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Reflexividad ritual y visiones multiples en un cuadro
de Jos¢é Benitez Sanchez

Resumen: En este ensayo analizaré una tabla de estambre de José Benitez San-
chez, La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme, que se encuentra expuesta en la
Sala “Gran Nayar” del Museo Nacional de Antropologia. En particular, estudiaré
una cierta propiedad estética e iconografica de la obra que puede definirse como

la simultaneidad de visiones.

Hay una primera manera de ver el cuadro, que consiste en leer el elaborado
discurso narrativo que, sin duda, recuerda a las pictografias mesoamericanas
prehispanicas. Este nivel exotérico se le presenta al espectador como si fuera al-
go muy esotérico, pero en realidad no lo es. La segunda manera de contemplar el
cuadro, ahora si esotérica, se acerca mas a lo que seria una vision chamanica
producida por el peyote, cactacea alucindogena consumida ritualmente por los
huicholes. En esta otra perspectiva, se percibe un estilo mas bien psicodélico que

figurativo.

Con la simultaneidad de visiones, el cuadro ofrece una reflexion interesante
sobre la transmision del conocimiento chamanico. A nivel estético, el atractivo
principal consiste en que ambas maneras de ver el cuadro estén empalmadas. En
la articulacion entre los diferentes modos de figuracion y los modos de ver se re-
produce la tension que caracteriza la practica ritual huichola: el ritual de los no-
iniciados se basa en el intercambio reciproco de dones, pero coexiste con ritos
chamanicos de transformacion que niegan la importancia del intercambio.

Summary: In this essay [ analyse a yarn-painting by José Benitez Sanchez, The
vision of Tatutsi Xuweri Timaiweme, currently displayed at the “Gran Nayar”
Gallery of the Museo Nacional de Antropologia. Above all, I am interested in
understanding a certain aesthetic and iconographical quality that may be defined

as the simultaneity of visions.
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The first way of looking at the painting consists of following an elaborate
narrative discourse that is reminiscent of ancient Mesoamerican pictography.
This is the esoteric reading. Viewers may perceive it as quite esoteric but actu-
ally it is not. There is, however, a second way of looking at the painting that is
much closer to peyote-induced shamanic visions. Here, the psychedelic aspect of
Huichol style is more important than the figurative one.

The aesthetic effect largely depends on the coexistence of both visions in
one composition. On the other hand, due to this simultaneity of forms of percep-
tion, the painting offers an interesting reflection on the transmission of shamanic
knowledge. The articulation of both visions expresses a tension that can be per-
ceived in many contexts of Huichol ritual practice. Whereas Huichol rituals as
practiced by non-initiates are characterized by ritualized reciprocal exchange,
shamanic rituals are much more focused on transformation.

1. Arte moderno y reflexividad ritual

El arte de las tablas de estambre huicholas es relativamente reciente. La produccion 'y
comercializacion de estas pinturas multicolores, elaboradas de estambre que se pega
sobre tablas de madera o triplay por medio de un tipo de cera de preparacion rustica,
llamada “cera de Campeche”, comenzé a mediados del siglo XX. Al principio se trata-
ba de trabajos artesanales sencillos que semejaban a las tablas votivas (nierikate, “ins-
trumentos para ver”) que se usan en los rituales huicholes,' pero, hacia finales de la
década de los 1960 este género experimentd un gran auge y se elaboraron cuadros
cada vez mas grandes y complejos. El estilo psicodélico de las tablas, inspirado en
visiones de peyote, tuvo un enorme éxito internacional. Los protagonistas de este
boom de los cuadros de estambre fueron Ramoén Medina Silva, Tutukila Carrillo, Juan
Rios Martinez, Guadalupe Gonzalez Rios y José Benitez Sanchez.” En este ensayo
analizaremos una obra del ultimo y mas famoso de esta lista.

La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme es una tabla de dimensiones considerables,
casi un mural (244 x 122 cm), que se encuentra expuesta en la sala del Gran Nayar del
Museo Nacional de Antropologia, México.® Esta pieza, que bien podria colgarse en
una museo de arte, cumple perfectamente con el papel de “obra maestra” en el sentido
convencional del esteticismo occidental. Sin embargo, no pueden obviarse ciertas
complejidades que van mucho mas alla de lo que podria esperarse de una obra de arte

1 Enlosacervos del MNA (Museo Nacional de Antropologia) se encuentra una coleccion importante
de tablas de estambre tempranas adquirida por Alfonso Soto Soria. Sobre la historia del arte huichol,
ver Lackner (1999); Kindl/Neurath (2003: 413-453); Kindl (2007).

2 Furst (1968: 16-25); Negrin (1975; 1977; 1985; 1986; 2005: 45-54); Jauregui (1994: 40-69).

3 A este cuadro se le llama también “El nierika de Tatutsi Xuweri Timaiweme” o “La vision
trascendental de Tatutsi Xuweri Timaiweme”.
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de tradicion europea, y que hacen que no podamos estudiar el arte huichol con un en-
foque puramente estético. Las imagenes del cuadro no son simples “representaciones”,
pues poseen un estatus ontologico ambivalente. Al mismo tiempo, puede observarse
una combinacion muy particular de formas contrastantes de figuracion, misma que
refleja la dinamica iniciatica de los rituales tradicionales huicholes. Efectivamente, es
la tradicion chamanica que ofrece la clave para entender la estética tan particular de
esta y otras tablas de estambre.

Figura 1: La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme de José Benitez Sanchez

e
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Cuadro de estambre elaborado de lana de borrego multicolor sobre cera de Campeche y triplay, 1980,
244x122 cms, excoleccion Negrin/Howell, Museo Nacional de Antropologia, no. de inventario 23.31g2-
2182.

El arte huichol se caracteriza por una paradoja. Por un lado, se trata de arte moderno,
ya que su produccion implica una ruptura con los canones del arte ritual tradicional. El
uso que se le da a la obra es muy distinto: las tablas se crean para el mercado de arte y
no como ofrendas; a los dioses representados en las tablas tampoco se les da un trato
ritual. Ademas, en las tablas artesanales y artisticas, el formato es mas grande y el
grado de elaboracion mayor. Sin embargo, fijandose en otros aspectos, la ruptura entre
ambas producciones no es tan nitida como se podria suponer. Para obtener inspiracion,
los artistas participan a veces en practicas rituales huicholas, como peregrinaciones y
busquedas de vision, para luego plasmar estas experiencias en sus tablas. Entonces, si
formalmente las tablas de estambre comerciales no se parecen a los nierikate o “ins-
trumentos para ver” que se usan en los rituales tradicionales, su contenido y sobre todo
su estética, reflejan aspectos del proceso iniciatico.
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Analizar esta ambivalencia del arte huichol podria servir para comprender de qué
manera las tablas de estambre contintian, efectivamente, la tradicion pictografica de
los codices mesoamericanos —tal como lo ha planteado Brotherston en Book of the
Forth World (1992)—y, al mismo tiempo, como dialogan con las vanguardias del arte
occidental.

En cualquier exploracion de las afinidades entre el ritual chamanico tradicional y
el arte contemporaneo de los huicholes, resulta indispensable partir de la cuestion de la
comercializacion, en tanto que “arte chamanico”, de las tablas de estambre y de las
otras expresiones plasticas huicholas (Furst 2003). Dirigida en primer lugar a un pu-
blico New Age, esta estrategia mercadotécnica no hace justicia a las complejidades
artisticas y rituales de las expresiones estéticas huicholas. Si bien el tema de las tablas
son los dioses huicholes, los chamanes mara ‘akate y su parafernalia, resulta ingenuo
pensar que las convenciones iconograficas son una razén suficiente para hablar de
“arte chamanico”. Aqui planteamos que las tablas de estambre tienen, efectivamente,
algo que ver con el ritual tradicional, pero no necesariamente por las razones que se
imaginan los amigos de la “espiritualidad indigena”. Parafraseando a Adorno (2003:
138), queremos defender el arte huichol de sus admiradores.

En este ensayo no pretendemos agotar esta problematica, pero queremos explorar
un tema clave para entender la relacion entre chamanismo y arte huichol: la reflexivi-
dad. Como se sabe, en los estudios sobre ritual, la reflexividad se ha convertido en un
tema central (Severi 2002: 23-40; Valdovinos 2008a). Por otra parte, en la critica del
arte, se dice a menudo que “el arte occidental se volvio filosofia o critica del arte” (Ar-
thur C. Danto, citado en Belting 2002; Agamben 1993). El caracter reflexivo e inter-
textual del arte moderno huichol es uno de los rasgos que lo vincula tanto con las for-
mas expresivas del ritual tradicional, como con las tendencias del arte moderno con-
temporaneo.

Lo que aqui queremos resaltar es que la obra de Benitez Sanchez contiene una re-
flexion sobre la transmision del conocimiento chamanico que no ha sido considerado
hasta ahora en el analisis de las tablas huicholas. A través de recursos estéticos sofisti-
cados, el cuadro que analizaremos expresa la dinamica de la iniciacion y, a pesar de
que un espectador no-huichol dificilmente pueda entender estos asuntos, puede perci-
birse algo en el cuadro que hace vislumbrar aspectos de la complejidad del chamanis-
mo huichol.

2. Planos del universo y mundos étnico

Estudiando las tablas huicholas encontramos diferentes contextos en los que la reflexi-
vidad resulta importante. El tipico cliente del arte huichol no se conforma con la mera
adquisicion de objetos exoticos, ya que, sobre todo, desea consumir conocimiento y
“simbolismo” (Galinier 2004:-268-272). Asi, como se puede observar en cualquier
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situacion de venta de artesanias, el arte indigena incluye su interpretacion etnografica
0 iconografica.

Las tablas huicholas suelen contener al reverso una “explicacion” del contenido
del cuadro. Generalmente, dichas inscripciones contienen una cantidad de discrepan-
cias entre la explicacion dada y la obra presentada. A menudo, los textos escritos al
reverso explican algin aspecto del cuadro en cuestion y, s6lo en raras ocasiones, tratan
todos los detalles que la imagen contiene. Por otra parte, las explicaciones suelen oftre-
cer informacion mitologica adicional que no aparece directamente plasmada en las
imagenes, pero que resulta util para su comprension. En el caso del cuadro que anali-
zaremos aqui, la explicacion es exhaustiva.*

En algunos cuadros de estambre se puede observar como los mismos pintores
hacen referencia a su propia condicion de artistas huicholes. La participacion en la
vida ritual tradicional, por un lado, y las necesidades del artista moderno, por el otro,
plantean conflictos para el autor. La complicacion principal reside en que las imagenes
de las deidades huicholes creadas en las tablas de estambre no pueden ser simples
“representaciones”, sino que también a ellas se les atribuye cierta agentividad (Gell
1998). Las imagenes exigen a quienes las crean una mayor participacion en los rituales
tradicionales y, a veces, persiguen a los artistas con pesadillas o con enfermedades
(Neurath 2008b: 59-73). Jos¢ Benitez Sanchez es de los pocos pintores de estambre
que no se ha visto afectado por este tipo de problemas y que, aparentemente, ha encon-
trado una manera viable de existir entre ambos mundos, el mundo del arte y el mundo
del chamanismo huichol.

Su arte enfatiza que el chamanismo implica vivir simultdneamente en varios mun-
dos, como son el mundo primordial de abajo (watet+apa), el mundo de enmedio (la
Sierra Huichola) y el efimero mundo solar de arriba (Taheima) o, mas bien, los mun-
dos de los no-iniciados y de los iniciados. Pasar de un mundo al otro es un aspecto
importante de la virtuosidad del chaméan y se relaciona con su capacidad de multiplicar
su persona y de acumular identidades contradictorias (Severi 2002: 24-40). Como
“chaman-artista”, Benitez Sanchez sabe funcionar, ademas, en el mundo (del arte)
moderno. No sorprende entonces que su arte sea una reflexion sobre el arte chamanico
de desplazarse entre diferentes ambitos del cosmos y entre diferentes planos de la rea-
lidad.

En lo que se refiere al contenido de los cuadros huicholes y su iconografia, la in-
tertextualidad es un rasgo recurrente. Hay muchos ejemplos de tablas donde se repre-
sentan chamanes cantando o sus “instrumentos para ver”’ como jicaras, espejos, tejidos
circulares y otros tipos de objetos redondos llamados nierika. Ademas, muchas veces

4 El comentario que contiene la obra La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme fue publicado integra-
mente por Juan Negrin (1986: 8-11).
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se presentan también algunos elementos que evocan los mitos de origen de las practi-
cas chamanicas y de los objetos rituales.

En el caso del cuadro que analizamos, la cara del ancestro Tatutsi [Nuestro Bis-
abuelo] Xuweri Timaiweme” se ubica en el centro de la composicién. En los centros
de cada una de las mitades del cuadro se ubican sus “instrumentos para ver”: discos,
posiblemente espejos, identificados como nierikate. Con la ayuda de estos objetos
rituales, el personaje central obtiene una vision iniciatica. De hecho, un gran numero
de tablas se intitulan “El nierika de [alguna deidad huichola]” y lo que se ve en el cua-
dro corresponde a lo que este antepasado ve (o vio) en la vision iniciatica que le per-
mite transformarse en una deidad ancestral. Asi, seglin esta convencion iconografica,
el cuadro La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme muestra la vision de este ancestro.

El contenido de la vision de Tatutsi es, en primer lugar, una sintesis de la mitolo-
gia cosmogonica. La mayoria de estas historias consiste en desplazamientos y trans-
formaciones de los diferentes ancestros dentro de un cosmos espacio-temporalmente
estructurado a partir de los cuatro rumbos y los tres niveles horizontales del mundo. Al
mismo tiempo, todo lo que Tatutsi ve estd pintado en su cara. En efecto, el cuadro es
también una pintura facial de uxa como la que se hacen los peyoteros huicholes® des-
pués de ingerir —o mas bien habiéndose transformado en— el cactus alucindgeno.” La
pintura amarilla de uxa utilizada en tales ocasiones es considerada como el reflejo de
la vision de la luz del sol en la cara del peregrino. Ambas referencias hacen que el
espectador que contemple el cuadro lo haga desde dos puntos de vista: el de Tatutsi,
que obtiene una experiencia visionaria nierika, y el del sol, quien envia esta vision a
Tatutsi y observa el nierika de Tatutsi reflejado en la cara del recién iniciado. Esta
segunda perspectiva también puede entenderse como la imagen de la cara pintada y
transformada del iniciado reflejada en un espejo ritual que es, como vimos, un tipo de
nierika; los instrumentos nierika de la primera perspectiva son ahora el reflejo de sus
ojos o mejillas.

El rasgo formal de la intertextualidad puede relacionarse con procesos de comple-
jizacion de la persona que son caracteristicos para los chamanismos amerindios. Como

5 Cabe sefialar que no contamos con una traduccion confiable de este nombre.

6  Los grupos de peregrinos de peyote huicholes se conocen como jicareros (xukuri '+kate) o peyoteros
(hikuritamete). El primer término, “portadores de jicara”, se usa de manera genérica para las perso-
nas que cumplen un cargo en el centro ceremonial comunal llamado tukipa o callihuey. Durante cin-
co afios personifican a una deidad ancestral cuidando una jicara ceremonial que corresponde a esta
misma deidad. Realizar las peregrinaciones al pais del peyote (Wirikuta) es tan s6lo una de sus ta-
reas. El término “peyoteros” se refiere a los jicareros ya transformados en peyote, en su camino de
regreso de Wirikuta y durante su reintegracion al centro ceremonial. Durante esta fase portan un
sombrero adornado con plumas blancas de guajolote que evoca una flor de peyote.

7  Uxa es una planta con raices amarillas que crece en el desierto de Wirikuta, cerca de los lugares
donde los huicholes recolectan el peyote (Bauml/Voss/Collings 1990: 99-101). Lumholtz (1986:
273-280) ofrece una recopilacion de algunos de los disefios de pintura facial elaboradados con uxa.
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lo han descrito Severi (1996) para los cunas y Valdovinos (2008a) para los coras, el
chaman pasa por un proceso donde adquiere identidades multiples y a menudo contra-
dictorias. En estos contextos, la “puesta en abismo” es un recurso frecuente. Muchas
veces, los cantos rituales tratan de los preparativos del ritual o de los cantos mismos y,
de cierta manera, no queda claro cuando el ritual “realmente” se lleva a cabo.

Aqui, la experiencia visionaria llamada nierika y los “instrumentos para ver”, tam-
bién llamados nierika, son el tema de una obra de arte intitulada Nierika. De cierta
manera, todo el cuadro es lo mismo que lo que se ve dibujado en la cara del personaje
central. Asimismo, puede suponerse que los discos nierika (u ojos o mejillas) contie-
nen lo mismo que lo que se ve en el cuadro.

Por otra parte, la tabla expresa una reflexion sobre el cambio de la percepciony la
transformacion experimentados por el iniciado. En términos estilisticos, puede obser-
varse un contraste entre las representaciones figurativas y narrativas de los mitos y los
rituales, por un lado, y las formas psicodélicas mas fluidas y mucho menos definidas,
que evocan las experiencias de lo que se suele denominar “estados alterados de la con-
ciencia”. Al contemplar el cuadro por algtn tiempo, es posible constatar que hay un
sinfin de formas que emergen del cuadro; los discos nierika comienzan a girar y la
tabla se convierte a una especie de caleidoscopio que genera formas y figuras sorpren-
dentes. Todo lo que el espectador “alucina” estd dibujado en la cara del peregrino. El
paisaje mitoldgico se convierte en un retrato con una pintura facial autogenerativa.

La ironia estética del arte huichol radica en el hecho de que estas formas psicodéli-
cas que el espectador puede inventar —casi como si fuera un Rorschach Test— corres-
ponden a un nivel esotérico de la experiencia de nierika. Es que, segin los chamanes,
el nierika tiene un caracter creativo y cosmogonico. En las visiones, el chaman crea
e inventa el mundo. Se transforma en los objetos que aparecen en los suefios de peyo-
te. Cabe aclarar que todo esto no se considera el efecto del alucindgeno, sino de las
practicas de purificacion, austeridad y autosacrificio de los peregrinos de peyote, que
hacen posible ademas que las cosas existan. Los no iniciados no saben esto.

El contraste en la figuracion que estamos analizando indica un antes y un después
de la experiencia de nierika. Para convertirse en chaman (mara ‘akame) se deben co-
nocer y memorizar los mitos cosmogonicos, pero el “don de ver” es una experiencia
que va mas alla de este tipo de Pater Noster approach to belief (Severi 2007: 26-27).
La memorizacion semantica y mecanica (Whitehouse 2004) es importante pero insufi-
ciente. Se necesita también pasar por una experiencia que crea “memoria episodica”
(Whitehouse 2004) y donde se adquiere lo que Severi llama context orienting
imagination (Severi 2007: 29).

En el caso de los huicholes, puede hablarse de una revelacion de la estructura se-
creta—que es generativa y transformativa— del mundo y de las cosas. En esta vision los
detalles de los mitos memorizados ya no importan tanto. El contenido de las visiones
son otras cosas, radicalmente nuevas. El iniciado no simplemente percibe imagenes
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visionarias del peyote, del venado, de la lluvia o de la luz del sol, sino que se trans-
forma en ello y desde esas perspectivas experimenta el mundo. La pintura facial en la
cara del peregrino, es decir, todo lo que se ve en el cuadro, es el reflejo de las visiones
obtenidas y es, al mismo tiempo, el eco visual de las cosas en las cuales el peregrino se
ha transformado. Tatutsi, como persona, ya no esta. Se ha sacrificado y convertido en
un ancestro que vive en la cosas creadas y sofiadas por él.

Obtener la experiencia visionaria implica pasar por un largo proceso que puede
durar de dos a seis meses. Durante este tiempo, los iniciantes (jicareros, peyoteros)
casi todo el tiempo realizan algun ritual, duermen muy poco, ayunan, no ingieren sal
y se abstienen de tener relaciones sexuales; puede decirse que “casi” se mueren. La
abstencion del suefio es particularmente importante, ya que las visiones significativas
surgen en un estado donde las experiencias oniricas y las visiones de peyote ya no se
distinguen claramente.

Es interesante subrayar que, durante todo el proceso iniciatico, se despierta la
duda, y con ella, la reflexividad ritual. Involucrarse en practicas chamanicas implica
cuestionar la practica ritual de los no-iniciados. Por ejemplo, la transformacion de los
iniciados en dioses significa que la ofrenda —la relacion reciproca con los dioses— pier-
de, hasta cierto punto, su sentido. Por otra parte, es notable como los jicareros y peyo-
teros se burlan, casi permanentemente, de los chamanes y de todo lo que se supone
que son sus actividades (cantos, curaciones, etc.). La iniciacion, que es un proceso
ritual de gran intensidad que dura varios meses, implica una toma de distancia a toda
clase de accion ritual. Esto puede parecer una paradoja. Sin embargo, la produccion de
reflexividad parece ser un sine qua non para que se produzca esta experiencia muy
especial que es el nierika.

Después de un largo proceso, algunos de los peyoteros logran obtener las visiones
iniciaticas. Los huicholes que han pasado por esta experiencia la recuerdan vivida-
mente. Al hablar de su experiencia visionaria, muchos se refieren a la belleza del de-
sierto. Los contenidos de las visiones son, desde luego, variadas. Por ejemplo, a uno
de mis informantes le hablo una serpiente. A un mara ’'akame muy importante de la
comunidad de Las Latas le hablo el dios del fuego en forma del cura Miguel Hidalgo
del mural de José¢ Clemente Orozco en el Palacio de Gobierno de Guadalajara. Sin
embargo, a pesar de la diversidad de las visiones, hay ciertas constantes. Por ejemplo,
se experimenta como el polvo del desierto se transforma en las primeras serpientes de
nubes (haikuterixi) —las nubes que producen la lluvia que hace crecer, pero no destru-
ye las milpas.

3. El nivel esotérico: del paisaje al retrato

Como hemos podido observar, La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme es una obra de
gran complejidad. En este ensayo me limitaré a elucidar como el cuadro propone
una reflexion sobre distintos modos de ver, formas de figuracion y practicas rituales
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ligados con el manejo del conocimiento. En particular, me interesa estudiar aquella
particularidad de la obra que permite que, en una misma composicion pictorica, se
combinen por lo menos dos visiones: una sintesis de las narrativas mitologicas huicho-
las y una representacion de la experiencia visionaria del iniciado o mara’akame.

En lo que se refiere a los aspectos narrativos y figurativos del cuadro, debe desta-
carse que se ofrece una sintesis muy lograda de varios de los mas importantes mitos
cosmogonicos huicholes. El cuadro se caracteriza, sin duda, por lo que se suele llamar
horror vacui, pero en el caos aparente que resulta de las figuras y los simbolos atibo-
rrados, hay un orden: toda la composicion se organiza segun los principios estructura-
les de la geografia ritual. La parte inferior del cuadro representa el mundo de los pri-
meros origenes, el océano primordial. En la esquina inferior izquierda vemos la espu-
ma de las olas del mar que se rompen contra una roca en la playa de San Blas, Nayarit.
En el centro de la orilla inferior encontramos un recipiente o bule “que contiene las
semillas de la vida futura”. De ambos lugares emergieron los ancestros que se dirigie-
ron hacia el desierto oriental, que es identificado con el cielo del amanecer. Este ulti-
mo ambito corresponde a la orilla superior del cuadro, donde se ubican representacio-
nes del Cerro Reunari (lugar de la salida del Sol), de las plantas psicotrdpicas peyote
(Lophophora williamsii) y kieri (Solandra brevicalyx), asi como del manantial de Ta-
tei Matinieri, ojo de agua ubicado en el desierto de Wirikuta que corresponde al lugar
en donde nace (o se suefia) la primera lluvia de la temporada.

Los tres niveles del cosmos huichol se distinguen con relativa facilidad. El mundo
de en medio, que geograficamente corresponde a la Sierra Huichola, se ubica en una
franja central del cuadro, donde aparte de la cara de Tatutsi Xuweri Timaiweme se
ubican también sus “instrumentos para ver” (nierikate) —circulos concéntricos multico-
lores—, asi como las casas y milpas de las rancherias huicholas mencionadas en algu-
nos de los mitos. Los dos personajes con uniformes de fantasia (tipo Sergeant Pep-
per’s Lonely Hearts Club Band) son los postes que sostienen el mundo y son identifi-
cados con las columnas de madera que sostienen el techo del templo huichol tuki.

Entre los mitos narrados en las imagenes del cuadro se encuentran la salida de los
primeros ancestros del inframundo, el diluvio, la primera salida del Sol, la fundacién
del primer rancho y el origen de la agricultura, el origen de la lluvia, el origen de los
nombres, la primera caceria de venado y la primera fiesta Tatei Neixa (la iniciacion de
los nifios y la fiesta de los primeros frutos). El cuadro La vision de Tatutsi Xuweri
Timaiweme muestra que este ancestro conoce y entiende todos estos mitos y ritos. Sin
embrago, también queda claro que, para su transformacion en persona iniciada, este
tipo de conocimiento no es suficiente.

Todos los detalles mitologicos que son el contenido explicable del cuadro solo tie-
nen un valor relativo. Se trata de historias bastante bien conocidas, es decir, que pue-
den ser narradas por muchos huicholes que no son chamanes. En efecto, la sintesis de
la mitologia lograda en el cuadro parece complicada, pero ella corresponde inicamen-
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te al contenido exotérico del cuadro. El contenido esotérico se ubica en un nivel dis-
tinto, meta-iconografico y, de cierta manera, mas obvio. Aqui lo que cuenta es que son
otras formas las que emergen en el cuadro, aunque no necesariamente se trate de figu-
ras intencionalmente planeadas por el artista.

A primera vista, es la vision exotérica la que plantea problemas o dificultades de
lectura. ;Como separar y descifrar las diferentes narrativas miticas que, a veces, se
entrecruzan? Una tarea ardua, pero una vez que se haya entendido el principio de lec-
tura (la narrativa comienza abajo, en medio), se vislumbra una narrativa maestra, que
es la historia del viaje de los ancestros — lo que en la etnografia del Suroeste de Esta-
dos Unidos se conoce como emergence. Aparte de la primera peregrinacion a Wiriku-
ta, esta narrativa incluye episodios miticos el origen del fuego, de la lluvia y de la
familia. Algunas de estas narraciones estan solamente indicadas por un personaje o
episodio, mientras que otras se desarrollan en secuencias narrativas que atraviesan el
cuadro de un extremo al otro. Al fin, lo que se produce es un tejido mitoloégico donde
las diferentes historias quedan entrecruzadas. Incluso, algunos personajes figuran en
mas que un cuento. Por ello, la tabla de estambre es un texto, al mismo tiempo que un
textil (Tedlock, B./Tedlock, D. 1985: 121-146). Como Olivia Kindl y yo sefialamos en
un articulo, el uso del estambre en el arte huichol remite a representaciones rituales de
caminos, asi como a una serie de metaforas textiles presentes en la cosmogonia (Neu-
rath/Kindl 2005: 26-34).

De cualquier forma, todo este conocimiento es tan s6lo un “requisito” para ser ma-
ra’akame. La vision inicidtica es “lo que emerge” del cuadro al contemplarlo por unos
minutos y, tal vez —pero no necesariamente— bajo el influjo de algun psicotrépico,
pues es entonces cuando aparecen caras diferentes, “alucinaciones”. Bajo esta perspec-
tiva, los grandes discos nierikas son los ojos del verdadero protagonista. Emerge asi la
cara de una deidad pintada de uxa: Tatutsi contempla el amanecer y esta vision queda
pintada sobre su cara.

El efecto estético de la aparicion de otra imagen puede compararse con lo que su-
cede con los ornamentos o “arabescos” del arte islamico cuya contemplacion evoca la
imagen “aniconica” del paraiso (Rodriguez Zahar 2008). Aunque estilisticamente muy
distinto, también podemos pensar en el efecto que Fra Angélico creé en su Anuncia-
cion; segiin Didi-Huberman (1990), en ella se percibe la presencia divina debido al
brillo blanco en el centro del fresco.®

Para analizar el nivel esotérico del cuadro —la vison iniciatica de Tatutsi—, el méto-
do iconografico convencional se ve totalmente rebasado. Casi no hay nada definido;

8  En el arte huichol, este tipo de efecto es bastante comtn. Por ejemplo, en el cuadro de Juan Rios
Martinez que analizo en el articulo “Entre ritual y arte [...]”" (Neurath 2008b: 59-73), las garras terri-
bles y la expresion facial patética del cerro moribundo no son visibles en un primer momento, pero
“aparecen” paulatinamente cuando se contempla el cuadro.
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esta claro que los nierikate de Tatutsi son ahora sus ojos (o mejillas). Una serpiente y
una vara ceremonial con plumas (muwieri) forman su boca sonriente. Pero, segun la
fantasia del espectador, hay muchisimas formas mas que pueden aparecer en cualquier
parte de esta tabla de estambre.

Como ya se menciono, el efecto estético de la obra radica en gran medida en la
pluralidad y simultaneidad de modos de ver. Se pueden descifrar los detalles mitologi-
cos, al mismo tiempo que se pueden “alucinar” toda clase de imagenes fantasticas. En
el cuadro, el aspecto semantico de la iniciacion se expresa con cientos de detalles mi-
tologicos y rituales que se representan con una gran diligencia plastica llenando todos
los huecos de la composicion, y narrando todos los pormenores de la vida de los ante-
pasados y de su camino hacia el lugar del Amanecer y hacia la experiencia de nierika.
Pero, en la segunda forma de ver, todos estos detalles quedan hasta cierto punto deva-
luados o relativizados. Los discos centrales (objetos nierikate) se convierten en ojos de
la cara del dios que mira hacia el espectador.

La sintesis mitologica es la vision del iniciante que atin no se ha convertido en dei-
dad. Después de su iniciacion/transformacion, los detalles figurativos cuentan poco; se
vuelven ornamentales o, mas bien, algo similar al arte expresionista-abstracto. Lo que
refleja la vision esotérica es una imagen desfasada, o bien, lo que sucede un poco des-
pués de la primera vision. En este sentido el cuadro puede compararse con Venus,
Marte y Volcan de Tintoretto en la Pinacoteca de Munich, donde el espejo refleja una
escena posterior a la que observamos en el cuadro. Nierika como “instrumento para
ver” puede ser, de hecho, un espejo. Lo que el mara’akame ve en este espejo es su
propia cara transformada.

Durante los ultimos afios, los estudiosos de los huicholes hemos reflexionado y
publicado bastante sobre el concepto de nierika (Negrin 1985; 2005: 45-54; Neurath
2000: 57-77; 2005a; Kindl 2005: 225-248; 2008: 33-57). Traducido como “vision” o
“don de ver”, el término remite, entre otras cosas, a una situacion donde el iniciante
inventa los objetos de sus visiones y, al mismo tiempo, se transforma en ellos.” Se
trata de una experiencia muy intensa pero, de todas maneras, es un evento de caracter
ficticio, donde la duda nunca esta del todo descartada. De esta manera, hablar de
“transformacion” resulta problematico y hemos propuesto usar el concepto devenir tal
como lo definen Deleuze/Guattari (2006); Neurath (2008a: 52-63).

Segun Lumholtz (1986: 293), nierika es el concepto huichol de “simbolo”. Al dis-
cutir los “escudos frontales (neali ’ka)” huicholes, Lumholtz afirma que se trata del
“simbolo mas importante” de los huicholes. Puesto que el uso amplio de la palabra

99 ¢

neali’ka denota “escudo frontal”, “rostro”, “apariencia”, y “retrato”, este autor sugiere

9 A diferencia de lo que Viveiros de Castro plantea en su articulo sobre “la transformacion de objetos
en sujetos en las ontologias amerindias™ (2004: 477), aqui invencion y transformacion no se oponen
tajantemente.



40 Johannes Neurath

que los huicholes tienen en ella una verdadera palabra para “simbolo”. Nierika tam-
bién es un término que se usa para el género artistico de las tablas de estambre (Lack-
ner 1999) y, como ya mencionamos, para toda clase de “instrumentos [rituales] para
ver”. Pero ahora no puedo volver a enumerar todas la acepciones del vocablo: nierika
es un “concepto mana”, multifacético, cuya complejidad particular es el resultado de
la complejidad del contexto ritual (Severi 2007: 27). No estd pensado, en primer lugar,
para ser comprendido, ya que inicamente cobra sentido a partir de un analisis del pro-
ceso ritual.

Un aspecto importante para entender la articulacion entre los diferentes modos de ver es
que un tipo de vision no excluye tajantemente otros. Al mismo tiempo que se descifra el
contenido figurativo del cuadro, podemos “alucinar” o descubrir formas fantasticas que no
se mencionan en la explicacion. En este caso, no hay un cambio radical de perspectiva co-
mo se ha descrito para el chamanismo amazoénico (Viveiros de Castro 2004: 463-484).

En Mesoamérica, los especialistas rituales tienen la capacidad de ver, simultdneamen-
te, de diferentes maneras. El cazador huichol se identifica con la presa y puede tomar
su perspectiva, sin embargo no deja de tener el punto de vista del cazador (Neurath
2008d: 251-283). Entonces, para marcar las diferencias con el perspectivismo amazo-
nico, en uno de los talleres de nuestro grupo franco-mexicano de investigacion sobre
antropologia del arte celebrado en el Museo del Quai Branly se propuso el término
multiempatia (Valdovinos 2008b: 85-93). Una persona asume, simultaneamente, dos o
mas modos de ver, visiones o perspectivas (Hémond 2008: 13-31), identificandose con
mas de un otro o transformandose en diferentes personas, dioses y animales a la vez.

Esta situacion se ilustra con mucha habilidad en el arte huichol, como en el cuadro
La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme. Como hemos visto, el cuadro combina dos
visiones: la del iniciante que busca el “don de ver” acumulando, memorizando y sinte-
tizando conocimiento mitologico, y la del iniciado que experimenta una vision genera-
tiva de otras cosas, transformandose en los objetos inventados durante sus visiones.

Estudiando los rituales iniciaticos huicholes observamos que la relacion entre las
visiones no necesariamente es harmoniosa. Los iniciados cuestionan las creencias in-
genuas de los no-iniciados, mientras que los no-iniciados desconfian de los poderes
cosmogonicos de los chamanes. El contraste entre las diferentes practicas rituales des-
pierta la duda, la reflexividad ritual y, sobre todo, la critica de los otros.

La experiencia cosmogonica de los chamanes implica una negacion de las practi-
cas de intercambio reciproco que constituyen el eje de la accion ritual de los no-
iniciados. En el contexto de la iniciacion/transformacion, los humanos no se relacio-
nan con los ancestros por medio de intercambios sino que se convierten en ellos. Los
objetos de la cosmovision se transforman en sujetos (Neurath 2000: 57-77).

Por otra parte, no puede obviarse que la experiencia iniciatica-transformativa, ba-
sada en un concepto de don libre e desinteresado (fiee giff), no solamente produce el
cosmos sino también toda clase de fuerzas peligrosas y potencialmente patdogenas.
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El chamanismo siempre corre el riesgo de volverse brujeria. Asimismo, los dioses
creados en el autosacrificio son poderosos, dotados de una voluntad propia que escapa
al control del chaman y, cuando no se les trata de manera correcta, se convierten en
enfermedades (piedras u otros objetos que se extraen de los cuerpos de los pacientes
durante los ritos de curacion). Dado que practicar el autosacrificio cosmogonico con-
lleva estos riesgos, mucha gente prefiere limitarse al nivel exotérico del ritual que
consiste, principalmente, en practicar intercambios reciprocos. Los chamanes no cuen-
tan con esta opcion. Al crear dioses terminan perseguidos por ellos. De esta manera, al
toparse con la imposibilidad de cumplir todos los compromisos rituales adquiridos, la
vida de los mara’akate muchas veces termina en una tragedia. A una escala menor, el
problema de los pintores es similar. Cuando crean arte inspirado en nierika, todas las
imagenes de sus cuadros son dioses y pueden exigir el cumplimiento de compromisos
rituales a su creador. En consecuencia, muchos artistas prefieren dedicarse a la elabo-
racion de artesania poco significativa que consiste de imagenes estereotipadas, sin
agentividad y combinadas de manera arbitraria para evitar las complicaciones implici-
tas en la experiencia y produccion de nierika (Neurath 2005b).

En la esquina inferior izquierda del cuadro de José Benitez hay una evocacion del
mito del origen de la lluvia. Las deidades de la lluvia, entre ellas Tatei Hautsi Kupuri
y Tatei Xapawiyeme, las madres de la lluvia del Norte y del Sur, nacen de la Diosa
Madre del Mar (Tatei Haramara) cuando ésta se sacrifica estrellandose contra una gran
roca en la playa (la piedra de San Blas), produciendo espuma, vapor y nubes. Todo el
mundo se alimenta de ella pero, como se ve en otro episodio del mito de la lluvia,
plasmado en la esquina superior derecha, la nifia Nia’ariwame transformada en una
tormenta mata a sus padres, es decir, que la diosa iniciada que se sacrifica permanen-
temente también se vuelve contra sus progenitores humanos.

En este contexto es importante tomar en cuenta que el evento que produce nierika
es el sacrificio, el don desinteresado (free gift) que interrumpe las relaciones sociales
(Derrida 1995; Laidlaw 2000: 617-634; Rio 2007: 449-470), a la vez que crea cosas
nuevas y diferentes. Es la practica del autosacrificio cosmogoénico la que crea el mun-
do solar de los ancestros, pero se trata de un mundo potencialmente destructivo. No
solamente la Diosa de las Lluvias se vuelve destructiva. También se dice que el Padre
Sol, una vez que naci6 del autosacrifico y de la experiencia visionaria del grupos de
los peregrinos, matd, cegd o enfermo a todos los demas peregrinos que no habian al-
canzado la meta (Lumholtz 1902: 107-108; Negrin 1986: 16). Al contemplar la cara de
Tatutsi que emerge del cuadro y que describe su iniciacion, se percibe algo de este
aspecto siniestro del mundo luminoso de nierika.

4. Conclusion

La primera manera de ver (o leer) un cuadro de estambre es exotérica. Esta vision
expresa un discurso narrativo muy elaborado que, sin duda, recuerda a las pictografias
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mesoamericanas prehispanicas. Este nivel exotérico se le “vende” al espectador como
si fuera algo muy esotérico, pero en realidad no lo es. La segunda manera de contem-
plar el cuadro es esotérica y se acerca mucho mas a lo que seria una visién chamanica
de peyote, pues se expresa en un estilo mas bien psicodélico y poco figurativo.

El atractivo principal de cuadros como el que he analizado aqui es que ambas ma-
neras de ver estan empalmadas. Para entender la estética de la tabla resulta importante
entender como se articulan los modos de ver y los estilos de figuracion. La primera
vision muestra todo lo que se necesita saber y hacer para obtener el don de ver. En esta
perspectiva, los mitos, ritos y viajes de peregrinacion se plasman en un arte figurativo,
en un estilo grafico que, al mismo tiempo que recuerda a los codices mesoamericanos
prehispanicos, tiene un tipo “pop” que se inspira, entre otras cosas, en los dibujos ani-
mados y comics modernos. La segunda vision es lo que se ve al tener nierika; es una
sintesis de todo lo anterior, pero con contenido mucho mas difuso. Se trata de un arte
mas abstracto y, hasta cierto punto, funciona como un Rorschach-Test en el que cada
quien puede ver algo distinto, aunque hay algunas “visiones” que estan “programa-
das”, como la cara grande del dios Tatutsi. Lo que hay que sefialar es que los chama-
nes ven algo muy distinto a la que ven los no-iniciados. El cuadro no lo muestra expli-
citamente, pero nos da una idea de como podria ser esta vision cosmogoénica del cha-
man iniciado.

Con esta ambivalencia estilistica, el arte imita el proceso de la iniciacion. Es nota-
ble como la primera vision del cuadro reproduce la estructura ordenada del cosmos
huichol. Abajo esta el pasado/poniente. Arriba se ubica el futuro/oriente. En la segun-
da vision todo este analogismo cosmoldgico (Descola 2005) queda rebasado. Cabe,
entonces, la pregunta ;Qué seria, entonces, la vision del mundo de los huicholes?
Como dijimos en otra ocasion (Neurath 2000), lo que se ha llamado la “cosmovision”
no es mas que una “cortina” que separa los mundos de los no-iniciados y de los cha-
manes. Los primeros no la entienden por falta de conocimientos (por eso la dificultad
de leer el cuadro), pero los iniciados ven otra cosa. En este contexto, el conocimiento
se define como un estado transitorio entre el “atin no” y el “ya no” (Neurath 2008c:
29-44).

De esta manera, el cuadro que analizamos deja entrever la existencia de una cos-
mogonia compleja basada en la coexistencia de mundos paralelos. El mundo de los
iniciados se rige por relaciones de depredacion y (auto)sacrificio, el mundo de los
no-iniciados por la alianza y la reciprocidad. No hay una perspectiva unica, ni una
ontologia homogénea y estable. Mas bien, hay una “heteroglosia cosmoldgica” basa-
da en esquemas de la practica que se excluyen mutuamente. La virtuosidad de cuadros
como La vision de Tatutsi Xuweri Timaiweme consiste en que representa la coexisten-
cia sin sintesis de las visiones que constituyen estos mundos paralelos.
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