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RESUMEN: Este articulo problematiza la representacién de la memoria subalterna en
dos museos comunitarios: Yukuiti y Nuu Kuifii,' que pertenecen a la Unién de Museos
Comunitarios de Oaxaca, A.C. (UMCO0).? Ambos museos comunitarios estan asentados
en la Nuu Savi®, pero en términos de su administracién territorial se encuentran locali-
zados en el distrito de Tlaxiaco, del actual estado de Oaxaca.* Parto de laidea de que los
museos comunitarios son dispositivos de enunciacion atravesados por las narrativas
maestras del Estado-Nacién y las narrativas de las memorias locales, en un proceso
complejo de negociacién de sentidos, en el marco de un contexto en el que se expresan
relatos y estrategias de exclusion e inclusién con base en la diferencia cultural, significa-
da en nuestro pais por las naciones originarias.® Para mi analisis me baso en la hipétesis
de que los museos comunitarios se encuentran inmersos en un proceso que pretende
configurar un lugar de enunciacién, pero que es marcado por la hibridez.
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ABSTRACT: This article problematizes the representation of subaltern memory in two
communitarian museums: Yukuiti and Nuu Kuifi that belongs to the umco. Both
communitarian museums are settled in the Nuu Savi, but in terms of territorial ad-
ministration, they are located in the district of Tlaxiaco, the current state of Oaxaca. I
part from the idea that communitarian museums are devices of enunciation crossed by
the master narratives of the Nation-State and the narratives of local memories, in a
complex process of negotiation of meaning, within a context that expresses stories and
strategies of exclusion and inclusion based on the cultural difference, signified in our
country by the original nations. For my analysis I rely on the hypothesis that commu-
nitarian museums are immersed in a process that aims configure a place of enunciation,

but it is marked by hybridity.
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Introduccién

Los museos comunitarios de Yukuiti y Nuu Kuisi se
posicionan en la esfera publica a partir de las tensiones
entre la historia hegemonica, con sus efectos de poder
y las narraciones subalternas, pero también a través de
las ambigiiedades y las contradicciones, la mimesis y la
negociacion. Advierto que las propuestas para el analisis
de los museos son distintas y disimiles entre si, por lo
que también es amplio el espectro de la sistematizacién
sobre la investigacién y la reflexién critica en torno a los
museos.® En mi caso me inclino al 4rea de la produccién
de significados y la construccién de sentidos, sobre el pa-
sado como un campo de fuerzas donde coaccién y poder
son elementos centrales (Rufer, 2010: 23) que se depren-
den del discurso museogrdfico’, al situarme en el terreno
de la comunicacién y de la politica. Por tanto, me inquie-
tan ciertas interrogantes que a continuacién expongo:
Si el efecto de mayor calado de la empresa colonizadora
fue el silencio: ;dénde quedé la palabra y la voz de los
sujetos subalternos? ;Resulté aniquilada junto con otros
instrumentos de comunicacién y de preservacién de la
memoria, como la escritura pictografica o el uso de c6di-
ces? ;Construyé otros soportes a lo largo del tiempo para
codificarse en otra memoria, divergente a la de la histo-
ria oficial? s Logré sobrevivir esta memoria, encontrando
un lugar donde preservarse, donde puede ser significada?
Por lo que también es licito preguntarse: ;esta memoria
encontrd su hogar en un dispositivo, ajeno a las naciones
originarias, como es el museo comunitario?

Museos Comunitarios de Oaxaca

Si bien en 1994 se integré la Unién Nacional de Museos
Comunitarios y Ecomuseos como asociacién civil, an-
teriormente se habia fundado la Unién de Museos Co-
munitarios de Oaxaca (UMCO), cuya fundacién data de
1991. La UMCO reunié catorce comunidades de naciones
originarias y mestizas del estado de Oaxaca. Por lo que el
proyecto regional de la Unién fue la pauta para el disefio
nacional del programa de los museos comunitarios, de tal
forma que el Estado-Nacién se apropié de esta apuesta
local. En su proyecto, la UMcO incluy6 distintas regiones
del estado como Valles Centrales, la “Mixteca”, la regién
de Tuxtepec, la Sierra Norte y La Costa. En la actualidad,
sigue la obra de la uMcO, entendiendo al museo comuni-
tario como:

[...] un espacio donde los integrantes de la comunidad cons-
truyen un autoconocimiento colectivo, propiciando la re-
flexion, la critica y la creatividad. Fortalece la identidad, por-
que legitima la historia y los valores propios, proyectando la
forma de vida de la comunidad hacia adentro y hacia fuera de
ella. Fortalece la memoria que alimenta sus aspiraciones de fu-

turo (Museos Comunitarios de América, web).

De esta manera, la expresién de museos comunita-
rios establece una suerte de uniformidad en su defini-
cién, apelando al recurso de la fijacién de identidades.
Al poner el énfasis en lo comunitario genera una especie
de naturalidad con la idea de configurar vinculos hori-
zontales, sin pugnas ni controversias internas. El primer
riesgo en que este recurso se ha utilizado para generar
también la mitologia de lo comunitario. De tal suerte que
a partir de ciertos mecanismos se configura el vinculo
afectivo que decanta en la experiencia de la pertenencia.
Por lo que se conforma un estado emocional que cons-
truye un nosotros. Una representacién que delinea fron-
teras para demarcar un identidad, que apuesta a la no
diferenciacién de los integrantes de la colectividad, pero
que al mismo tiempo constituye su propia diferencia
frente al otro. Por tanto, construye el nosotros, prefigu-
rando a los otros. Esta configuracién puede generar una
identidad esencialista.?

Esto toma relevancia al sefialar que la mayoria de
los 250 museos comunitarios, en nuestro pais, no son
“indigenas”. Pues de los museos reconocidos —ya sea con
modalidades autogestivas o con la promocién del INAH,
en 19 estados del pais— no se ubican en territorios de na-
ciones originarias. Para el afio de 2001 solo el 24% corres-
ponderia a un “grupo étnico” en particular (Burén, 2012:
188). Habria que pensar esta situacién para no caer en
una caracterizacién mecénica de los museos comunita-
rios como lugares de “indigenas”. Sin embargo, sobresale
la cantidad de museos asentados en el estado de Oaxaca,
marcados por la diferencia cultural.

Segin Luis Gerardo Morales Moreno, la experien-
cia museografica regional de Oaxaca se anticipé a los
cambios de los nuevos paradigmas comunicativos y so-
ciales de los museos (Morales, 2012: 234). Y lo hizo a
partir de reformular antiquisimas préicticas de organi-
zaci6én y vinculo que se llevan a cabo al interior de las
comunidades.

En Oaxaca se ha desarrollado un proceso organizativo de 1985 a
la fecha, que ha desembocado en la creacién de Museos Comuni-
tarios de Oaxaca. Los cuatro museos existentes y otros cinco en
proceso surgen a raiz de peticiones de las comunidades por con-
ducto de sus autoridades municipales dirigidas al Centro Regio-
nal de Oaxaca del INAH (Camarena y Morales, 1991: 187-188).

Desde su origen se remarca la solicitud para la
constitucién de los museos comunitarios que “hacen”
los miembros de las comunidades a las instancias de la
UMCO. Perspectiva que aun tiene vigencia: “Un museo co-
munitario es creado por la misma comunidad: es un mu-
seo ‘de’ la comunidad, no elaborado a su exterior ‘para’
la comunidad (Museos Comunitarios de América, web)”.

La experiencia de Oaxaca con los museos comunita-
rios ha sido considerada una practica de caracteristicas
muy particulares en relacién con el resto del pais. En esta
entidad la participacién comunitaria en los museos se ha



fundamentado en las practicas y formas tradicionales de
organizacién interna de la poblacién (mayordomias, el
tequio, el sistema de cargos), y no por la implementacién
de programas especificos, como lo fue el Programa para
el Desarrollo de la Funcién Educativa de los Museos (Pro-
defem) del Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(INAH), que se aplicé en otros estados como Tlaxcala y
Guerrero. Sin embargo, sin la presencia del personal del
INAH Regional Oaxaca en los procesos de creacién e ins-
trumentos de los museos, estos no hubiesen sido posi-
bles (Gonzalez, 2008: 137).

En la cita anterior se expresa la ambivalencia al ubi-
car la fuente del origen del proyecto de los museos comu-
nitarios. Pues al mismo tiempo que se plantea la inicia-
tiva de las comunidades, se evidencia la intervencién de
los asesores del INAH-Oaxaca.

En Oaxaca ocurre algo distinto: se partié de la propia necesi-
dad de los pueblos que solicitaron al centro regional un museo
para proteger sus piezas arqueoldgicas. El hecho de que fuera
una demanda y no una propuesta externa hizo que cada enti-
dad fuera definiendo su funcién con base en la necesidad y el
desarrollo del trabajo (Vazquez, 1991: 178).

En esta misma sintonia podemos ver la forma en
que se constituy6 la Unién de Museos Comunitarios de
Oaxaca en el afio de 1991. La Unién estd integrada por
comités que se generaron a partir del sistema de cargos®
en las comunidades. De tal forma que el régimen de usos
y costumbres es la base de los proyectos museisticos.

En 1990, los comités, reunidos con las autoridades munici-
pales de sus respectivos pueblos, decidieron crear un comité
que agrupara a todos los comités municipales, al que se dio
el nombre de Unién de Museos Comunitarios de Oaxaca, en
1991 (Camarena y Morales, 1991: 189).

En esta versién es el impulso y el acuerdo de la co-
munidad el que crea la institucién, y no al revés. Sin em-
bargo, por mas que se intente borrar el papel que juega la
institucién, se mantiene la intervencién de especialistas
que figuran como asesores.*

Por tanto, es posible ver c6mo se genera una estrate-
gia para invisibilizar a la comunidad cientifica, vinculada
al INAH, y asi conceder completo protagonismo a las co-
munidades'’ en las iniciativas museisticas. Subrayando
su exclusiva génesis interna, como si una aceptacién de
corrientes museisticas y de estrategias de control del pa-
trimonio exdgenas, por parte de la comunidad, supusiera
una degradacién de los procesos comunitarios de deci-
sién, mds valorados y legitimados cuanto mas endégenos
(Burdn, 2012: 193). No cabe duda que elementos tanto
endbgenos como exdgenos constituyen el horizonte del
cual surgen los museos comunitarios en general y, tam-
bién en el caso particular de los museos comunitarios en
Oaxaca. Este es un proceso complejo donde actores so-

ciales de distinto origen han tenido un papel importante
y que no se agota aun, donde voces y narrativas se entre-
mezclan, se confrontan, en un didlogo asimétrico.

Proceso de patrimonializacién

Para los fundadores de la umco, Teresa Morales y Cuauh-
témoc Camarena, el motor para la creacién de los museos
comunitarios ha sido la resistencia y la conservacién del
patrimonio. En la narrativa del equipo de asesores de la
UMCO fueron las comunidades quienes a través de una
reivindicacién dieron pauta para el surgimiento de los
museos comunitarios. En esta locucién se borran las ins-
tituciones y su capacidad de direccién para responsabi-
lizar a los sujetos subalternos de ser los artifices de los
proyectos museograficos en sus comunidades. En esta
narrativa es el “pueblo” quien asume la responsabilidad y
aporta tanto los recursos materiales como humanos:

La opcién de fundar un museo surge como parte de un proceso
de resistencia a la dindmica que amenaza la reproduccién de
la comunidad. Asi, el museo se sustenta en los mecanismos
propios de la reproduccién comunitaria. Cuando el pueblo
decide dedicar parte de su patrimonio colectivo, parte de su
territorio, a construir o adaptar un espacio para el museo, esta
empleando uno de sus recursos fundamentales (Morales y Ca-
marena en Robles, 2002: 274).

Esta narrativa construye un sujeto subalterno con
total soberania para definir qué debe ser exhibido. Asi se
opta por esgrimir una estrategia donde se invisibiliza el
discurso externo que autoriza todos los 4mbitos del pro-
yecto museogréfico. Desparece la institucién con su ca-
pacidad de mediacién, y sobre todo de administracién de
poblacién®®. La apuesta parece una postura transparente
proveniente de las comunidades. “Ademas la comunidad
es la que decide sobre el contenido del museo, desarrolla
los temas que debe de abarcar y da un lugar nuevo para
valorar y resguardar un conocimiento que le es propio”
(Morales y Camarena en Robles, 2002: 274). Sin embar-
go, es el propio discurso de justificaciéon de la mirada pa-
trimonialista la que interviene en la configuracién de lo
que la comunidad debe de reivindicar como patrimonio,
a pesar de su intento por hacerse desaparecer. Por ejem-
plo, los fundadores de la UMCO a manera de anécdota dan
cuenta de una situacién que les llamé la atencién en su
visita a uno de los museos que forma parte del presente
articulo. Aqui las palabras de la umcoO a través de la plu-
ma de Morales y Camarena:

En Santa Maria Yucuhiti, el comité del museo escribié un
mensaje a manera de bienvenida que dice asi: “Vigilemos las
cuevas, las minas, los bosques, las montanas y los rios, son
nuestro patrimonio. Es una tarea de todos cuidarlos, no hay

que permitir que los saqueen. Demos el ejemplo de ser los so-



brevivientes de la cultura mixteca, de los primeros humanos
nacidos en ese paisaje, al que debemos brindar respeto y amor
para su proteccion”. Asi podemos reconocer que el patrimo-
nio arqueolégico es percibido como una herencia fundamental
para la existencia de la comunidad (Morales y Camarena en
Robles, 2002: 2007).

La cita es reveladora en varios sentidos. En princi-
pio, le presta voz al discurso del museo comunitario como
agente soberano, pero lo mas relevante es el sentido de la
inscripcién que concibe el patrimonio en relacién con el
territorio de la comunidad.’ Porque la valoracién que se
hace desde la comunidad no se dirige a las piezas arqueo-
légicas u otros objetos museisticos como las artesanias,
sino que se extiende a los recursos naturales, advirtiendo
que forman parte de la herencia comunitaria y que es ne-
cesario defenderlos, como un posicionamiento netamen-
te politico. Sin embargo, a pesar de la significacién des-
plegada, se advierte un proceso sobreescritura® por parte
del decir autorizado que fagocita el discurso del museo
comunitario Yukuiti. Pues acomoda la cita para que lavoz
del museo solo refiera exclusivamente al dmbito de pa-
trimonio arqueolégico, lo codificado y lo autorizado por
el Estado-Nacién. Cuando al revisar el mensaje de bien-
venida se advierte que a lo que se apela es al paisaje y
a la naturaleza, generando discursivamente una linea de
segmentacién que marca una contraposicién al trayecto
obligatorio, tutelado, en el que debe suscribirse el patri-
monio comunitario: lo arqueoldgico, la pieza y la ruina.

Es asi que esgrime una estrategia de poder que
manufactura una narracién legitima refractada por in-
termediacién de una voz ventrilocua. Se legitima la in-
tervencién de la voz alta del discurso antropolégico, co-
dificado en el patrimonio arqueolégico, haciendo hablar
al otro para su propia autorizacién. En primer lugar, el
intermediario redacta y, al hacerlo muta, deviene en un
agente ventrilocuo™. En este caso no puede olvidarse que
fueron los asesores de la UMCO quienes escribieron el
manual Pasos para crear un museo comunitario, a mediados
de los afios ochenta, que serd a la postre el documento
base para delinear los proyectos de museos comunitarios
en todo el pais. Por lo que el ventrilocuo hace hablar a un
no-ciudadano desprovisto de voz en la esfera publica. En
un segundo lugar, es el artifice de una estrategia de re-
presentacion al redactar un texto donde se cumplen dis-
tintas funciones en tanto que posee una reconocida pre-
sencia en la esfera publica y maneja el sentido del juego:
traza una estrategia en la narracién legitima (Guerrero,
2000: 53). Para construir la narracién legitima se hace a
partir de la citacién de la voz del otro. En este caso desbor-
dando al propio discurso del museo comunitario o de los
miembros del comité del museo, pues ahora quien habla
es la comunidad. Aqui presento otro extracto del texto
de los especialistas de la uMco. En Santa Maria Yucuiti
también afirman:

Para nosotros es muy necesario, asi como los antepasados
dejaron muchas cosas buenas para nosotros, pues eran bien
hechos para nosotros, pues algo tenemos que hacer, dejar a
los que vienen atras de nosotros. La Unién de Museos Comu-
nitarios sirve bastante, es muy importante, porque nos da au-
toridad, no vamos desapareciendo, sino —al contrario— vamos
fortaleciendo tanto lo que fuimos como lo que somos (Morales
y Camarena en Robles, 2002: 278).

En esta cita que abriga a otra, encontramos precisa-
mente la legitimacién del proyecto de los museos comu-
nitarios. Ante lo cual cabe preguntarse ;quién autoriza a
quién? Asi en un ejercicio de alquimia discursiva, es decir,
de ventriloquia politica, la voz de la comunidad refleja el
discurso de la UMCO para legitimar su papel. De esta ma-
nera, se expresa una voz que hace hablar, al momento que
se traza la linea segmentaria que ubica e instituye lo que
el nosotros de la comunidad debe de ser y hacer, rechazan-
do todo aquello que pudiera significar un desvio, ponien-
do un limite a la proliferacién de sentidos distintos que
no se ajusten a la consigna de: “lo que fuimos como lo que
somos”, para asi procurar una identidad inalterable. Esto
es una manifestacién de la relacién asimétrica basada en
la diferencia cultural, en medio del proceso de patrimo-
nializacion. Por tanto, puede advertirse la estrategia del
ventrilocuo, que es construir la representacién del sujeto
subalterno, quien carece de voz legitima, pero con este
ejercicio de administracién de poblacion y de ventriloquia
se hace visible y audible por la accién de los ventrilocuos
(Guerrero, 2010: 232).

Museo e historia(s): Museo Comunitario Yukuiti

El Museo Comunitario Yukuiti fue inaugurado en 1992.
Sin embargo, tiene una serie de antecedentes que lo
configuraron, entre los cuales me gustaria resaltar el si-
guiente: La importancia que le han prestado, en afios re-
cientes, los Aiuu savi al tema de la historia, enarbolando el
“derecho a narrar”, a partir de una postura critica frente a
las estrategias de exclusién de la historia oficial.

Sostener que el “derecho de narrar” es un medio para alcanzar
nuestra propia identidad nacional o comunitaria en un mundo
global supone la necesidad de revisar nuestra concepcién de
ciudadania simbdlica y nuestros mitos de pertenencia, iden-
tificindonos con los “puntos de partida” de otras historias y

geografias nacionales e internacionales (Bhabha, 2013: 101).

Este punto puede ser entendido como una respues-
ta, en términos dialdgicos, frente al discurso de la historia
nacional.®

Como sefiala Michel de Certeua, “hacer historia” es
una prdctica'’, pero no todos tienen la capacidad para ha-
cerla. Por tal motivo, se entiende que la tarea del histo-

riador haya sido en su inicio tan cercana a los designios



del principe, esto es, a los del poder, el discurso historio-
grafico “autoriza” la fuerza que ejerce el poder (Certeau,
2010: 20). De ahi que resalte la tdctica contenida en la ex-
presion de “todos hacemos historia” y el hecho de que el
ambito de la historia se explore a través de la memoria y,
no del archivo, en el manejo de datos o documentos histé-
ricos. De esta manera, la idea que le dio origen al Museo
Comunitario Yukuiti surge a partir de la nocién de “hacer
la historia de nuestros pueblos”, que se vehiculiz6é por
medio de una serie de encuentros entre maestros y au-
toridades en el municipio, durante los primeros meses de
1990. Del grupo de maestros sobresalieron dos de ellos,
ya que en ese momento estudiaban la licenciatura en an-
tropologia social en la ENAH, Oaxaca, sus nombres eran:
Félix Arturo Santiago Lépez y Timoteo Espaiia Garcia.

Ambos maestros fueron artifices para conjuntar al
grupo que en 1990 propuso la creacién de un museo co-
munitario.’® A partir del Proyecto de Museos Comunita-
rios en Oaxaca, se pensé una propuesta con el fin de crear
un museo comunitario en el municipio de Santa Maria
Yucuhiti, a partir de la oferta de que el museo seria el me-
dio que garantizara la enunciacién del relato de la historia
de la comunidad y de la conservacién del patrimonio lo-
cal, como lo sefialaban las politicas multiculturalistas en
boga. El proyecto museografico, en un principio, articulé
tres temas. El primero referia en torno a los documentos
antiguos del municipio, destacando un lienzo colonial,
sobre todo en cuanto a las delimitaciones territoriales; el
segundo se concentraria en las artesanias, especialmente
en la vestimenta tradicional hecha de lana; el tercero se
dirigiria hacia la recuperacién y conservacién de piezas
arqueoldgicas prehispanicas. Mas tarde, se dio a conocer
la propuesta en la asamblea del pueblo.

Una vez hecho el acuerdo entre comunidad y auto-
ridades, se pidi6 apoyo a la UMcoO. Asi lo narra el primer
presidente del comité del museo comunitario, Félix Artu-
ro Santiago Lépez:

Y ya con fecha 2 de mayo de 1990 se dirigié un oficio al an-
trop6logo Cuauhtémoc Camarena que era coordinador de Mu-
seos Comunitarios de Oaxaca, su oficina sigue estando en el

INAH-Oaxaca, en el INAH Regional Oaxaca.”

La uMco decidié involucrarse y ser parte del proyec-
to. En una reunion en julio de 1990, en la comunidad de
Pueblo Viejo se creé comité del museo comunitario, inte-
grado por cinco ciudadanos del municipio:

[...] asi se inici6 la integracién del Comité, pero primero ha-
biamos ido a ver cémo era la informacién, la estructura de los
temas que trataban en los comités de museos mas anterioresy
asi se inici6 el asunto y empezamos a trabajar en las primeras

vacaciones del mes de agosto de 1990 (Ibidem).

Lainauguracién fue en el controvertido afio de 1992.
Fecha en donde se cumplian los 500 afios del llamado

“Descubrimiento de América”,?° lo cual motivé distintas
manifestaciones y movilizaciones de grupos provenien-
tes de naciones originarias en todo el continente.

Para el también antropdlogo social, la trascendencia
y la consolidacién de la propuesta museografica radica-
ron en la cohesién de la comunidad del municipio: “La
creacién del museo (fue) para unificar a las agencias y al
pueblo de Yucuhiti, primer propésito... ala gente, porque
antes cada quien jalaba por su lado, no habia unidad en
Yucuhiti antes de la creacién del museo y nosotros sin
pensarlo, logramos unificar a la gente” (Ibidem). Una
unificacién que se vali6 de la apropiacién de un artilugio
ajeno a la comunidad pero con el que puede lograrse la
generacién de sentido de lo comunitario al enlazar lo ex-
hibido con la memoria local.

Al entrar al museo, lo primero que puede apreciarse
es una cédula que enuncia, citando otra voz cuyo enun-
ciador se borra, pero que lanza un mensaje a un desti-
natario virtual: la juventud®, pero cuyo contenido inter-
pela a todos los 7iuu savi. Un enunciado que a través del
uso retérico de la pregunta acentuia su efecto, pero antes
plantea un precepto. “Y tq, juventud de Yucuhiti, estudia
tu historia, no hay que dejarla al olvido, conservemos la
cultura que legaron nuestros antepasados. Asi eran aque-
llos; y hoy, sc6mo somos?”.?? Esta voz pone en evidencia
el papel pedagégico del museo, su propia justificacién
como soporte de la historia y de la memoria, pues instau-
ra el ofrecimiento de que es a través de elementos cultu-
rales que se “conservan” en el espacio museogréafico que
se dara cuenta de la identidad de los “antepasados”, como
si fuera un espejo que pudiera devolver una imagen que
interpela la identidad de los fiuu savi contemporaneos.
Mas abajo en la misma cédula, puede leerse lo siguiente:

Todos nuestros pueblos tienen una historia en comun, no nos
querellemos, undmonos, somos pueblos indios, hermanos de
raza y de sangre. Vigilemos las cuevas, las minas, los bosques,

las montarias y los rios que son nuestro patrimonio.

En este enunciado se convoca a la unidad de los
“pueblos indios”, a partir de una pedagogia de la comuni-
dad que resalta lo comun, guardando una relacién con los
discursos miticos de la Nacién, primero, por el intertexto
en la denominacién de “indio” y, segundo, a partir de las
ideas que descansan en lo biol6gico como la “raza” y la
“sangre”. Nociones que generan relaciones intertextua-
les con las narraciones esencialistas y nacionalistas, con
base en las referencias bioldgicas,” que fundamentaron
la configuracién de los Estados-Nacién en el siglo X1x** y
la propia museografia nacional.®

El texto también hace referencia al tema del patri-
monio, pero ampliando su sentido. Al decir:

Es de todos cuidarlas, no permitiamos (sic) que los extranjeros
las saqueen, debemos de sentirnos orgullosos de ser los so-

brevivientes de la Cultura Mixteca®, de los primeros humanos



nacidos en este pueblo y del paisaje que debemos de brindar

respeto y amor para nuestra proteccion.

Resalta la tensién con “los extranjeros” que desde la
Nuu Savi pueden ser los provenientes de otro pais, pero
también los propios compatriotas mestizos. En la len-
gua tu'un savi para referir al extranjero de la comunidad
existen dos expresiones: por un lado, too, que significa
“extrafo” y tee stila, cuyas palabras pueden ser tradu-

» o«

cidas como “hombre” “de castilla”, referencia directa al
conquistador; sin embargo, este significante se mantuvo
y en la actualidad designa también al mestizo, es decir, a

cualquier mexicano.

La significaciéon del origen y piezas antiguas

Al interior del Museo Comunitario de Santa Maria Yukui-
ti el relato histérico inicia con la referencia a 1521 la inva-
sién espariola, como se titula una mampara que se encuen-
tra en la entrada, donde puede leerse: “El sometimiento
de Mesoamérica fue militar, social, cultural y religioso, ya
que el periodo del Virreinato se impuso el idioma caste-
llano y como religién el catolicismo”. No se habla direc-
tamente de la Conquista en el territorio la Nuu Savi y sus
secuelas, pero si se enumera la variedad de niveles en que
se despleg6 a lo largo de Mesoamérica®, al tiempo que re-
fuerza su enunciado con dos repercusiones ya durante la
Colonia, que estdn marcadas por la dimensién simbdlica y
significativa: la lengua y la religién. Esta reflexién vincula
los &mbitos que reviste la colonialidad del poder: las esferas
de la politica, la econdémica, el conocimiento y la subjeti-
vidad. Por lo que es posible hablar de colonialidad del poder
(econémico y politico) y de la colonialidad del ser (género,
sexualidad, subjetividad y conocimiento). Por tanto, pue-
de advertirse que la matriz de la colonialidad del poder es
una estructura con distintos niveles que se encuentran
entrelazados (Mignolo, 2010: 11-12).

Por tanto, en lo expresado en el museo se retiene la
fecha que hegemoénicamente se considera el inicio de la
historia 7iuu savi, pero para enunciar suvoz. Dando una ver-
sién distinta a las representaciones discursivas que hege-
monicamente se construyen sobre el indio o el indigena,”®
en términos del “Encuentro de dos mundos” o “Crisol de
razas” que por lo regular son acompafiados de imagenes
y fotografias,? apareciendo en distintos soportes signifi-
cantes de caracter institucional, como son la prensa o los
textos escolares.*® Esto pone en duda las imdgenes discursi-
vas de los originarios, con los que se “justificé la invasién”,
contraviniendo la construccién de la “imagen falsa”, que
dio pie a la justificacién de la mision civilizadora, sustenta-
da en el logos conquistador y la piedad redentora, pero que
aun se siguen reactivando en la actualidad al reproducir
los prejuicios y estereotipos, no solo en el habla comun,
sino en el especializado, en el académico, pero que son
dificiles de desechar al momento de significar el pasado.

A pesar de que existen piezas antiguas,® en la sala
arqueoldgica la relacién con los Aiuu savi precortesianos®
que las elaboraron es ajena. Situacién que puede ejempli-
ficarse en mi recorrido por el Museo Comunitario Yukui-
ti, junto con el entonces presidente del comité Waldo
Carmen Ortiz Ortiz, pues al llegar a sala de arqueologia
del museo este se refirié a las piezas colocadas al interior
de las vitrinas: “tenemos aqui unos idolos, tenemos aqui
unos huesos de antes, las cerdmicas que usaban la gente
para tomar agua, para preparar los alimentos, para pre-
parar la tortilla, tenemos nuestras piedras...”.* Aqui lo
que es mostrado traza una relacién dialégica con lo que
se exhibe en el paradigma museografico que constituye
la museografia nacional, el caso paradigmatico el Museo
Nacional de Antropologia. Al respecto, Roger Bartra ex-
plica que el simbolo al entrar al &mbito del museo em-
pieza a palidecer hasta ser vaciado de vida para conver-
tirse en signo. “El contenido indigena o prehispénico de
muchos simbolos ligados a la identidad nacional se ha
vuelto un signo abstracto que alude a valores muertos y
delimita espacios petrificados de culto nacional” (Bartra,
2004: 337). El simbolo al devenir signo se vuelve el ropa-
je tradicional® del poder.

El proyecto mexicano, tal como lo enuncia el Museo de Antro-
pologia, se hace cargo de la herencia étnica, pero subordina
su diversidad a la unificacién modernizadora gestada simul-
taneamente por el conocimiento cientifico y el nacionalismo
politico (Garcia-Canclini, 2003: 190).

Frente a una de las vitrinas le dirigi la pregunta en
torno a qué representaban dos piezas. Dos figuras antro-
pomorficas de cerdmica, que comparten rasgos similares.
Al tener una cédula con datos indefinidos, le pregunté:

—.Y estas piezas qué representan? —La respuesta fue lacénica-.
—Son idolos... fueron dioses... Palabras que son la mimesis del
discurso que legitimé la Conquista y que al mismo tiempo ex-
presan una contradiccién, pues el museo intenta cuestionar el
hecho de que fueron los frailes quienes denominaron “idolos”,
a las energias vitales® que fueron representadas en multiples

soportes significantes antes de la llegada de los colonizadores.

Asimismo, me interesé por esa forma de referirse
a esas dos figuras, pero queria saber mas aspectos de la
identidad de tales seres. Sin embargo, Waldo Ortiz me
coment6 que no habia un andlisis autorizado para dar
cuenta de ese punto. Y concluy6 su respuesta con estas
palabras: “No lo tenemos... solo son idolos, son los dioses
de la gente azteca”. Retomo la nocién y la propuesta del
“efecto-museo”, pues sefiala que el objeto es desnaturali-
zado ex profeso en el museo comunitario, pues se separa
del sistema cultural de pertenencia (Kirshenblatt-Gimble-
tt en Rufer, 2014: 118). En este caso, se quiebra el vinculo
cultural con la memoria y la cultura fiuu savi, para mostrar
lo que si es autorizado por la voz alta del Estado-Nacién



y vehiculizado por el discurso de la historia nacional y de
la narrativa exhibitoria del museo: lo azteca. Asimismo,
se genera el vinculo con la majestuosidad y el pasado glo-
rioso de lo azteca, que no es sino la estampa de la “[...]
grandeza hispédnica hecha orgullo nacional par excellence
en el complejo pedagdgico mexicano” (Rufer, 2014: 122).

Patrimonio y origen:
Museo Comunitario Nuu Kuifi

El museo comunitario de Santa Maria Cuquila fue nom-
brado Nuu Kuifii por el vinculo con el antiguo centro ur-
bano que florecié en el periodo Clasico en el territorio
Nuu Savi. El museo fue inaugurado en el afio de 2001; sin
embargo, los inicios de su edificacién datan desde 1993,
cuando los 7iuu savi de Cuquila decidieron resignificar su
historia y su cultura por medio del museo, consideran-
do objetivos particulares: “Para reconocer y conservar
el gran valor de su cultura, los pobladores de Cuquila
fundaron el Museo Comunitario ‘NU’U KUI NI’ (sic). La
construccién del museo empez6 en 1993 con el trabajo
de la gente de la comunidad, inaugurado el 21 de marzo
de 2001”36 Las exposiciones del museo, a grandes rasgos,
se dividen en dos temas: arqueologia y artesanias.?” Sin
embargo, para el anilisis del Museo Comunitario Nuu
Kuirii tan solo recuperaré el tépico de la arqueologia de
su discurso museografico.

El tema de la arqueologia se encuentra en primer pla-
no en el museo comunitario de Cuquila. Pues es una co-
munidad que guarda una estrecha relacién con un asen-
tamiento histérico de la Nuu Savi, que precisamente lleva
el nombre del museo Nuu Kuifi, al que se le conoce como
“Pueblo del tigre”*. Nuu Kuifii, segin la informacién del
museo comunitario “es un centro civico ceremonial-resi-
dencial que florecié en el cldsico temprano (300 a.C. 300
d.C.) y fue ocupado hasta su abandono en el clasico tardio
(300 d.C. 2900 d. C.) y en el posclésico (900 d.C. a 1500
d.C.) fue parcialmente ocupado”.® Esta informacién ha
sido obtenida por las investigaciones arqueoldgicas que
se iniciaron en territorio Nuu Savi a finales del siglo XIX,
pero que se intensificaron en la década de 1930 y han
continuado hasta el presente (Spores, 2007: 4).

La acrdpolis®® de Nuu Kuifii comparte caracteristi-
cas con otros sitios que surgieron en el periodo Clésico
temprano, los cuales no tenian un centro hegeménico
que los administrara. A pesar de las diferencias se siguen
conservando los legados de lo “tipicamente mesoameri-
cano” (Vazquez, 2003: 76). Por ejemplo, se advierte que
“[...] los mixtecas no tienen una capital como Monte Al-
ban o Teotihuacadn, en su lugar hay docenas de ‘Monte
Albanes chiquitos’. En ocasiones, dos, tres o cuatro de
estas capitales ocupan simultdneamente un determina-
do valle” (Spores, 2007: 30). Sin embargo, es el mesoame-
ricanismo el que determina el trabajo arqueolégico. En la
actualidad, los catalogados por el discurso arqueoldgico

como “sitios arqueoldgicos” son apenas ruinas donde son
visibles esbozos de los monticulos de piedras, espacios
abiertos devorados por la maleza y con muros a punto de
venirse abajo.

Un numero considerable de sitios mixtecos conservan restos
de muros, los cuales probablemente tenian una funcién defen-
siva. El resto, que son la mayoria, no posee estructuras para
tales propésitos. Muchos de estos muros que se registran son
bordes de retencién, delimitacién o limites sencillos, los cua-
les, tal vez, son defensivos y, posiblemente, indicadores de un

aumento de violencia en este periodo (Spores, 2007: 34).

De esta manera, sobre la ruina se inscribe un senti-
do que pasa de ser probabilidad en el campo empirico a
la certeza. Un “quizas” que deja de ser una ambigiiedad
para convertirse en una narracion legitima, que viene a
llenar los huecos de sentido que demanda la constitu-
cién de un relato que configura la identidad nacional, las
raices, es decir, la “etnogénesis nacionalista”! (Vazquez,
2003: 67). Lo anterior marcara toda posible significacién
de este pasado a partir del discurso arqueoldgico, el cual
también delimita su &mbito de exclusividad, su patrimo-
nio: la ruina.

A pesar de que Nuu Kuini se encuentra a unos ki-
lémetros de Santa Maria Cuquila, los habitantes inten-
tan mantener una relacién con ese origen. No todas las
comunidades en la Nuu Savi guardan el vinculo con los
asentamientos antiguos*? que se encuentran en su proxi-
midad, pues durante la Colonia se intentd poner en prac-
tica un sistema de ocupacién del territorio que potencid
la capacidad de administracién por parte de los conquis-
tadores.*?

Tumbas y paisaje

A la entrada del Museo Comunitario Nuu Kuiii se en-
cuentra una mampara con una cédula que le da la bien-
venida al visitante. Por tanto, este bastidor abre dos
opciones para su recorrido: la exposicién de artesanias
o la exhibicién de la arqueologia. En esta tltima se en-
cuentran tres elementos que sobresalen del resto de las
vitrinas y de las mamparas: la reconstruccién de la tum-
ba de un “gobernante”, piedras labradas con escritura y
una réplica del cédice colonial conocido como Egerton o
Sanchez Solis**. Mi analisis seguird este orden en la dis-
posicién de dichos objetos.

En la sala arqueoldgica, asentada a nivel del suelo,
estd la “réplica” de la tumba de un “gobernante”, encon-
trada en las excavaciones hechas en la acrépolis de Nuu
Kuini. Cercada por pequenas lajas de piedra, se levanta
la tumba, dispuesta en una forma caprichosa. En un ex-
tremo tiene un espacio cuadrado que demarca una ofren-
da, huesos y demads utensilios, que es recubierta con un
vidrio. En el resto de la tumba se encuentra parte de un



craneo expuesto al aire libre. En la tumba, me coment6 el
otrora presidente del Museo Comunitario, Humberto Co-
ronel, que se intento reproducir de la misma forma en que
se encontré en Nuu Kuifi, por lo tanto, el sepulcro traza
una relacién estrecha entre la acrépolis*® y el museo.*®

Al subir a la acrépolis, acompanado del expresidente
como guia y de la que en ese momento era la presidenta
del Museo, Lilia Santiago, encontramos que la vegeta-
cién, si bien no abundante, cubria casi en su totalidad
los monticulos de aquel espacio arquitecténico en ruinas.
Por tanto, siempre era necesaria la intervencién del guia
Humberto Coronel para “reconstruir” el espacio con sus
explicaciones. Sin duda, las palabras de Humberto Coro-
nel en aquella reconstruccién estaban mediadas por la
voz de la institucién arqueoldgica. La referencia a la voz
autorizada del otro especializado habitaba sus explicacio-
nes. Asi el discurso arqueolégico, vuelto el relato auto-
rizado, se convierte en el garante para la explicacién de
la historia.*” Por lo que sus intervenciones eran la mime-
sis de las interpretaciones hechas por los investigadores
del INAH, que han trabajado en Nuu Kuifii y otros “sitios
arqueoldgicos”. “Dicen que aqui era” o “dicen que aqui
fue”, eran expresiones que, con sus variantes, habitaban
la explicacién Humberto Coronel. Esto lo hacia cada vez
que llegdbamos a un punto de estima arquitecténica y
arqueoldgica.

El conjunto arquitecténico ocupa el espacio natural
de la montariia, por lo que son evidentes los distintos ni-
veles, donde se despliega el centro urbano hasta alcanzar
la cima, que es conocida como el “observatorio”. Antes
de alcanzar ese punto, en las distintas dreas abiertas, a
través de la voz de Humberto Coronel emergieron los es-
pacios como el “mercado” o la “Plaza de la Danza”, pero
también edificaciones como el “Palacio del Rey”. Al lle-
gar a ese punto, Humberto me comenté “ahora estamos
parados en las habitaciones del Palacio del Rey”, no hice
ningin comentario para agudizar mi mirada y encontrar
un signo para comprobar su explicacién, pasando los se-
gundos y, por mas que di un giro de 360° sobre mis pies
para ampliar mi horizonte, no encontré nada, absoluta-
mente nada, salvo los ojos del “guia”, una vez mas. “;Y
c6mo sabes eso0?”, le pregunté insatisfecho de no ver hue-
lla alguna de las “habitaciones del Palacio del Rey”. “Me lo
dijeron los que vinieron del INAH, donde hay una tumba,
cerca se encuentra el Palacio del Rey, porque aqui fue un
lugar muy importante en la historia de la Mixteca”. Mi
mirada de incredulidad seguro fue creciendo al punto en
que Humberto Coronel en un tono més confidencial me
dijo una suerte de confesién: “pero nosotros conocemos
otra historia”. El relato que continta propongo leerlo en
términos del concepto de memoria sin garantias como co-
rrelato de la “reubicacién de autoridad”, para ampliar el
sentido de las pricticas estratégicas.

Humberto empez6 titubeante a contarme otra ver-
sién de Nuu Kuiiii que se contrasta con la vertida por los
especialistas del INAH. “Hubo un personaje muy impor-

tante que se llamé Benito Constructor,* é] fue quien cons-
truyé este lugar”. De inmediato me interesé el nombre,
pero no quise interrumpir. Continué diciendo: “Tenia
grandes poderes porque con la mente cargaba las piedras,
que iba poniendo una por una para construir el lugar”.*°
Aparté mis ojos de él y miré la parte alta de la montana.
“Yo sé que es dificil de creer, pero asi fue, él solito traia
las piedras desde otros lugares, de otras montafas”. Este
titube6 al inicio de la enunciacién. Puede ser pensado
en términos de lo que Certeau sintetizé en una frase de-
nunciante: “Siempre nos desdefian”, la cual enfatiza las
relaciones asimétricas de poder, donde “siempre, ganan
los fuertes” (Certeau, 2007: 20). Asi, para que Humberto
logre mantener esa memoria viva la hace valiéndose del
discurso autorizado de la museografia y la arqueologia,
se inscribe en el juego del otro, por no tener uno propio,
pero para abrir otra dimensién en el espacio instituido
usa su destreza tdctica (Certeau, 2007: 20).

Ruinas y piedras

Tres fragmentos de piedra y una ldpida son las piezas que
se encuentran exhibidas en el Museo Nuu Kuifii como
parte de la sala de arqueologia. Aunque no existe mayor
referencia sobre el lugar en donde fueron hallados, se tie-
ne la certeza de que formaron parte de la arquitectura de

la “zona arqueoldgica”,*

aunque por mucho tiempo no se
les prestd atencién®. Asimismo, se especula que quizé las
piezas de menor tamarfio se encontraban dentro de una
de las dos tumbas referidas, mientras que la de mayor di-
mension era ocupada para tapar el acceso a un santuario
mortuorio. Estas piezas tienen elementos de escritura
fiuu savi, en el estilo que se ha denominado fiuifie™. La
lapida es una piedra tallada de color rosa claro, mide 72
cm de largo por 1.12 m de largo y 30 cm de ancho. Si
bien la piedra ha sufrido erosién por su exposicién al aire
libre y el tiempo transcurrido, aun es visible el dibujo de
un jaguar. Asimismo, aparece el numeral 13, formado por
barras y puntos, por lo cual se ha denominado como “el
glifo 13 jaguar” (Rivera, 2008: 60). También se han ubica-
do trazos de elementos naturales en formas estilizadas.
A pesar del reconocimiento de las caracteristicas de
la lapida, su anilisis trae consigo otras consideraciones.
“La identificacion de esta imagen es un poco problemati-
ca porque comparte diversos elementos comunes con la
representacién de varias deidades oaxaquenias” (Rivera,
2008: 60). Pues segun el especialista en arqueologia Ivan
Rivera, guarda estrecha relacién con la representacién de
Savi de la cultura fiuu savi y de Cosijo de la cultura biniz-
zd>. A lo que se podria formular la interrogante de si es
un problema de la imagen por su ambigiiedad o es por la
lectura e interpretacién que se hace de esta, que no repa-
ra en la relacién estrecha entre las fuerzas de la natura-
leza que guardaron ciertas culturas mesoamericanas, sino
que se antepone la obsesién de trazar lineas taxonémicas



codificadas® para distinguir y separar a culturas tan vin-
culadas como lo son la rfiuu savi y la binizzd.

El dltimo elemento que quiero recuperar es el traza-
do de un par de bandas diagonales que se encuentran en
la parte inferior de la lapida.

En los cédices mixtecos del Posclasico estos elementos pueden
representar tanto el simbolo de “pefia” como de “piedra”, y de
ser asi es que marquen un topénimo. En otros ejemplares fiui-
fie los glifos de ‘cerro’ en ocasiones van acompariados por estas

mismas bandas inclinadas (Rivera, 2008: 61).

Por tanto, la ldpida representaria el topénimo del
“Lugar del jaguar”, haciendo referencia del espacio en que
el que se edificé: Nuu Kuirii. Por tanto, esto serviria para
problematizar las designaciones coloniales que refieren
a kuirii como “tigre”. La piedra podria ser la detonadora
de una memoria mas alld de las denominaciones que el
régimen colonial impuso.

La otra pieza que entra en este andlisis se encontré
en el mismo lugar que ocupa hoy la comunidad de San-
ta Maria Cuquila. Este asentamiento se encuentra sobre
una cumbre que aun deja ver terrazas precoloniales en
los trazos de un basamento “piramidal”, en cuya cima se
encuentra un templo catélico construido por los domi-
nicos, donde a pesar de que no es reconocido como un
espacio antiguo 7iuu savi como en el caso de Nuu Kuifii
se han encontrado vestigios que se han datado en el pe-
riodo Posclésico. Hasta hace poco tiempo, los pobladores
han empezado a considerar que bajo la iglesia cristiana
se encuentra un espacio ceremonial, pues al hacer exca-
vaciones en los domicilios o en la via publica, cercanas
al templo, han hallado piezas y restos de pisos a escasos
centimetros del actual nivel donde se localizan las casas
y las calles.

Esta pieza referida es de cantera de color blanco,
mide 23 cm de alto, 16 cm de largo y 19 cm de ancho. Por
su dimensién se especula que fue parte de un elemento
de mayor tamafio como una banqueta o un tablero (Rive-
ra, 2008: 65). Lo que resalto es que es una representacion
de Savi, maxima energia venerada en la Nuu Saviy que le
da autodenominacién. “Destaca la representacién de sus
anteojeras, apenas visibles, de una bigotera con ganchos
en los extremos y colmillos en la boca” (Rivera, 2008: 65-
66), que son los elementos caracteristicos de la imagen
de Savi. Y a pesar de este “reconocimiento” por parte
del discurso autorizado de corte arqueoldgico,* cuando
les hice notar esa referencia al presidente del comité del
museo y a un profesor de historia que lo acompaniaba,
ambos tee fiuu savi, “hombres rAiuu savi” de Cuquila, sus
gestos y palabras mostraban un desconocimiento sobre
la representacién de la piedra y de Savi en general.

Por tanto es una representacion a la que se le vaci6
el sentido en la cosmogonia de la Nuu Savi. Una presen-
cia que paradéjicamente marca la ausencia de la signifi-
cacién de Savi. Se genera un dique para frenar el fluido

que por afios ha conectado el culto ritual con la represen-
tacién por la configuracién del “fragmento etnografico”.
De alli que me adscriba al argumento que establece la in-
vencién como pieza clave en la manufactura del artefacto
etnogréfico. “Los artefactos etnograficos son objetos de
etnografia. Son artefactos creados por los etnégrafos.
Los objetos devienen etnograficos en virtud de que los
etndgrafos los definan, segmenten, separen y transpor-
ten” (Kirshenblatt-Gimblett, 2011: 248). Por tanto, los
objetos no adquieren relevancia por su uso cotidiano,
sino por la manera en que son exhibidos, a partir del cor-
te quirtrgico que los separa de su contexto.

Quizas debamos hablar no del objeto etnogréfico, sino del
fragmento etnografico. Como las ruinas, el fragmento etno-
grafico se basa en una poética de la separacién. La separacién
se refiere no solo al acto fisico de producir fragmentos, sino
también a la actitud de separacién como distanciamiento que
posibilita dicha fragmentacién y su apreciacion (Kirshenbla-
tt-Gimblett, 2011: 249).

Lo anterior me lleva de regreso a la acrépolis de Nuu
Kuirii, donde el relato que Humberto Coronel me conté
del colapso del lugar me hace sentido: “En la cima estaba
una enorme serpiente con alas debajo de la ciudad, alli
tenia su casa, pero despert6, y al hacerlo, destruyé todo,
y asi fue como se acabé este lugar”.>® Asi el abandono de
Koo Savi significaria la destruccién de la acropolis, pues la
energia al abandonar la ciudad despoja de su sentido a
la arquitectura y los que quedan no tienen mds que rui-
nas y piedras (Certeau, 2009: 26). La salida tempestuosa
de Koo Savi rompi6 con el sistema ecoldgico del espacio,
por la falta de la fuerza vital de la lluvia. El “cambio de
casa” se rememora con cierta nostalgia y melancolia dado
el actual estado de devastacién que atraviesa la comuni-
dad por la falta de agua, que se refleja en el actual paisaje
agreste®’de Santa Maria Cuquila.

Conclusiones

Este trabajo al tener como objetivo pensar e imaginar a
las memorias 7iuu savi en condicién subalterna que atn
se conservan al interior de los museos comunitarios, a
pesar de la fragmentacién dada por la experiencia colo-
nial. Si un efecto es evidente después de la colonizacién
fue hacer del otro un sujeto silente; acallarlo, fagocitando
sus palabras para después de regurgitarlas como aullido
animal, ruido estridente, balbuceo infantil, un canto de
locos. Es por tanto, desde esta experiencia por la que
aun son atravesadas las memorias Aiuu savi que se res-
guardan en los museos comunitarios. Mi reflexién tuvo
como punto de partida la apuesta de que el pasado solo
puede ser significado en el presente. De alli mi intencién
de no situarme en la ortodoxia del archivo, sino de abrir
el objeto y la sintaxis museogrdficos a la significacién ac-



tual. Por lo que mi trabajo no procura la restitucién de los
sentidos que se extraviaron con la Conquista, tampoco la
busqueda de una identidad esencialista soportada en los
vestigios del pasado, menos aun reproducir un discurso
de victimizacién para tener una linea de crédito inagota-
ble. Por el contrario, la intencién es abrir el debate en el
espacio publico de los asuntos comunes desde el lugar de
nuestra diferencia cultural y colonial.

Un paradigma del museo comunitario, se dice, es el
rescate y la conservacién del patrimonio local. Ante lo
cual, es licito preguntarse, ;qué debe entenderse por pa-
trimonio? En su propia etimologia se prefigura la nocién
de ser la propiedad del padre, para mds tarde de ser la
propiedad de la Patria. Es pues, ante todo, una propiedad
privada que se intenta hacer pasar por propiedad comin,
comunitaria. Asi un objeto, en el museo, es presentado
como perteneciente y accesible a todas y a todos, pero
es cortado de su entorno, es mutilado de su paisaje, es
transformado su uso cuando es depositado en una fria
vitrina. Este objeto al ser apartado por el cristal donde
se le resguarda pero siendo otra cosa, una pieza, un orna-
mento, una mercancia.

Y desde ahi, magicamente, el objeto-fetiche empieza
a hablar, a narrar una historia, la historia. Por tanto, no es
lavoz dela culturay dela cosmogonia de origen, sino la voz
ventrilocua del poder, ya sea del estatal o el de la iniciativa
privada. El objeto ofrece el testimonio que requiere y exige
el discurso histérico oficial y “legitimo”. Y Aquello que no
es autorizado por esta voz se torna invisible e inaudible. Al
final, el indigenismo se edific6 a partir de las comunicacio-
nes entre colonizadores, los denominados “indios”/“indi-
genas” han sido las “no personas” en este didlogo, nunca
sus participantes. Por lo tanto, una voz externa ha confi-
gurado su imagen discursiva, su lugar y su hacer dentro de
este circuito de comunicacién en la empresa imperial, que
logré imponerse sobre el silenciamiento de la Conquista.
La voz del colonialismo discursivo.

Sin embargo, las memorias de la Nuu Savi atin persis-
ten y han encontrado a lo largo del tiempo mecanismos
para su sobrevivencia. Uno de ellos es el de la escritura en
alfabeto latino. Y es precisamente la escritura del tu'un savi
la que satura los mérgenes por los que aun se tutela bajo la
colonialidad del poder a las memorias subalternas. Es preci-
samente la escritura en tu’un savilo que no se encuentra en
los museos comunitarios; lengua que ain no es significada
como patrimonio del todo. La lengua tu'un savi no ha en-
contrado su hogar todavia en el museo, quizis porque el
museo/mausoleo le da cabida solo a lo muerto y la lengua
es lo vital en la cultura fiuu savi y en el resto de las naciones
originarias. El lugar de su respiro profundo.
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Notas

* Escribo la lengua tu'un savi y adopto las reglas que se derivan del
Nusu tu'un Nuu Savi, “Eco de la palabra de la Nacién de Lluvia”,
que puede ser entendido como su alfabeto.

2 El incentivo para la emergencia de los museos comunitarios en
Meéxico fue la creacién del Programa Nacional de Museos Comu-
nitarios en 1983. Con este antecedente se fundaron los primeros
museos comunitarios en los Valles Centrales de Oaxaca, entre los
afios de 1986 a 1988. En 1991 inicia sus actividades la Unién de
Museos Comunitarios de Oaxaca, A.C. (UMCO).

3 Uso el término Nuu Saviy no el de “Mixteca” para referirme a esta
nacion originaria, que puede ser traducido como la “Nacién de la
Lluvia”. Asimismo, ocupo 7iuu savi cuando lo hago con la cultura
y la poblacién, ademas sefialo que la lengua que se habla en este
territorio es tu'un savi, la palabra de la lluvia. Dicho territorio se
despliega en tres estados: Oaxaca, Guerrero y Puebla. Asimismo,
el territorio histéricamente se ha dividido en la siguiente triada:
Nuu Savi Ka'ni, “Mixteca Costa”; Nuu Savi Vijin, “Mixteca Alta” y
Nuu Savi Ityi, “Mixteca Baja”. Los museos a los que me refiero se
encuentran en el primer estado sefialado y en la Nuu Savi Vijin, es
decir, en la zona de la montafia.
La UMcoO tiene registrados en el distrito de Tlaxiaco, otros dos
museos comunitarios: el museo comunitario Note Ujia, “Sie-
te Rios” en el municipio de San Miguel del Progreso y el museo
comunitario Hitalulu, “Flor Bonita” en el municipio de Huame-
lulpan. Los cuales se visitaron para efectos de esta investigacién
pero no forman parte del corpus de este trabajo.
Utilizo el término de naciones originarias, en vez de los términos
pueblos indigenas, pueblos originarios, etnias o grupos étnicos,
al menos por dos razones: la primera, por el efecto de constituir
minorias a partir del uso de estas expresiones, sustentadas en es-
trategias de homogenizacién y exclusion; la segunda, a partir de
una estrategia para generar un didlogo conflictivo con la denomi-
nacién de Estado-Nacién.

La antropdloga Maya Lorena Pérez Ruiz los enlista de la siguiente

manera: a) La investigacién de orientacién histérica, b) Critica

a los museos tradicionales de la metrépolis, ¢) Los museos y la

reproduccién de las diferencias y las desigualdades sociales, d)

La produccién museografica como produccién de significados, e)

Los procesos de comunicacién entre el museo y su publico, y f)

La produccién cultural de los museos: una perspectiva integral

(Pérez, 1999: 20-29). Asimismo, Lauro Zavala plantea que son

tres los temas caracteristicos que refieren al discurso museogra-

fico y que son al mismo tiempo el despliegue de tres &mbitos del
trabajo analitico. “[...] las tres dreas mds caracteristicas del dis-
curso museografico, y que son, asimismo, las mas referidas en
los trabajos sobre comunicacién museografica: la experiencia del
visitante, la dimensién educativa de esta experiencia y la funcién
que cumplen los objetos en los espacios museograficos” (Zavala,

1993: 10). Si bien cada delimitacién no genera fronteras cerradas

de investigacién, al menos sirve para orientar las perspectivas del

analisis.

“El discurso museografico es la categoria de analisis con la que

se alude al conjunto formado por los elementos de la producciéon

museogréfica, los elementos formales de la exhibicién y la res-

puesta de visitante” (Zavala, 1993: 35).

De lo anterior, se deriva otro riesgo que se estructura cuando ese

nosotros se determina desde lo externo a la propia comunidad.

Cuando se impone una politica para homogenizar, que empieza

desde la imposicién de la denominacién. Precisamente esto su-

cede con la expresién indigena que genera una identidad a partir
de la denominacién, el ser indigena, pero que puede tener conse-
cuencias mas fatales, “[...] se debe de pensar en un imaginario
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colectivo hegemoénico que pone a los indigenas en una situacién y
una definicién absolutamente ‘fantasticas’, pero con fines no so-
lamente de degradacién ideolégica de los pueblos indigenas, sino
como mero pretexto para poder intervenir en su diversidad social
comunal” (Garcia, 2011: 64).

Es un sistema de organizacién basado en un escalafén de respon-
sabilidades que organiza a grupos de miembros de la comunidad,
ya sea en comisiones o en comités. Agrupaciones que desempe-
fian distintas actividades que la comunidad solicita sin una remu-
neracién por tal actividad. Las tareas se cumplen en lapsos que
son distintos en cada comunidad.

La manera como se construyen estos museos lleva una alta in-
cidencia de participacién de especialistas, casi exclusivamente
integrados por personal del INAH Regional Oaxaca, dicha inter-
vencién especializada, luego de una experiencia de tantos afios en
el estado, lejos de reducirse se afianza cada vez mas. La Unién de
Museos Comunitarios de Oaxaca funciona como una estructura
que los auxilia, los asesora y los promueve para intercambios de
experiencias entre el mismo estado y con museos comunitarios
de otros estados del pais (Gonzalez, 2007: XVI).

En este sentido, pueden apreciarse las estrategias que otorgan
una mayor o menor cuota de protagonismo de los asesores ins-
titucionales en el surgimiento de los museos comunitarios. Por
tanto, se advierten dos trayectorias en la relacién de la instituciéon
que tutela y los comités de los museos comunitarios, ya sea al gru-
po de cientificos inscritos en el INAH o su invisibilizacién, para dar
mayor protagonismo a las comunidades. Lo que no puede negarse
es su intervencién, aunque en el discurso hegeménico y autoriza-
do aparezca en estado latente y no manifiesto.

Esta forma de tutelaje la define Andrés Guerrero como el manejo
de ciudadanos particulares de grupos demogréficos que no son
considerados aptos para el trato igualitario, rasgo inherente a la
condicién ciudadana (Guerrero, 2010: 161).

A partir de esto puede entenderse la propuesta que hace Sandra
Rozental para resignificar la idea de patrimonio desde la perspec-
tiva de la comunidad, construir otro tipo de reflexiones y metodo-
logias: “Sugiero por lo tanto que en su historia se vislumbra otra
manera de entender esa construccién que llamamos patrimonio, y
que debe de incluir practicas y relaciones sociales con objetos-pa-
trimonio propias de grupos o comunidades que son alternativas
a, pero también resultado de, la idea de patrimonio generada por
el Estado mexicano (2011: 349).

“[...] en el acto de escribir (el decir en la mampara del museo co-
munitario) lo funde en una légica peculiar: transcribe el asunto
en c6digo del Estado” (Guerrero, 2010: 228).

“Por lo tanto, para desempenarse de estratega, el ventrilocuo tie-
ne que ser un jugador avezado, alguien que ocupa o que tuvo una
posicién cercana al juego de los intereses locales, intervino en los
conflictos, sabe de las animosidades personales, desmadeja las
redes familiares. Basado en su experiencia personal, sabe urdir
gambitos de ataque o enroques de retirada; puede analizar con ojo
fino y sentido de orientacién exacto las posiciones que ocupan los
actores sociales. Maneja tiempo, el momento, propone alianzas o
rupturas, las pospone. Dicho en pocas palabras, posee una destre-
za politica incorporada (un habitus): es la cartografia que en fili-
grana estd trazada en el texto de la solicitud. Esbozar ese trazado
es la regla del arte de transescritura” (Guerrero, 2010: 231-232).
De ahi que se lance la pregunta sobre el sentido de este dispositi-
vo de la disciplina histérica desde la Nuu Savi, con base en un pri-
mer ejercicio de escribir la historia del municipio de Santa Maria
Yucubhiti, a través del libro intitulado Qué es la historia?, en el cual
se intenta recuperar la memoria de los ancianos de la comunidad:
“¢Se nos ha ensefiado que son los gobernantes, los reyes, los ge-
nerales y los dirigentes los que hacen la historia y que la historia
patria es la historia politica del centro del pais? Bajo esta optica
no existe la historia de las comunidades y regiones. Se pierde de
vista a los hombres y mujeres viviendo tanto en la rutina diaria
como en sus propios momentos heroicos. Para hacer la historia
de nuestros pueblos, partimos de la idea de que los actores de la
historia son todos los habitantes de los pueblos. Es decir, todos
hacemos la historia, dia a dia. Hacer la historia es reconstruir la
vida de los habitantes de los pueblos a traves del tiempo” (Santia-
go Lopez, 2006: 13).

7 “El ‘hacer historia’ se poya en un poder politico que crea un lugar

propio (ciudad, nacién, etcétera) donde un querer puede y debe es-
cribir (construir) un sistema (una razén que organiza practicas).
Al construirse espacialmente y al distinguirse con el titulo de un
querer auténomo, el poder politico da lugar también a exigencias
del pensamiento en los siglos XvI y XVII. Dos tareas se imponen,
particularmente importantes desde el punto de vista de la histo-
riografia, a la cual van a transformar por medio de juristas y ‘po-
lit6logos’. Por una parte, el poder debe de legitimarse, otorgar a
la fuerza que lo vuelve efectivo una autoridad que lo haga creible”
(Certeau, 2010: 20).

Este el contenido del escrito que le dio origen al Museo Comuni-
tario Yukuiti: “El suscrito C. Presidente Municipal Constitucional
del Municipio citado arriba, ante usted con el debido respeto ma-
nifiesto y expongo lo siguiente: En virtud de que, es nuestro deseo
crear un museo comunitario para guardar las reliquias histéricas
como: documentos, artesanias, elementos arqueoldgicos y otros
que nos legaron nuestros antepasados, para darlos a conocer a las
futuras generaciones, por medio del presente, muy respetuosa-
mente me permito solicitar a usted, la creacién de un museo co-
munitario en nuestro municipio haciéndole la aclaracién de que,
el personal docente de la zona escolar numero 16 de la Jefatura de
Zonas (Plan Piloto), esté en las mejores disposiciones para llevar a
cabo este proyecto. Esperando que nos considere sobre esta peti-
cién, en virtud de que deseamos lo mejor para nuestro municipio
que, de una o de otra manera que su nombre no quede al vacio.
Reiterdndole con el mejor agradecimiento”.

Entrevista personal realizada en la comunidad de Caballo Rucio,
municipio de Santa Maria Yucuhiti, el 7 de julio de 2012.

Por tal motivo, adscribo la nocién de la obra de Edmundo O’Gor-
man, La invencion de América (1958), para describir un proceso de
creacién de una serie de ideas y polémicas en torno a las naciones
originarias, desde el siglo Xv1 hasta la actualidad. “«América» nun-
ca fue un continente que hubiese que descubrir, sino una inven-
cién forjada durante el proceso de la historia colonial europea y
la consolidacién y expansion de las ideas e instituciones occiden-
tales. Los relatos que hablan de «descubrimiento» no pertenecian
a los habitantes del Andhuac ni de Tawantinsuyu sino a los euro-
peos” (Mignolo, 2007: 28).

En diversas ocasiones se hace referencia a la juventud, en los tra-
bajos donde se resignifican la cultura y la lengua fiuu savi, pues in-
tentan, por un lado, acercar a este sector los elementos culturales,
dados los procesos de discriminacién, marginacién y migraciéon a
los que est4 sometido, y, por otro, generar correas de vinculacién
entre generaciones como una forma de transmisién de dichos ele-
mentos.

Es comun encontrar en los textos de cédulas “errores” de escri-
tura, faltas de ortografia o equivocos en la sintaxis; sin embargo,
mas que tomarlo como un error, lo expongo para advertir la ten-
sién en los registros de lo propio y de lo externo.

“Para que exista una verdadera nacionalidad es indispensable que
sus individuos tengan relativamente entre si aptitudes semejan-
tes, tendencias armonicas, organismos constituidos similarmen-
te, que estén sujetos en lo general a las mismas vicisitudes morfo-
légicas y funcionales, a las mismos peligros epidémicos y que no
presten entre si mas que anomalias individuales en su construc-
cién, como una variacién de la raza, ni en sus multiples manifes-
taciones intelectuales una facultad que no posea la generalidad de
la raza” (Vicente Riva Palacio en Urias, 2000: 114-115).

“La interpretacién de historiadores y pensadores politicos de la
primera parte del siglo XIX, de acuerdo con la cual el atraso de
los grupos indigenas provenia de la influencia ejercida por tres
siglos de dominacién colonial, fue reemplazada por una nueva in-
terpretacién revestida de cientificidad que conceptualizé el atraso
de ciertos grupos a través de las teorias raciolégicas modernas”
(Urias, 2000: 79).

De la sangre del mito se alimenta la comunidad imaginada para
configurar la teleologia del Estado-Nacién. Relato basado en la
herencia monumentalista aztequizada, que requiri6 una seleccién
por parte del poder. De ahi que cabe la pregunta de por qué se hizo
esta eleccién, esta discriminacién. Porque “el Estado necesita del
cadaver cultural del indio para alimentar el mito de la unidad na-
cional” (Bartra, 2004: 334). Asi se eligi6 a la nacién mexica, para
continuar con el poder que dimanaba de Tenochtitldn para pro-
longarlo en el epicentro de la Nueva Espafia y después en la sede



de la capital del pais, pero también porque el mexica fue arrasado

hasta el punto del exterminio; vuelto cadaver quedoé sin voz para

ya no impugnar y rechazar el abuso de memoria que se erigié so-
bre su prestigio, pues se le condené al silencio, para ser hablado
por el nacionalismo. Este cadaver al ser convertido en signo fue

empujado por la administracién tutelar de politicos y cientificos a

las vitrinas museograficas.

Al no referir a la Nuu Savi evidencia el lugar desde donde se habla.

El término Mesoamérica es un intento de encontrar un espacio

en comun de un 4rea cultural, siendo acufiado por el alemén Paul

Kirchhoff en 1943, el cual no esta exento de criticas. “Conside-

ro pues que esta operatividad de la etnologia histérico-cultural

de Kirchhoff es la causa de su incondicional aceptacién entre ar-
quedlogos mexicanos, que, gracias a ello, consiguieron un marco
de referencia tedrico lo suficientemente comprensivo como para
depositar en él todas y cada una de sus muy particulares y muy
parciales excavaciones de sitio en las zonas arqueoldgicas, a las
que, con dicho marco reticular, por lo general no se comienza
preguntando nada, ni mucho menos se desea problematizar nada

para comprobar nada” (Vazquez, 2003: 76).

“La idea misma de poblacién ‘india’ o ‘indigena’ involucra una

clasificacién que cobra sentido a través de cédigos culturales de

poder y que son compartidos en la sociedad de manera conscien-
te o inconsciente. Tal clasificacién estd presente en México desde
hace cinco siglos, cuando se estableci6 la designacion colonial de

‘indio’; es parte constitutiva de las relaciones de poder desde en-

tonces. No es una designacién objetiva o neutral y no obedece a

‘la naturaleza misma de las cosas’. Cuanto mas simple parece la

nocién de ‘indio’, en realidad es mas compleja, por la cantidad de

significaciones implicitas, por las multiples posibilidades de uso
flexible, por la polifonia del ‘retrato’ y su caracter metaférico,
por la posibilidad de una realizacién visual del concepto (Pineda,

2003: 232).

“En la fotografia de indigenas se reproducen la hegemonia y el

poder a partir de discursos que justifican el racismo y la invisibi-

lidad del indigena contemporaneo. El problema mayor radica en
que se aprende a mirar de forma natural viendo estas iméigenes
que han creado ‘retratos’ tan convincentes y que proporcionan la
confianza de que se ve el mundo como en realidad es” (Corona,

2011:. 66).

30 “E]l género fotografico indigena escolar aparece explicito en los
libros de Texto Gratuitos (emisarios de las politicas masivas de
educacién del Estado mexicano)” (Corona, 2011: 66).

#! Aun el pasado prehispanico es usado como un eco de la construc-
cién de “Antigiiedad clasica”, similar al papel que desempefiaron
en Europa las culturas griega y romana (Lépez, 2011: 141).

32 Refiero a las mismas etapas historicas del discurso cientifico, por
no contar aun con un término equivalente para referir esta perio-
dicidad, desde un lugar distinto al eurocéntrico.

3 Entrevista personal realizada en la cabecera municipal del muni-
cipio de Santa Maria Yucuhiti, al interior del museo comunitario,
el 8 de julio de 2012.

3 “La mayor hazafia del Museo radica en dar una visién tradiciona-
lista de la cultura mexicana dentro de un envase arquitectonico
moderno y usando técnicas museogréficas recientes. Todo dirigi-
do a exaltar el patrimonio arcaico, supuestamente puro y auténo-
mo, sin imponer en forma dogmatica esa perspectiva. Lo presenta
de un modo abierto, que permite a la vez admirar lo monumental
y detenerse en una relacién reflexiva, por momentos intima, con
lo que se exhibe” (Garcia-Canclini, 2003: 171).

% En la cosmogonia fiuu savi a las energias vitales o protectoras de
los lugares se les conoce como Aiu'un.

% Informacién obtenida del triptico que se da a los visitantes del
museo.

%" Dos disposiciones museisticas autorizadas, que son un eco del
MNA, pues en este se dividen las exposiciones grosso modo el am-
bito arqueoldgico a través de la pieza monumentalista y el antro-
polégico, por medio del textil.

% Sin embargo, desde la lengua tu’'un savi, esta denominacion carece
de sentido, pues el tigre no es una especie endémica propia del
territorio, por tanto la traduccién seria el “Lugar del jaguar”.

% Triptico del museo.

4 Denominacién que genera una intertextualidad en el imaginario
criollo, pues construyeron un discurso en el que se proclamaron
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herederos de las grandes civilizaciones “nativas”, relacionandolas
con las culturas antiguas de Grecia y Roma. En dicha discursivi-
dad aparecieron expresiones como “Atenas de Andhuac” y “Espar-
ta mexicana’.

Por tanto, no importaran las diferencias culturales ni menos las
distinciones por regiones geograficas, el referente seguird siendo
el foco cultural difusor del altiplano (Vazquez, 2003: 79).

A esta relacién, German Ortiz —originario de Cuquila- la significa
en los términos de la intrusién de la Conquista: “Muchos asen-
tamientos actualmente reproducen sus vidas en viejos pueblos
que anteriormente fueron cabeceras de sefiorios importantes
de la Mixteca, otros quedaron desplazados a las laderas de las
montafias como parte de la politica de expoliacién de sus tierras
y transgresion de sus practicas milenarias [...]. Mas tarde, sobre
sus centros ceremoniales se edificaron grandes iglesias y se buscé
condenar al olvido a sus antiguos dioses porque habian otros mas
ciertos y verdaderos. No obstante, detras de altares y en las mis-
mas construcciones reaparecieron los simbolos y dioses prehispa-
nicos. La resistencia de unos y la falta de sensatez de otros dividié
al fiuu savi por la intromisién europea a sus viejas casas” (Ortiz,
2009: 20).

“Después de la Conquista, las estructuras fiudzahui fueron re-
organizadas para adaptarse a las exigencias coloniales, pero no
fueron alteradas a tal punto que fueran irreconciliables. Los prin-
cipios indigenas siguieron organizando las estructuras, a pesar
del grado en que las percepciones espafiolas reconstituyeron la
interrelacién de varias unidades y subunidades. Consideremos
todas las dimensiones de esta reconstitucién, empezando por la
institucién de las jurisdicciones coloniales” (Terraciano, 2013:
183-184).

El c6dice contiene el registro geneal6gico de la dinastia gobernan-
te del “Templo del jaguar”. “Aparecié” en posesién del abogado
Felipe Sanchez Solis en el siglo XI1X, quien pudo haberlo obtenido
como documentacién para un caso judicial, relacionado con el li-
tigio de tierras de un “cacique” o de una comunidad. Con la ayuda
del arquedlogo Leopoldo Batres, sus herederos lo vendieron al
plenipotenciario aleman, Ernst Ludwig Karl von Waecker-Gétter,
quien se lo llevé a Berlin en 1883. Tras su muerte en 1908 llegé a
las manos de otro diplomatico, cuya hija lo vendié al Museo Brita-
nico en 1911. Lugar donde se encuentra resguardado hasta el hoy.
Por lo que el recorrido del Museo Comunitario Nuu Kuifi tam-
bién contempla subir alallamada “zona arqueoldgica” de Cuquila.
La Cacica es otra denominacién que se le ha dado a Nuu Kuifi.
Se localiza en una area escarpada, solo se puede acceder a ella
caminado, a casi una hora del centro de la comunidad de Santa
Maria Cuquila. A su “ingreso” existe un letrero, que sefiala la im-
portancia histérica del lugar, “firmado” por el Museo y el INAH:
“La ubicacién del sitio nos habla de un lugar indudablemente de-
fensible (sic), pero mas de un lugar sagrado, cercano a las nubes,
cuyo aspecto elevado, belleza estética y separacién de los terrenos
cultivables de abajo, nos muestra la sensibilidad estética y artis-
tica de este pueblo mixteco”. Ante lo cual pueden formularse las
siguientes interrogantes: ;a quién le habla el “lugar sagrado™?,
;quién traza el vinculo entre la nube y el “mixteco”, para no evocar
lalluvia y al Auu savi?

Aqui pueden ensayarse las ideas de lo profanado y lo improfana-
ble: “Lo que no puede ser usado es, como tal, consignado al consu-
mo o a la exhibicién espectacular. Pero eso significa que profanar
se ha vuelto imposible (o, al menos, exige procedimientos espe-
ciales). Si profanar significa devolver al uso comin lo que fue se-
parado en la esfera de lo sagrado, la religién capitalista en su fase
extrema apunta a la creacién de un absolutamente improfanable
(Agamben, 2005: 107).

En el caso de Santa Maria Yucuhiti no existe un trabajo por parte
del INAH, a pesar de que se tiene por lo menos localizados dos “zo-
nas arqueoldgicas” en el municipio, pero si existe el apego y el celo
por el discurso arqueolégico: “[...] ademas, si las autoridades del
lugar llegasen a preocuparse por ellos, se podria solicitar al Ins-
tituto Nacional de Antropologia e Historia la colaboracién para
un estudio minucioso, ya que se cuenta con buenos y suficientes
testimonios o vestigios arqueolégicos como lo son los cercos de
piedra, monticulos y centros ceremoniales prehispanicos, que po-
dran ser sometidos a estudios arqueoldgicos, ya que solamente
la arqueologia mediante analisis radiocarbografico nos proporcio-



naria una perspectiva mas adecuada y mas aproximada sobre la
antigiiedad de las construcciones y alli encontrar la formacién o
fundacién del pueblo” (Ortiz, 1982: 15-16).

Aqui se expresa un ejemplo de la manera en que se hibridan y se
entretejen las narraciones fundacionales a partir del nombre del
personaje. Pues se mezcla el nombre de Benito Judrez, referencia
contundente de la implicacién del discurso de la historia patria,
sobre quien se ha edificado toda una mitologia estatal del “indige-
na”. Juérez, constructor de la misma patria.

Este relato en Cuquila cuenta con distintas versiones. Estas di-
ferencias permiten pensar en que no existe una unica o verdade-
ra, sino que lo son todas. Sin embargo, pertenecen a un mismo
tronco del cual se desprenden las variantes (Gémez, 2012: 33).
Otra es la narrada por Emiliano Melchor Anaya, donde el artifice
de Nuu Kuifi no es un personaje masculino solitario, sino una
pareja gobernante: “Estas personas ejercian un gran poder hacia
los demads, tuvieron mucho poder sobrenatural, solo pensaban y
atraian piedras y otros materiales muy grandes y pesados para
su proposito. Un ligero aire frio solamente bastaba para atraer
grandes piedras para la construccién del cerro y asi quedar mas
bonito” (Ortiz, 2009: 88).

Humberto Coronel me comenté que la lapida fue rescatada por
los habitantes de Cuquila, pues, a pesar de su dimensién y peso,
poco a poco fue traslada cuesta abajo de la montafia, llevandola en
direccién de una comunidad vecina.

Esto se vincula con el propio discurso de “rescate” que se imple-
ment6 a mediados del siglo pasado por el Estado mexicano. “Has-
ta 1944 no hubo gran preocupacién por convalidar juridicamente
a los bienes nacionales. En 1935 el presidente Cardenas reformé
ligeramente la ley de 1902 de bienes inmuebles, que incluia a los
monumentos arqueolégicos e histéricos. Luego, en 1941 Avila
Camacho traté de derogarla pero por alguna razén que descono-
cemos su iniciativa se postergé hasta 1944, en que Miguel Aleman
decret6 la Ley General de Bienes Nacionales, siendo entonces el
secretario de Bienes Nacionales e Inspeccién Administrativa un
arquedlogo arquetipico, Alfonso Caso, el mismo que en 1939
habia forjado al Instituto Nacional de Antropologia e Historia”
(Vazquez, 2003: 129).

“El estilo riuirie se defini6 en la década de los afios de 1960 por
medio de la comparacién de materiales arqueoldgicos encontra-
dos en diferentes puntos de la regién de la Mixteca Baja. Aunque
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la concepcién del término de estilo fiuirie se debe a John Paddock,
antes de su definicién se habian publicado varios materiales riuirie
por Alfonso Caso e Ignacio Bernal” (Rivera, 2008: 119).
A esta nacién originaria la historia oficial la reconoce como “Zapo-
teca”.
“El hecho de exponer es algo mas complejo que el mero hecho de
mostrar. Es una puesta en escena de caricter discursivo basado
en los objetos, su naturaleza, relacién y significado. Exponer es
codificar, interpretar y proponer modelos de percepcién y en-
tendimiento sobre lo expuesto. De ahi que no sea una actividad
inocente ni al margen de determinados intereses, sean estos ideo-
légicos, politicos o econémicos” (Diaz, 2008: 141).
“Sabemos que la imagen de Dzahui fue usada de diversas maneras
en los manuscritos mixtecos: como nombre de un dia del calen-
dario antiguo, como nombre de alguna persona en particular o
ligado a un topénimo como cerros, poblaciones, entre otros. Pero
en el caso de la pieza que nos atafie no encontramos elementos
suficientes para sugerir que se trata de la representacién de una
persona. En el mejor de los casos preferimos considerarlo solo
como la deidad” (Rivera, 2008: 67).
Otra versién contada por Emiliano Melchor Ayala sefala lo si-
guiente: “En el interior del cerro hay un gran espacio con agua,
una especie de laguna a la que nadie puede acercarse, no obstante
estar al interior del cerro, no en la cima, influia sobremanera la
laguna para que lloviera mas. No como ahora, sobre todo cuando
la serpiente emplumada se cambiaba de casa, que habitualmen-
te estaba en la laguna, se generan grandes tormentas cuando se
trasladaba a otros sitios, aires fuertes que incluso hacian muchos
destrozos” (Ortiz, 2009: 88-89). Retomar la expresién de “no
como ahora” permite encontrar un vinculo con la memoria, con
un pasado que se contrasta con el grave problema del agua que
atraviesa Cuquila. Donde se trastoco el ciclo del agua a tal grado
que afectd el ecosistema y que es significado como el abandono de
la “Serpiente de Lluvia”, de Koo Savi.
Actualmente se intenta contrarrestar el deterioro ambiental a tra-
vés de la siembra de arboles, pues la devastacién de los bosques
por el uso excesivo del carbon para la manufactura de orfebreria
de barro se increment6 con la introduccién de ganado ovino, des-
de la época de la Colonia.
% Como lo sefiala Saurabh Dube: “El proceso de modernidad crea
sus propios encantamientos” (2011: 9).
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