la presencia de nueve jévenes y tres adultos. Durante
este encuentro la comunidad definié tanto las ideas que se buscan representar
como los muros destinados para ello. Como se sefald, al ser este un proyecto que
tiene como fin ser soporte y complemento de otra accion comunitaria, el tianguis
cultural, se presté mayor interés en simbolizar la indumentaria del grupo, asi como
las artesanias que ofrecen. Para ello, las mujeres bajaron algunas de sus
mercancias para poder escoger las que podrian ser representadas. De esta forma,

se comenzaron a exponer opiniones respecto al contenido.

Cabe destacar que el espacio determinado se conforma de dos bloques.
Ubicandose de frente a la unidad habitacional, llamaré bloque A al muro
correspondiente al lado izquierdo y B, a los cuatro muros de carga

correspondientes al lado derecho.

Entre los participantes decidieron las prendas y mercancia a pintar, para el
primer bloque serian: ar bodi?° (fajas), mohwi (quechquémitl), rebozo, ar ngode
(falda), ar xayu (blusa), Ar Lele (mufieca), bolsa tejida, collar, trompo, balero y
bolsa de palma. Para el segundo bloque, se definié la representacién de
flores/estrellas®!, simulando punto de cruz, elementos caracteristicos en sus

bordados.

20 |_as palabras en cursiva son en otomi.
21 Lo anoto de esta manera, ya que hubo comparieras y comparieros otomies que le daban ambas
atribuciones.
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Por otro lado, fue necesario decidir la ubicacion de las figuras. Teniendo en
cuenta que se pretende contar con aproximadamente 30 puestos, uno por familia,
todos ubicados en el patio/estacionamiento, se definio que del bloque A la parte
que contara con elementos de contenido tendria que ser la parte superior, con
medida aproximada de .80m., ya que la parte inferior, con medida aproximada de
1.80m., corresponde al espacio que cubriran las estructuras de los puestos
cuando éstos se coloquen; sin embargo, esta area carecera de elementos, pero no
por ello se pens6 exenta de color. También se menciond que la obra sera mejor
contemplada a partir de las 6 pm, horario en el que se pretende retirar el tianguis.

Se realiz6 la medida total del muro, para el trazado del boceto a escala.

Durante el dia martes, como se observa en la imagen 2, con una asistencia
no mayor al dia anterior, se decidieron los colores del mural, siendo los calidos los
predominantes. Asimismo, algunos de los integrantes de la comunidad realizaron
bocetos y otros remarcaron sobre las impresiones de los objetos, el borde de los
mismos, esta actividad generaba en la hoja un relieve del contorno de las
imagenes para asi poder ser vectorizados en la computadora. Por la noche,

Emmanuel llevo la pintura a utilizar (véase anexo 3).

e Ejecucién (Miércoles-Sabado)
El siguiente dia estuvo practicamente destinado para la preparacion y fondeo del
muro, implicando la limpieza de cada uno de los muros, la aplicacion de dos capas
de sellador, asi como de dos capas de pintura blanca. A diferencia de los dias
anteriores, el jueves hubo mayor presencia debido a dos motivos: la visita de la
embajada de los Estados Unidos y el comienzo para imprimirle color a los muros.

Se notd mayor presencia de personas adultas.

A las 11 de la mafana se recibio la llegada de tres representantes de la
embajada, dos mujeres y un hombre, quienes fueron presentados ante la
comunidad como los patrocinadores del proyecto. Se realiz6 un recorrido en el

patio, a cargo de Emmanuel, con el fin de mostrar el espacio destinado al tianguis
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artesanal; asi como la informacion respecto al proceso del mural, a cargo del
sefior Juan. Posteriormente, Emmanuel hizo la cordial invitacion a los
representantes de estar presentes el dia domingo para la inauguracién del
proyecto y, por ultimo invitdé a las sefioras de la comunidad a ofrecer la venta de

sSus mercancias a los visitantes.

Terminada la visita, se crearon comisiones con los participantes para: crear
colores, aplicar color en las paredes (morado, rojo, naranja, amarillo canario y
amarillo paja) y pintar de blanco dos partes del techo. Yo estuve en la comision

para el fondo del techo, junto con los sefiores Juan, Mario y Gregorio.

Fue placentero observar a siete mujeres de la comunidad ansiosas por
pintar, cada una de ellas ya tenia, o estaba consiguiendo, rodillo con extension. Se
cercioraban de que estuviese limpio, ejercian de vez en cuando presion para que
se les fuera otorgado el color que se les habia sido asignado o simplemente
esperaban sentadas la indicacion sin soltar de la mano su rodillo o brocha.
Cuando comenzaron a verter el color en las charolas y a repartirlas, fue notoria la

emocion de todos los participantes.

Teniendo en cuenta que en el primer mural existi6 mayor apoyo por parte
de los jovenes, en esta segunda ocasién se escuchaba que se habia logrado
mayor interés y participacién de la comunidad, sobre todo la presencia de mujeres.
Seguramente, esta afluencia se debio al fin que enarbolaba el proyecto en si: la
venta artesanal, encabezada por la figura femenina del grupo otomi. Asi como por

la gran expectativa y agrado que generd el primer producto muralistico realizado.

De esta manera, como se contempla en las imagenes 3 y 4, se percibian
trazos dubitativos y cuidadosos ante la primera experimentacion sobre el muro,
por parte de la mayoria de las mujeres, algunos hombres, asi como de jévenes.

Trazos que fueron alentados por la presencia artistica de Débora (véase anexo 3).
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Los animos se encontraban a flote, se escuchaban risas, bromas, musica,
coros y bailes arriba de los tambos. La sonrisa se dibujaba en los rostros de la
comunidad. Las tareas asignadas estaban siendo concluidas justo en la hora de la
comida. Amablemente, dos mujeres bajaron alimentos para todos Ilos

participantes; momento en que tuvieron lugar charlas de lo cotidiano.

Cabe destacar, que estos pequenos espacios de descanso permitieron
conocernos mas de cerca, eran momentos que agudizaban y reforzaban la
convivencia en colectivo entre la comunidad, el artista, los representantes de

Habitajes A.C. y nosotros, como seguidores del Taller de Muralismo Comunitario.

Mis companeros de la universidad se encargaron de realizar un stencil, con
dimensiones de 80cm x 80cm, de pequefios cuadrados con una distancia
aproximada de 2cm entre cada uno de ellos, esta plantilla simulaba una especie
de red. La aplicacion de este primer stencil fue destinada para los cuatro muros de
carga del bloque B, teniendo como funcion ser la base para los stencil de las

estrella/flores, posteriormente realizados.

Asimismo, se dio paso a proyectar una de las fajas que estaban pensadas
para los extremos del muro del bloque A. En este caso, con ayuda del proyector
se traz6 la imagen de lado derecho; Fabian, desde el andamio, fue el primero en
delinear la figura, siguiendo con la colaboracion del Sefior Mario y el joven César.
Cabe senalar, como se captura en las imagenes 5 y 6, que el acompafamiento

técnico del artista con la comunidad fue trascendental (véase anexo 3).

Un hecho relevante del dia, fue que al momento de pretender a comenzar
a pintar la base de la parte superior de este muro, donde serian colocadas el resto
de las figuras que representan su vestimenta y sus artesanias, la comunidad se
mostro indecisa sobre el color a utilizar. Esto conllevd a la realizaciéon de una

asamblea urgente en donde, con ayuda del artista, se seleccion6 un color
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uniforme y neutro que permitiera destacar cada uno de los elementos. Finalmente,

se eligio el color turquesa, mismo que tuvo que conseguirse a la brevedad.

Durante el dia viernes, después del uso del color turquesa como base, se
llevd a cabo la proyeccion sobre el muro central de cada una de las figuras a
representar, mismas que fueron trazadas por Débora para después ser
impregnadas de color por los participantes de la comunidad, a quienes se les
facilitaban los colores a utilizar dependiendo de la imagen a cubrir. Nuevamente la

participacion de las mujeres fue destacable.

Pude observar que en la noche anterior se dio color a la faja de lado
derecho y que solo se hizo el trazo correspondiente de la faja de lado izquierdo.
Cuando se decidié continuar esta parte del muro se suscitdé nuevamente una
seleccién de color, tal como se observa en las imagenes 7 y 8, ya que uno de los
colores destinados para esta ultima faja era el morado, el cual ya se encontraba
pintado en la parte inferior lo que conllevé a una junta para deliberar la tonalidad a
utilizar. Una de las opiniones generalizadas, fue de parte de las mujeres que
mostraron su preferencia por el verde y el rosa; finalmente, por medio de una

votacion, se optd por ambos colores (véase anexo 3).

Para la aplicacion de estos colores a la faja, participaron dos hombres y dos
mujeres. Simultaneamente, se pintaron de color rosa la trabe de la entrada como

la del final del espacio ocupado. Pintadas por Abel y Sergio, respectivamente.

Débora decidié retocar y dar los ultimos detalles a las figuras que iban
siendo terminadas por la comunidad. Aunque debido a que el grupo otomi fue muy
detallado y cuidadoso, tal como lo demuestra el registro de las imagenes 9 a 12, la

labor del artista demord un poco (véase anexo 3).

En lo que respecta al stencil de red, utilizado como base de los stencil de

las estrellas/flores, entre Abel y yo terminamos de aplicarlo en el bloque B, tarea

86



que habia sido iniciada un dia antes por mis compaferos de la universidad. Por su
parte, como se captura en la imagen 13 y 14, Alejandra con ayuda del proyector
trazod sobre papel dos disefios de estrellas/flores de ocho picos para crear dos
stencil. Estos fueron cortados con la ayuda de Maribel. También hubo un
compafnero que hizo otro stencil pequefio formado por una estrella y rombos,

mismo que seria utilizado como cenefa para ambos bloques (véase anexo 3).

Al dia siguiente, en la primera trabe de la entrada, entre Débora y Alexis
pintaron la leyenda: Comunidad fihafihii Zona Rosa A.C., en color blanco. Pude
notar que en los costados de los cuatro muros de carga, se habia aplicado como
cenefa el stencil de una estrella y rombos, con diferentes colores: naranja con

morado y verde con naranja fluorescente.

Aproximadamente a las cuatro de la tarde bajaron comida al equipo de
trabajo. Al término de los alimentos Fabian mencioné los detalles por terminar:
retoque de piezas, trazado del lema, detalles de correccidén de pintura, aplicacion
de stencil de estrella y aplicacion de cenefa. Para ello, nos fueron distribuidas las
tareas: Fabian, logicamente, se encargaria de los retoques y el delineado del lema
Orgullo otomi; Denisse, junto con Lorenzo y César, aplicarian los stencil de
estrellas/flores; Abel, Fely y yo correccion de errores y Emmanuel aplicacion de

cenefa. Las tareas fueron concluyéndose ya entrada la noche.

¢ Inauguraciéon (Domingo)
Sobre avenida Chapultepec, antes de llegar a la vivienda de la comunidad, pude
percibir la instalacion de algunos puestos. Ya frente a la unidad habitacional, conté

tres puestos lo que significaba que soélo tres familias habian podido colocarse.

La inauguracidon estaba pensada para las tres de la tarde, esperando la
presencia de la embajada de los Estados Unidos. Por lo que se tuvo tiempo para
realizar ciertas actividades como: minimos detalles de limpieza en el muro y la

organizacion de todo el material, que estaba en el area comun. Mientras me
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encontraba con la afinacion de los detalles, la sefiora Margarita comenzo a

recorrer la vivienda rociando los muros con agua bendita.

También ayudé un poco en la organizacion y resguardo del material; ya que
Eber me solicité apoyo técnico con mi camara fotogréafica para la realizacion de
unas entrevistas a los integrantes de la comunidad, en torno a su participacién en
el mural. Por cuestiones de tiempo, solo se pudo entrevistar a la sefiora Margarita,

Fabian, Alejandra y al sefior Juan.

Poco antes de las 3:30 de la tarde, llegd la representante de la embajada de
Estados Unidos, por lo que se dio paso a la inauguracion. Se abri6 la parte central
como escenario, donde Alejandra adoptd el papel de moderadora. Primero cedio
el micréfono a Fabian Débora, quien agradecio el recibimiento durante la semana,
mostro su alegria por haber concluido con éxito el trabajo y mencion6 que aquello
que habia conocido lo tenia que compartir alld con su gente. Luego se le dio la
palabra a Emmanuel, quien reconocio el trabajo en comunidad que se habia

logrado, puntualizando que ahi no termina su colaboracién con el grupo otomi.

Alejandra prosigui6 llamando al sefor Juan, mismo que dio énfasis en que
era un logro mas que incentivaba al grupo, primero su vivienda y luego este mural
que serviria para el tianguis cultural. También mencion6 que aun hay muchas
cosas por activar como lo es el temazcal que se encuentra al fondo. De igual
forma, agradecié el apoyo de Fabian, Habitajes y de la Embajada. Asimismo, pidio
que tomara la palabra el sefior Mario o el sefior Gregorio, quienes junto con él
forman parte de la mesa directiva de la comunidad. Sélo pasé al frente el primero
de ellos, quien hizo hincapié que este espacio evitara que las compaferas, que

son las que salen a vender, se confronten con las autoridades de via publica.
Posteriormente, tom¢ la palabra la sefiora Margarita, quien comenzé a dar

un discurso en su lengua otomi y después en espafiol. Se mostré muy contenta

con el resultado, aunque la falta de participacidn por parte de otros integrantes le
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afligia. Reconocio el apoyo de Fabian, puntualizando el notorio compromiso que

tiene con su trabajo. Concluy6 con su agradecimiento hacia Habitajes.

Después, Alejandra invitd a los chicos del taller de hip hop a cantar, quienes
entonaron algunas de sus rimas. Las frases representan el orgullo por su identidad
indigena, lo cual se detecta en el emblematico coro; mientras ellos gritan la
palabra “orgullo”, el auditorio contesta con la palabra “otomi”. Tras recitar varios
coros, como lo notifica la imagen 15, no se hicieron esperar las fotos del recuerdo

(véase anexo 3).

Por ultimo, hablé Sergio mostrando su entusiasmo por el gran logro y fue
quien invitod a los presentes a pasar a degustar de la comida, que ya esperaba en
la mesa. Fue asi como todos nos dispusimos a compartir los alimentos. Este dia
domingo se vistié de musica, baile y gozo para la comunidad, donde estuvieron
presentes algunos integrantes, en su mayoria hombres, que no habia visto
durante toda la semana de trabajo. Aquella tarde fue inevitable compartir la alegria

que abrazaba a cada uno de los participantes otomies.

Para finalizar la mencién sobre el desarrollo creativo, es menester sefalar
la descripcion de la obra. Como ya se aclard, este proyecto tuvo lugar en el patio
central del conjunto habitacional de Chapultepec 342, que para fines de ubicacion,
de acuerdo a la futura colocacién del tianguis cultural y al acceso a la unidad,
propuse dividir el mural en dos bloques A y B (imagen 16-18), es decir, muro

derecho e izquierdo, respectivamente (véanse paginas siguientes).

e Bloque A. Tiene una dimension aproximada de 18m x 2.60m de altura, a su
vez esta fragmentado en parte inferior y parte superior. La primera de ellas
mide aprox. 1.80m de altura, muestra una degradacién determinada por
tonalidades calidas que inician, de izquierda a derecha, desde el violeta,
rojo, naranja y amarillo. En el margen superior de esta zona se aprecia una

cenefa de color dorada conformada por cuatro rombos y una flor, motivos
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empleados en sus bordados, aplicada sucesivamente en todo el perimetro.
Esta parte del muro no tuvo mayor detalle, debido a que estara cubierta por

la estructura de los puestos durante el establecimiento del tianguis cultural.

Por otro lado, la parte superior cuenta con una altura aproximada de 80 cm.,
la cual esta seccionada por el lado izquierdo, central y derecho. En cada uno de
los costados de este muro se observan, sobre una base de tono beige, uno de los
accesorios representativos de la indumentaria de este grupo indigena: ar bodi (la
faja). La primera de ellas, de lado izquierdo, esta compuesta por los colores
magenta, verde limon y negro; mientras que la segunda, de lado derecho, la

componen el rojo, azul rey y negro.

Lo que respecta al area central, se observa la base del muro de color
turquesa en donde se encuentran otros elementos identitarios, por un lado se
representa la vestimenta de la mujer y por el otro las artesanias que elabora el
grupo. El orden en el que se ubican de izquierda a derecha es: mohwi
(quechquémitl), rebozo, ar ngode (falda), ar xayu (blusa), Ar Lele (mufieca), bolsa
bordada, collar, trompo, balero y bolsa de palma. Ambos grupos de elementos son

divididos con la inscripcion Orgullo Otomi, ubicada justo a la mitad del muro.

e Bloque B. Esta seccionado por cuatro muros de carga, con medidas
aproximadas de 1.20m x 2.60m. En cada uno se distinguen estrellas/flores,
figurando punto de cruz, alusivas a los bordados otomies; lucen dos
modelos diferentes, mismos que fueron utilizados de manera alterna.
Dichas figuras fueron aplicadas sobre un fondo de red cuadriculada de color
café, que se conjuga con la base de color beige de este bloque. Asimismo,

a los costados de los muros se observa la cenefa, en diferente color.
Cabe senalar, que existen trabes que unen ambos bloques las cuales se pintaron

de color rosa. En la trabe principal, como se menciond, al inicio de la entrada se

puede leer Comunidad Nhafiht Zona Rosa A.C.
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En cuanto a la paleta de color de este proyecto, se logra utilizar toda la
gama de colores, destacando los calidos; ya que, éstos son los mas recurrentes
en sus objetos artesanales. Cada una de las figuras representadas fue llevada al

muro porque, realmente, este uso de tonalidades si existe en sus artesanias.

Las herramientas empleadas fueron pintura vinilica, proyector, stencil y
aerosol. Lo que respecta al manejo del proyector se utilizé para el delineado de los
elementos sobre el muro, por parte del grupo otomi y por el artista. Mientras que,
las dos ultimas herramientas fueron empleadas en ambos bloques, en el A se
utilizé para la aplicacion de cenefa, en lo alto de la parte inferior; y en el B se
empled para la red cuadriculada, las estrellas/flores que simulan punto de cruz y la

cenefa, ubicada a los costados de los muros de carga.

Siendo un mural pensado para condecorar el tianguis cultural, los
elementos representados reivindican el papel de la figura femenina, ya que son
ellas las principales comerciantes de artesanias en la comunidad. De igual
manera, representa su resistencia en la ciudad por el ejercicio de una de sus

principales practicas culturales del grupo otomi: la venta artesanal.

De todos los elementos de contenido del bloque A, es la blusa la que
encuentro con mayor fascinacion debido a las luces y sombras, aplicadas por el
artista, que permiten la naturalidad en la caida de la prenda. Por el contrario, en el
segundo bloque, evidentemente, son las estrellas las que impactan debido al

fabuloso uso de aerosol y por la seleccion de color empleada.

A mi parecer este mural no tuvo mayor impacto artistico, debido a que no se
ponderd el caracter discursivo de la técnica mural. También, porque Débora no
enfatizd su impronta artistica, sino que respeto el proceder pictorico de los
participantes. Esta obra tal vez no contiene una excelsa técnica artistica, pero su
relevancia radica en el esfuerzo de cada uno de los integrantes de la comunidad

hiA6-hAo, el cual se logra ver reflejado en los trazos que la enarbolan.
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3.2.3 3° Mural Comunitario
Esta tercera practica artistica se llevd a cabo en el lugar de origen de la
comunidad otomi: Santiago Mexquititlan, Amealco de Bonfil, Querétaro. Se realizé

especificamente en la explanada central del pueblo, a un costado de la Iglesia.

Su planeacion se pensd con el acompanamiento artistico de Michelle
Angela, con la participacion de integrantes del Grupo Otomi Zona Rosa A.C. y con
algunos integrantes de la comunidad de Santiago Mexquititlan. Colaboraron
veintiun companeros del primer grupo y siete del segundo, dando un total de
veintiocho participantes otomies en este tercer proyecto. También destaca la

ayuda artistica de Denisse Escobedo.

La planeacion del proceso creativo se realizé desde la vivienda del Grupo
Otomi; que si bien meses anteriores ya se habia pensado, fue hasta inicios del
2018 que se llevo a cabo el trabajo de bocetaje, entre Angela y la comunidad. Y

del 28 de abril al 1 de mayo se logro ejecutar el mural en el pueblo.

Cabe senalar que semanas antes a la fecha mencionada, los
representantes del grupo otomi junto con el representante de Habitajes A.C.,
realizaron el trabajo de gestion en el pueblo, consultando a las autoridades
pertinentes, siendo una de ellas el padre de la Iglesia. Ademas de que la llegada
de Angela a la capital, desde semanas anteriores a la ejecucion pictorica, fue

sustancial para el desarrollo de esta practica mural.

Como ya se indico, el proceso creativo del presente mural no fue posible
presenciarlo, por lo que los datos antes vertidos son referencias orales obtenidas.
Ahora bien, si tuve la oportunidad de conocer fisicamente el producto final de la

obra en su lugar de origen, por ello procederé a la descripcion de la misma.

El mural cuenta con dimensiones aproximadas de 15 x 2.50m. Tal como se

observa en la imagen 19, la obra esta fragmentada gracias a la representacion de
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un zigzag con terminacion truncada en cada uno de sus angulos, sin embargo, si
es posible observar tanto sus angulos entrantes como salientes, mismos que
estan acompanados de una escena representativa del pueblo. Las lineas que
configuran el zigzag son delgadas en los extremos del muro y anchas en la parte
central de éste, cuentan con un color violeta. Se comenzara la descripcion de
izquierda a derecha, iniciando con un angulo saliente, entrante y asi

sucesivamente (véase pagina siguiente):

1° Angulo. Se observa una mujer de perfil con su vestimenta tradicional otomi
haciendo uso del metate. Detras de ella al fondo se observan dos jarrones del
mismo color y de diferente tamafio, los cuales se encuentran proximos a lo que
sugiere ser la esquina de las paredes de un cuarto; lo que permite sefalar que
este acto se desarrolla dentro del hogar. Por consiguiente, la interpretacion que
invita hacer esta escena es respecto a las practicas cotidianas que se realizan, de

acuerdo al género, dentro de este grupo indigena.

Ella es la sefiora Amalia Hilario, una de las mujeres con mayor injerencia en
el Grupo Otomi Zona Rosa A.C. Su retrato es tan perfecto que al instante de
contemplar la obra mural supe que era ella, esa nariz aguilefa, pomulos
sobresalientes, cabello lacio y mediano, manos pequefas, asi como el tono de
piel, son detalles extraordinariamente logrados que no permiten vacilacion alguna.
Es admirable la belleza en la caida de las prendas, donde encuentro manifiesto
que el trazo en el lugar perfecto permite explotar la vitalidad de aquello que se
desea representar. En efecto, esto lo hace posible el buen manejo de luces y
sombras que permiten crear realidades desde la plastica. Su logro se debe, en

parte, a las pinceladas de la artista Escobedo.

Como se puede observar, parte del metate se sobrepone al siguiente
angulo. La superposicion es una accidén constante en otros elementos de la obra,
lo que permite lograr el principio de toda composicion: la relacion entre cada uno

de sus elementos.
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La gama comprende tonos calidos y neutros, siendo lo ocres los que
predominan de forma notoria. La sencillez en la seleccion de color que acompana
a la escenografia del fondo provoca que el centro de atencion sea el personaje,

quien se configura de una grandiosa versatilidad de matices.

2° Angulo. Se observa en primer plano de lado derecho, un musico tocando un
violin con camisa y sombrero, detras de él se logran contemplar siluetas de otras
personas. En el mismo plano, en la parte central, se encuentran tres cirios
prendidos colocados de forma escalonada; atras, en el costado izquierdo del
angulo se ubica una virgen en su altar y al fondo se distinguen cerros que visten el
lugar de Santiago Mexquititlan. Esta escena representa la veneracion y procesion
hacia sus santos, que se ha inculcado de generacion en generacion; expresa la

religiosidad que conserva el pueblo otomi.

Los tonos que predominan a este angulo son frios, siendo el azul y el verde
el que lo reviste. Esta escena cuenta con diversos elementos de sencillez artistica
que no demandan uso de matices por estar disefiados en segunda dimension,
entre ellos se pueden mencionar los cirios, cerros, altar, virgen, asi como las
siluetas. Aunque la virgen, propiamente no cuenta con matices si la constituyen
colores opuestos que hacen de ella un elemento sobresaliente; detalle que

encuentra su justificacidén por la tematica que se manifiesta.

De manera contraria, se percibe la figura del musico quien se condecora de
diversos contrastes. El personaje es un habitante del pueblo, perteneciente al
grupo de los musicos tradicionales. Le revisten en su mayoria tonos frios. Lo
maravilloso en él son las lineas de expresion en el rostro, que permiten deducir su
edad. El juego de superposicién de tonos para crear el efecto de carnacién, visto

en otros personajes de la obra, es verdaderamente apasionante.

3° Angulo. De todos los angulos que componen esta obra mural, éste es el que

encuentro con mayor riqueza artistica. Los elementos que lo comprenden son: al
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centro se encuentra un extraordinario retrato de una nena, perteneciente al Grupo
Otomi Zona Rosa A.C., quien porta: la blusa tradicional, en color azul rey
caracterizada por diversos olanes y encaje en el area del cuello; también trae
adornos utilizados durante sus fiestas, como lo es el sombrero con listones de
colores, la pafoleta roja, asi como la sonaja con cascabeles. De igual forma, se
encuentra sujetando a la mufieca Ar Lele la maxima representante de los objetos

artesanales realizados por esta comunidad indigena.

Detras de ella, se observan delineadas tres mazorcas en cada uno de sus
costados, las cuales simbolizan los seis barrios que constituyen al pueblo. La
escena en su conjunto se encuentra enmarcada por lineas de zigzag mas anchas
logrando ser dos franjas, una en cada extremo; cada una de ellas tiene en la parte
central una estrella simulando punto de cruz, utilizada en los bordados otomies.

Rigen los tonos calidos.

Esta composicidon permite interpretar que esta infante simboliza todas
aquellas nuevas generaciones otomies que deben ser conocedoras de la
sabiduria milenaria que porta la identidad de su pueblo. Que su figura la hayan
colocado en el centro, significa que las generaciones maduras, como lo son los
participantes otomies de esta actividad mural, quieren transmitir a sus
descendientes este conocimiento ancestral para que continie su conservacion y

practica. Reto al que actualmente se enfrentan la mayoria de estos grupos.

De este fragmento, indiscutiblemente, la personificacion de la nifia es lo
deslumbrante. La superposicién de tonos para reproducir el color piel genera un
interesante efecto de naturalidad en su rostro y mano. Cada uno de los elementos
que la configuran contiene diversidad de contrastes, otorgandole a cada uno de

ellos la intensidad suficiente para creer que contienen vida interna.

Uno de ellos en especial que me cautiva cada vez que lo contemplo es: la

blusa. Los trazos de esta prenda fueron realizados de manera magnifica, esa
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delicadeza en los detalles de cada uno de los olanes que la adorna me despiertan
el deseo de tocarlos, de sentir la textura que los engalana. Esta perfeccion que

desborda me concede imaginar que pareciera ser una impresion fotografica.

La paleta de color es sensacional y esto se debe a su fundamento. Cada
uno de los colores que la ornamentan son los mismos que las mujeres otomies
suelen utilizar en su vestimenta de gala, es decir, la armonia del color fue
sencillamente llevada al muro a partir de la existencia de estas tonalidades en la
indumentaria. El retrato de la nena que sirvi6 como base para su representacion,

lo comprueba.

4° Angulo. En la esquina inferior izquierda se encuentra un personaje de perfil
cargando un torito, alusivo a la danza del mismo. Este personaje se encuentra
sobre un terreno arado, logrado a través de franjas paralelas en punto de fuga en
perspectiva frontal, con una direccion de izquierda a derecha. Esta escena abarca
hasta la parte central del angulo. En el area central hacia la derecha se visualiza
un grupo de personas, en donde resalta el tradicional castillo pirotécnico. En la
esquina superior izquierda se contempla una construccion de espaldas, que

pareciera ser la Iglesia del pueblo.

A partir del uso del torito y castillo pirotécnico, asi como de la Iglesia, este
conjunto grafico representa, evidentemente, las festividades que se siguen
realizando en Santiago Mexquititlan, como lo es su fiesta patronal celebrada el 25

de julio de cada ano.

Esta escena cuenta con elementos de contenido que no demandan
volumen, por lo que versan en un segundo plano, lo que hace aun mas interesante
a este angulo; ya que al estar disefado bajo dos dimensiones técnicas logra un
efecto exquisito por la sencillez que se reviste de puro contorno y una acertada
composicidn armonica a través del uso de gama de colores frios, como: violetas,

azules y grisaceos.
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Se logran acentuar dos areas visuales gracias a los tonos seleccionados, la
profundidad, tamano y posicidon de elementos, asi como por la sensacion de
textura lograda. De ambos espacios es la parte inferior la que tiene mayor peso
visual, siendo el terreno arado el predominante debido a su seductor punto de

fuga, asi como por los enérgicos tonos violetas.

Debido a los contrastes empleados entre una u otra area y el uso de la
linea, pareciera plantearse dos momentos/espacios distintos. Sin embargo, se
tiene el conocimiento de que las fiestas patronales son celebraciones que estan
fuertemente ligadas a los ciclos agricolas de las comunidades rurales, por lo que
el elemento del torito sobre el campo evidencia este vinculo. Esta interpretacion al

no mostrarse tan explicita en la escena, hace de ella un mayor atractivo.

5° Angulo. En primer plano, de lado izquierdo, se encuentra un hombre reclinado
hacia enfrente con un exquisito acabado en su vestimenta tradicional: camiseta de
algodon, pantaldn oscuro y sombrero; sostiene en su mano derecha lo que
pudiese ser una coa o un barretén de madera para la siembra. El se encuentra
sobre terreno arado, el cual abarca desde la parte inferior hasta la parte central del
muro. En el centro hacia la derecha, se observa ganado vacuno guiado por un
ganadero. Al fondo de la escena se observan casas alejadas entre si y ubicadas

de manera asimétrica, una de ellas se visualiza a lo lejos sobre una colina.

El terreno arado de esta area, igualmente, se logra a través de franjas
paralelas en punto de fuga en perspectiva frontal, pero ahora con una direccion de
derecha a izquierda; lo que genera el encuentro con el terreno del angulo anterior,

que al conjugarse podrian ser uno solo, en perspectiva oblicua.

Hay cuatro elementos clave que dictan la tematica que se esta
representando: el personaje, la herramienta que él mismo porta, el ganado, asi
como el arado. En su conjunto subrayan el trabajo del campo, que en muchas

ocasiones es encabezado por la actividad masculina.
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Es posible reconocer mayor profundidad en esta escena, asi como dos
areas visuales. La parte superior se compone de la simulacién de cerros en donde
se logran apreciar, en la lejania, cierto numero de casas. La parte inferior logra
mayor impacto debido al terreno arado que se reviste de un punto de fuga mas
prominente que el anterior, debido al ancho de las franjas y a los colores
utilizados: naranja y verde. Si bien este elemento luce cautivador, es el personaje
el que logra mayor atencion por su inmediatez y el uso de contrastes para su
trazo. Como se observa, parte de su extremidad de éste y el utensilio agricola que

porta se sobreponen en el angulo anterior, al vincularse ambas escenas al campo.

A diferencia del angulo previo, éste se compone de elementos en tercera y
segunda dimension. Se encuentra regido por una paleta de colores calidos,

haciendo un atrayente contraste junto a la anterior escena.

Respecto a la técnica utilizada en la obra, se empleo pintura vinilica, stencil
y aerosol, usando los dos ultimos en las estrellas/flores, que simulan punto de
cruz, localizadas en las franjas centrales del muro, asi como en las mazorcas que

se encuentran detras de la nifia. También se empled el uso del proyector.

El equilibrio en la seleccion de color es notorio, se puede observar que los
angulos ubicados a los extremos se ornamentan de colores calidos, los contiguos

de colores frios y, finalmente, el angulo central logra armonizar ambas gamas.

Sobre su interpretacién es posible sefialar que las escenas que simboliza
expresan la vida del pueblo de Santiago Mexquititlan. Encontramos la festividad, la
religiosidad, la mujer en los quehaceres domésticos, el hombre en la labor del
campo, la musica y las artesanias. En su conjunto delatan elementos identitarios a
través de la vestimenta, la importancia de la tierra, la conservacion de sus fiestas
religiosas, la creacion de artesanias, asi como el deseo por la transmision de las

tradiciones y costumbres a las nuevas generaciones.
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Este fundamento se encuentra respaldado en un muro contiguo, con
dimensiones mas pequefias que el principal, donde ademas de registrarse los
participantes de la obra, esta una leyenda escrita en otomi y espafiol, la cual dice

asi: “Indi puede ga he ji da vedi nuyi vi soji mchita ji mchuji’; “No podemos dejar

perder lo que nos dejaron nuestros ancestros”.

Por otra parte, un elemento identitario destacable por ser el que le da
estructura al mural es el aparente zigzag que atraviesa. Estos componentes
disimulados con gran carga simbdlica, pudiesen ser constantes en las obras a
cargo de Michelle Angela, puesto que en la primera de ellas se observa en su
maximo esplendor la representacidon de un telar de cintura, mismo que configura a

la obra.

Ahora bien, este zigzag reitera lo relevante de los motivos geométricos al
ser elementos clave en simbolizar su cosmovision y estar presente en la
confeccion de sus artesanias. Al conjugarse en la parte central con dos

estrellas/flores, que figuran punto de cruz, ratifica este supuesto.

Es una pieza que muestra la impronta artistica de Angela. La composicion
la encuentro con una exquisitez en cada uno de los trazos, resaltando aquellos
que se construyen desde una superposicion de tonos, sin excederse en los
contrastes ni en su difuminacion. Lo admirable, nuevamente, es el efecto de
carnacion lograda en los personajes, asi como la sensacion de la caida de sus
vestimentas. Todo ello me permite expresar que esta obra mural a partir de su

calidad artistica logra detonar una gran experiencia estética.

Finalmente, quisiera agregar que en esta obra mural, como en la primera,
percibo algo excedida la impronta artistica cuando se trata de una labor
comunitaria. Considero que, estas practicas artisticas deben ponderar su caracter,

durante todas las fases del proceso creativo.
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Capitulo IV. Analisis de datos

En este apartado se encuentra la interpretacion de los datos que fueron recabados
a partir de la etnografia y las once entrevistas realizadas a los informantes claves.
La inmersion en el campo permitid extraer anotaciones puntuales respecto a la
experiencia del proceso creativo, asi como de las conversaciones con los

participantes que se fueron trazando durante el mismo.

Lo que respecta a las entrevistas, estas fueron planeadas para el dia de la
inauguracion del segundo mural. Sin embargo, debido a los tiempos sdélo se
pudieron llevar a cabo cinco de ellas realizando el resto durante la semana
entrante. En total se entrevistdé a cinco mujeres y seis hombres, todos ellos
participantes de manera activa durante las jornadas artisticas. Cada una fue
transcrita en el programa Word 2015, documento que sirvidé para una adecuada

codificacion.

La codificacion cualitativa que fue empleada para el analisis de datos, tanto
de las entrevistas como del estudio etnografico, lleva por nombre libre flujo, la cual
consiste en analizar una unidad o segmento de informacion (linea/parrafo) del cual
se genera una categoria que represente el significado de la misma. De este modo,
se prosigue con las siguientes unidades, se estudian, se comparan y se determina
si las define otro tipo de categoria o alguna otra que ya haya sido bosquejada
(Sampieri, 2010: 449).

Al realizarse dicha codificacion, se encontraron 70 indicadores los cuales,

se muestran en la siguiente tabla.
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Tabla IV.1. Indicadores a partir de los datos recabados

Pueblo
Comunidad
Orgullo
Nosotros / lo nuestro
Indigena
Organizacion
Acuerdo
Gusto
Pinceles
Diferente
Solucion
Expresar
Raices
Convivir
Vestimenta
Maestro (s)
Lucha
Artesania / Artesano
Compafieras / Compafieros
Triunfo
Vender
Participacion / No participacion
Rescate
Tradicién
Cultura
Mercado artesanal / Tianguis
Historia
Identidad
Conservar
Costura
Origen otomi
Familia
Via publica / Calle
Polis

El costumbre

Departamentos/INVI
Promocionar
Bordados
Pintura
Flores / Estrella
Ar Lele | Mufieca
Punto de cruz
Mohwi / Quechquémitl
Balero
Trompo
Ar bodi | Faja
Ar xayu / Blusa
Ar ngode/ Falda
Rebozo
Dibujar
Lengua
Mercancia
Violencia
Delegacién
Arte
Descubrir
Aprender
Mujer / Hombre
Santiago
Alegria
Discriminar
Respeto
Bonito
Fabricar
Colores
hid-hiAo
Técnica
Patio / Estacionamiento
Representa

Conocer




Con base a los anteriores indicadores se delinearon dos categorias: lo estético y lo
artistico. Se hace hincapié en que este analisis de datos sera establecido para las
tres muestras murales, pero sera la segunda de éstas la que tenga mayor ahinco,
asi como fragmentos de entrevista, debido a la experiencia presencial que se tuvo

durante el proceso creativo de la misma.

4.1 Categoria 1. Lo estético

Descripcién Subcategorias

Comprende elementos de contenido o aquellos o
] . Tradiciones
sistemas de valores compartidos que configuran a las
o ) Valores
practicas de mural comunitario realizadas con el ) )
Memoria colectiva
Grupo Otomi Zona Rosa A.C.

La categoria de lo estético retoma aquellos elementos de contenido que reflejan lo
identitario de esta comunidad hAd-hid. De acuerdo a la previa descripcion de los
tres murales comunitarios realizados con el grupo otomi, se puede clasificar como
parte de lo estético a: las tradiciones, los valores humanos y la memoria colectiva.

Para ello sera pertinente desarrollar cada uno de estos aspectos.

4.1.1 Tradiciones

Madrazo (2005: 116-123), apoyandose en Gomez de Silva (1988), el concepto de
tradicidn proviene del latin traditionem que se traduce como el efecto de transmitir
o entregar. De esta manera, las tradiciones son un conjunto de normas, creencias
y practicas que han sido trasmitidas de generacidn en generacion, las cuales
contribuyen a la construccion del universo cultural de las sociedades, en donde
tienen un papel relevante la identidad y la memoria. Las tradiciones obtienen un

caracter colectivo y continuo, al ser aceptadas y reproducidas por los actores
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sociales, lo que implica el ejercicio del pasado en el presente, sin omitir su lenta

resignificacion a traveés del tiempo.

Debido al gran alcance que contiene el conocimiento y el ejercicio de las
tradiciones, éstas han sido catalogadas por la UNESCO como “patrimonio cultural
inmaterial” de las sociedades. Ahora bien, en las practicas de mural comunitario
aqui descritas se puede observar la proyeccion de las tradiciones de dos tipos:
unas de corte técnicas y estéticas, y otras de corte festivas y religiosas; las
primeras se pueden relacionar principalmente con la elaboracion de artesanias y
las segundas, evidentemente, con sus practicas religiosas. De esta manera, es

posible hacer mencién de cada una de ellas.

a) Artesanias
Para Acha (1988: 30-39; 2009: 23-35), las artesanias, las artes y los disefios
conforman los sistemas estéticos; aunque como ya lo expuse deberian verse
como sistemas artisticos. Para el autor, cada uno de ellos ejerce funciones
estéticas, puesto que impactan en la sensibilidad del ser y a su vez obtienen valor
estético a partir de la fuerza que logren en la ecoestética (entendida ésta como la

cultura estética que modela las sensibilidades tanto personales como colectivas).

Siguiendo con el autor, las artesanias al ser producidas por “las minorias”
obtienen poca fuerza en la ecoestética nacional, pero tienen mayor eficacia dentro
de la comunidad donde se gestan, ya que representan usos y costumbres que han

sido transmitidos por generaciones en dichos grupos, como lo son los indigenas.

Esa eficacia que hace de la obra un bien simbdlico dependera, como sefala
Bourdieu (2015: 72), del poder de desciframiento, es decir, del capital cultural que
permita acceder al significado de la obra. Ante ello se podria senalar que la
debilidad de las artesanias, que sefala Acha (1988: 37), mas alla de las
cuestiones politicas que las deslegitiman se debe a que solo ciertos grupos

poseen los saberes que han confeccionado dichos objetos.
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Por otro lado, Novelo (1997) advierte que las artesanias son bienes u
objetos de consumo elaborados manualmente por artesanos para un fin doméstico
o ritual, es decir, utilitarios para el grupo social. Es asi como son configuradas
mediante valores historicos, culturales, identitarios y estéticos, que en su conjunto
representan la cosmovision de los grupos indigenas. Sin embargo, estos bienes

no escapan de la mercantilizacion en el contexto actual.

Con base en lo anterior, es posible sefalar que en las artesanias se
enlistan los juguetes tradicionales, los textiles, la indumentaria, asi como aquellos
bienes artesanales que reflejen el universo identitario de lo indigena. Cada una de
las tres practicas de mural comunitario cuentan con la representacion de las

artesanias que produce la comunidad hA6-hAo:

e Vestimenta tradicional y adornos (ar xayu-blusa, ar ngode-falda, rebozo,
mohwi-quechquémitl, ar bodi-faja, bolsa de palma, collar, sombrero de
palma con listones de colores, baston con cascabeles y listones)

e Telares y bordados (motivos geométricos como: flores/estrellas simulando
punto de cruz; telar de cintura; zigzag)

e Juguetes (Ar Lele-muiieca, trompo, balero)

Respecto a la indumentaria indigena, se puede sefialar que es un simbolo
étnico que refleja significados sociales, simbolos y valores culturales compartidos
del grupo, es decir, es producida a partir de la cosmovision de los actores sociales,
encerrandose con ello historia y tradicion entretejidas. De esta manera, funge
como sefa identitaria para reconocer su pertenencia territorial ante el otro. De las
técnicas textiles mas utilizadas esta el telar de cintura asi como el bordado, en los
cuales se encuentran constantes patrones geométricos que, mas alla de decorar

las prendas, logran simbolizar aquellos valores culturales. (Bayona, 2016: 12-21)

En la indumentaria indigena mexicana se encuentra reflejada la descripcion

del mundo, debido a una relacion muy estrecha con la naturaleza. La
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representacion y el culto a su entorno se manifiesta a través del uso de motivos en
las prendas, los cuales pueden ser: geométricos, antropomorfos, zoomorfos,
vegetales, cosmoldgicos, entre otros. Una de las figuras mas utilizadas por el

grupo otomi es el rombo. (Hernandez, 2012: 157; Barquera, 2016: 29-38)

Para dar cuenta de ello, retomo la siguiente informacion de personajes
clave del presente estudio al ser cuestionados por el significado de las

estrellas/flores, que simulan punto de cruz, empleadas en los textiles y bordados:

“¢ Qué representa? pos la naturaleza del pueblo, da muchos colores, mmm da la
primavera se cambia bonito y cuando es el invierno también se cambia bonito
llegan maripositas bonitas, se ponen unas, esas maripositas pos agarramos y lo
matamos y comiamos, llegaba bastante y asi es el reflejo de eso” (Abel
Ventura, Chapultepec 342, noviembre 2016).

*kkkkkk

“Pues esta es una estrella es para que se alumbre, eso significa de la luna de la
madre luna que esta arriba, esas alumbran en la noche” (Margarita Juan,
Chapultepec 342, noviembre 2016).

Asimismo, las prendas de vestir al ser producidas por las integrantes de las
comunidades indigenas desde tiempo atras, significa que persiste la costumbre de
ser ensefadas las técnicas de tejido, de generacion en generacion, lograndose
con ello una tradicion textil. Si bien es cierto que su produccion, como ya se refirid,
es una construccion cultural compartida, debe subrayarse que al mismo tiempo es

subjetiva al crearse desde la experiencia de cada individuo (Barquera, 2016: 31).

“Ah pues ese representa este el trabajo de la mujer, de la mujer otomi mas que
nada, su artesania que hace uno, si porque a veces muchos dicen, pus es un
simple bordado, pero uno, pero a veces una mujer otomi que para eso es algo
muy valioso, alla en el pueblo pues tener bolsas y todo de eso bordado asi, este
de hecho ese bordado es uno de los como que mas reconocidos de todo,
porque vayas donde vayas como que la gente en su casa, en sus servilletas
tienen ese bordado” (Adriana Nicolas, Chapultepec 342, noviembre 2016).

Como puede observarse, la representacion de la indumentaria sefiala un simbolo
de pertenencia en la comunidad en donde se entrelazan tradicion y perpetuidad de

su cosmovision entre el ser y la naturaleza.
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Lo que respecta a los juguetes, la mufieca Ar Lele ha sido reconocida como
Patrimonio Cultural de Querétaro desde el 2018, debido a su gran reconocimiento
artesanal por parte de las comunidades indigenas; esta pieza es realizada por
grupos otomies y mazahuas, principalmente. Se trata de una mufieca de tela que
trae la indumentaria femenina de dichos grupos: blusa bordada o con holanes, y
falda; lo mas llamativo de ella es su peinado trenzado, el cual es decorado con
diferentes listones de colores que atraviesan la cabeza de la Ar Lele en forma de

diadema.

Finalmente, quisiera reiterar mi posicion respecto a las artesanias. Son
realizadas de manera manual, en donde la ensefianza de la técnica ha sido
transmitida generacionalmente, sin que esto signifique toda anulacion creativa, ya
que se confeccionan desde la subjetividad del individuo. De esta forma se
presentan como manifestaciones artisticas con valores historicos, estéticos,
religiosos, cosmogonicos que en su conjunto hacen de ellas piezas con gran carga

simbdlica que reflejan la tradicion de los grupos indigenas.

En algunos casos estas piezas artesanales han estado aunados a la
mercantilizacion, utilizadas como sustento econdmico. Para concluir esta
subcategoria, se muestra la siguiente informacién que brindaron algunos

informantes al cuestionarles sobre la relevancia de la segunda practica mural:

“Para ofrecer nuestra mercancia, nuestras artesanias que vendemos y son, y
también para que cuando entre gente se den cuenta que, pues todavia
conservamos nuestra identidad, a pesar de que vivimos en la ciudad tantos
afios todavia la seguimos conservando y es una tradicibn que queremos
transmitirle a nuestros hijos que vienen en camino” (Alejandra Chaparro,
Chapultepec 342, noviembre 2016).

sefofolololok
“Para nosotros este mural nos sirve para dar el imagen, los trabajos que hemos
hecho, los trabajos que hacemos nosotros, para que la gente se dé cuenta que
si si sabemos hacer algo, bueno de artesania, pus eso es lo que vendemos y a
mi me gustaria ojala que la gente viera todo eso y ojala que la gente vengan a
comprar” (Amalia Hilario, Chapultepec 342, noviembre 2016).

Hfofofololok
‘Una artesania que igual representa mucho, para mi representa mucho
representa tu pueblo, representa el arte que se puede hacer 4no? que puedes
hacer” (Adriana Nicolas, Chapultepec 342, noviembre 2016).
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b) Practicas religiosas
Portal (2013: 59) sefala que las identidades sociales son referentes simbolicos
colectivos desde donde se configura la imagen del habitante. Aquellos se
encuentran regidos por un sistema ritual, las cuales son las fiestas patronales
mismas que permiten la organizacién social que se delinea desde el parentesco, la

historia local, asi como de la memoria de los integrantes de la comunidad.

Las fiestas patronales, para Moreno et al. (2006: 34-41), son elementos
nodales en los grupos indigenas, debido a que son momentos identitarios de la
comunidad con su santo patrono. Sera la divinidad, conocido como guia fundador,
la que suele otorgarle el nombre al pueblo a partir de un pasaje mitolégico, como

sucede con el pueblo de Santiago Mexquititlan?2, Amealco.

Las comunidades indigenas cuentan con una cosmovisibn que se
manifiesta a partir de su vinculo con la naturaleza y lo sagrado. De esta manera,
los otomies tienen dos dimensiones religiosas: su relacion con el catolicismo y su

relacion con el campo y la naturaleza

Siguiendo con este articulo, la entrada del catolicismo, como se sabe, se da
a partir del periodo colonial. Que si bien traté de despojar los cultos indigenas, la
alternativa que mejor se ajusto a estas comunidades fue la conciliacion de ambas
cosmovisiones dando con ello un proceso de sincretismo religioso, un tipo de

“catolicismo indigena mesoamericano” (Moreno et. al, 2006: 9).

Como se refirié en el segundo capitulo, otra de las practicas religiosas en
los otomies es el costumbre vinculada a las ceremonias que tienen como objetivo

preservar la fertilidad de la Madre Tierra y la proteccién de la comunidad. Estos

22 Se cuenta que Santiago (santo), junto con sus acompanantes, realizé la busqueda de un lugar en
donde establecerse. El primer lugar que encontré fue Oshto, que al no ser considerado idoneo se
retomé la marcha. El segundo lugar fue Istapa, el cual tuvo la misma suerte que el anterior.
Durante estas dos paradas hubo quienes prefirieron instalarse. Sin embargo, el grupo mas fiel al
demiurgo le siguio en su busqueda, llegaron a un lugar llamado Mexquititlan en donde, finalmente,
Santiago decidié quedarse y ordenar la construccion de un templo. De esta manera, el pueblo fue
bautizado, asi como hoy se le conoce (Abramo, 2007: 109-110).
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actos demuestran su fuerte vinculacion con sus dioses y la tierra, para la

salvaguardia de los sujetos. (Oliver, 1997: 19)

En las obras murales se muestran elementos religiosos que dan cuenta de

estas practicas:

Motivos geométricos y florales utilizados en bordados y textiles, refieren a

su vinculo con la naturaleza (en las fajas, las cenefas y las flores/estrellas

en punto de cruz)

e Iglesia de Santiago Mexquititlan

e Fiesta patronal (danza del torito, castillo pirotécnico, cirios, musicos)

e Indumentaria de gala para la festividad (sombrero de palma con listones,
baston con cascabeles y listones, asi como su vestimenta tradicional)

e Vinculo con el campo y la naturaleza. El/ costumbre. (presencia de

mazorcas, campo arado, ganado)

Para finalizar, relacionado a el costumbre, se desarrolla en las siguientes
lineas uno de los momentos que recoge la carga simbdlica que representa un acto
religioso para la comunidad, puesto que se manifiesta el vinculo que se tiene con
lo sagrado. El dia de la inauguracion del segundo mural, presencié un acto de
bendicion a toda la planta baja de la unidad habitacional, a cargo de la sefora
Margarita, quien es una de las mas grandes de edad, una de las principales
lideres del grupo y quien fuese la unica que hizo alusion a esta practica religiosa.

Cuando pude cuestionarle sobre lo acontecido, me regald lo siguiente:

“[...] La de mi papa fue fiscal de la iglesia catdlica y era cantor, cuando como a
esta hora cuando terminamos de comer, nos sentabamos porque hacia pura
fogata no tenia nada de gas ni luz ni, puro petréleo lo que tenia entonces se
sentabamos en donde esta la fogata donde haciamos la comida se sentaba a
ensefar a rezar, como no habia escuela, ella supo un poquito, pero dice que
fue lejos a estado no al pueblo, entonces nos hablaba que cuando ibamos a
comer teniamos que bendecir las tortillas que bendecir la comida, cuando
terminamos de comer tenemos que bendecir de comer pedir gracias a Dios que
porque ya comimos, que ya, y cuando cosechamos tenemos que pedir Dios
para cosechar, cuando sembramos tenemos que pedir la madre tierra para que
nos vamos abrir su cuerpo a sembrar y cuando el costumbre de ahi y cuando
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empezamos hacer un trabajo el dia 15 de agosto porque ya es a bendecir la
cosecha empezar a cortar elotes a poner y a comer, pero tenemos que a llevar
unas ramas de flores a ponerlas en las parcelas y ya después pedimos Dios
que nos dé permiso para cosechar agarrar la los elotes que dio la madre tierra,
entonces aqui también todos esos aqui también lo estamos bendiciendo es
agua bendita y el incienso es también bueno para que se, que se haga negocio
que no vamos a faltar nada, de pan de cada dia para esto y haber que si no
hacen falta los clientes, que se vengan y no haiga problema por eso yo bajé
[...I” (Margarita Juan, Chapultepec 342, noviembre 2016).

4.1.2 Valores

Portal (2013: 54) sefala que el pueblo se diferencia de la urbe por tres principios:
vinculo religioso con la naturaleza, sistema festivo religioso y del sistema de
parentesco. Sera éste ultimo la base de la organizacién social del grupo, en donde

se entretejen valores que inciden en la identificacion social del grupo.

Revisando lo anterior, se puede acentuar la aportacion de Luis Villoro
(1999) al sefalar que las comunidades indigenas tienen como fundamento el
servicio reciproco aunado a un bien comun, es decir, los integrantes del grupo no
solo respetan la libertad del otro sino a la vez contribuyen a su realizacién a través
de dicho servicio bilateral. Asimismo, cada individuo reconociéndose como parte

de una totalidad, asume su relacion con los otros mediante un respeto mutuo.

Ahora bien, sin afan de ahondar al respecto, es necesario plantear la
siguiente cuestion ;qué se entiende por valores humanos? Son aquellas normas
que rigen la conducta humana, aprobadas por cada grupo social. Sin embargo,
cada individuo desde su experiencia les da sentido (valor) a las cosas, pero se
enfrenta con los valores que ya fueron establecidos con un caracter universal para
la sociedad, este encuentro permite la aceptacién o el cambio de los mismos; este
cambio puede llegar a trascender en la misma concepcidén universal del valor.
(Gervilla, 1998: 400-406)

Revisando las practicas de mural comunitario descritas los valores que

destacan, de acuerdo a la clasificacion de este autor, son: los morales y los

religiosos.
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a) Morales

Siguiendo con el autor, la moral se encuentra estrechamente relacionada con la

ética debido a la estimacidén que se le otorga a la conducta humana, tanto a nivel

personal como social; estos valores se encuentran relacionados con el deber y el

bien, algunos de los que entran en este rubro son: tolerancia, respeto, justicia,

honestidad, solidaridad, lealtad, humildad, libertad, dignidad, entre otros. Los

valores encontrados en las practicas murales son:

Respeto hacia la figura femenina y masculina. La primera de ellas se hace
visible en la representacion de la mujer en su papel protagonico en el
movimiento migratorio del grupo otomi, asi como en las practicas de
comercio que ellas practican para el sustento familiar. En cuanto a la figura
masculina, se hace notorio en la tercera obra al sefialar sus funciones
sociales que lleva a cabo, como lo es su labor en el campo.

Solidaridad al implementar la accidn social y politica de un tianguis cultural
para el libre ejercicio del comercio que las mujeres otomies realizan dentro
del grupo, con la finalidad principal de evitarles sanciones que han padecido
en via publica. He aqui un testimonio respecto al resultado de la segunda

obra mural:

‘Estamos celebrando un resultado mas de nuestra lucha, de nuestro
entusiasmo de querer sobresalir adelante en cuanto a la actividad del comercio,
entonces para nosotros es un logro un resultado mas un triunfo mas de lo que
estamos celebrando hoy, ya que hoy inauguramos el espacio para exponer
nuestra artesania que elabora la mayor parte de nuestras comparferas” (Juan
Ventura, Chapultepec 342, noviembre 2016).

Justicia y libertad se busca al autogestionar su espacio comercial como un
acto de resistencia por el respeto a sus practicas informales, las cuales
siguen siendo uno de los principales sustentos economicos de estas
comunidades indigenas.

Dignidad y orgullo por sus practicas culturales, que deben ser reconocidas

y respetadas por los otros.
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“Fue idea de todos porque pus para que lo queremos el espacio nada mas lo
tenemos ahi, y asi fue una idea de todos, porque incluso en la calle ya no nos
dejan vender, ya nos corren o nos quitan la mercancia o nos llevan y al
llevarnos tenemos que pagar 200 o 300 pesos para que nos dejen salir o nos
podemos quedar 24 horas, es de 24 horas. [...] Para no salir la calles y
entonces lo que pintamos ahi es para que la gente lo que van entrando nos
preguntan porque estan ahi, porque la mufeca, pus es lo que estamos
haciendo, la bolsa es lo que bordamos y la blusa igual también lo hacemos y
son la vestimenta de nosotros” (Lorena Felipe, Chapultepec 342, noviembre
2016).

b) Religiosos
En Marin (1968: 27-42), se menciona que estos valores son aquellos que se
plantean a partir de un sentimiento de dependencia/adoracién dandole sentido

trascendental a la actividad humana.

Como ya se ha sefalado, el pensamiento religioso del pueblo otomi, como
otros grupos indigenas, sufrié una resignificacion a partir del sistema de creencias
hegemonico que contrajo la conquista, generando con ello la adaptacion de otras

divinidades en la cosmovision indigena.

Esta adecuacién propicia una inversion simbdlica, la cual consiste en
representar un ideal, que la realidad historica contradice siendo asi una estrategia
imaginaria que arregla el pasado, es decir, los actores sociales para darle sentido
a su presente, replantean su pasado ligando hechos que historicamente no
coinciden, pero simbdlicamente logran impactar y concordar en cuanto a lo que se
pretende. En el caso de la poblacion otomi, a raiz de varios hechos y bajo esta
estrategia, logré concebirse como parte de un plan divino catdlico, sin renunciar al

perteneciente desde su cosmovision. (Abramo, 2007: 31-41)
De esta manera, esta comunidad indigena adopt6 otras divinidades como
los santos, aunque su culto por los propios y la naturaleza siguié vigente. En las

tres practicas artisticas se permite dilucidar el sentimiento de adoracion hacia:

e Santo patrono Santiago
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e La Virgen Maria

e La Iglesia de Santiago Mexquititlan; es rescatable su representacion en el
primer mural, puesto que al haberse realizado en la ciudad denota el
relevante significado de la religiosidad como parte distintiva de la identidad
colectiva, aun lejos del pueblo.

e La naturaleza, a través de su labor en el campo y el respeto por la Madre
Tierra (el costumbre). Asi como en los motivos geométricos y florales que

caracterizan los bordados y telares.

Como se puede advertir, los valores religiosos moldean la vida cultural del
pueblo, qué como infiere Portal (2013: 56), legitima su pertenencia al pueblo a

aquellos individuos que los ejercen.

4.1.3 Memoria colectiva

Como se expreso en el primer capitulo, la memoria es una parte sustancial y
activa en la configuracion de la identidad, tanto individual como colectiva. En las
practicas murales se puede percibir la memoria colectiva de la comunidad hio-
hid, logrando construirse a partir de los siguientes ejes: la separacion de su
pueblo y lucha y resistencia en la ciudad. Mismos que seran desarrollados a

continuacion.

a) Separacién de su pueblo
Portal (2003: 45-46) indica que los grupos sociales que se ven marcados por la
ruptura de temporalidad a partir de los procesos de urbanizacion, van a referir una
idea de pérdida y de nostalgia que otorga sentido a su presente. Los componentes

que relatan ello en las obras murales aqui revisadas son:

e Escena representada en la primera obra artistica donde se observan
mujeres dejando atras la Iglesia de Santiago Mexquititlan.
e En dicho mural, el uso de las mazorcas para simbolizar los seis barrios de

su pueblo.
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¢ “Nosotros venimos de Santiago Mexquititlan a México para luchar por una
vivienda digna y gracias a nuestro esfuerzo comunitario nos sentimos
orgullos de ser otomis” “Nugue jhe da heghe nasantago mezkititlan nargus
hin zathoo jamodin gathoo msedije datho khemn gujhee dijhogathee dia
Aahnu”, leyenda que contiene el primer mural.

e El reconocimiento de posibilidad de cambio y transformacién de las
tradiciones y costumbres, en las nuevas generaciones. En la misma obra
mural, esta idea puede verse escenificada en el suéter del nifio con un
motivo geomeétrico usado de manera distinta a la ordinaria.

¢ “Indi puede ga he ji da vedi nuyi vi soji mchita ji mchuji”’; “No podemos dejar
perder lo que nos dejaron nuestros ancestros”, leyenda del tercer mural.
Aunque este mural se realizé en su lugar de origen, esta frase ademas de
mostrar el deseo por conservar lo propio, de igual forma representa la
pérdida identitaria que se esta manifestando por los procesos de
urbanizacién; los cuales logran impactar en el sector rural, pero en distinto

grado que en la urbe.

b) Lucha y resistencia en la ciudad
La comunidad hid-hid, asi como muchas otras, en su paso por la ciudad ha
padecido adversidades que intentan denigrar su identidad indigena. Una de las
muestras clave, ante su ejercicio politico en la urbe, es su nombramiento como

asociacion civil: Grupo Otomi Zona Rosa A. C.

Asimismo, la lucha de este grupo social ha versado en la constante
busqueda por el ejercicio pleno y el respeto por sus practicas culturales. Estas
acciones se pueden ejemplificar en la realizacidén de las dos primeras practicas de
mural comunitario que tuvieron lugar en la ciudad, las cuales se muestran como un
acto para la defensa y dignificacion de su identidad colectiva. Los elementos de

contenido que datan al respecto son:
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En el primer mural, se puede observar la escenificacién del arribo y
establecimiento del grupo indigena en la ciudad, se distingue casas de
lamina acompafadas al fondo de un gran edificio decorado con motivos
utilizados en los bordados. La representacion de este ultimo elemento
simboliza su entrada a un mundo desconocido, pero afianzandose a sus
raices.
El ejercicio de la venta artesanal como una de las principales fuentes
laborales, se muestra en la segunda obra artistica con el fin de dignificar su
practica cultural.
Como ya se sefalo, la venta informal en las calles de la ciudad, les ha
conllevado a padecer multas, asi como abusos de autoridad que se
agudizan en mayor grado debido a su condicion social como indigenas.
Las siguientes lineas evidencian las dificultades a las que se confrontan
estos actores sociales, ante un ritmo de vida que lejos de efectuar la
inclusién tiende a la marginacion.

“Ahorita estamos celebrando por la, por los puestos por la ocupacion que vamos

a ocupar este lugar para vender para no salirnos las calles porque en el, la via

publica ya no vender no vender alla, estamos haciendo la lucha tenemos que

vender aca a ver si entran la gente a comprar porque ya en la via publica ya no

dejan a vender como yo cuando llegué aqui pus tanto he sufrido mucho, primero

que no conocia aqui en este lugar, antes quedaba afuera de la calle ¢ por qué?

porque no teniamos este dinero para pagar una renta. [...] Yo sufri mucho de

que yo llegué yo empecé a vender dulces hasta después de la munal de los

artesanos empecé a vender dulces salto del agua todavia no pasaba no llegaba

a zapata ahora el metro da hasta universidad, entonces ya cuando pasé a

universidad me fui a vender ahi, pero no nos dejaban a vender ahi regresé otra

vez aca a vender aqui a la zona rosa” (Margarita Juan, Chapultepec 342,
noviembre 2016).

*kkkkkk

“- ¢,coémo te consideras?

- aqui adentro indigena, pero afuera no sé, es que como que te discriminan alla
afuera...” (Ezequiel Esteban, Chapultepec 342, noviembre 2016).

La representacion de sus tradiciones mediante los siguientes
elementos: iglesia, patrones geométricos y florales, artesanias e
indumentaria. Estos elementos demuestran que persiste y resiste
su cosmovisidn y sus practicas culturales, ante los procesos

urbanos.
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e La defensa por su identidad indigena, ante las adversidades que
han encontrado en la ciudad, puede leerse en la frase que engalana

a ambas obras: orgullo otomi.

Recapitulando, se puede observar que en las practicas de mural
comunitario con esta comunidad, la categoria de lo estético abarca: tradiciones, lo
ontolégico asi como la memoria colectiva; todas ellas representaciones sociales
compartidas o esquemas subjetivos que intervienen en la configuraciéon de su

proceso creativo.
Lo estético se ha de conjugar con lo artistico para asi poderse enarbolar,

bajo esta dicotomia, el proceso creativo de toda practica artistica. A continuacion,

se desarrolla esta segunda categoria.

4.2 Categoria 2. Lo artistico

Descripcion Categoria fragmentada

Comprende elementos de forma o aquellas formas .
o . Método
objetivadas que, a través de los aportes

técnicos/teoricos, configuran a las practicas de mural o o
o . Técnicas artisticas
comunitario con el Grupo Otomi Zona Rosa A.C.

La categoria de lo artistico retoma elementos de forma que reflejan lo identitario
de esta comunidad hid-hfid. Son aquellos conocimientos que se transmiten de
generacion en generacion, pero que pueden modificarse debido a los nuevos
hallazgos que se presentan en la comunidad; entre estos se encuentran las
técnicas, los materiales, la teoria y los procedimientos. Para el analisis, se
contemplaron dos elementos nodales que se emplearon en el proceso creativo de

las practicas murales, el método y la técnica.
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4.2.1 Método

La practica artistica del mural comunitario desarrolla una metodologia horizontal
en donde cada uno de los involucrados interviene en el proceso creativo de
manera equivalente, con la finalidad de alcanzar un bien comun. Esta estructura
conlleva a la practica del respeto, de la escucha, de los acuerdos, pero ¢cémo

funciona esto?

En primera instancia se puede mencionar que, estas practicas al ser
realizadas con esta comunidad indigena significa que encuentran su razén de ser
en su fundamento, es decir, ;cdmo nace el arte comunitario? Como se sefialo,
este tipo de arte se caracterizo por ser desarrollado con grupos sociales alejados
de centros culturales, concibiéndose desde y para la comunidad y con el fin de

contribuir a la construccion de un espacio de bienestar social.

Estas practicas artisticas al ser ejecutadas con comunidades, como lo fue la
otomi, empatan a la perfeccion no por una metodologia previamente estudiada,
sino porque el orden social de estos grupos, como bien lo expresa Villoro (1999)
tienen como eje rector el quehacer comun para el bienestar de sus integrantes a

través de sus practicas comunitarias.

Cabe senalar que, realizar una practica de mural comunitario con actores
sociales no pertenecientes a comunidades indigenas o rurales no quiere decir que
no sea realizada satisfactoriamente, sino que su planeacion estara versada en el

intento de implementar este orden social que hace singular a aquellos grupos. 2

Otro de los elementos relevantes es la funcidn social que el artista ejecuta
en dichas practicas, debido a que se despoja de aquella figura sacralizada que
tanto ha moldeado al artista para ahora sumergirse en el quehacer comunal, en

donde se aprecia y enaltece el trabajo de cada uno de los participantes.

23 Desafortunadamente, se han confeccionado sociedades donde impera la individualidad en donde
los intereses descuidan el bienestar social. La crisis social que se ha manifestado ante dichas
practicas individualistas, ha conllevado hacia una nueva praxis: la reivindicacién de lo comunitario.
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Como puede observarse, el método del mural comunitario puede analizarse
desde las formas de organizacion y el papel social del artista, las cuales seran

desarrolladas a continuacion.

a) Formas de organizacién
El proceso creativo que se presencié en la segunda obra mural, se desarroll6 a
partir de una estructura establecida donde existio participacion/cooperacion vy
acuerdos gestados entre todos los participantes. Misma que, personifica el orden

social que caracteriza a las comunidades indigenas.

e Participacién/cooperacion. Las funciones que se establecieron se dieron en
conjunto con Habitajes A.C., el artista y la comunidad, siendo esta la que
muchas veces proponia a algun compafero para la ejecucién de cierta

tarea.

El grupo otomi durante la realizacion de la obra se fue involucrando
gradualmente. Al principio se manifestd una participacion moderada no mayor a
quince gentes, entre adultos y jovenes, quienes colaboraron en el disefio de la
pieza mural en conjunto con el artista invitado. Posteriormente, la participacion se

fue acrecentando durante los dias destinados a la impresion de color a los muros.

Cabe destacar, que también hubo integrantes de la comunidad que no
participaron durante el proceso creativo, de las 30 familias que viven en el predio
aproximadamente la mitad no colabord. Esto se debid, segun las entrevistas, a
que los titulares de aquellas familias cuentan con un trabajo fijo y, por ende, no
ejercen el comercio artesanal, por lo que su necesidad no es el establecimiento

del tianguis cultural.

En cuanto a la participacidon latente, se encuentran aunados los acuerdos

que se gestaron durante las jornadas artisticas.
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e Acuerdos. El proceso creativo se vio configurado de diferentes acuerdos
que permitieron la sana participacidén entre todos los involucrados. Durante
la realizacion, se presentaron diversas dudas respecto al procedimiento de
ciertas actividades; una de ellas fue la aplicacién de color, momentos que
fueron resueltos con asambleas improvisadas para una decision en
conjunto, entre todos los participantes. Los siguientes fragmentos de
entrevista respaldan lo anterior, al cuestionar si existid6 algun obstaculo

durante la ejecucion del mural.

“No, porque incluso estaba diciendo el sefior Juan que no tiene que tener
problemas, o a lo mejor si tu vecina, tu vecino no se hablan o no sé qué, pero
no deberian tener problemas porque el lugar es entre todos no es de uno ni otro
0 si es este, aqui abajo pues no hay duefio aqui es de todos, solamente los
cuartos que tengan uno a lo mejor ahi si, pero los de aca abajo del patio no es
de nadie, es de todos y entonces no hubo problema ni nada” (Lorena Felipe,
Chapultepec 342, noviembre 2016).

*kkkkkk
“No, porque cada cosa que haciamos preguntamos primero como va, como
ibamos los colores, como iban hacer los colores y asi al final ya nos poniamos
de acuerdo todo, porque si una, si habia compaferos que si “no pues este no
me gusta, este color no me gusta”, pero ya después ya entre mujeres nosotras
hablamos como ibamos a quedar los colores, iba a notar mas, colores fuertes
para que se vieran y no no ningun problema todo estuvimos de acuerdo todos
los colores” (Amalia Hilario, Chapultepec 342, noviembre 2016).

*kkkkkk
“Este, habian dificultades, pero todos llegamos a una solucion, una solucién
grupal que todos nos conviniera y nos gustara” (Sergio Pérez, Chapultepec 342,
noviembre 2016).

La razdn de ser de este modo de accionar se debe a la organizacién social de la
comunidad hid-hid donde tienen cabida los actos de reciprocidad, como bien lo
expuso Villoro (1999). Asimismo, esto se personifica en el proceder de su
asociacion civil Grupo Otomi Zona Rosa, donde sus representantes llevan
constantes asambleas con el fin de informar y deliberar sobre un asunto en
particular; no significa que en ellos recaigan las decisiones, sino que se rigen a
partir de lo consensuado. En el siguiente fragmento de entrevista se advierte sobre
dicha forma de administracion, al cuestionar sobre la existencia de una debida
invitacion a todas las familias que viven en la unidad para la realizacion de la obra

mural, ya que algunas de ellas no participaron.
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“Si, incluso siempre aunque no hayan participado, pero incluso si le estan este
avisando otra vez tienen sus oportunidades de que aunque a lo mejor no
tuvieron tiempo de participar como muchos trabajan [...] Pero ahorita si en la
mafana igual otra vez el sefior Juan dijo participaron o no participaron, pero
vivimos aqui las 30 familias y tenemos que, que tener ese lugar al menos que
ya, definitivamente, dice no pues no no tengo tiempo no voy a estar a lo mejor
con el tiempo ya veré a ver si si voy agarrar o no, pero por ahorita no, muchos
dicen asi” (Lorena Felipe, Chapultepec 342, noviembre 2016).

Como se observa no se trata de homologar opiniones, sino de dialogar entre la
heterogeneidad a través de la participacidn y el establecimiento de acuerdos, que
permitan conjugar los intereses de la comunidad para lograr una debida ejecucion

de la practica artistica, trayendo consigo un beneficio para sus integrantes.

b) Funcion del artista
Rompiendo con la individualidad, el artista que concuerda en las practicas
comunitarias es aquél que no pretende imponer sus saberes, sino compartirlos; no
cree en ser el unico que comparte al otro, sino que del otro también aprende; no
dicta actividades a seguir, sino es facilitador para el desarrollo de éstas; no
determina el disefio de la obra, sino ofrece las herramientas necesarias para que
los involucrados proyecten el propio. El artista comunitario habra de construirse

bajo una metodologia horizontal.

Cada una de las practicas murales realizadas con esta comunidad hiAd-hiid
se realizaron con la guia de un artista. Tanto en la primera como en la tercera se
tuvo la participacion de Michelle Angela Ortiz, artista de Philadelphia; de las cuales
s6lo pude admirar el producto mural. Lo que respecta a la segunda practica, se
tuvo la colaboracién de Fabian Débora, artista de Texas; de la cual presencié todo

el proceso creativo.
Ambos artistas tienen trabajos comunitarios parecidos, Michelle Angela

trabaja con comunidades e individuos marginados, siendo las familias inmigrantes

uno de los temas mas algidos en su trabajo artistico. Por su parte, Débora
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igualmente trabaja con actores marginados, como lo son los reclusos a quienes

les ha mostrado el arte como un signo de resistencia.

Decir que Angela es hija de padres inmigrantes, por lo que conoce la
vulnerabilidad social a la que se enfrentan dichos actores y decir que Débora tuvo
una juventud moldeada a partir de los riesgos en las calles de los Angeles; puede
ayudar a comprender la razén de su arte a través de la construccion de espacios
de respeto y dialogo que buscan reducir las problematicas sociales. Por lo que
permite entender la empatia que lograron desarrollar durante el trabajo

comunitario con este grupo hfid-hAo.

El adecuado desenvolvimiento del artista con esta comunidad puede leerse
en los siguientes fragmentos, cuando se cuestioné a los participantes del segundo

mural, sobre el papel que logréo Débora durante las jornadas artisticas.

“¢,Como lo senti? lo senti parte de la comunidad, no parte de ser un artista sino
parte de la comunidad porque dejo que nos expresaramos de nuestra forma”
(Sergio Pérez, Chapultepec 342, noviembre 2016).

“Muy profesional sinceramente, muy profesional su trabajo con mucha calidad
con toda la extension de la palabra. Algo muy importante que nos gusté es que
siempre estuvo bajo las ordenes de la comunidad, en ningin momento tomo la
decision él del trabajo de las cosas” (Juan Ventura, Chapultepec 342,
noviembre 2016).

“Pues bien, ahora si que, si todo bien, también hubo diferencias de que si nos
ensefod dos tres cosas, lo senti bien, ahora si que él también no se avaso de
que como le sabia, pus no dijo de yo lo sé a ver déjenme hacerlo, no pues al
contrario nos ensefiaba mas, de que haganle asi 0, lo senti bien, la convivencia
si estuvo bien” (César Domingo, Chapultepec 342, noviembre 2016).

Como puede observarse, la funcién del artista no radica en la exigencia o
implementacion de sus saberes, sino que es trazada a partir de los intereses de
los involucrados, es decir, de la comunidad. Esto quiere decir que el artista realiza
un acompafamiento artistico en las practicas de mural comunitario, en donde
ofrece herramientas plasticas y visuales que se conjugan y complementan con los

conocimientos de cada uno de los participantes.
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4.2.2 Técnicas artisticas

Al contemplar que los tres productos murales tienen un sello diferente debido al
soporte, material, asi como al artista en turno, se puede sefalar que algunas de
las técnicas artisticas empleadas difieren unas de las otras. De esta manera, es
preciso mencionar que la técnica comprendera los materiales, asi como la

estructura formal que confeccionan a cada uno de ellos.

a) Materiales
Se refiere a las herramientas que se necesitaron para la creacién de cada uno

de los muros:

e Sellador. Los espacios destinados para las obras murales al estar ubicados
en el exterior requirieron el uso de este material. Su aplicacion consté de
dos fases: la primera de ellas fue para la preparacion de la pared, donde se
mezclo pintura blanca, sellador y agua. La segunda fase fue al término del
mural, que, con la finalidad de darle mayor durabilidad y calidad a las obras,
se aplicaron dos capas de sellador con la cantidad de agua
correspondiente.

e Proyector. El uso del proyector sirve para reflejar la imagen sobre las
paredes a pintar y asi delinear, a cargo de la comunidad, cada uno de los
elementos de la pieza mural. Es una herramienta inclusiva, pues permite la
participacion de todos los involucrados desde los primeros trazos del
disefio. Se empled en las tres practicas artisticas.

e Pintura vinilica para exterior. Uno de los materiales fundamentales.

e Stencil/aerosol. Esta técnica fue utilizada en las tres obras, ayudd
aproximadamente en un 15% de cada uno de los disefos murales. Se
aplicaron con el uso de aerosol 360. Estas herramientas agilizan la
realizacion del disefio, ya sea en su totalidad o una parte del mismo, y
propicia el trabajo en equipo.

e Parachute Cloth. Consiste en el uso del pelldbn como soporte, se usa en

primera instancia sobre nivel de suelo para después ser montado con
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ayuda de un adhesivo especial, sobre grandes alturas. La ventaja de esta
técnica es que permite la colaboracion de los participantes, evitando las
restricciones que pudiese ocasionar el uso de andamio. Es una herramienta
utilizada por Michelle Angela, empleada unicamente en la realizacién de la

primera pieza mural debido a su gran altura.

De las herramientas mencionadas, se hace notable el uso del: proyector,
stencil y parachute cloth. Estos elementos son de caracter inclusivo, ya que
permiten su idonea aplicacion en actividades artisticas que persiguen el trabajo

colaborativo, como lo hace el mural comunitario.

Cabe senalar, que estos materiales no son identitarios de la comunidad
hid-hAd, sencillamente, porque ésta no se dedica a la pintura. Sin embargo, fue
pertinente su mencidén para comprender la eficacia de su uso al operar desde la

esencia de lo comunitario.

b) Estructura formal de la obra
Toda creacion artistica esta conformada por elementos del arte, por medio de los
cuales logra su manifestacion. Entre aquellos que la constituyen estan: color,
textura, matiz, linea, contraste, luz, volumen y espacio. Pudiesen ser revisados
cada uno de ellos dentro de las practicas murales aqui mencionadas, sin embargo,
como se sefnalo en la definicion de la presente categoria de lo artistico, sélo ataine
aquellos aportes tedricos y formales que reflejan lo identitario de los participantes

de esta comunidad indigena.

Como bien se sabe, estos actores sociales no se dedican al arte pictorico,
por lo que no puede ser posible analizar todos los elementos de la estructura
formal de los murales. Al no estar dictaminada en su totalidad por la comunidad,
sino por la guia de los artistas invitados, y aun construida desde un caracter
comunitario, no logra ser referente identitario del grupo otomi. No obstante, existen

dos elementos esenciales que si logran dicho reconocimiento: el color y la linea.
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e Color. Esta comunidad hfio-hiid al desarrollarse en el mundo textil y el

artesanal, significa que tiene un dominio en el uso del color.

En el mundo prehispanico, la aplicacion de este elemento simbolizaba la
cosmovision de los pueblos indigenas, gestada en el vinculo con sus deidades y la
naturaleza. El colorido encontrado en el paisaje natural contribuyé al poder
simbdlico atribuido a los elementos culturales. Por ejemplo el verde era simbolo
del agua, relacionado a la fertilidad; de ahi que las piedras de color verde, como la
jadeita (chalchihuitl), fuese valorada como simbolo de riqueza tanto en vida como
en los rituales funerarios. El color azul, para los antepasados, era semejante al
verde, siendo una gama de éste; para referir a éstos, en otomi por lo regular se
emplea la misma palabra k’dngi. Otros colores referidos son el rojo, negro y
blanco. Estos colores eran relacionados con sus deidades, a partir del significado
derivado de la naturaleza. (Soustelle, 1993: 211, 512-517; Ferrer, 2000: 214-227,
Stresser-Péan, 2012: 167-181)

Posteriormente, la reproduccién del color fue vital para su funcion en
diversos simbolismos, como en la pintura corporal, la indumentaria, artesanias
rituales y mitos, asi como en sus manuscritos. La produccion de colorantes fueron
de origen vegetal y otros mineral; actualmente, aun persiste esta practica cultural.
Ferrer (2000: 222), retoma la aportacion de Francisco Clavijero, quien sefalé que
de los colores mas utilizados y fabricados en el México Antiguo, eran: el azul, del
cocido de aiil; colorado/rojo de la grana o cochinilla; anaranjado, de los polvos de

achiote, y negro, de la madera quemada del palo de Campeche.

El uso del color, como toda practica cultural, se fue transmitiendo de
generacion en generacion, convirtiéndose en una parte esencial de cada cultura.
Sin duda, México refleja vitalidad, esplendor y alegria a través del colorido latente
en sus expresiones culturales y artisticas. Se emplean la gama calida y la gama

fria, teniendo mas tendencia hacia la primera.
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El texto Rosa mexicano: the social optics of a colour neologism (Prasad,
2017: 12-27), se expone un estudio comparativo del ‘rosa mexicano’ a través de
los espacios de color (HSB, RGB y Lab)? en prendas, utensilios, su empleo por
artistas, asi como su percepcion por los informantes. Los resultados arrojaron que
esta expresion, incluye diversas tonalidades de rosas teniendo una orientacion
calida: alta cromaticidad roja; por lo que, no puede ser pensada de forma
homogénea. La tendencia por el ‘rosa mexicano’ radica en un color historico
indigena utilizado en su indumentaria étnica y artesanias que, aunque la frase no
tiene registro precolonial, hoy dia ha sido utilizado como neologismo funcional
para el discurso contemporaneo, como en el arte y la moda. De modo que, esta

seleccion de color se ha vuelto emblematica en México.

Ahora bien, en la teoria del color, la division de la gama calida y fria se debe
a las sensaciones que logran trasmitir. La primera de ellas se relaciona a lo
estimulante y enérgico; la segunda evoca tranquilidad, seriedad y retroceso. El
amarillo, vinculado a la luz solar, otorga iluminacion/felicidad; el rojo, vinculado al
fuego y sangre, otorga energia/pasion; el verde, vinculado a la naturaleza, otorga
armonial/frescura; el azul, vinculado a lo eterno, otorga tranquilidad/benevolencia;
el blanco, vinculado a la pureza, otorga luz y, finalmente, el negro, vinculado a la
noche, otorga oscuridad/sobriedad. Los matices claros de cada gama, como el
rosa y turquesa, representan dulzura; mientras que los oscuros, como el vino y el

violeta, agudizan la fuerza de su gama correspondiente. (Martin, 2014: 36-43)

Expuesto lo anterior, se puede continuar con el analisis de las tres practicas
murales que atafien a este estudio. Debo indicar que la definicién de la paleta de
color estuvo, en mayor grado, a cargo del grupo otomi, quien bajo consenso
determinaba las tonalidades a utilizar y permitia, ocasionalmente, la opinién del

artista en turno.

24 Son sistemas reproductivos del color. HSB (Hue, Saturation, Brightness - Tonalidad, Saturacion y
Brillo); RGB (Red, Green, Blue — Rojo, Verde y Azul); Lab (Lightness and a and b are the colour-
opponent dimensions — Luminosidad y a y b son las dimensiones oponentes del color) (Prasad,
2017: 22).
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Cabe mencionar que, durante el proceso creativo de la segunda obra mural
el asunto del color generd, en al menos dos ocasiones, asambleas improvisadas
para la redefinicién de ciertas tonalidades. Un hecho relevante es que al escoger
un color para la parte superior del bloque A, teniendo ya pintada la parte inferior,
se proporcionaron ideas de todos los involucrados incluidos el artista y los
integrantes de Habitajes A.C. El coordinador de esta asociacion civil sefialaba
colores distintos a los que externaban las y los compaferos otomies,
argumentando una mejor armonia y combinacion. Si bien la decision final la tuvo la
comunidad, dicho pasaje ayuda a ejemplificar lo distinto que se concibe la
utilizacién del color de acuerdo a la influencia que cada grupo social puede llegar a

tener.

Como se senald en la descripcion de los murales, la seleccion de color luce
diversa entre cada obra artistica. Sin pretender reiterar los datos ahi expresados,
se prosigue de manera concreta en determinar el color caracteristico de cada

obra:

La primera practica de mural comunitario, a cargo de Michelle Angela,
presenta mayores tonalidades frias que calidas, lo colores que destacan son el
azul y el violeta. La transicion de los colores, acompafia dicha estructura, recorre
desde los tonos frios a los calidos, es decir, en la parte inferior existe un
predominio de gama fria, contraria a la parte superior donde el predominio se
encuentra en la gama calida. Segun mi percepcion, el uso de los colores
determina la escena, la primera gama se encuentra en la personificacion del

pasado, mientras que la segunda al presente.

En la segunda, a cargo de Fabian Débora, de igual forma se hace uso de
ambas gamas, pero existe mayor inclinacion hacia la céalida; lo que respecta a la
gama fria destaca el color azul turquesa, que abarca casi en su totalidad la parte
superior del bloque A. Sin embargo, el turquesa aun siendo un tono frio, debido a

su tono semiclaro, permite la trascendencia de los tonos calidos: rojo y amarillo.
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Como se recordara, los elementos artesanales que se representaron en el
bloque A de la obra fueron colocados en la parte superior sobre el color turquesa,
lo que permite su clara apreciacion sin llegar a la saturacion. Referente al bloque
B, los colores en los elementos representados son diversos encontrando un

equilibrio con un tono beige, perteneciente a la base del muro.

En la tercera practica mural a cargo de Michelle Angela, leyéndose de los
extremos al centro, revela tonalidades calidas, neutras y frias, que oscilan entre el
azul, violeta, café, verde, naranja y ocres. La gama de colores se reune en su
totalidad en el elemento central (la nifa), generando que el peso recaiga

principalmente en esta area de la obra debido a la riqueza en su paleta de color.

e Linea. El uso de este elemento del arte es fundamental, pues permite tanto
la creacion de imagenes planas como en volumen, dependiendo la

dimension que las construya.

En este caso la linea, propiamente identitaria del grupo indigena, se encuentra en
segunda dimension y solo se contempla en los elementos textiles, presentes en

las tres obras murales descritas. Se manifiesta en los siguientes patrones:

Rombo. Figura que se puede encontrar en las cenefas que ornamentan las

tres piezas murales, predomina en la primera y segunda de éstas.

Flores y estrellas, simulando punto de cruz. Se hacen presentes en las tres
obras. Predominan en el primer mural en el area de la cenefa que logra
enmarcar el mural. De igual forma, en la segunda obra, estos elementos
sobresalen en el bloque B en donde se representaron cuatro de ellas en
tamafo considerable. En el ultimo mural, se hacen visibles dos en la parte

central, sobre las franjas del zigzag.
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Fajas. El segundo mural al ser motivo de un tianguis cultural para la venta
artesanal que llevan a cabo las compaferas otomies, conté con la
representacion de piezas femeninas, entre las cuales figuran las fajas.

Estos elementos fueron pintados en los costados del bloque A.

Vertido lo anterior, se puede apuntar que tanto el color presente en los murales
como la linea (especifica, en ciertos elementos de las obras), se trataron de
representar tal como este grupo indigena los utiliza; pues la armonia de estos
colores, asi como el uso de los motivos geométricos se encuentran latentes en sus
artesanias. Por ello, estos elementos del arte pueden ser clasificados como

identitarios del grupo.

Recapitulando, la categoria de lo artistico encierra aquellos elementos de
forma que son identitarios de la comunidad hid-hfid, expresados en las practicas
de muralismo comunitario. Sera a través del método y la técnica donde se
rescaten dichos elementos y, asimismo, permiten descubrir lo trascendente de
estas practicas comunitarias para la teoria del arte, propia de las experiencias

artisticas de Latinoamérica.

De esta manera, sera en las formas de organizacion, la funcion del artista,
el tipo de materiales utilizados, asi como en algunos elementos de la estructura
formal de la obra, en donde se logre reparar la reivindicacion de lo comunitario a
través de lo artistico. Fundamento que hoy dia se vuelve imprescindible ante la

crisis social que ha sido abatida por el individualismo.

Como se ha reiterado, el proceso creativo de toda obra esta construido de
aspectos estéticos y artisticos, subjetivos y objetivos, que hacen de la obra un
elemento identitario de quien la produce. Las practicas murales comunitarias
descritas en el presente estudio, al no ser la excepcion, muestran rasgos de

identificacion del grupo en cuestion, tal como se desarrolla a continuacion.
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4.3 Identidad. Entre lo estético y lo artistico en las practicas de muralismo
comunitario.

Los murales comunitarios realizados entre el Grupo Zona Rosa A.C. y Habitajes
A.C. sugieren abarcar una funcién identitaria para los participantes otomies debido

a los elementos que enarbolan el proceso creativo de cada obra.

Como se sefald en el capitulo primero, la identidad se construye bajo dos
dimensiones: desde el autorreconocimiento y el heterorreconocimiento; en donde
la primera le permite al actor social confirmar su naturaleza mediante la
continuidad y la permanencia; mientras que la segunda, le exige distinguirse entre

los otros y lograr que estos lo reconozcan.

Decir que las practicas murales aqui descritas sean muestras identitarias es
porque se edifican desde ambas dimensiones ¢;como lo hacen? Al ser
experiencias artisticas, inevitablemente, se manifiestan mediante la produccion de
componentes estéticos y artisticos. De acuerdo al analisis de las entrevistas
realizadas, asi como de las practicas murales descritas, se puede condensar la

informacion de la siguiente manera.

En la categoria de lo estético se contemplaron indicadores que surgieron
durante el proceso creativo, como se muestran en las conversaciones, entre ellos
estan: identidad, artesania, tradicion, conservar, origen otomi, orgullo, naturaleza,
transmitir, bordado. Ademas del contenido pictérico representado en los murales,
es posible sefalar que estas practicas artisticas incentivan la proyeccion identitaria
de los participantes y lo hacen a partir de un deseo: su conservacion y el respeto
de la misma. Se puede afadir que es mediante dos vertientes: por un lado,
representa el orgullo que ellos tienen en cuanto su origen y por otro lado, la

busqueda por el respeto de su identidad a partir del otro.

Ahora bien, referente a la categoria de lo artistico de acuerdo al estudio del

proceso creativo, se pueden enumerar elementos de forma que marcaron su
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desarrollo como son: acuerdos, participacion, accidon comunitaria, uso de color y
de la linea. En su conjunto estos elementos reflejan lo identitario del grupo otomi.
Aunado a ello, se conjuga a su vez el proceder del artista, desde una labor
colaborativa y horizontal, asi como del apoyo de materiales inclusivos que permitié
el ejercicio activo de todos los participantes, elementos que se amoldan al sentido

comunitario que identifica a esta comunidad indigena.

Por ello, en relacion al proceso creativo de estos murales comunitarios, lo
estético abarca aquellas representaciones subjetivas que se reflejan en el
contenido; lo artistico, integra los elementos formales que se construyen desde
aportes técnicos, tedricos y procedimientos. Por un lado, se encuentran las

tradiciones, los valores, la memoria colectiva y, por el otro, el método y la técnica.

De esta manera, se puede mencionar que los elementos estéticos y
artisticos que se conjugaron en las experiencias de mural comunitario, lograron
constituir la funcion identitaria del Grupo Otomi Zona Rosa A.C., al presentarse en

dos momentos claves: durante su proceso creativo y en el producto final.

Lo que respecta al primer caso, esta comunidad hA6-hid logro
autorreconocerse mediante los elementos de contenido que ella misma decidio
para las obras murales, exponer parte de su estilo de vida le permitié reafirmar su
naturaleza: aquello a donde pertenecen, lo que los caracteriza y lo que perdura,
aun durante su estancia en la ciudad. Asimismo, el método para el desarrollo de
las obras reivindica su accionar comunitario que ejerce en la vida diaria este grupo

social.

De igual manera, durante el proceso, se reflej6 una busqueda de
heterorreconocimiento al planearse en lugares estratégicos, especificamente el
segundo y tercer mural, que permitan la contemplacion de las obras por parte del
publico (el otro). Es evidente que toda creacion expuesta a los demas, busca ser

admirada y reconocida por los otros.
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En cuanto al producto final, refleja para ellos “nuestra cultura, nuestra
identidad, el orgullo que tenemos”, esto significa que existe una afirmacion de lo
propio ante lo ya realizado. Por otro lado, la ubicacién, asi como las figuras
representadas en las obras le permiten al espectador reconocer y distinguir la
idiosincrasia perteneciente a otros grupos sociales distintos a él. Seria equivoco
precisar que se genera un sentimiento de respeto hacia lo representado por parte
del espectador debido a que esto depende de distintos factores que construyen al

actor social en turno.

Cabe senalar que, dichas experiencias artisticas por ser realizadas con una
comunidad se deben establecer como identificaciones colectivas, no individuales,
ya que en ellas se ven reflejados los simbolos y la praxis que comparten sus

integrantes, factores que se evidenciaron durante los procesos creativos.

Por lo tanto, se puede apuntar que la representacion de identidad latente
en cada una de las practicas murales que realizaron los participantes otomies,
apunta hacia su fortalecimiento como actores sociales distinguidos por sus

tradiciones y costumbres que han logrado trasmitir de generacion en generacion.

Finalmente, se debe sehalar que las practicas artisticas de muralismo
comunitario con este grupo indigena fungieron como vehiculo para el registro
parcial de su patrimonio cultural. Los elementos estéticos y artisticos que
configuraron aquellas tres experiencias murales denotan conservacion y defensa
por parte de las y los participantes indigenas, dentro y fuera de su lugar de origen.
Es asi como el mural comunitario, en el contexto establecido, puede concebirse
como un arte que contribuye a la construccion de un espacio identitario que
escenifica orgullo y lucha ante una sociedad que demanda valoracion por la

otredad.

La informacion descrita en este apartado se concentra en el siguiente

esquema.
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Conclusiones

En este ultimo apartado se pretende realizar una valoracién de la investigacion a
partir de los siguientes puntos: alcances, hallazgos, limitaciones, criticas y lineas

futuras.

En primera instancia, se ha de sefalar que el objetivo del presente estudio
orientado a analizar la funcién simbdlica identitaria en las practicas de mural
comunitario, mediante los elementos estéticos y artisticos, si logro efectuarse.
Para ello, fue posible vislumbrar el proceso creativo que configuraron a las
practicas murales, el cual a través del analisis se manifestd hacia el fortalecimiento
de identidad de las compafieras y los compaferos hiid-hfids. Cometido que en la
actualidad se mira apremiante ante la lucha por el respeto a los derechos

humanos.

De esta manera, se desarrollaron dos categorias, las cuales surgieron de
las preguntas de investigacion: lo estético y lo artistico, en donde contenido y
forma permitieron conocer la escenificacion del patrimonio cultural de este grupo
otomi; aquella identidad que se desea proteger y transmitir, por lo menos entre los

suyos.

Un hecho relevante, fue el equiparar las formas interiorizadas y
objetivadas de la teoria simbdlica de la cultura de Giménez con las categorias de
lo estético y lo artistico, revisadas con Acha. En donde aquellos elementos
subjetivos que ha interiorizado el individuo se hayan permeados de lo estético.
Entendiendo que las formas interiorizadas de la cultura son esquemas cognitivos
compartidos y establecidos en una colectividad y que contribuyen para su
entendimiento de la realidad social, los cuales el individuo interioriza, corrige y/o
reconfigura para su posible accion. De igual forma, lo estético al ser un proceso
cognitivo que convierte las relaciones sensitivas del hombre con su realidad,

natural y cultural, en un sistema de valores compartidos los cuales el individuo
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interioriza, corrige y/o reconfigura permitiéndole confeccionar a su vez formas
artisticas/objetivadas. Esto conlleva a pensar lo estético como una de las formas

interiorizadas de la cultura.

Por otro lado, de los elementos objetivados que ha materializado el
individuo forma parte lo que se nombra como artistico. Entendiendo que las
formas objetivadas son el reflejo material de aquello que fue previamente
interiorizado, corregido y/o reconfigurado y que tiene como funcion la intervencion
y accién del individuo en su contexto; sin olvidar que posteriormente estas formas
objetivadas ahora seran elementos a interiorizar y asi procedera el proceso de la
cultura. De igual forma, lo artistico es lo ya materializado de manera formal a partir
del contenido estético del productor de arte, objeto que a su vez podra ser

interiorizado por un nuevo individuo.

La relevancia de la teoria simbdlica de la cultura es que me permitié hacer
uso de categorias enfocadas al arte, permitiendo con ello entender mejor el
muralismo comunitario como una practica cultural y artistica que logré ser una

herramienta artistica para que el grupo otomi representara elementos identitarios.

De esta manera, referente a la categoria de lo estético se encontro
aquellos elementos subjetivos/de contenido que logran ser identitarios del grupo
indigena, fue asi como los participantes lograron representar: sus tradiciones, sus
valores y su memoria colectiva. En cuanto a la categoria de lo artistico se encontro
aquellos elementos de forma que logran ser identitarios del grupo, ello se visualizo
tanto en el método, donde se encuentran sus formas de organizacion; y en la

técnica, donde se suman dos elementos de la estructura formal: la linea y el color.

Ahora bien, en las practicas de muralismo se hall6 que ambas categorias
se edificaron desde un caracter comunitario. La manifestacion de éste es
interesante, ya que la diferencia radica en su naturalidad. Esto quiere decir, que

hay elementos identitarios que portan su condicion comunitaria de manera
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intrinseca y hay otros que no, sin embargo, la produccion de estos ultimos se

moldea bajo su adaptacion a este caracter.

Los elementos que propiamente tienen un caracter comunitario, son
aquellos que la comunidad, debido a sus lazos de parentesco, ha gestado desde
su intencion reciproca, como son: sus formas de organizacion, sus tradiciones, sus

valores y su memoria.

Por otro lado, los elementos que tienden a adecuarse hacia una manera
comunitaria son: la funcién renovada del artista (accion comunal) y el uso de
materiales incluyentes, como el parachute cloth, el stencil y el proyector; donde su

ejecucion logra construir relaciones colaborativas y solidarias.

De acuerdo a lo anterior, se define que las practicas de mural comunitario
con esta comunidad hiid-hiid generan una funcidn simbdlica identitaria a través de
los elementos estéticos y elementos artisticos, que han configurado cada uno de

Sus procesos creativos.

Cabe recalcar, como ya lo mencioné€, que estas practicas artisticas no son
exclusivas para grupos indigenas o rurales, debido a que pueden ser aplicadas
con cualquier tipo de actores sociales. La dinamica que conlleve estas
experiencias dependera del nivel de sentido comunitario que se ejerza en el grupo,
es decir, si los participantes funcionan bajo acciones comunales, como son los
grupos indigenas o rurales, por ende el ejercicio del mural comunitario se admite
espontaneamente. De manera opuesta, cuando los participantes no tienen
arraigado el valor de lo comunitario, el empleo de este tipo de arte exige una
previa aceptacion en cuanto a su metodologia, para asi lograr fluidez en su

funcionamiento.

Pasando a otro punto, entre las limitaciones que se manifestaron durante

la investigacion la mas trascendente fue el poder de mediacion que tenia Habitajes
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A.C. durante las practicas artisticas. Dicho érgano, al ser coordinador de los
proyectos murales comunitarios realizados con el Grupo Otomi Zona Rosa A.C.,
mostraba cierto control hacia los pormenores que surgian durante la creacion de
las obras, como el considerar la presencia de algun externo a la comunidad. A
pesar de que nunca se tuvo la intencion de violentar la privacidad del grupo otomi,
en diversas ocasiones se cuestionaron mis intereses por el seguimiento de sus
proyectos murales. En mi opinién, estas acciones se mostraron incongruentes
ante la labor social que emprende Habitajes A.C., misma que tiene como
estandarte su labor comunitaria, la defensa de los derechos humanos y el derecho
a la ciudad. Sin embargo, dichas eventualidades tuvieron que ser encaminadas de

la mejor forma para conseguir mi propaosito.

En cuanto al acceso que se tuvo con la comunidad, puedo manifestar que
no se mostré complicado. Sin embargo, la empatia lograda con las compafieras
hio-hfds fue mas tardia a diferencia de la establecida con los companeros; pude
percibir que ellas mostraron una gradual apertura a partir de las constantes visitas

que realicé, asi como del apoyo que brindé durante las practicas artisticas.

He de senalar que aquellas visitas tuvieron lugar durante y después de las
jornadas artisticas. Estas ultimas exigieron un mayor acercamiento con las
mujeres, puesto que a ellas encontraba, con regularidad, llevando a cabo el
tianguis cultural en el patio central de su vivienda; mismo que se implementé a

partir de la creacién de la segunda obra mural.

Aunque la empatia que obtuve con los actores sociales de la comunidad
se establecid en tiempos distintos, agradezco que siempre fui bien recibida
durante las visitas que realicé; acto que indudablemente me ha impulsado a

mantener contacto con este grupo hid-hio.
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Por otro lado, en cuanto a las criticas que me son necesarias externar
ubico tres obligatorias. Las dos primeras estan relacionadas al proceso y producto

creativo y la ultima al proyecto del tianguis cultural.

La primera, es algo controversial, ya que se trata de quien implemento
atinadamente una técnica artistica incluyente, el parachute cloth, y que sin

embargo encuentro discordante en su manera de concluir el proceso creativo.

A partir de mi papel como receptora en donde so6lo contemplé las obras
finalizadas de Angela, y no su proceso creativo, expongo lo siguiente con las
reservas que esto implica. En mi opinion, el primer y tercer mural, cuentan a
simple vista con su sello artistico de manera acentuada. A partir de ello, deduzco
que la dinamica de trabajo con la comunidad llega hasta cierto punto para dar
paso, finalmente, a la definicion estilistica a cargo de ella. Quizas, quien no
conozca el proceso de cada una de estas practicas de mural comunitario infiera

que estuvo a cargo de una persona debido al estilo que las distingue.

Como bien lo expuso Nardone (2010: 62-63), existe una discrepancia en
ciertas acciones artisticas comunitarias en cuanto a la dicotomia entre el
proceso/producto. Mientras unas encuentran factible el proceso, otras lo hallan en
el producto; a diferencia de aquellas que valoran ambos fundamentos. Referente a
los murales realizados entre el grupo otomi y la artista Angela, pareciera ser que la
relevancia se encuentra apegada a un cierto elemento de la dicotomia,

dependiendo de quién lo mire.

Respecto al proceder del artista Débora, de manera opuesta, se
caracteriz6 por no intervenir de sobremanera; si corrigié algunos trazos que realizé
la comunidad durante el proceso de la obra, mas no recalcé su estilo artistico.

Detalle que puede apreciarse al comparar sus obras individuales.
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Ante las vertientes que expone Nardone, me encuentro partidaria al
equilibrio latente que debiese establecerse entre proceso y producto en donde se
pueda distinguir, durante y después del proceso creativo, la existencia de una
labor comunitaria, con el fin de otorgar validez al método y al trazo realizado entre

cada uno de los involucrados.

Mi segunda opinion, vinculada con la anterior, se traza desde lo siguiente.
El muralismo es una expresién artistica revolucionaria por ser baluarte desde su
discurso. A través de la socializacion del arte, como ejercicio, permite ubicarse
como una herramienta para la reconstruccion social. Implica inclusién,
fortalecimiento de identidad y reivindicacion de memoria, factores que habran de

reflejarse en el proceso creativo y en el producto final de la obra.

Quiero centrarme en la obra en si. El discurso, en todo arte, es la
expresion que concibe tanto al contenido como la forma de aquello que se quiere
transmitir. En el muralismo, su discurso es historia; en donde la composicion juega

un papel determinante, puesto que posibilita alcanzar el impacto deseado.

Lo anterior me permite manifestar que el segundo mural, conducido por
Débora, lo contemplo débil en el aspecto discursivo. Aunque el proceso creativo,
por un lado, se forjo en la inclusion y socializacion del arte, desde la practica del
artista; y por el otro lado, mediante la defensa y el reconocimiento por la
produccion y venta de artesanias, desde la practica de la comunidad. El producto

final se efectud regularmente.

A pesar de abrazar con orgullo los trazos de cada uno de los participantes,
haciendo manifiesta la existencia de una practica comunitaria, creo que la obra se
pudo lograr con una mejor composicién para el propdsito que se buscaba. Pienso
que ésta si puede ser sugerida por el artista, para cumplir el impacto que todo arte
aspira, sin caer en la realizacidon plena de la estructura formal de la obra. Asi se

ejerce su papel de facilitador.
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Michelle Angela, imprimié con mayor fuerza su estilo artistico al grado de
caer en evidenciar una obra de autor, pero la composiciéon de las dos obras
murales que dirigid, sencillamente, es impactante. Fabian Débora, pondero la
diversidad de los trazos, pero le falté vitalidad en la composicion, errando en lo
decorativo. Ambos artistas considero que tuvieron sus plausibles aciertos, aunque

no eludieron estos descuidos.

Por ello, insistir que las practicas de muralismo comunitario deben
encontrar el equilibrio entre su proceso y producto, entre el artista y los
participantes, para que resulten de ellas experiencias combatientes: por su
metodologia en el proceso, y por su simbolismo en el producto. Por lo tanto, como
lo sefalé Umana (2017: 44), su dimension estética se define en su dimension
politica; sera a partir de ambas dimensiones en donde se establezca la

trascendencia de la obra.

La ultima opinidn que deseo externar, y no menos importante, es referente
al tianguis cultural, que como se recordara es un proyecto que nacié desde la
comunidad residente para llevar a cabo su comercio artesanal dentro de su
conjunto habitacional, con la finalidad de evitar enfrentamientos con via publica.
Es preciso mencionar que la colocacion de puestos desde un inicio fue minoritaria,
aproximadamente siete familias comenzaron a instalarse con un puesto cada una,
de las cuales hubo tres familias que, con mayor injerencia en la organizacién del

grupo, fueron las mas constantes desde el comienzo: Celedonio, Hilario y Ventura.

La participacion en el tianguis se fue debilitando con el paso del tiempo.
La inconsistencia se presento, en opinidn de Abel Ventura, a distintas razones: a
que la venta no resulto fructifera como lo imaginaba la comunidad; a un tipo de
cliente en comun, aquél que trabaja en los alrededores de Chapultepec 342,
resultando asi una clientela homogénea; aunado a ello, los horarios con mayor
transito peatonal eran por la mafana y por la tarde, horarios que concuerdan con

hora de entrada y salida laboral, lo que generd6 tiempos muertos durante la venta.
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Todo ello conllevd, a que las y los comparfieros hid-hAds salieran,
nuevamente, a las calles a ofrecer sus artesanias dejando pausada la

implementacion del tianguis.

No obstante, este panorama ha cambiado un poco, ya que gracias a un
nuevo proyecto las familias dedicadas a la venta artesanal recibieron la estructura
de un puesto rodante, para asi poder seguir ejerciendo su practica cultural con
mayor facilidad en las inmediaciones de su vivienda. No sin omitir, que el pago por
su derecho de piso es elevado al colocarse en zonas de mayor gentrificacion de la

ciudad como: la colonia Cuauhtémoc y la colonia Juarez.

Respecto a los abusos de autoridad que siguen padeciendo las
comunidades residentes durante su venta artesanal en via publica, es
contradictorio ya que en la Constitucion de la Ciudad de México en el Art. 59° se
sefiala el reconocimiento de este tipo de actividades econdmicas para el
mantenimiento y desarrollo de estas comunidades indigenas. Pareciera ser que
esta normativa, como muchas mas, carecen de sinergias que permitan el
establecimiento de politicas publicas que reflejen plenamente dichas disposiciones

legales.

Referente al proyecto del tianguis cultural, debo recalcar que pudo haber
sido redituable bajo un horizonte diferente. Este tipo de iniciativas sociales podrian
ser productivas o, mejor aun, pudiesen construirse desde otras demandas si se
establecieran, asimismo, politicas publicas incluyentes, logrando asi hechos que

impacten a la estructura social de forma trascendental, y no efimera.

Hablar de politicas publicas requiere hacerlo desde un dialogo bilateral
que permita el establecimiento de acciones hacia el desarrollo social, edificadas
desde el reconocimiento de la diversidad cultural que teje a nuestra Nacién, como
bien se sefiala en el Art. 2° y 4° de La Constitucion Politica de los Estados Unidos

Mexicanos; asi como el Art. 2°, 57°, 58° y 59° de la Constitucién Politica de la
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Ciudad de Meéxico y/o el Art. 14 ° de la Ley de Interculturalidad, Atencién a
Migrantes y Movilidad Humana en el Distrito Federal; politicas que no soélo
apremien a la diferencia, es decir, a la multiculturalidad, sino que avancen hacia la
interculturalidad en donde se permita el intercambio de saberes y la redignificacion

de las distintas culturas que convergen en nuestro pais.

Desafortunadamente, el contexto luce distinto. Por lo pronto, mientras no
logren instaurarse estas acciones gubernamentales, puede y debe contribuirse a

la mejora social desde cada una de nuestras areas combatientes.

Ahora bien, el presente estudio deja al descubierto al menos dos
cuestiones que pueden originar futuras investigaciones. La primera de ellas es
respecto a lo simbdlico del arte en cuanto a la interpretacién del espectador. La
segunda es referente a la trascendencia de la gestiéon cultural como accion
militante, ante una sociedad pluricultural que demanda bienestar para cada uno de
sus actores sociales. Esta linea se encuentra enfocada al nivel de impacto de

dichas acciones sobre la estructura social.

En relacion a esto, de manera personal, el proceso de esta investigacion
reiterd tres de mis intereses primordiales para un préximo estudio: el primero es
sobre el papel del artista como gestor cultural, el siguiente esta enfocado a la
produccion estética/simbdlica del arte y por ultimo a los canales de comunicacion
que se establecen entre el arte comunitario y urbano con el espectador y su

entorno.

Para concluir, quiero subrayar que el arte, como bien lo sefialé Barriendos
(2007: 69) debe ser una “herramienta de politizacién de la subjetividad”, donde a
través de su dimensién micropolitica se pueda descifrar no las apariencias, sino el
contenido verdadero de los sujetos. Este fundamento, en el caso del muralismo
comunitario, tendra que potenciarse bajo el acompafamiento de otras disciplinas,

como lo es la gestion cultural, que busquen coadyuvar hacia un bienestar social.
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ANEXO 1. Graficas

XOCH VC

Imagen 1. Agrupaciones linguisticas por alcaldia
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Alcaldia No. agrupaciones
Linguisticas

Iztapalapa 45
Tlalpan 41
Coyoacan 41
Gustavo A. Madero 40
Alvaro Obregén 40
Cuauhtémoc 38
Benito Juarez 38
Xochimilco 37
Venustiano Carranza 36
Miguel Hidalgo 34
Tlahuac 32
Iztacalco 31
Azcapotzalco 29
La Magdalena Contreras 29
Milpa Alta 27
Cuajimalpa de Morelos 24

Fuente: elaboracion propia a partir del texto Diagnéstico sobre la poblacién indigena de la Ciudad

de México (2018).
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Imagen 2. Lenguas indigenas mas representativas de la Ciudad de México

35,000
1) 30,000
L
E 25,000
<
—
m 20,000
<
T
15,000
10,000
& F F & PP ® NP F L P Q\?’Q\)@("
«\04;\"00’\ @;\ @\,\(o @@v o8 ’\&\0,& S K K« LK & &
S & & & o
& < Q\) < S
v
Agrupacion Linguistica Hablantes
Nahuatl 33, 796
Mixteco 13, 259
Otomi 12, 623
Mazateco 11, 878
Zapoteco 9, 768
Mazahua 7,723
Totonaca 5,110
Mixe 3, 252
Chinanteco 2,501
Tlapaneco 1, 527
Maya 1,288
Purépecha 1, 276
Tseltal 1,272
Triqui 836
Huasteco 574
Kiliwa y Seri 2 clu
Aguacateco, Cucapa, Kikapu y Pame 1clu

Fuente: elaboracion propia a partir del texto Diagnéstico sobre la poblaciéon indigena de la Ciudad de
México (2018).
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Imagen 3. Hablantes de lengua indigena por alcaldia

5,000 10,000 15,000 20,000

OHABLANTES

25,000 30,000 35,000

Poblacién de 3 afios y mas que habla una

Alcaldia lengua indigena
Iztapalapa 32,719
Gustavo A. Madero 16, 419
Tlalpan 12,797
Xochimilco 9, 982
Alvaro Obregén 8, 550
Coyoacan 8, 336
Cuauhtémoc 7, 349
Venustiano Carranza 5,725
Milpa Alta 5, 655
Benito Juarez 5,092
Tlahuac 5, 026
Azcapotzalco 3,842
Miguel Hidalgo 3,426
La Magdalena Contreras 3,414
Iztacalco 3,708
Cuajimalpa de Morelos 2,411

Fuente: elaboracion propia a partir del Panorama sociodemografico de la Ciudad de México 2015.

161



Imagen 4. Poblacion nacida en otra entidad en la colonia Roma Norte

1800
1600
1400
1200
1000

mPoblacién nacida en otra entidad
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urbanas entidad
0901500010998 844
0901500011002 756
0901500011017 1,179
0901500011089 514
0901500011093 275
0901500011106 679
0901500011110 1,685
0901500011214 719

Fuente: elaboracion propia a partir del SCINCE, INEGI 2012

162



Imagen 5. Escolaridad pos-basica y sin escolaridad en poblacion de 15 afios y
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mPoblacion de 15 afios y mas sin escolaridad
Poblacion de 15 afios y mas con educacion pos-basica
Poblacion de 15 afios Poblacion de 15 afios y mas con
AGEBS
y mas sin escolaridad educacioén pos-basica
urbanas
0901500010998 60 1, 769
0901500011002 38 1, 897
0901500011017 49 2, 888
0901500011089 17 1, 396
0901500011093 11 836
0901500011106 65 1, 162
0901500011110 78 3, 652
0901500011214 20 1, 683

Fuente: elaboracion propia a partir del SCINCE, INEGI 2012
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Imagen 6. Situacion econdmica en la colonia Roma Norte

3500

3000

2500

2000

1500 —_

500 -~ u

o BN T0I N i 0 B ool B ST
\Qq%cb \"@(L \"Q’(\ \"Q@ \"Qq{b r\"\c‘b '\"\'\Q \"(i\b‘
QQB S Q@ QQQ QQQ QQ QQQ QQQ
P P N N N N N N
Y Y Y Y Y X E)
Poblacién no econémicamente activa
mPoblacién econémicamente activa
Poblacién femenina econémicamente activa
O Poblacién masculina econémicamente activa
Poblacién no Poblacién Poblacién femenina Poblacién masculina
AGEBs econdémicamente econdémicamente econdémicamente econdémicamente
urbanas activa activa activa activa

0901500010998 623 1,730 751 979
0901500011002 739 1,719 786 933
0901500011017 1, 391 2,610 1,188 1,422
0901500011089 513 1,219 539 680
0901500011093 269 741 339 402
0901500011106 533 1, 201 544 657
0901500011110 1, 661 3, 371 1, 606 1,765
0901500011214 680 1, 511 649 862

Fuente: elaboracion propia a partir del SCINCE, INEGI 2012
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Imagen 7. Poblacion hablante de lengua indigena en la colonia Roma Norte
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O Poblacién de 3 afios y mas que habla una lengua indigena
mPoblacién de 3 afios y mas que habla una lengua indigena y habla espafiol
Poblacién de 3 afios y Poblacién de 3 afios y
AGEBs mas que habla una mas que habla una lengua
urbanas lengua indigena indigena y habla espafiol
0901500010998 235 224
0901500011002 64 57
0901500011017 88 77
0901500011089 23 13
0901500011093 18 13
0901500011106 206 193
0901500011110 206 162
0901500011214 54 47

Fuente: elaboracion propia a partir del SCINCE, INEGI 2012
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Imagen 8. Hogares y poblacion indigena en la colonia Roma Norte
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OHogares censales indigenas

Poblaciéon en hogares censales indigenas

AGEBs Hogares Poblacién en
censales hogares censales
Urbanas L o
indigenas indigenas
0901500010998 76 364
0901500011002 30 123
0901500011017 43 141
0901500011089 15 47
0901500011093 10 23
0901500011106 63 354
0901500011110 84 332
0901500011214 30 101

Fuente: elaboracion propia a partir del SCINCE, INEGI 2012
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Imagen 1. Predios utilizados por grupos indigenas en Alcaldia Cuauhtémoc
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Fuente: elaboracion propia a partir del Diagndstico sobre la poblacién indigena de la Ciudad de
México (2018)
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MAZAHUA

Belisario Dominguez Num. 10, A 302, Col. Centro.
Bucareli Num. 73, Col. Juarez.

Manuel Tolsa Num. 58, Col. Juarez.
Manzanares Num. 48., Col. Centro.

Marsella Nam. 58., Col. Juarez.

Mesones Num. 138, Col. Centro, C.P. 06000.
Pensador Mexicano Num. 11, Col. Guerrero.
Pensador Mexicano Num. 26, Col. Guerrero.
Republica de Cuba Num. 43, Col. Centro.
Republica de Cuba Num. 53, Col. Centro.
Sabino NUum. 178, Col. Santa Maria la Rivera.
Zaragoza Num. 24, Col. Guerrero.

Zaragoza Num. 32, Col. Guerrero.
Comerciantes de 20 de Noviembre.

NAHUAS

Manzanares Num. 23, Col. Centro

Republica de Cuba Num. 18, Col. Centro.
Sabino NUm. 178, Col. Santa Maria la Rivera
Santo Tomas Num. 53, Col. Centro

OoTOMI

Chapultepec 342, Colonia Roma Norte
Chapultepec Num. 380, Int. 12, Col. Roma Norte
Durango Num. 119, Col. Roma Norte
Guanajuato 125, Colonia Roma Norte
Guanajuato Num. 125, Edificio Hyadi, depto. 101, planta baja,
Col. Roma C.P. 06700

Lucerna 39, Colonia Roma Norte

Mapimi Nam. 57 B 302, Col. Valle Gémez
Marsella Num. 58, Col. Juarez.

Sinaloa 14, Colonia Roma Norte

Zacatecas Num. 74, Col, Roma.

TOTONACOS

Joaquin Arriaga 86, Col Obrera
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TRIQUI

Antonio Solis Num. 79, Col. Obrera
Emilio Donde Num. 5, Col. Centro
Lopez Num. 23, Col. Centro.
Panama Num. 15, Col. Doctores

MULTICULTURAL

2 de Abril Nim. 24, Col. Guerrero.

Bolafios Cacho Num. 80, Col. Buenos Aires.
Bucareli Num. 73, Col. Juarez.

Jesus Carranza Num. 25, Col. Transito
Lopez Num. 23, Col. Centro

Manzanares Num. 26, Col. Centro.

Mapimi Nam. 57, Col. Valle Gomez
Panama Num. 17, Col. Doctores.

Rep. De Argentina Num. 64, Col. Centro.

Sabino Nim. 178, Col. Santa Maria La Rivera.

Violeta Num. 62, Col. Guerrero.
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Lugares emblematicos de la colonia Roma Norte

©CONOOGORWN=

Av. Alvaro Obregén

Av. Chapultepec

Av. Insurgentes

Casa del Poeta “Ramon Lopez Velarde”
Casa Lamm

Casa Universitaria del Libro UNAM
Dulceria de Celaya

Fonoteca INAH

Foro Alicia (Multiforo Alicia)

. Galeria Metropolitana

. Galeria Vértigo

. Glorieta de Cibeles

. Instituto Goethe México

. Jardin Pushkin

. La Bella Italia (Heladeria)

. Museo del Holocausto

. Museo del Objeto del Objeto (MODO)

. Museo del Tatuaje

. Museo MUCA Roma

. Parroquia de la Sagrada Familia

. Parroquia de Nuestra Sefora del Rosario
. Plaza de Romita

. Plaza Luis Cabrera

. Plaza Morelia

. Plaza Rio de Janeiro

. Sinagoga Monte Sinai

. Sinagoga Rodfe Sédek

. Templo de la Romita (Rectoria San Francisco Javier)
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Imagen 4. Monumentos artisticos de la colonia Roma Norte

Inmuebles declarados Monumentos Artisticos en colonia Roma Norte

Ubicacioén

Fecha declaratoria

Colima nim. 151

Durango num. 216

Colima num. 90

Colima num. 145

Colima num. 249-E

Durango num. 131

Durango num. 134

Alvaro Obregén nim. 161 (Actual
Representacion del Gobierno del
Estado de Quintana Roo)
Tonala num. 20

Chihuahua num. 77

Colima num. 232

Pomona num. 53

Chihuahua num. 79

Zacatecas num. 95

Valladolid num. 52

Sinaloa num. 97 esq. Valladolid

2012-07-12
2012-07-12
2011-02-15
2011-02-15
2011-02-15
2006-11-13
2006-11-13
2006-08-02

2006-03-29
2006-02-15
2006-02-07
2006-02-07
2005-08-29
2005-06-08
2003-12-10
1990-05-31

Fuente: elaboracion propia a partir del portal del INBAL
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ANEXO 3. FOTOGRAFIAS

Imagen 2. Paleta de color

Se puede observar una reunioén entre los integrantes del grupo otomi
Zona Rosa A.C., representantes de Habitajes A.C. y el artista Fabian
Débora en el area comun del predio Chapultepec 342, destinado a las
asambleas cotidianas del grupo indigena.

Especificamente, en esta reunién se acordaron los colores a utilizar en
el mural y para ello fue necesario herramientas como proyector,
computadora y programas de disefio para la simulacion de cromatica
sobre los disefios vectorizados previamente.

Debo mencionar que este tipo de juntas se llevaron los dias lunes y
martes destinados a la planeacion del proyecto. Lo relevante de estos
pasajes es que, a pesar de que estos primeros dias no hubo tanta
participacion, mediante consensos la comunidad otomi logré definir el
disefio del nuevo mural a partir de dibujos que ellos mismos
comenzaron a trazar. Hubo mayor presencia de gente adulta, sin
embargo jovenes de diversas edades también mostraron su interés
durante estos dias de inicio.

Desde el inicio hasta el final, pude observar la constante participacion
de las compafieras. Amalia Hilario, Margarita Juan, Lorena Felipe,
Alejandra Chaparro y los companieros Juan Ventura, Mario Celedonio,
Gregorio, Abel Ventura y Sergio Pérez.
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Imagen 3. Pigmento
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Imagen 3y 4. El gran dia tan esperado
de este segundo proyecto mural fue sin
duda alguna cuando se dio inicio a la
pinta. La actividad pictérica duré desde
el dia miércoles hasta el domingo en la
madrugada.

Para dar comienzo, desde temprano, se
formaron comisiones para las diversas
tareas a realizar sobre el muro, algunas
de ellas fue la creacién de colores y
fondeo del Bloque A.

Lo asombroso de esta jornada fue la
presencia de caras nuevas ya que no
habian estado presentes en los dias
previos. El entusiasmo se transmitia
mediante cantos, bailes y chistes que de
repente el grupo otomi improvisaba. Por
otro lado, las compafieras, quienes
hicieron mayor presencia a partir de este
dia, esperaban ansiosas y con una gran
sonrisa en el rostro su porcién de pintura
para comenzar la travesia.

La emocién era mas peculiar en aquellos
que no habian tenido una experiencia
previa de pintura, quienes entre titubeos
e intentos poco a poco iban
sumergiéndose en el placer que produce
enfrentarse a un lienzo en blanco.

Algo muy notorio fue la colaboracion
activa de mujeres, sobre todos adultas,
lo que me dicté que estaba presenciando
en todo su esplendor: la apropiacion de
su espacio. Puesto que, son ellas las
que finalmente ocuparan aquél lugar
para la continuidad de una de sus
principales tradiciones: la produccion y
venta de artesanias.
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Imagen 5. Matices

Imagen 6. Reflectores
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Imagen 5y 6. Lo caracteristico de
ambas fotografias es la presencia del
artista Fabian Débora quién debo
manifestar mantuvo un excelente
acompafamiento con la comunidad hfid-
hfid durante el proceso creativo de la
obra mural.

Su trabajo se consolidé de manera
conjunta con las comparieras y
compafieros otomies, la empatia se
manifestd a partir del respeto y el valor
que logré mostrar por esta comunidad.

La primera aportacion del artista sobre
muro se capto en la primera de estas
imagenes, donde claramente se puede
observar que tuvo lugar después de que
algunos integrantes de la comunidad ya
habian sido participes, mostrando con
ello humildad sin ninguna intencion de
arrogancia o presuncion hacia su
trabajo.

En la imagen 6 se contempla la
proyeccion de un elemento de contenido.
La herramienta del proyector sirve como
guia para delinear mas facilmente
figuras sobre muro y funge desde un
caracter inclusivo porque permite la
colaboracién de cualquier involucrado,
aun sin conocimientos de pintura y/o
dibujo.

Esta ultima escena también demuestra
la contribucién de Débora, a quien pude
contemplar alentando, sobre todo a los
jovenes, a permitirse contribuir por un
mundo mejor. Sus trazos, la mayoria de
las veces, estuvieron acompafnados de
otros mas a cargo de las y los
participantes hiid-hids logrando en
conjunto darle vida a ciertos elementos
del mural, tal como lo muestra esta
fotografia.

He de mencionar que su entrega se
torné excepcional para la comunidad ya
que los seis dias que duré el proceso
creativo siempre estuvo de inicio a fin de
las jornadas, en donde los dias de pinta
llegaron a extenderse hasta la
madrugada, segun me compartieron
algunas compafieras.

Fueron estos detalles de solidaridad,
humildad, entrega y respeto lo que dejé
en claro el conocimiento del trabajo
comunitario en Fabian Débora.
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Imagen 7. ¢ Quién si, quién no?
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Imagen 7 y 8. El registro que se observa
en las presentes fotografias es el
acontecimiento de asambleas urgentes
que se generaban cuando existia un
desacuerdo por cierta labor del proceso
creativo de la obra. Pude presenciar dos
de ellas, que basicamente se debieron al
uso de un cierto color del que no todos
los integrantes del grupo otomi se
manifestaban satisfechos.

De esta manera, nuevamente la
seleccion se ponia a consenso entre
todos los participantes, como se habia
hecho anteriormente durante los
primeros dos dias de planeacion. En una
de estas reuniones fue mas complicado
decidir el color, al grado de simularse las
diversas tonalidades en la computadora
para que asi pudiese ser elegido el color
a utilizar.

Lo peculiar de estos momentos fue la
organizacién que tiene la comunidad, en
donde primero tiene cabida la escucha
entre cada uno de los integrantes, de
hecho pidieron opinién tanto del artista
Débora como a uno de los
representantes de Habitajes quienes
compartieron criterios algo dispares a la
mayoria de las voces de la comunidad
indigena. Finalmente se dio paso a la
votacién, la cual se centro en el interés
de ésta.

Se pudiese pensar que si la definicion
del disefio se llevo a cabo durante los
dos primeros dias de planeacion solo
con los participantes que lograron
reunirse en dichas jornadas, tanto de los
elementos asi como de la cromatica, no
habria porque modificarlo sélo porque
otros miembros asi lo sugieren. Cierto es
que esta postura no corresponde a las
acciones comunitarias en donde se tiene

presente que cualquier acto impacta a
toda la comunidad en su conjunto por lo
que es menester incentivar y reconocer

las voces que se proclamen.

Es asi como actua el Grupo Otomi Zona
Rosa A.C., desde una practicidad
dictada por el consentimiento de sus
integrantes, hechos, que sin lugar a
dudas, fortalecen sus lazos
comunitarios.
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Imagen 9. Creacion de fajas

Imagen 10. Embelleciendo mi tradicion
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Imagen 11. Manos artesanas

Imagen 12. Detalles
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Imagen 9-12. Este conjunto de
fotografias capturan la creacion de los
elementos de contenido por parte de la
comunidad hid-hAd, durante la actividad
pictdrica.

Las figuras del mural aluden a la
vestimenta de las mujeres y a las
artesanias que produce este grupo
indigena. Estos elementos fueron
proyectados sobre muro para poder ser
delineados por Fabian Débora con ayuda
de otro integrante de la comunidad,
después se dio paso a la introduccion de
color por parte de las y los participantes
otomies.

Una de las piezas mas grandes de este
bloque son las fajas que se encuentran
representadas en cada uno de los
costados del bloque A. Las cuales
conforman la vestimenta de la mujer al
ser utilizadas a la altura de la cintura,
donde inicia la falda. Estas figuras fueron
pintadas entre varios integrantes debido
a lo laborioso de su forma. Por otro lado,
el resto de cada uno de los elementos
implicé la participacién de dos personas,
maximo tres, debido a sus medianas
dimensiones.

Es preciso mencionar que los elementos
del mural al haberse destinado en la
parte superior del bloque exigieron el uso
de andamio, escaleras y/o bancos. Estas
herramientas de trabajo evitaron la
colaboracion de las mujeres ancianas,
quienes si participaron en el fondeo de la
parte inferior.

De todos los participantes otomies, al
menos cinco integrantes, sobre todo
jévenes, ya habian tenido la experiencia
de pintar sobre muro ya que participaron
en la primera obra mural. Mientras que,
la mayoria de los y las comparieras

no se habian deleitado con esta labor.

Lo anterior generaba un entorno
apasionante por la emocion, entrega,
disposicién, vitalidad y alegria que
lograban transmitir cada uno de los
integrantes, al darse la oportunidad de
trazar y manchar a través de un pincel.

Las jornadas de trabajo al ser extensas,
los participantes se iban relevando,
sobre todo las mujeres adultas, para
darse tiempo de hacer sus tareas
domésticas. Sin embargo, las
actividades nunca perdieron su ritmo y
energia gracias a que existia toda la
disponibilidad del grupo por concluir el
proyecto en tiempo y forma.

Debido a que los participantes no
contaban con la habilidad de generar
matices, el artista ayudd, como paso
final, a retocar algunas figuras sin la

intencion de opacar los trazos realizados
por las y los comparieros otomies.

Cada que se concluia alguna figura, el
jubilo se apoderaba del ambiente debido
a que todos los participantes reconocian

su esfuerzo y trabajo consolidado sobre
el muro. Es, creo yo, una de las mejores
satisfacciones que se experimenta al
saberte capaz de realizar algo
trascendental como lo es una pieza
mural. Fue inevitable contagiarme e
identificarme con los placeres que otorga
el mundo del arte.
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Imagen 13. Rayita por rayita Imagen 14. Floreciendo

Imagen 13 y 14. Ambas capturas representan la produccion de los elementos de
contenido pertenecientes al bloque B. En este espacio se contemplan flores/estrellas
en punto de cruz que suelen ser utilizados en los bordados otomies.

Una de las herramientas de trabajo mas relevantes, para ambos bloques del mural, fue
el uso del proyector. Debido a su accesibilidad, logra ser un material de caracter
inclusivo ya que puede ser utilizado sin mayor complicacion para delineado de figuras.
Varios participantes emplearon este instrumento de trabajo, con el acompafamiento
artistico de Débora, para el delineado de formas durante el proceso creativo del mural.

En este caso, sirvio para trazar los stencil que dieron vida a las flores en formato
mediano. Como se puede observar, en la primera imagen se encuentra Alejandra
Chaparro, compafiera hfié-hid, quien con esmero se dedicé al esbozo de estos
simbolos. Bajo el trazo, se realizaron los cortes correspondientes para la finalizacion
de las plantillas, esta labor se logré junto con otros companeros otomies.

La segunda fotografia denota la aplicacion de stencil con aerosol. Este ultimo material
fue utilizado, la mayor parte del tiempo, por integrantes de Habitajes debido a que su
uso depende de la presion y la distancia adecuada. Sin embargo, durante su
aplicacion se conto con la ayuda de diversos integrantes de la comunidad, quienes
siempre demostraron interés por aprender nuevos saberes.
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Imagen 15. jLa ultima!

Imagen 15. Registro de algunos participantes del proceso creativo de la segunda obra
mural. Esta fotografia tuvo lugar el dia domingo cuando se llevé a cabo la inauguracién
del proyecto artistico.

Se puede observar que destaca la presencia de mujeres otomies, quienes en este
gran dia se ataviaron con su vestimenta tradicional otomi reforzando asi el sentido por
el que se consolidé el mural: un espacio de venta artesanal. De estas mujeres, quiero
destacar tres adultas y dos jévenes, empezando de izquierda a derecha.

La sefiora Margarita Juan que porta una blusa morada con amarillo, fue ella quien con
la amabilidad que le caracteriza me regal6 tan hermosas sonrisas y valiosos
testimonios; su retrato aparece en el octagono inicial de la primera obra mural. Le
sigue la sefora Francisca portando una sudadera roja, de quien lograron inmortalizar
de manera sensacional su ternura en el cuarto octagono de aquella misma obra.
Ambas son las principales lideres del movimiento migratorio de la comunidad otomi. La
tercera de ellas es la sefiora Amalia Hilario, ubicada justo al costado derecho de la
fotografia, porta un rebozo color negro, quien si ri6 conmigo cuando pensé que jamas
lo haria, fue ella quien estuvo presente durante toda la ejecucion del proyecto y su
retrato sera representado en el siguiente mural.
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Lo que respecta a las jovenes, empiezo
con Alejandra Chaparro que porta una
blusa rosa con blanco quien siempre me
recibié con suma calidez y de quien
admiro, a pesar de su edad, la entrega
por su comunidad. Finalmente, Adriana
Nicolas que a pesar de no estar presente
en la imagen pero si en el proceso, me
obsequid en sus palabras el respeto por
lo propio y lo ajeno.

En cuanto a los hombres, se observan
los representantes del Grupo Otomi
Zona Rosa A.C., en el costado izquierdo
de la imagen, el sefior Mario Celedonio
con chamarra de piel negra y Juan
Ventura quien porta guayabera blanca.
Quienes siempre observé contagiar de
entusiasmo a los demas integrantes de
la comunidad durante la creacion de la
obra.

De los jovenes, quiero remarcar la
presencia de Abel Ventura quien porta
sudadera verde olivo y se encuentra
sentado en la parte frontal del cuadro. El,
con una formidable nobleza, desde aquél
entonces ha abrazado enérgicamente
nuestra amistad.

Por otro lado, en la parte central al fondo
se encuentra el artista Fabian Débora,
vistiendo una camisa azul claro. Quien a
pesar de su trayectoria mostré humildad
en su trabajo y respeto por cada uno de
los participantes, regalando asi una
semana llena de placidas jornadas.

También habra de mencionar al maximo
representante de Habitajes A.C.,
Emmanuel Audelo quien se encuentra
del lado derecho con chamarra negra.
Experto en la labor comunitaria y una de
las principales figuras para que este
trabajo artistico logre consolidarse.

Asimismo, esta presente una
sefora robusta y guera, de lado
izquierdo de la fotografia, viste de
negro con blusa color rosa. Ella
fue representante de la embajada
de Estados Unidos, uno de los
organismos que ha permitido la
colaboracion de artistas, claro
esta, junto con la acertada gestion
a cargo de Habitajes A.C.

No menos importante, esta la
presencia de varios companieros y
yo quienes somos pertenecientes
a mi alma mater, la Universidad
Auténoma de la Ciudad de México.
Ubicados, la mayoria, al costado
derecho de la imagen justo al lado
izquierdo de Emmanuel, sin olvidar
a la compafiera que se haya
sentada. Gracias a la invitacion
que él nos extendid, compartimos
esta gran odisea del quehacer
comunitario con esta hermosa
familia hiid-hAod y el artista
chicano.

Agradezco los saberes que se
conjugaron con la aportacion de
cada uno de los participantes de

este segundo proyecto mural.
Experiencia que, indudablemente,
me mostro otro trayecto por el que
es posible encauzar las artes.
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