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/Le’ben llenhe gun be urash?
¢Es ella la que quiere vestirse de yalalteca?
Bertha Felipe

1. Introduccion.

La primera vez que visitamos! a Bertha Felipe, una tejedora de 85 afios de la
comunidad de Yalalag,? nos preguntd si acaso era yo la que queria vestirse de yalalteca.®
Empiezo citdndola porque es necesario explicitar que, si bien en un primer momento tuve la
intencion de dar cuenta solo de las caracteristicas formales y técnicas del lhall xha o huipil
de Yalélag en el presente ensayo, el giro se torné mas bien metodolégico cuando reflexioné

su uso y produccion en mi comunidad. Es decir, mientras iba conociendo la manera de

1 En muchas ocasiones se hablara en plural para dar cuenta del proceso de acompafiamiento, traduccion e
intermediacién que realiz6 mi madre Genoveva Bautista en esta investigacion. En este proceso decidi
emprender un trabajo consciente de re-conocimiento de nuestra historia, de manera conjunta. Y ella funge como
traductora e intermediaria hablante de zapoteco-espafiol entre las mujeres tejedoras que hablan zapoteco y yo,
gue no lo hago. En ese sentido, las interpretaciones vertidas en este ensayo estan envueltas por traducciones
mediadas que probablemente tendrian otros rumbos si yo tuviera un conocimiento mas amplio de la lengua.

2 En 1877 Yalalag cambia su nombre a Villa Hidalgo Yalalag llaméandose antes San Juan Yalalag. Para efectos
de este trabajo, en adelante se le llamara s6lo Yaladlag puesto que este es el nombre castellanizado que se
conserva en su uso cotidiano. Yalalag es una villa con 1844 habitantes segtn datos del censo realizado por el
INEGI en 2010; ubicado en el municipio de Villa Hidalgo, al este de la capital del Estado de Oaxaca. Es parte
de la Sierra Norte (también llamada Sierra Juarez), en el Distrito de Villa Alta. Se rige por el sistema de usos y
costumbres, también llamado sistema de cargos, en donde los habitantes de la comunidad se reparten tareas y
cargos especificos por una determinada cantidad de tiempo, generalmente un afio; en el caso de personas que
no habitan la comunidad, pero tienen propiedades en esta y/o regresen temporalmente a ella, se cobra una cuota
anual por no participar en el sistema de cargos. En la comunidad se habla espafiol en su mayoria, pero también
es posible encontrar hablantes de zapoteco y mixe en menor proporcion.

3 Aunque la traduccidn literal mas cercana de be urash en la pregunta de Bertha Felipe es “paisana”, se usara la
adscripcion identitaria yalalteca para dar cuenta de mi posicion especifica respecto a la comunidad. En este
sentido, esta visibiliza mi posiciéon “mestiza” y hablante del espafiol. Es decir, aunque no he nacido en la
comunidad y no hablo zapoteco, mi identidad “yalalteca” se conforma a través de mi ascendencia, mis retornos
a la comunidad desde la infancia y el hecho de que mi familia vive alla. Sin embargo, es importante mencionar
que al nacer en una locacion geopolitica distinta me atravesaron muchos procesos de blanqueamiento que
implican privilegios que a la gente que si nace all4 y que si habla zapoteco, le suelen ser negados. Para mi, es
peligroso enunciarse desde ahi sin explicitar esto para ganar espacios en la academia, en el arte o en la politica.
Asi, es necesario comenzar el trabajo aclarando que yo formo parte de la comunidad, aunque no vivo
actualmente ahi y naci en la ciudad de México. Mis lazos se extienden de manera afectiva y temporal, es decir
mis abuelos, mis abuelas y mi madre han nacido ahi, lo que en términos comunitarios en Yalalag se traduce en
que soy hija de Genoveva Bautista 0, mas bien, nieta de Chench Vic Ure, que es la mujer que habito, trabajo y
tuvo mas participacion en la vida comunitaria de la villa (ademas de ser esta la forma en que se me presentaba
con las mujeres mayores de la comunidad). De la mano de Gloria Anzaldua, entiendo este “ser yalalteca” como
una constante tension entre ser “insiders, outsiders, and other-siders”. Gloria E. Anzaldua, Light in the dark,
Luz en lo oscuro. Rewriting identity, spirituality, reality (Durham y Londres: Duke University Press, 2015), 71.



producir los huipiles, sus logicas de sentido y las maneras en que son usados a traves de las
mujeres tejedoras, para mi fue necesario repensar la manera en que son estudiados los textiles
de comunidades indigenas, pero también la manera en que son presentados los saberes
implicados en estas practicas.

Asi, la metodologia en este ensayo fue necesaria para pensar no solo en esta labor y
su especificidad, sino en la relacion con la nocion de lo comun en el uso y el papel
protagonista del cuerpo en la construccion misma de la vida comunitaria y los entramados
que deben ser tejidos para alcanzar estos saberes especificamente como parte de la
comunidad.* Asi, saber del huipil y usar el huipil en la comunidad de Yalalag no s6lo no
estan desligados, sino adquieren matices mas complejos para investigadoras indigenas.

Retomo las propuestas de Linda Tuhiwai Smith para posicionarme como una
investigadora indigena. De esta manera “reclamo una genealogia, como también un conjunto
de experiencias geneolégicas, culturales y politicas”.®> En ese sentido reconozco, al igual que
las mujeres que apareceran en este ensayo académico, “los modos en que la investigacion
cientifica ha sido participe en los peores excesos cometidos por el colonialismo”.6Como
consecuencia de esto, en el presente ensayo y retomando la apuesta metodoldgica de Tuhiwai

se pretende dar cuenta de la investigacién como:

Un lugar revelador de lucha en donde, por una parte, se ponen en evidencia los intereses y
las maneras de conocer de Occidente, y por otra parte, los intereses y modos de resistencia
utilizados por el Otro. En este [caso] el Otro ha sido recubierto con un nombre, una cara, una
identidad particular, esto es, pueblos indigenas,” [y mas especificamente las mujeres
indigenas que trabajan el textil].

De ahi que el estudio de los huipiles que me conciernen haya tenido un devenir,
principalmente metodoldgico, con lo que también se hizo necesario explicitar mi posicion
como mujer indigena que trabaja en su comunidad, con lo cual se atravesaban determinados

desafios. Por eso indigena, es una categoria que retomaré porque me servira para dar cuenta

4 Es necesario sefialar que en general, Ixs miembrxs de la comunidad de Yalalag como en muchas otras
comunidades indigenas, tienen determinados grados de exigencias con los y las investigadoras que son parte de
esta. Puesto que se juegan compromisos a nivel familiar y social, nuestras acciones tienen repercusiones con
otrxs miembrxs de nuestras familias, incluso a nivel generacional. Es por esto que el grado de responsabilidad
que se tiene con el estudio de determinados temas suele ser mas inmediato y tiene grados de complejidad distinta
a investigadores “externos” a la comunidad.

S Linda Tuhiwai Smith, A descolonizar las metodologias. Investigacion y pueblos indigenas (Santiago: LOM
Ediciones, 2016), Kindle (posicion 308).

® Linda Tuhiwai Smith, A descolonizar las metodologfas, Kindle (posicion 26).

" Linda Tuhiwai Smith, A descolonizar las metodologfas, Kindle (posicion 47).



de las estrategias de resistencia que aparecen en la defensa de mundos “simbolicos”,
materiales, pero también epistémicos. En ese sentido, lo indigena aparece en este trabajo
como una oposicidn estratégica frente a los proyectos de dominacion y homogeneizacién de
las subjetividades “no occidentales” y, con esto, todo lo que resguardan.

El estudio del Ihall xha o huipil yalalteco en el presente ensayo se hara principalmente
a través del devenir de las memorias, los saberes y los repertorios® de las mujeres que habitan
en la comunidad de Villa Hidalgo Yalalag, y que son quienes actualmente producen® y usan
estas prendas de manera cotidiana. O, dicho de otro modo, me interesa en especifico la
manera en que, entre las mujeres zapotecas de 1928 a la fecha en la comunidad de Yalalag,
entienden la préctica de tejer y vestir el Ihall xha o huipil.

Siendo congruente con lo anterior, el ensayo se acercara a las fuentes desde la lengua
zapoteca. Esto responde a dos cuestiones que atravesaran la forma de hacer la investigacion:
la primera es que las mujeres que resguardan estos saberes lo hacen en zapoteco,'® y es ahi
en donde me parece que se encuentra la riqueza del entendimiento técnico y estético de la
prenda misma, asi como de su produccion y su uso. La segunda razén es que el trabajo con
y desde el zapoteco me permitira hacer una recuperacion y una re/estructuracion de mi
historia personal y situada en el mundo: algo que también conlleva una responsabilidad en la

misma forma de acercarme a las prendas.

8 Con repertorios me refiero a una apuesta conceptual que retomo de Diana Taylor y que hace referencia a las
practicas encarnadas que responden a otras formas de hacer conocimiento, nocion relacionada con el cuerpo y
la presencia. Dice Taylor que los repertorios son formas de salvaguardar la memoria y estan “basadas en
précticas antiguas [que] nos permiten entender como la gente sigue usando el “pasado” como un repositorio de
estrategias mientras viven sus vidas, enfrentan las batallas contempordneas y avizoran el futuro [estos]
mantiene[n] disponibles los recursos del pasado para su uso a través del tiempo, tanto en el caso de las
repeticiones anuales como en momentos de crisis”. En ese sentido la nociéon de repertorios nos ayudara a
entender la urgencia de redireccionar la metodologia hacia la activacién del conocimiento corporal y la
priorizacién de las preocupaciones que surgian a medida que se trabajaba con una determinada presencia en la
comunidad, es decir, en zapoteco, con mujeres que producen, pero ademas visten los huipiles. Diana Taylor,
“Performance e historia”, Revista Apuntes, no. 131 (2009): 110.

° Hay mujeres jovenes y hablantes de espafiol que se dedican a la labor textil, sin embargo, es el interés del
presente ensayo conversar con mujeres ancianas hablantes del zapoteco, a manera de urgencia histérica.

10 Las mujeres ancianas localizadas en la comunidad de Yalalag en su mayoria no hablan espafiol, pero lo
entienden a la perfeccion, esto implica que la comunicacion esta sesgada de mi parte puesto que si bien ellas
entienden todo lo que yo digo y pregunto, soy yo quien necesita intermediacion para poder comprender la
complejidad de su conocimiento. En ese sentido se hara el esfuerzo por recuperar estos saberes y memorias en
I6gicas otras, que en todo caso corresponden mas a formas de hacer historia y archivos desde la gente que
habita, produce y reproduce conocimiento en un territorio en especifico. Es necesario recalcar que se tratara de
un conocimiento mediado que se tiene que enriquecer desde el aprendizaje del zapoteco, lo que quizas también
hubiera complejizado las relaciones reelaboradas con las mujeres que aparecen en este ensayo.



Linda Tuhiwai explica este gesto a partir de la imagen de la “re-escritura” (re-write)
y la “rectificacion” (re-right) de nuestra posicion en la historia.’! Esto se empata con la
propuesta metodologica de Silvia Rivera Cusicanqui al accionar con determinados “gestos
descolonizadores” como la recuperacion de las lenguas indigenas como una manera de
subvertir la forma en que se ha producido conocimiento. Segun Silvia Rivera Cusicanqui:

El retomar el bilingiiismo como una practica descolonizadora permitira crear un “nosotros”
de interlocutores/as y productores/as de conocimiento, que puede posteriormente dialogar,
de igual a igual, con otros focos de pensamiento y corrientes en la academia de nuestra region
y del mundo.?

Sin embargo, esa identidad indigena se entendera en semejanza a un tejido, lo cual en

palabras de Silvia Rivera Cusicanqui se refiere a un entramado de experiencias y acciones
que permiten tejer una comunidad:

La nocidn de identidad de las mujeres se asemeja al tejido. Lejos de establecer la propiedad
y la jurisdiccion de la autoridad de la nacion —o pueblo, o autonomia indigena— la practica
femenina teje la trama de la interculturalidad a través de sus précticas: como productora,
comerciante, tejedora, ritualista, creadora de lenguajes y de simbolos capaces de seducir al
“otro” y establecer pactos de reciprocidad y convivencia entre diferentes.*®

Esto en zapoteco de Yalalag'* se entiende a través del apelativo de be 'ne urash.*® Esta
adscripcion, es usada en la actualidad para referirse a los miembros de esta comunidad. Este
nombramiento de si mismos da cuenta de una pertenencia determinada a una comunidad que
no esta gestionada de la misma forma que la clasificacion de los Estados-Nacidn, ni tampoco

siguiendo la idea de una identidad étnica.'®

1 Linda Tuhiwai Smith, A descolonizar las metodologias, Kindle (posicion 710).

12 Silvia Rivera Cusicanqui, Ch ixinakax utxiwa: una reflexion sobre prdcticas y discursos descolonizadores
(Buenos Aires: Tinta Limon, 2010), 71.

13 Silvia Rivera Cusicanqui, Ch’ixinakax utxiwa, 72.

14 El zapoteco que se menciona a la largo de esta trabajo corresponce a su variante dishurash [difuraif] o
zapoteco serrano del sureste. Cabe mencionar que a la fecha no existe una gramatica o un diccionario del
zapoteco de Yalalag que permita establecer un marco comun para su escritura/lectura o para referir significados
inequivocos. Por conversaciones con la antropdloga yalalteca Ana Ortiz de la Universidad de Massachusetts en
Amherst se sabe que existen trabajos de caracter mas bien fonético referentes al zapoteco de Yalalag del
linguista Heriberto Avelino, de la Universidad de California, Berkeley, ademas de los esfuerzos de mujeres
como Juana Vasquez que han trabajado en la creacion de material pedag6gico para la ensefianza del zapoteco.
15 La traduccion mas cercana al espafiol de be’ne urash es “paisana”, sin embargo, en espafiol pierde un
significado comunitario que no es atravesado por el lugar de nacimiento.

16 Se entendera como étnicas aquellas identidades que se insertan en el discurso de lo nacional multicultural. Es
decir, lo étnico en su sentido menos critico es aquello originario que sustenta, en su homogeneizacion, la
conformacion de una identidad nacional. En este sentido se trata de un rescate selectivo del pasado que favorece
y reproduce la integracion de los pueblos indigenas al proyecto de Estado-Nacion y que presuponen la
vestimenta, la lengua y las costumbres como signos esenciales para la identidad indigena. Natividad Gutiérrez
Chong, Mitos nacionalistas e identidades étnicas. Los intelectuales indigenas y el Estado mexicano (México:
Instituto de Investigaciones Sociales, UNAM, 2012). Rita Segato describe con mayor claridad este fenémeno



Es decir, las be’ne urash son parte de una comunidad que no se fundamenta en la
residencia geografica o en el lugar de nacimiento; su vinculo proviene, mas bien, de la
conformacion de lazos afectivos y familiares extendidos que también tienen que ver con la
indumentaria, las tradiciones, el territorio y la lengua, pero no son excluyentes.’

Bilha, por otro lado, es también una palabra que hace aparecer una comunidad
especifica de mujeres. Se usa para referirse a las hermanas, primas y amigas, sin hacer
referencia a las jerarquias y obligaciones que existen desde la imposicion de aparato
ideologico de la familia patriarcal. Es una palabra que se usa para nombrar a las mujeres
amadas y cercanas. Esta palabra en zapoteco, sirve para describir el acercamiento que he
tenido con las mujeres tejedoras y es un término que ellas mismas han utilizado para referirse
a “nosotras” y que, aunque podria parecer similar a la adscripcion be ne urash, tiene un
caracter mas afectivo que este ultimo, por lo que ha detonado una buena parte de la
metodologia utilizada en este ensayo.

Cuando se nombra a una mujer 0 a un conjunto de mujeres como bilha se puede
mostrar algo que apunta Silvia Rivera Cusicanqui y es que, en la potencia del vinculo
afectivo, radica la produccion misma de lo comun. Por esa razon el tejido como lugar de
conocimiento, mas que una metafora, es un reconocimiento “que el cuerpo tiene sus modos
de conocimiento”,'® es reconocer que “la mano sabe”!® con lo cual es necesario también
reconfigurar los modos en que escuchamos y construimos conocimiento, de ser y estar
presente en nuestras comunidades.

Preguntas qué atravesaran la forma de elaborar el presente ensayo y que conformaran
la dltima parte de este ensayo son: ;Qué se entiende por comunidad dentro de la practica
textil en Yaldlag? (Como es posible relacionar los saberes textiles con las formas de
comunidad? ¢Cudles son las preocupaciones cuando se estudia un textil, en nuestro caso un

Ihall xha o huipil? ¢Quién formula esas preocupaciones? ;De qué manera son formuladas?

como “Identidades Politicas Transnacionales”. Rita Segato, La Nacion y sus otros. Raza, etnicidad y diversidad
religiosa en tiempos de Politicas de la Identidad (Buenos Aires: Prometeo Libros, 2007), 62-66.

17 Norma Patricia Lache Bolafios, “La indumentaria tradicional de Yalalag, identidad y cosmovisién de los
be’ne urash” (Tesis de Maestria en Historia del Arte, UNAM, 2009), 41- 47.

18 Silvia Rivera Cusicanqui, “Tenemos que producir pensamiento a partir de lo cotidiano”, entrevista por
Kattalin Barber, Feminismo Poscolonial, publicado el 17 de febrero, 2019, https://bit.ly/2JilB6y.

19 Silvia Rivera Cusicanqui, “Tenemos que producir pensamiento a partir de lo cotidiano”.



El que se haya escogido como problema la elaboracion y el uso del Ihall xha o huipil
para preguntarse por lo comun, no es un mero “capricho” académico; mas bien trataré de
explorar como las mujeres tejedoras analizan las formas en que se han organizado y
presentado los huipiles y los saberes que giran en torno a este, también como se han
construido imagenes a partir de esta prenda en especifico. De manera paralela explicaré como
lo “comun” fue necesario atravesarlo como mujer investigadora parte de la comunidad para
acceder a determinados saberes como la técnica, lo cual traia consigo determinados
compromisos con la comunidad misma.

Con esto quiero dar cuenta de las ldgicas distintas de produccidn de sentido al elaborar
los huipiles en y para la vida comunitaria. Al organizar y transmitir sus conocimientos, pero
también al vestir en sus cuerpos prendas con significaciones particulares, en nuestro caso los
huipiles, se generan compromisos corporizados o en palabras de Diana Taylor politicas de la
presencia,?® que juegan un rol fundamental en el sostenimiento de la vida comunitaria, no
solo al interior de nuestra comunidad sino también hacia afuera. Es entonces que podemos
entender por qué tejer pero también vestir juegan dentro de la comunidad yalalteca un papel
fundamental. Asi me dispondré a explicar los rumbos que adquirieron las preocupaciones
vertidas en esta prenda a través de la produccion de los acervos textiles y archivos

fotograficos en torno al huipil de Yalélag.

2. Metodologia.

Puesto que muchas de las mujeres que colaboraron en esta investigacién me han sido
presentadas por primas, tias y abuelas que viven en esta comunidad,?! han aceptado de
manera gustosa compartir su conocimiento conmigo. Me han recibido en sus hogares y juntas
hemos re-elaborado una relacion afectiva. En conversaciones han explicitado este sentir en
contraposicion a otras personas que se han acercado a ellas desde una perspectiva que,

intuyen, extractivista. Aunque este ultimo término es mayormente usado para dar cuenta de

20 Diana Taylor, “{Presente! Politicas de la presencia”, Investigacion Teatral 8, no. 12, (agosto - diciembre
2017): 13-16.

2L Ellas mismas me fueron dando mas referencias de quiénes acompafiaban su trabajo o quienes también
realizaban este, esta metodologia en ciencias sociales es descrita como muestreo de bola de nieve, sin embargo,
para efectos de este trabajo es necesario pensar en estas referencias como lazos afectivos que se sostienen en la
comunidad a largo plazo.
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un fendmeno complejo de explotacion de recursos naturales de las territorialidades de los
pueblos indigenas, en este caso serd usado para dar cuenta de un fendmeno de tipo més
epistemoldgico: extraccion de saberes, de técnicas, de iconografia y de imagenes de pueblos
y sujetos indigenas con fines de lucro, muchas veces en beneficio de personas (compafiias,
empresas) ajenas a la comunidad, o en palabras de Grosfoguel extractivismo epistémico.?

Es por eso que el acercamiento afectivo al que apuesta la presente investigacion
pretende ser también una respuesta a la practica habitual relacionada con la formacion de
conocimiento en las comunidades indigenas, pero especificamente a través de los archivos
oficiales que “nunca regresaron” a la comunidad. En ese sentido, el afecto re-elaborado en lo
comunitario y la devolucion de imagenes encontradas en los acervos? es fundamental en la
metodologia de este ensayo.

Siguiendo esta linea, es necesario mencionar que para esta investigacion, en
especifico, no se da cuenta de los relatos de todas las tejedoras de la comunidad. Al contrario,
se trata de un acercamiento a seis de ellas: Bertha Felipe, Apolonia Morales Limeta, Eufemia
Lonche Tomas, Marga Aceves, Viviana Cano?* y Aurora Tizo.

En ese sentido, habia una planificacion metodolégica y temporal para las entrevistas,
y un guion que se transformaba para conversar con cada una de las tejedoras. Esto se debe a
dos cuestiones, en primer lugar, desde mi posicion como “investigadora” yo no tenia el
control de la conversacidn puesto que era en zapoteco y dados los tiempos de sus actividades,

muchas veces yo me perdia de informacion hasta que mi madre me traducia lo que las

22 Ramoén Grosfoguel, “Del extractivismo econdmico al extractivismo epistémico”, Revista Internacional de
Comunicacion y Desarrollo, no. 4 (2016): 33-45.

23 Esta apuesta parte de los axiomas planteados por Eve Tuck y K. Wayne Yang en su ensayo “R-words:
Refusing Research” que sostienen el rechazo al tipo de investigaciones que privilegian los relatos de dolor y
abusos que han sufrido las comunidades. Eve Tuck y K. Wayne Yang, “R-words: Refusing Research”,
Humanizing Research: Decolonizing qualitative inquiry with youth and communities, (2014): 226-231. En
sentido contrario, la apuesta de esta investigacion se enfoca en la reestructuracion del afecto, la devolucién de
archivos y el aprendizaje del zapoteco que, a su vez, estan atravesados por la responsabilidad como miembro
de la comunidad de crear bienes comunes materiales e inmateriales para la misma comunidad; asunto que
muchas veces se piensa como algo dado en estas.

24 Vivian Can Ure es el nombre con el que se nos fue presentada y como es conocida en la comunidad Geminiana
Cano Alejo. Mientras esta investigacion estaba en proceso de redaccién y antes de la devolucion de resultados
a las tejedoras, Viviana Cano fallecié el 9 octubre del 2018 a la edad de 86 afios. La devolucidn en este caso en
especifico tuvo lugar con su hija mas cercana Inés Lopez Cano y con quien se continuara la metodologia
planteada en el presente ensayo. También, es necesario aclarar que muchas veces el nombre con el que las
personas son conocidas en la comunidad, no corresponde a los establecidos en actas de nacimiento o actas de
bautizo archivadas; lo cual muchas veces dificulta un seguimiento sistematico de las personas si no se conocen
sus nombres en zapoteco 0 si Se es externo a la comunidad.
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tejedoras platicaban. En segundo lugar porque el acercamiento, como se dijo anteriormente,
se hizo desde el afecto, lo que muchas veces llevaba a las mujeres a platicar historias de ellas
mismas que tomaban rumbos inesperados, algo absolutamente determinante para esta
investigacion.

Este acercamiento consistio, a grandes rasgos, en una presentacion acompafada de la
explicitacion de nuestras intenciones, y del uso de entrevistas documentadas en audio, video
y fotografias.?> En el proceso también tuvimos intercambio de archivos, seleccién conjunta
de algunas de las fotografias que hemos decidido presentar en esta investigacion, y en algunos
casos -como el de Eufemia Lonche e Inés Lépez Cano- el aprendizaje de la técnica para
elaborar el huipil con el telar de cintura.?® Como ya se dijo, ellas no son las Gnicas que
trabajan telar de cintura en la comunidad, pero dados los tiempos de la investigacion actual
solo fue posible hacer un trabajo afectivo y con miras a ser sostenido a largo plazo con las
seis tejedoras mencionadas anteriormente. A otras mujeres sélo se les hicieron entrevistas
breves durante su participacion en festivales, ferias o fiestas.

El trabajo tendrd dos ejes tematicos, que se abordaran a través de tres niveles
hermenéuticos: la practica de campo, los archivos textiles y las colecciones fotograficas. Se
hara un breve recuento técnico y formal de la prenda, el devenir de su produccion y de su
uso, esta informacion estara contenida principalmente en los esquemas y la traduccién de
elementos de la préctica textil en Yalalag. Estos elementos formales y técnicos se desplegaran
en infografias con nombres en zapoteco y espafiol del huipil, del telar de cintura, asi como
con un glosario de vocablos relacionados con la practica de tejer.

Especificamente me interesa saber ;cuales son las caracteristicas/particularidades
(formales, estilisticas, técnicas, estéticas) del huipil de Yalalag? ;Quién lo produce? ;Cémo

se produce? y ¢Cuando y quién viste el huipil? Estas preguntas estuvieron destinadas a guiar

%5 Retomo el “rechazo a investigar” que planteaba Eve Tuck y K. Wayne Yang en su tercer axioma que sostienen
que hay conocimientos que la academia “no merece” poseer, en ese sentido se respetan los limites impuestos
por los sujetos de conocimiento abordados en esta investigacion que son las mujeres tejedoras de la comunidad.
Eve Tuck y K. Wayne Yang, “R-words: Refusing Research”, Humanizing Research: Decolonizing qualitative
inquiry with youth and communities, (2014): 224. En ese sentido, aunque dada la naturaleza de la investigacion
se grabaron detalles de la manufactura, estos no se incluiran en esta escritura en particular.

26 Al igual que el reaprendizaje de una lengua implica un gesto de subvertir la forma en que se ha producido el
conocimiento, el aprendizaje manual que incorporaré a este ejercicio epistémico me permitira adentrarme en el
saber-hacer que se despliega en esta investigacion.
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la discusion dentro del trabajo de campo hecho con las tejedoras mismas, pero también con
los acervos textiles y archivos fotograficos trabajados en esta investigacion.

Buscamos separarnos, desde el punto de vista metodolégico, de la mayoria de la
investigacion realizada en torno al textil que no ha tenido en cuenta el relato de las
protagonistas (productoras y portadoras de las prendas). Creemos que esta es una de las
razones fundamentales que explica la desinformacién que caracteriza, en la actualidad, la
conformacion y ampliacion de la mayoria de los acervos, asi como los distintos montajes
hechos en las exposiciones en donde aparecen dichos textiles.

Es por ello que los archivos textiles constituidos como archivos “oficiales” publicos
y privados fueron contrastados con el conocimiento de las tejedoras en el trabajo de campo,
por ser fuentes muy valiosas, y de primera mano, que abonaban a la discusion de la prenda.
Para esto, la apuesta fue “regresar” las imagenes a sus manos; es decir hice un registro de los
acervos Yy les entregué una copia de los archivos y del proceso de documentacién de esta
investigacion.

Elaboré una primera seleccién fotografica de objetos textiles resguardados en los
acervos esperando que esta seleccion activara relatos, memorias y saberes de las mujeres
tejedoras ademas de permitirnos entender la Idgica de su produccién. Es decir, con esta
dinamica se intentdé en un principio, comprender desde las tejedoras mismas, como se
produce el huipil, a qué logicas responde y de qué manera se ha estructurado un imaginario
en torno a la prenda. Es por eso por lo que, la practica de campo fue fundamental cuando se
cruzd con el trabajo de archivo, puesto que nos permitio leer de manera amplia el huipil de
Yalalag, como prenda y como imagen.

En ese sentido, para complementar el estudio de la prenda se realizé un analisis en
conjunto con las tejedoras de dos colecciones fotograficas?’ que contienen iméagenes de

mujeres usando el huipil que nos ocupa. De esta manera, se contrastaron dos propuestas

27 Estas colecciones fueron seleccionadas porque son las que mas circulacion tienen dentro del imaginario de la
comunidad Yalalteca, sin embargo, hace falta una revision mas amplia de colecciones fotograficas como la de
Lola Alvarez Bravo ubicada en el Center for Creative Photography de la Universidad de Arizona en Tucson, o
la de Luis Marquez Romay en el archivo fotografico del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.
También es necesario hacer un estudio al trabajo fotografico titulado “Mexican Essay - Villiage Zoogocho” que
el fotografo norteamericano Wallace Kirkland realiza en 1954 en la Sierra Norte de Oaxaca, estas fotos estan
publicadas en la revista LIFE, pero no se encontraron mas datos al respecto.
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fotograficas: por un lado, la coleccion de fotografias de Julio de la Fuente?® y por el otro, el
proyecto documental de Citlali Fabian.?

Finalmente se hizo entrega de estas selecciones de fotografias a las tejedoras en los
encuentros finales, en donde se converso de las fotos de los diferentes acervos visitados y de
sus impresiones. Esta parte de la metodologia es la que mayor tiempo y preparacion necesito
puesto que ademas de una seleccion previa, se fue cambiando la seleccidon conforme a los
intereses que fueron surgiendo en las entrevistas y esto fue lo que determiné la Gltima parte
de los resultados. También y como ya se mencion0 anteriormente, Eufemia Lonche e Inés
Lopez Cano han accedido a ensefiarme la técnica de elaboracion del huipil de Yalalag, por
lo que pretendo reactivar este conocimiento en mi investigacion a través del cuerpo, pero
también desde la escucha y la traduccion de elementos formales y técnicos que puedan
contribuir mejor al entendimiento de la prenda.

De este modo, los archivos revisados y desplegados en la presente investigacion se
encuentran ya en manos de las tejedoras con las que he decidido trabajar. Esto ha facilitado
que el andlisis de las piezas se haya realizado en conjunto con ellas, teniendo como resultado

una lectura critica con relacién a la manera en que se han coleccionado y conservado las

2Julio Antonio de la Fuente Chicoséin (1905-1970) fue un fotdgrafo, artista grafico, antropdlogo e indigenista
mexicano que pasé una buena parte de su vida documentando y haciendo trabajo etnogréafico con distintos
pueblos indigenas de México, especialmente con zapotecos de Yalalag. Su coleccion de fotografias de esta
comunidad es la mas amplia en archivos oficiales, ubicada en la primera mitad del siglo XX, ademas de ser la
coleccion mejor conocida por la comunidad. Como artista grafico, Julio de la Fuente fue parte de la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR). Su formacion antropoldgica derivada de la academia
estadounidense estuvo motivada por comprender los procesos de cambio social que sufria el pais como
consecuencia de la revolucién mexicana. Para las fotografias que nos ocupan en este ensayo es importante
sefialar que Julio de la Fuente adopta el estilo documental y el modelo de registro de los pueblos indigenas
utilizados en décadas anteriores, por lo que retoma la documentacién de ruinas y objetos arqueoldgicos, pero
sobre todo la fotografia costumbrista de tipos populares tan frecuente en los modelos fotograficos del siglo XIX.
Mariana da Costa A. Petroni, “La representacion del indio en las fotografias del antropdlogo e indigenista Julio
de la Fuente” Cultura y Representaciones sociales 3, no. 5, (septiembre 2008): 156-176. Y Mariana da Costa
A. Petroni, “Fotografiar al indio. Un breve estudio sobre la antropologia y la fotografia mexicana”, Dimension
Antropoldgica 46, (mayo-agosto, 2009): 183-215. La coleccion que nos ocupa se resguarda en la Fototeca
Nacho Ldpez en el archivo fotogréafico del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI) en la Ciudad de
México.

29 Citlali Fabian es una fotografa oaxaquefa perteneciente a la comunidad de Yalalag, prima mia y nieta de
Chench Vic Ure, nace en la Ciudad de México y a temprana edad se traslada a la Ciudad de Oaxaca. Realiza
sus estudios de fotografia en la Universidad Veracruzana y posteriormente realiza una maestria en Artes
Visuales en la Facultad de Artes y Disefio de la UNAM. Cuenta con una certificacion en Preservacion y Manejo
de Colecciones Fotograficas otorgado por el Museo “George Eastman” en Rochester, Nueva York. Ha expuesto
individual y colectivamente en México, Estados Unidos, Espafia y Holanda, y en el Gltimo afio ha tenido
visibilidad a nivel internacional en plataformas fotograficas de suma importancia como el blog de fotografia
“Lens” del New York Times y Cuartoscuro, no.151, ambas en 2018.
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piezas textiles en los acervos, ademas de cuestionar la manera en que suelen representar a las
mujeres vestidas con el huipil que nos ocupa en las fotografias que circulan dentro y fuera de
la comunidad. En ese sentido, las imagenes vertidas en este ensayo no pretenden ser una
muestra “representativa” de los textiles o de las mujeres que visten el huipil, sino un conjunto
de preocupaciones colectivas respecto a la prenda, su posicion en colecciones y exposiciones
ademas de su uso en la representacion de mujeres yalaltecas en las fotografias.

La eleccion de la temporalidad de esta investigacion responde a dos cuestiones
metodoldgicas. La primera es que uno de los corpus de imagenes mas importantes a
investigar, es la coleccion de fotografias recopiladas en el trabajo etnografico que realizo
Julio de la Fuente® entre los afios de 1938 y 1952, y que resguarda el acervo de la fototeca
“Nacho Lopez” del INPI.3! Esta coleccion de fotografias alberga imagenes de la vida en
Yalalag que, ademas, estan acompafiadas por el estudio etnografico que realiz6 el
antropologo. En este sentido, son una fuente visual sumamente valiosa de una temporalidad
medianamente extendida en donde, ademas, es posible observar la conformacion de un
imaginario de lo indigena a través de la representacion de mujeres usando huipiles en al
menos 238 imagenes de las 320 que conforman el archivo.

Es por esto que retomaremos lo que apunta Deborah Dorotinsky en su libro Viaje de
sombras: Fotografias del Desierto de la Soledad y los indios lacandones en los afios
cuarenta. La autora sefiala que dos de los modos en que histéricamente se han abordado las
producciones de imagenes y sus usos socioculturales son la “Historia Social del Arte” y la
llamada “Antropologia de las Imdagenes”. Es importante sefialar que desde estos
acercamientos se tiene la ventaja de apoyarse en el rastreo historico-genealédgico de series de
imagenes para entender cOmo se conforman determinados “modos de ver”, es decir, son

acercamientos que se ocupan por comprender los usos sociales, culturales y politicos de las

30 Esta coleccion de imagenes esta acompaiiada por el estudio etnogréafico que realiza Julio de la Fuente durante
esos afios, lo que da lugar al libro “Yalalag, una villa zapoteca serrana”. Esta interesante recopilacion de
imagenes es hecha en el marco de preocupaciones del aparato Estatal como los procesos de cambio social que
surgieron como consecuencia de la convulsion revolucionaria. Estos estudios fueron hechos con el fin de
comprender o construir algo asi como “la cultura mexicana” acompafiada de una clasificacién, comparacion y
analisis de los pueblos indigenas en México y un registro minucioso de sus formas de hacer y de pensar. Mariana
da Costa A. Petroni, “La representacion del indio en las fotografias del antrop6logo e indigenista Julio de la
Fuente” Cultura y Representaciones sociales 3, no. 5, (septiembre 2008): 156-176.

31 La Comision Nacional para el desarrollo de los Pueblos Indigenas fue el nombre de esta institucion en el
momento de realizar esta investigacion, creada en 2003 bajo la presidencia de Vicente Fox Quesada. Su nombre
original fue Instituto Nacional Indigenista, creado en 1948 bajo la presidencia de Miguel Aleman y quedando
la direccion a cargo de Alfonso Caso. En 2019 cambia a Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas (INPI).
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iméagenes.® Asi también se pretende hacer un analisis critico de lo que producen estas
imagenes y de la manera en que se siguen reproduciendo estos “modos de ver” y modos de
representar a las mujeres indigenas que hasta la fecha visten los huipiles, elemento
fundamental para entender estas representaciones. Esto a su vez, serd complementado con el
proyecto documental expuesto en distintas plataformas, “Ben'n Yalhalhj / Soy de Yalalag /
I'm from Yalalag” que abarca fotos principalmente de 2016 a 2018 elaborado por Citlali
Fabién, fotografa yalalteca.

De la misma manera, los acervos textiles®® consultados, tanto el perteneciente al
Museo Textil de Oaxaca (MTO),** como el acervo etnografico del Museo Nacional de
Antropologia (MNA) vy el acervo textil del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas
(INPI), fueron reunidos a partir de la segunda mitad del siglo XX, lo cual abona a la discusién
de los textiles en este periodo de tiempo, en donde ya no se encuentran registros fotograficos
tan amplios como el realizado por Julio de la Fuente, pero ademas enriquece la discusién
material, técnica y visual de la prenda.

Con esto, mas que plantear una evolucion temporal de los acervos a trabajar, se
pretende hacer un analisis, de la conformacion de un imaginario visual en diferentes formatos
0 materiales en diferentes temporalidades. Asi, se pretende dar cuenta que el relato “legitimo”
que se hecho de esta prenda necesita ser complementado por el relato de las mujeres que lo
producen y lo portan. Lo cual nos lleva a la segunda razén para la eleccion de la temporalidad
de la presente investigacion, y esta es que me interesa retomar la préctica textil y la nocion

de lo comun desde las mujeres que producen el huipil.

32 Deborah Dorotinsky Alperstein, Viaje de sombras: fotografias del Desierto de la Soledad y los indios
lacandones en los aiios cuarenta (México: 1IE, UNAM, 2013), 26.

3Estos dan cuenta de intereses muy especificos de la academia antropoldgica en el caso del MNA, de la
iniciativa privada en el caso de MTO vy de las politicas estatales en el caso del INPI. En estos afios comenzaban
a integrarse escuelas de antropologia, lingiiistica y arqueologia, mismas que se volcaron al estudio de los
pueblos indigenas y que conformarian herramientas teoricas para el estudio del indigenismo en el Estado
posrevolucionario, ademas de argumentos a las politicas nacionalistas emparentadas en esos afios con modelos
de intervencién y un supuesto “mejoramiento” en estas regiones. Esto provocd que por estos afos se
emprendieran de manera particularmente intensa, por parte del Estado, amplios estudios etnograficos de un
sinfin de comunidades indigenas, en donde se hacia un registro visual y escrito minucioso de la vida cotidiana
de estas comunidades.

34 El Museo Textil de Oaxaca es una iniciativa privada perteneciente a la Fundacion Alfredo Harp Held de
Oaxaca, ubicado en el antiguo convento de Santo Domingo Soriano y que alberga importantes colecciones
privadas de textiles, entre ellas las colecciones de Maria Isabel Grafién PorrGa, Madeline Humm de Mollet,
Ernesto Cervantes, Alejandro de Avila, Humberto Arellano Garza, Octavia Schoendube de Boehm, Sarasvati
Ishaya, Paul Poudade, Tony y Roger Johnston, ademas de la coleccién elaborada expresamente para el Museo
Textil de Oaxaca.
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Entenderé la practica textil como aquellas labores involucradas en torno a la
elaboracion y uso de la indumentaria. Entre ellas se encuentran précticas que no
necesariamente estan relacionadas con la elaboracién de huipiles; sin embargo, para efectos
de esta investigacion, se utilizara para referirse a aquellas que tienen que ver con la
elaboracion y uso de los trajes tradicionales de Yalalag.

De esta manera, las mujeres ancianas® de la comunidad de Yalalag que, son las que
actualmente usan y tejen el huipil, seran la fuente pilar de esta investigacion. Las mujeres
que mencionaré a lo largo de esta investigacion nacieron entre 1932 y 1947. De este modo,
podremos seguir la transformacion de este objeto a través de dos vias: por un lado, los
archivos “oficiales” del Estado, los museos y las colecciones privadas, y, por otro lado, la
memoria oral y visual de las mujeres zapotecas a través de la revision de archivos, objetos e
imagenes.

Hemos decidido organizar un corpus de 59 imagenes que se compone, por una parte,
de fotografias de la comunidad tomadas por mi durante el proceso de investigacion y, por
otra, de objetos y fotografias encontrados en los acervos antes mencionados y seleccionados
en conjunto con las tejedoras. Ademas, se han incluido imagenes que se fueron generando a
lo largo de la investigacion con el fin de recuperar vocabulario relacionado a la practica textil
que ha caido en desuso.

Esta seleccidn se hizo con la intencidn de hacer un andlisis visual amplio. En ese
sentido, el objetivo de esta investigacion es plantear algunas preguntas y sefialar algunas
posibles propuestas para su abordaje; es decir, se trata de esbozar una metodologia que tome
en cuenta estos planteamientos para complejizar el estudio de los textiles. Las iméagenes
seleccionadas en este ensayo responden a la necesidad de generar un corpus en donde estén
representados tanto los textiles como el uso del huipil, su devenir en el tiempo, sus
modificaciones, estéticas y técnicas, asi como para problematizar la representacion del huipil
en mujeres yalaltecas de distintas temporalidades tanto en los textiles como en las fotografias.

Por otro lado, este ejercicio se concentrard en la traduccion de los elementos

principales de los saberes contenidos en las memorias de las mujeres tejedoras de esta

3 Esta eleccion, mas alla de ser evidente por el uso cotidiano del huipil, responde también a una preocupacion
critica de pensar a los jovenes como el Unico agente de cambio en nuestras sociedades actuales; sociedades que
estan acostumbradas a pensar en las generaciones ancianas como “desechables” y se les coloca en lugares de
aislamiento no sdlo espacial sino epistémico y también politico.
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comunidad en donde se cuestiona la mirada que conforma estas imagenes. Es con esto que,
se pretende dar cuenta del sentido de comunidad latente entre las tejedoras y el

cuestionamiento que ellas hacen a estas miradas a traves de sus saberes.
3. El Huipil de Yalélag.

En la comunidad de Yalalag son actualmente las mujeres ancianas quienes conservan
los saberes de la tejeduria o gub’yelhe. Patricia Lache menciona que este trabajo era
elaborado también con la participacion de los hombres. Ella menciona que eran estos los que
se dedicaban a recolectar, limpiar el algodén y dejar lista la fibra para la elaboracion de los
hilos;*® y aunque esta afirmacion tiene sentido puesto que son los hombres los que en su
mayoria trabajan el campo y recolectan frutos, flores y animales de este. En la actualidad es
dificil encontrar hombres que se dediquen a la labor textil como tal, es decir la tejeduria es
un saber casi exclusivamente femenino.

El lhall xha o huipil®” de Yalalag es una de las piezas textiles que componen la
indumentaria femenina que usan las mujeres pertenecientes a la comunidad de Yalalag. La
indumentaria completa a la fecha (Fig. 1), se compone de 7 piezas. De cabeza a pies se
compone primero de un duxld, rodete o tlacoyal negro de lana.®® En las orejas podemos
encontrar las cruces de Yalalag, como aretes, y un collar con cuentas rojas y doradas®®
también con una cruz elaborada en plata o, excepcionalmente, en oro. Esta indumentaria

completa tiene materiales caracteristicos de la colonia como lana,*® seda*! y terciopelo.

3% Norma Patricia Lache Bolafios, “Yalalag, tradiciones zapotecas” (Tesis de Licenciatura en Historia, UNAM,
2000), 90-93.

37 Los huipiles son piezas de uso femenino que han sido utilizadas desde el periodo clasico en el caso de los
mayas, y desde el posclasico en el caso de las culturas nahuas. Se trata de piezas que cubren el torso hasta las
rodillas, pueden ser de dos 0 mas lienzos unidos por las orillas. Patricia Rieff Anawalt, “Atuendos del México
Antiguo” Textiles del México de ayer y hoy. Arqueologia Mexicana, no. 19, (junio, 2005): 17.

38 Elaborado en épocas pasadas por completo en la comunidad, desde el hilado hasta el terminado. Ahora la
lana se consigue ya trabajada de Teotitlan del Valle y se le da forma en la comunidad, una de las personas que
en la actualizad conserva el conocimiento para elaborar estas piezas es Alba Cano.

39 Anteriormente estas cuentas estaban elaboradas de coral y de oro lo cual era reflejo de la comunicacion
comercial y la riqueza con la que contaba el pueblo; sin embargo, actualmente su manufactura se ha sustituido
por piezas de pléstico pintadas.

40 En América fue el virrey Antonio de Mendoza quien implanté la industria de la lana para incrementar la
economia en la Nueva Espafia. Ver mas: Angel Gonzalez Palencia y Eugenio Mele, Vida y Obras de don Diego
Hurtado de Mendoza (Espaa: Instituto de Valencia,1941), 59.

41 En México a partir del siglo XVI se incorpor6 a la vestimenta femenina de la nobleza utilizando tintes
naturales para su coloracion. Ver mas: Lucy Vattuone, Diccionario terminoldgico de biologia (Buenos Aires:
El Ateneo, 1985), 32.
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Cubriendo la mayor parte del cuerpo se encuentra el huipil elaborado en algodon
blanco (Fig. 2) con sus variaciones correspondientes. Anteriormente, el huipil fue usado por
debajo de las rodillas y extendido de tal forma que cubria el cuerpo a la altura de los codos,
sin embargo, las medidas de los lienzos suelen variar dependiendo de la persona que lo usa.
Para dar cuenta del tamafio, las tejedoras utilizan vocablos zapotecas donde los codos, los
brazos o las manos funcionan como referencias de las medidas. Un huipil, para una mujer
adulta, suele medir nueve codos de largo, en zapoteco esto se nombra ga’llit.

Por debajo del huipil se puede encontrar un xtap,*? falda, enredo o refajo*® (Fig. 3 y
4) también elaborado en telar de cintura. Esta tiene un acomodo especifico, una de las orillas
de la falda o refajo siempre queda del lado derecho de la persona que lo usa (Fig. 4) y es
sujetada por una faja o baidin, que puede ser sélo de tela 0 combinada con un xpac o faja de
palma.

Cuando la faja lleva estos dos elementos es llamada pak nhen baidin o cefiidor o
sollate (Fig. 5). La pieza de tela se elabora en telar de cintura y es rematada con una pieza
elaborada con esterilla de palma que tiene forma cilindrica pero aplanada. Este elemento no
solo sostiene el xtap, falda, enredo o refajo en su lugar, sino que también ayuda a sostener la
cintura de las mujeres que hacen trabajos pesados en el campo y en el hogar; también es
usado después de que las mujeres dan a luz.

La indumentaria femenina en la actualidad es rematada en los pies con unas sandalias,
en zapoteco yelh, caracteristicas de Yalalag elaboradas con piel, terciopelo y llanta (Fig. 6).
Estos elementos, aunque es importante mencionarlos no seran abordados en la presente
investigacion (a excepcidn del xtap, falda, enredo o refajo y el baidun o faja) dado que sus
procesos, al ser altamente especializados y por lo tanto diferenciados, merecen un estudio a

profundidad por si mismos.

42 La xtap (falda, enredo o refajo), de este huipil en especifico es una pieza que esta hecha con dos lienzos
largos, de aproximadamente cuatro metros de largo, unidos horizontalmente para lograr el ancho de la falda,
son elaborados con algoddn blanco y algodon tefiido con cascarilla de arbol de encino o timbre.

4 Las medidas de las piezas pueden variar, pero la medida mas com(n es de cuatro metros de largo por un
metro de largo para una persona adulta.
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Manufactura.

Durante nuestras visitas a la casa de Eufemia Lonche, Aurora Tizo, Marga Aceves e
Inés Lopez Cano nos mostraron las técnicas de manufactura. Como mencionamos en la
introduccion, es necesario remarcar que ellas accedieron a ensefiarnos las técnicas usadas*
para elaborar el huipil, gracias a que formamos parte de esa comunidad. Eufemia en
especifico, nos contd que cuando eran jovenes atravesaron una época de precariedad muy
intensa. Fue en este momento cuando mis abuelos maternos ofrecieron tierras de su
pertenencia para que ellos pudieran trabajarlas para obtener alimentos y ganancias. Esta
ayuda mutua era sostenida en aras de un bien comunitario mayor, y es gracias a eso que
actualmente nos han recibido en su casa con un especial afecto.

Mas alla de lo anecdotico de la historia, es importante sefialar que esta ayuda mutua
crea y sostiene lazos comunitarios que sobrepasan la estructura familiar y temporal de los
miembros de una comunidad, algo que retomaremos en el Gltimo apartado del presente
trabajo. Sefalar los entramados comunitarios que he tenido que atravesar, no forman parte
de lo anecddtico en este ensayo, mas bien dan pautas para entender la metodologia utilizada
en este ensayo y en como podemos relacionar los saberes relacionados con la practica de tejer
con la nocion de lo comdn. En estos hechos radica la forma en que obtuve la informacion y
por lo tanto el grado de compromiso que adquiero con mi comunidad.

De esta manera es fundamental recalcar que se traté de ser lo mas fiel al relato de las
tejedoras y a los limites impuestos por ellas al transmitir este conocimiento. Todo esto con la
conciencia de la urgencia de generar estrategias que nos permitan comprender y preservar
nuestros saberes sin replicar formas extractivistas de generar conocimiento de y en las
comunidades indigenas.

El huipil “tradicional” es una pieza conformada de dos lienzos largos (Fig. 2),
simétricos de algodon blanco, tejidos en telar de cintura* (Fig. 7) que se obtienen al cortar
por la mitad la tela resultante de aproximadamente cuatro metros de largo.

4 Un comUn denominador en la comunidad de mujeres tejedoras de Yalalag es que no comparten la informacién
de manufactura a miembros desconocidos de la comunidad. Esta desconfianza esté fundada en el extractivismo
cultural que ellas han percibido en aumento desde la década de los 70, en donde muchas personas han ido a la
comunidad a aprender técnicas para lucrar con ellas, sin reconocer o ser participes del trabajo de las actuales
tejedoras.

4 El telar de cintura en términos muy generales es una herramienta que permite tensar una urdimbre (hilos que
daran el largo del lienzo) para poder entrelazar la trama en angulo recto. Es conformado de dos barras o enjulios
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El huipil puede estar elaborado a partir dos tipos de ligamentos que producen dos
formas de texturas en los lienzos: por un lado, estan los elaborados con tejido sencillo, tafetan
sencillo o tejido a la plana*®(Fig. 8) esta es la forma mas simple de elaborar ligamentos, por
lo que el grosor de la trama y de la urdimbre suele ser el mismo, en este uno 0 mas hilos de
la trama se cruzan alternativamente y de forma regular con uno o mas hilos de la urdimbre.
En el caso que nos ocupa se trata de un tejido balanceado, lo que quiere decir que dos hilos
de trama cruzan dos hilos de urdimbre, ambos de calibre iguales, lo cual provoca que ambas
estructuras (urdimbre y trama) sean visibles. Por otro lado, podemos encontrar huipiles
elaborados con un ligamento nombrado en zapoteco sab bchadj*’ (Fig. 9), a esta forma de
ligamento Ruth Lechuga la Ilama gasa.*® En esta técnica, especificamente en Yalalag, un hilo
de urdimbre pasa encima de otro hilo de urdimbre y este cruce se mantiene en su lugar con
una pasada de trama, es un tejido delgado parecido al encaje. En Yalalag este ligamento se
obtiene a partir de la colocacion de un lizo y un machete extras en el telar.

En el caso de la tradicion de manufactura de los textiles en Yalélag, ya no incorpora
todos los pasos de produccion. El primer paso, llamado hilado, consistia en “formar hilos
continuos por estiramiento y torsion de las fibras”.*® En este proceso se conformaban todas
las fibras que componen la estructura de la tela o de los lienzos. Estas fibras podian ser
torcidas por dos procesos: podian ocuparse un malacate®® y una vasija o jicara (donde rueda
el malacate) para formar el hilo. Sin embargo, hay documentacion visual que al menos en los
afios cuarenta en Yalalag ya se usaba la rueca (Fig.10), la cual es otra forma de hilar por
torsidn; esta Gltima tecnologia es de tradicion europea y consta de una rueda y una bobina,

unidas por una banda en forma de ocho.®!

sobre los cuales se fijan los extremos de la urdimbre. El enjulio superior se amarra con un mecate a un punto
fijo, en el caso de Yalalag se amarra a un arbol a una columna de las casas. El enjulio inferior se acomoda con
un mecapal alrededor de la cadera de la tejedora, asi la tensién es generada por el peso y el cuerpo de la tejedora.
Ruth Lechuga, Las técnicas textiles en el México Indigena (México: FONART, 1982), 26-31.

46 Ruth Lechuga, Las técnicas textiles en el México Indigena, 32.

47 A lo largo de esta investigacion apareceran términos en zapoteco para los cuales no hemos encontrado
traduccion al espafiol.

48 Ruth Lechuga. Las técnicas textiles en el México Indigena, 32.

49 Alba Guadalupe Mastache, “El tejido en el México Antiguo”, Textiles del México de ayer y hoy. Arqueologia
Mexicana, no. 19, (junio, 2005): 25.

%0 Instrumento de origen prehispanico en donde se forman los hilos.

51 Ruth Lechuga, Las técnicas textiles en el México Indigena, 20.
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Aunque dentro de la memoria de las mujeres entrevistadas aln existe el recuerdo de
aquellas que se dedicaban a la hilanderia, en la actualidad ninguna mujer en la comunidad
de Yalalag elabora hilos de algoddn. Esto se debe, en primera instancia, a que el algodén no
se siembra en la comunidad de manera sistematica. En segundo lugar, hay que tener en cuenta
que los oficios textiles como la hilanderia y la tejeduria se fueron precarizando con la entrada
de hilos industriales y con las maquinas de coser Singer entre los afios de 1920 y 1940 (Fig.
11). A pesar de todo, es posible encontrar que el algodon todavia crece en la region de manera
silvestre, y en algunos casos, como el de Apolonia Morales esta siendo sembrado
intencionalmente en su hogar.

Ya que nadie se dedica a elaborar hilos de manera no industrial en la comunidad, estos
se compran prefabricados, generalmente son adquiridos en la ciudad de Puebla o en San
Cristobal de las Casas y posteriormente revendidos en la comunidad. Son necesarias una libra
y ocho onzas de hilo para elaborar un huipil completo.>

Una vez que el hilo esta elaborado, se deben preparar las madejas (Fig. 12) que
estructuraran la urdimbre del telar en un yaid6 >* (Fig. 13) o aparejo, en este también son
preparadas las xis bkan o bobinas que conforman la trama en un lienzo.

Ya que se han terminado de acomodar en madejas o bobinas, se prepara la urdimbre
del telar. Este paso consiste en colocar los hilos en el wenchao yelhe” o urdidor (Fig. 14), en
el caso especifico de Yalalag a esta accion se le nombra chixga’ yelhe” o “acostar el tejido”.
En este paso se forman los cruces de los hilos de la urdimbre que permitiran atrapar el hilo
de la trama para formar el tejido, por lo que el acomodo de los hilos es en forma de ocho.

De la misma manera, es en este paso cuando se define la naturaleza de las piezas, sus
medidas y los colores usados. Es decir; es en el wenchao yelhe” 0 urdidor en donde se elabora
el patron que tendra el lienzo, por lo que los hilos se acomodan de una u otra manera
dependiendo de las necesidades especificas del objeto que se esté produciendo.

Al iniciar el urdido se elabora una pequena “oreja” que sostiene el hilo para poder

ser tensionado en el wenchao yelhe” o urdidor. Para elaborar un xtap, falda, enredo o refajo

52 Dentro de los relatos escuchados uno de los que solia repetirse mas era el del sonido de las mujeres golpeando
algodon a primeras horas de la mafiana, este sonido es caracteristico de la preparacion de las fibras de algodon
antes de lavarlo e hilarlo.

%3 Si bien dentro de la investigacion textil no se daria cuenta de este modo, ellas lo nombran asi porque es la
manera en que compran los hilos

% Instrumento para hacer madejas de hilo.
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se van acostando hilos blancos alternados con hilos color café en grupos de tres, en cambio
para elaborar un huipil o una faja se van acostando los hilos hasta terminar las madejas
previamente preparadas.

Este paso es fundamental para distinguir la elaboracion del huipil de la elaboracion
del xtap, falda, enredo o refajo, ya es en este paso cuando los hilos se arreglan en la posicién
exacta que tendrén en el telar, en el caso del huipil se acomodaran sélo hilos blancos, en
cambio para elaborar el xtap, falda, enredo o refajo es necesario contar e intercalar grupos de
tres hilos café® y blancos.*

El resultado visual obtenido con esta técnica es conocido como “cara de urdimbre”,’
lo que quiere decir que las fibras que resultan visibles en la estructura pertenecen a la
urdimbre y no a la trama. De esta manera, se puede tejer un baiddn, un xtap, falda, enredo o
refajo o un huipil, siendo este el orden en el que las mujeres aprenden a elaborar las piezas,
por su grado de complejidad.

Una vez que se ha terminado de dar las vueltas suficientes para terminar el hilo
previamente preparado en madejas, se saca la urdimbre del wenchao yelhe o urdidor y son

amarrados hilos en las cruces formadas para no arruinar el acomodo de la urdimbre (Fig. 15).

%5 Los modos de tincién del algodén usado en esta pieza en especifico deben ser estudiados a profundidad, dado
que, la corteza del encino (utilizado tradicionalmente para tefiir las pieles usadas en la huaracheria) puede ser
un material utilizado para sustituir el color café natural del algoddn coyuchi. Se piensa que por la riqueza de los
materiales usados en toda la indumentaria femenina de Yalalag, esta pieza era elaborada con algodén blanco y
con algodoén coyuchi; sin embargo, ninguna de las tejedoras recuerda que este se usara, mas bien el algodén
blanco es tefiido con cascara de encino o de timbre, material que también es usado en la curtiduria de pieles
para telir las caracteristicas piezas usadas en la comunidad. En su articulo “El tejido en el México Antiguo”,
Alba Guadalupe Mastache identifica materiales en la elaboracion de telas y adornos prehispanicos. En una
sistematizacion que hace la autora sobre la Matricula de Tributos, el Cédice Florentino y otros cddices, podemos
observar que se tributaban fardos de algodén blanco y algodén café o coyuchi provenientes principalmente de
Guerrero, Oaxaca y regiones del Golfo de México. Alba Guadalupe Mastache, “El tejido en el México
Antiguo”, 20-31. Esta informacion puede contribuir al debate de la procedencia o la tradicidn en la que estaba
inserta la manufactura de la prenda que nos ocupa. En conversaciones con mujeres del pueblo se menciona que
las faldas después de un tiempo de ser usadas van perdiendo el color café que las caracteriza, por lo que se
puede saber que la técnica de tincion tiene al menos 80 afios. En la actualidad, los hilos se consiguen
previamente tefiidos y elaborados de manera industrial. Dentro de la mayoria de los acervos consultados y en
los montajes hechos en torno a las piezas, se suele afirmar que esta pieza esta elaborada con algodén coyuchi.
Sin embargo, las tejedoras afirman que la tincion del algodén es un método utilizado desde hace al menos cien
afios y, es por eso, que el xtap con el uso, regresa en su totalidad al color blanco, usado més en la cotidianeidad.
Esto es importante porque dentro de los archivos también se suelen construir discursos con datos que se hacen
pasar bajo la supuesta objetividad de la materialidad, lo cual es necesario cuestionar, dada la naturaleza nos
siempre sistematica o cuidadosa de la elaboracion de acervos.

% Alba Guadalupe Mastache, “El tejido en el México Antiguo”, 26.

5" Denise Y. Arnold y Elvira Espejo, The Andean Science of Weaving. Structures and Techniques of Warp-
faced Weaves (New York: Thames & Hudson, 2015), 55.
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Una vez hecho esto, los hilos se almidonan con masa de maiz blanco; para esto se
disuelve y se coloca la masa en agua, y se deja asentar. Una vez que se asentd la masa, se
retira y se pone a hervir el agua y se colocan los hilos, esto se hace para darles firmeza y
consistencia con el fin de que no se enreden y aguanten la tension del telar. Generalmente se
echan dos madejas a una cubeta de 18 litros. Despueés de intervenirlo con maiz es secado al
sol (Fig. 16).

Una vez almidonados los hilos son colocados en el telar de cintura de Yalalag. Este
es un tipo de tecnologia usada desde el periodo prehispanico en distintas areas de
Mesoamérica, en donde una serie de varas de madera son estructuradas junto con hilos de
fibras de distintas naturalezas (sintéticas, naturales) para dar forma a un lienzo. En este caso,
los hilos son colocados en los julios 0 dux ire’, que son las varas de madera que sostendran
el inicio y el fin del telar (Fig. 17).

El paso posterior es colocar las varas de paso y de lizo, que son las varas que
permitirdn elaborar los distintos ligamentos dependiendo de las necesidades del huipil, o en
su caso del xtap, falda, enredo o refajo y el baidin. Existen tres posibilidades:

1) En el caso del xtap, falda, enredo o refajo y el baidun sélo se coloca un xis yepé

(vara de lizo) y una ya bxha (vara de paso) respectivamente, en estos casos se teje
con tafetn o tejido a la plana, siendo el ligamento més sencillo de los estudiados.

2) En el caso de la elaboracion del huipil “tradicional” de gala o de fiestas. Se

colocan dos varas de lizo y dos varas de paso respectivamente. La primera es
utilizada para elaborar la textura del huipil correspondiente al tafetan o tejido
sencillo que estructura la mayor parte de la pieza. En cambio, la segunda xis yepé
0 vara de lizo es ocupada para elaborar el pie de cuello o bolj xmon y el colch,
esta técnica de tejido es particular puesto que la trama es cambiada por un hilo de
mayor calibre, que es intercalada en la urdimbre en grupos de tres, lo cual tiene
como resultado visual una cara de trama, distinta al resto del lienzo. De la misma
manera, esta trama no atraviesa todo el ancho de la tela, mas bien se trama de un
extremo a otro dejando de un lado unos 15 cm de espacio que son tejidos con
tafetan o tejido sencillo para formar las mangas.

3) Enlaterceraposibilidad se colocan tres varas de lizo para poder realizar la textura

del huipil nombrada como sab bchadj, o gasa. Una es ocupada para el tafetan,
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otra para el pie de cuello y el colch y la Gltima para lograr la textura del sab bchadj,
este acomodo en especifico también tiene lugar cuando se elaboran algunos
rebozos. La tercera vara de lizo permite intercalar tramos de tafetdn con tramos
de gasa para formar la caracteristica textura del sab chadj.

Una vez que, tanto los julios, como las varas de lizo y de paso estan colocadas se
empiezan a tejer los lienzos. Como ya se dijo en el caso del telar de cintura usado en Yalalag
la urdimbre es la base estructural de la tela, es decir se trata de los hilos que se emplearan
para establecer el largo del lienzo. En cambio, la trama se forma con un hilo externo ubicado
en la xis bkan o bobina, que se va intercalando en la urdimbre con distintos calibres para
elaborar diferentes texturas en la tela. Asi, cuando se habla de tejido, se habla del paso
alternado de esta trama en los hilos de la urdimbre.

Cuando se esta tejiendo un huipil “tradicional” que tendrd como estructura un lienzo
en tafetan, primero se tejen unos 15cm de ligamento sencillo, después se teje el detalle
Ilamado colch (Fig. 18) cambiando la bobina y las varas de lizo y posteriormente se sigue
tejiendo tafetan o ligamentos sencillos hasta llegar al pie de cuello o bolj xmon, en donde se
cambia de nuevo la vara de lizo en uso. De esta manera podemos entender, que las varas de
lizo son acomodadas en el telar al mismo tiempo, pero no siempre estan en uso. Mas bien,
son activadas dependiendo de la textura que se quiere lograr en especifico.

A diferencia de cuando se teje sab bchadj o gasa (Fig.9) para los huipiles de diario o
los rebozos, el detalle colch se omite. Se tejen directamente los ligamentos alternando tafetan
y gasa en la estructura de la tela hasta llegar al pie de cuello o bolj xmon, en donde es activada
una de las varas de lizo destinadas para esta zona.

Esta ultima se trata de una técnica muy dificil de encontrar en los huipiles actuales o
en los conservados en los acervos, ya que son pocas las mujeres tejedoras que aln saben
incorporarla a la elaboracién del huipil, si bien es una técnica sumamente recurrida para
elaborar los rebozos.

Esta es una técnica usada con mucha frecuencia para hacer mas liviana la tela
resultante y por lo tanto el peso del huipil terminado. Ademas, el hecho de que s6lo sea
posible bordar pequefios detalles, por la naturaleza de su textura, contribuye a que el peso
final y la caida de la pieza sean considerablemente inferior a un huipil elaborado con tafetan.

Esta textura es todavia mas dificil encontrarla en la actualidad a la venta, puesto que la
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mayoria de los y las revendedoras buscan el huipil “maés tradicional” que es el elaborado con
el tafetan sencillo.

Para tejer el caracteristico pie de cuello o bolj xmon (Fig. 19) las tejedoras saben que
a determinada altura deben parar de formar ligamentos como tafetan o gasa, dependiendo del
caso. En este momento se empiezan a tejer de 30 a 40 grupos de tres lineas (cada linea
conformadas por tres hilos de trama) llamadas bolj 0 chon e schque’ su traduccion literal es:
cuando ya agrupadas estan en grupos de tres. Para formar la textura caracteristica del pie de
cuello es necesario ensanchar el calibre de la trama e ir intercalando grupos de hilos de
urdimbre para dar volumen a esa zona. Esta técnica es descrita por Patricia Lache como
“labrado” °® ya que forma lineas en relieve que sobresalen del tejido sencillo.

Una vez terminado el pie de cuello se teje de nuevo un tramo extenso de tafetan
sencillo o de sab bchadj, dependiendo la variante del huipil, se vuelve a tejer el detalle colch
y es entonces cuando se ha llegado a la mitad del lienzo final del telar.

Conforme se avanza el tejido es necesario ir enrollando el lienzo resultante en el julio
inferior, el que esta pegado al cuerpo de la tejedora. Esto permite que la tensién del telar no
cambie y por lo tanto la estructura de la tela sea uniforme. Asi, cuando hemos llegado a este
punto del tejido, en los yay nhix"ake o enjulios es posible encontrar enrollada la parte del
lienzo que ya cuenta con dos detalles colch y un pie de cuello, es decir la mitad del huipil.
Una vez terminada esta primera mitad se repiten los pasos anteriores en el resto de la
urdimbre para elaborar la otra mitad.

Para elaborar un huipil de Yalalag en el telar de cintura se necesita formar un lienzo
de unos cuatro metros de largo, el cual después se tendrd que cortar por la mitad® y
posteriormente unirse con una costura pasada. (Fig. 21).

Esta diferencia con la mayoria de la produccion textil en México hace que los telares
de estas mujeres lleguen a ser muy largos y necesiten mucho mas contrapeso en el cuerpo de
las mujeres, por lo que estas lo elaboran de pie (Fig. 20) y no sentadas como en la mayoria
de las regiones en México, algo que se va dificultando conforme las mujeres se hacen

mayores dada la cantidad de fuerza necesaria para tensionar un telar de ese largo. Ademas

% Norma Patricia Lache Bolafios, “La indumentaria tradicional de Yalalag, identidad y cosmovisién de los
be’ne urash” (Tesis de Maestria en Historia del Arte, UNAM, 2009): 178.

%9 Esto supone una diferencia importante con otras manufacturas de la regién que disponen un telar para cada
uno de los lienzos que estructura una prenda.
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como resulta evidente, implica niveles distintos de planeacion y pericia técnica para lograr el
acomodo simétrico de los motivos en las prendas: la simetria de una pieza habla de la destreza
de la tejedora.

Ya que se ha terminado de tejer todo el lienzo es desmontado del telar y blanqueado.
Para esto se lava dos veces con agua y cuando ha salido el agua café, se lava dos veces con
detergente, la dltima lavada se realiza con agua y cloro. Una vez que el lienzo completo ha
sido blanqueado este se corta por la mitad para formar dos lienzos simétricos.

Aqui acaba el trabajo de las mujeres que tejen los huipiles y es llevado con las mujeres
que elaboran los demas detalles. Las tejedoras cobran entre 1500 y 2000 pesos mexicanos
por un huipil de una mujer adulta, una cantidad considerablemente baja en comparacion al
bordado y otras actividades que requiere el huipil. Sin embargo, no podemos dejar de resaltar
que este es un ingreso fundamental para ellas lo cual contribuye a su autonomia econémica.

Las uniones de los lienzos son elaboradas de manera longitudinal en el huipil con una
costura pasada (Fig. 21). Son necesarias las junturas laterales, frontales y posteriores para dar
forma a la pieza. Generalmente este paso es elaborado por las revendedoras®® que se encargan
de llevar una prenda de un lugar a otro para terminar su manufactura, aunque es una labor
que algunas tejedoras realizan antes de entregar los lienzos.

Una vez unidos los lienzos se hace el nlul Ihall xha (dobladillo inferior) con hilos de
colores que adquieren una estructura redondeada (Fig. 22.b), para evitar que la pieza se
deshile; este se realiza con una puntada cruzada (Fig. 23) alternada con tres puntadas sencillas
en distintos colores.

En la actualidad los colores predominantes utilizados de manera alternada son verde,
amarillo, rojo, azul, morado y naranja. Sin embargo, esta no ha sido la Unica manera de
elaborar la nlul Ihall xha (dobladillo inferior) también existe la posibilidad de que esta parte
de la prenda sea monocromatica.

Esta orilla llamada nlul Ihall xha (dobladillo inferior) cuya traduccion literal seria
“doblez de ropa” o “lo que roda” es elaborada por especialistas en la materia. En nuestras
visitas a la comunidad pudimos ubicar a Balbina Aquino, quien se dedic6 a elaborar esta

parte del huipil por mucho tiempo, aunque en la actualidad ya no. Actualmente una de las

60 Revendedoras o revendedores es el nombre como se conoce a los hombres o mujeres intermediarias que se
encargan de conjuntar las diferentes labores necesarias para obtener un huipil completo, ellas se encargan de
vender las piezas fuera y dentro de la comunidad.
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mujeres que se dedica a hacer la orilla es Eustolia Castellano Piche, ella nos mostro la puntada
para elaborar Ilamada nlul Ihall xha (dobladillo inferior), mencion6 que se usa hilo de
algoddn o de raydn, aunque a este Gltimo se le conoce como seda en la comunidad.

Ya que se ha terminado la orilla del huipil el siguiente paso es el bordado de la prenda
en las junturas. Este bordado tiene una doble funcién, por un lado, decora la pieza y por otro
esconde sus junturas, lo cual le da un refuerzo a la unién de los lienzos. Se trata de un bordado
a mano en algodoén o seda dependiendo del gusto de las personas.

Una vez que se ha bordado la pieza en su entereza, se adquiere la yechee o trenza
(Fig. 24) que también puede ser de colores 0 monocromatica dependiendo del gusto de las
personas. En la actualidad es mucho més fécil encontrar en el mercado las trenzas
policromaticas, sin embargo, las elaboradas con un solo color también son comunes. Esta
pieza es fundamental para este huipil, se elabora a partir de hilos de seda o de hilo sintético
y es colocada en la parte frontal y la parte posterior de la prenda, justo en donde la unién de
los lienzos permite la abertura del cuello.

Anteriormente esta pieza era colocada directamente en lienzo (Fig. 25.b), sin
embargo, es necesario un estudio con mas profundidad para describir este proceso.

Esta trenza, junto con el nlul Ihall xha o el pequefio dobladillo redondo con el que se
remata el trabajo, son considerados elementos constitutivos del huipil dado que son formas
que se mantienen en todas las piezas documentadas: en este sentido, a pesar de ser parte
ornamental de la prenda, no podemos dejar de considerarlos como elementos constitutivos.
Entre las mujeres que aun visten el huipil de manera cotidiana es posible observar que una
de las formas de usar esta pieza es por dentro del huipil para evitar que interfieran con sus
actividades diarias. Es decir, cuando las mujeres trabajan, toman los dos flecos que quedan
sueltos en la prenda y los meten hacia su cuerpo por la abertura que se forma en el final del
pie de cuello.

Hasta hace unos afios ain se elaboraban piezas de seda, materiales que Aurora Tizo
(Fig. 25) resguarda especificamente para heredar a sus hijas. En la actualidad sélo son
vendidas piezas de distintos disefios y colores en hilo sintético de distintas calidades. Una
vez que la trenza es colocada se puede decir que la pieza ha sido terminada, esta es cosida

con una aguja y un hilo con costuras sencillas directamente en el huipil.
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Variantes estilisticas.

Hasta ahora hemos hablado de los elementos que dan estructura a un huipil
caracteristico de Yalalag, ahora nos ocuparemos de las distintas formas en las que se ha
ornamentado: esto posibilita hablar de al menos tres variantes. De la mano de la informacién
proporcionada por Apolonia Morales, Bertha Felipe, Viviana Cano y Eufemia Lonche y de
la revision hecha en los acervos y la bibliografia podemos describir las tres variantes de la

siguiente manera:

a) Lhall xha o huipil “tradicional”.

El huipil mas representativo también llamado “tradicional”, es el mas conocido en la
actualidad y el que mas circulacion visual®® tiene. Se trata de un huipil blanco, elaborado en
tafetan o tejido sencillo e invariablemente acompafiado con un refajo elaborado con franja
café y blanca (Fig. 26).

Esta adornado por grandes franjas con flores de colores (igual que la orilla de los
lienzos), bordadas a mano con algodon o seda industrial con puntadas sencillas, en los cuatro
puntos en donde se une el huipil. Hoy dia es el Unico estilo del huipil que es usado por la
poblacién joven yalalteca. A la fecha estas franjas de flores estan bordadas con colores de la
misma manera que la orilla de los lienzos.

Corresponde a la version “de gala o de fiesta” de la indumentaria. Las mujeres
tejedoras mencionan que este huipil era antes usado solamente por las novias el dia que
contraian matrimonio.®? Actualmente, en cambio, este huipil es usado principalmente por

mujeres jovenes Yy adultas en ocasiones especiales como fiestas, eventos como la

81 Por ser el que tiene mas visibilidad en las fiestas, las fotografias e incluso en los eventos como la Guelaguetza.
62 En la actualidad es comun que en las bodas sea usado un vestido blanco a la “usanza occidental” para la
ceremonia religiosa. Saliendo de esta, se camina por todo el pueblo y se toca musica tradicional de la Sierra
Norte de Oaxaca camino a la casa de la familia del novio. Una vez que se llega a la casa del novio, se da un
almuerzo en primer lugar a la familia de la novia y posteriormente a los demas invitados. Después de la comida,
que suele tener lugar después del medio dia, se vuelve a salir bailando de la casa del novio a la casa de la familia
de la novia, en donde esta se cambia al huipil tradicional completo. A este repertorio en especifico se le llama
“calvario” dentro de la comunidad y la intencion es bailar por todo el pueblo para hacer saber la alianza entre
las dos familias que celebran la boda. Una vez terminado el recorrido en la casa de la novia se toma agua de
horchata y bailan los tradicionales jarabes de la sierra para despedir a la novia en cuestion, una vez terminados
estos ultimos salen de nuevo para completar el calvario rumbo a la casa de la familia del novio.
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Guelaguetza® o posicionamientos especificos (como en el caso de Citlali Fabian en sus
diversas inauguraciones fotogréficas).

Aunque este huipil ha mantenido la presencia de flores en la zona de las junturas, la
tendencia en los bordados ha sido su amento gradual en tamafio y cambio en la elaboracion.
De la misma manera, por los acervos consultados y la informacion de las tejedoras puedo
afirmar que estos bordados de flores eran anteriormente elaborados en tiras bordadas que
eran cosidas a los huipiles. Esta préctica ha caido en desuso por varias razones, sin embargo,
una de las explicaciones que nos proporcionaban las tejedoras, es que las tiras bordadas eran
elaboradas y rentadas por Hilaria Montes, una mujer que vivio en la comunidad en el siglo
pasado. Dado que su trabajo era de una excepcional calidad, pocas personas podian permitirse
el lujo de adquirir estas tiras, por lo que eran rentadas para ocasiones especiales, lavadas y
devueltas a Hilaria, lo cual permitia que un huipil de uso diario pudiera ser usado en una boda
o fiesta sin hacer una inversion fuerte. Otra explicacion para el cambio en la manufactura
responde a que los hilos usados con anterioridad, seguramente hasta finales de la década de
los sesenta eran de materiales como algodén o seda tefiidos y posteriormente bordados. Esto
provocaba que los hilos perdieran color si eran lavados y podian manchar los lienzos si no
eran retirados del huipil.

Esta necesidad cambi6 a principios de la década de los cincuenta con la masificacion
de la venta de los hilos industriales de algoddn que no perdian color, lo que facilité la labor
de manufactura y cuidado posterior del huipil. Esto a su vez derivo en que los lienzos fueran

bordados directamente y, asi, se perdiera la usanza de las tiras bordadas.

8 También conocido como Lunes del cerro, es un evento de corte turistico que es realizado cada mes de julio
en la Ciudad de Oaxaca, en donde se hace una muestra de tipo folcklérico de las ocho regiones que conforman
el Estado. Esta muestra incluye bailes, musica, gastronomia y por supuestos hace gala de los trajes tradicionales
de los distintos pueblos de Oaxaca. La Guelaguetza cuenta con una Comision de Autenticidad que decide quién,
coémo y cudndo se presentaran los pueblos en esta celebracién. Esta impone, de forma no muy clara, la serie de
requisitos para que las delegaciones de los distintos pueblos puedan presentarse en ella. Estos requisitos
atraviesan desde la presentacion de la indumentaria hasta los recurrentes conflictos politicos y sociales no
resueltos con el gobierno en cuestion. Una de las cuestiones méas preocupantes de esta comision es que deciden
la forma en que se hacen visibles los diferentes pueblos en esta llamada “fiesta”. Para el caso de Yaldlag en
especifico, la Unica version del huipil que es aceptable es la de “gala” y pide especificamente a las mujeres que
representan esta delegacion no vayan maquilladas. Requisito que suele ser pedido s6lo a las mujeres
provenitentes de las Sierra Norte y Sur, a diferencia de las mujeres provenientes de la Mixteca, el Istmo, la
Cafada, la Costa, Tuxtepec o de los Valles Centrales. Esta informacion se sabe por las mujeres de mi familia
que han participado en las diferentes ediciones de la Guelaguetza.
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Estas tiras bordadas mencionadas anteriormente aparecen de manera particular en
huipil conservado en el acervo del Museo Nacional de Antropologia (Fig. 29), en una pieza
decorada con tiras bordadas, de la cual, si se observa el reverso es posible ver el disefio de
flores pequefias aparece bordado directamente sobre el huipil (Fig. 32b).

Esto puede dar cuenta del uso distinto que se hacia en los huipiles en diferentes
temporalidades, o incluso del re-uso de una misma pieza con repertorios distintos. Es decir,
es probable que a un huipil de uso diario se le cosieran estas tiras bordadas para usarlo en
fiestas o bodas, lo cual implica que se tuvieran pocas piezas a lo largo de una vida.

Ahora, en la actualidad estas tiras bordadas ya no se usan, en cambio Rebeca Revilla
nos informaba que la tendencia es a llenar con flores el huipil. Es decir, mientras mas flores
tengan, mas bonito es para la gente. Los bordados actuales incluyen una gama variada de
colores (Fig. 27). Sin embargo, tanto los colores como el estilo de las flores han cambiado
(Fig. 28), ademaés de que, como ya se mencion0, ha cambiado la manera en que es colocado
el bordado, en este caso es bordado directamente sobre los lienzos. Para esto es necesario
dibujar los lienzos en un primer momento, y luego son bordados. Por lo que, si una mujer
sabe y quiere bordar su huipil, puede mandar a dibujar su prenda y bordarla posteriormente.

En la actualidad la moda es elaborar grandes flores de colores en dos formatos, uno
son las flores con pétalos redondos y otro son las flores con picos (Fig. 27). Rebeca Revilla
en hoy la bordadora con mas experiencia y quien domina el bordado de esta prenda en
diversos materiales como algodén y seda.

Ella fue quien nos dio la referencia de que fue la sefiora Hilaria Montes quien se
dedic6 mas tiempo a hacer tiras bordadas para los huipiles, ella ha tenido acceso al devenir
visual de esta prenda dado que le han llevado muchas prendas para ser restauradas por ella.
Aunque en los acervos no aparecen los nombres de las autoras del bordado en la comunidad
se sabe que fue esta mujer quien se dedicaba a elaborar tiras bordadas.

El dibujo de un bordado tiene un costo de 80 pesos y el bordado ronda los 4000 pesos
siendo el trabajo mejor pagado de toda la manufactura del huipil, una actividad que puede
llegar a tomar cerca de un mes.

Este huipil nunca es usado como una pieza Unica, como ya se dijo, siempre va
acomparfiado de una xtap, falda, enredo o refajo, que se amarra por la cintura con un baiddn.

De la misma manera, a estos huipiles casi siempre le acompafan los collares, la cruz y el
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rodete antes mencionado, aunque este Gltimo elemento es quizas el mas excepcionalmente
usado, en lo cotidiano.

Es interesante saber que algunos elementos como la faja o baidun, oculto a la vista de
las personas que nunca se han vestido de huipil, se conservé incluso cuando las mujeres
cambiaron su indumentaria a vestidos de tela industrial, puesto que implicaba un soporte para
el cuerpo y una forma menos violenta de cambiar completamente los elementos que
conformaban la indumentaria completa. Apolonia, una de las mujeres tejedoras, con quien
tenemos una relacion afectiva de varios afios, nos decia con una especie de complicidad: “ese
si nunca me lo he quitado”. A pesar de haber sido obligada a cambiar su indumentaria siempre
conservo su baidun.

En un sentido similar, mi abuela, que por el contrario siempre usé vestidos de tela
industrial, también siempre usé un baidin por debajo de su ropa; algo que quiza podriamos
leer en términos de repertorios de “resistencia” ocultos a la vista, ligadas a ese sentido de
comunidad y a la voluntad de conservar elementos claves para la vida (material y afectiva)
de estas mujeres. Los colores méas socorridos en estas piezas son el rojo y el Ilamado rosa
mexicano, sin embargo, el rojo, en palabras de Viviana Cano, tenia la funcion de proteger a
las mujeres del “mal de 0jo” cuando salian de sus casas.

Dentro de las visitas que se realizaron en su hogar en junio del 2018, Viviana Cano
generosamente saco sus prendas y nos ayudo a vestirnos a mi madre y a mi ensefiandonos la
forma correcta de acomodar cada una de las piezas del huipil. EI acomodo de toda la
indumentaria comenzaba con el xtap, falda, enredo o refajo, este era colocado a la altura de
la cintura y rodeaba al cuerpo, de forma que el extremo interior del lienzo quedaba del lado
izquierdo del cuerpo y el extremo exterior quedaba del lado derecho.

La extension restante del xtap, falda, enredo o refajo, una vez acomodado de esta
manera, quedaba al frente del cuerpo posibilitando hacer los bxonj (o pliegues) a la altura del
vientre.

Esta forma de acomodar el xtap, falda, enredo o refajo generalmente requiere ayuda
de otras personas cuando no se viste el huipil de forma cotidiana, dado que la sujecién de
esta pieza es realizada posteriormente al acomodo. El baidin o faja que como ya se mencion6
tiene forma tubular en la parte de palma y un tejido liso en la tela; sirve tanto para amarrar el

xtap, falda, enredo o refajo, como para guardar dinero o cosas personales.
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b) Lhall xee”zilhe 0 “huipil de diario”.

La segunda variante es el huipil Ihall xee zilhe o “de diario” (Fig. 30) que, al igual
que el anterior, estd conformado por dos piezas de tela blanca elaboradas en telar de cintura
ya sea en tafetan o en sab bchadj. Esta Gltima estructura resulta mas propicia para su uso en
la temporada de calor a su vez que aliviana el peso de la prenda y le da a la tela una caida
mas suelta. Puede ser adornado, con un pequefio bordado de flores colocadas en la parte
frontal y posterior inferior del huipil (Fig. 31).

Se puede observar también que el nlul Ihall xha (dobladillo del huipil), con la trenza
y el bordado se decoraba en primer lugar de manera monocromatica; sin embargo, esto ha
cambiado dando lugar a las combinaciones méas cercanas al huipil de gala en donde se
combinan distintos colores.

Esta pieza puede ser de lienzos elaborados en telar o de manta industrial, dependiendo
de las actividades a realizar en el dia. Si se sale a la calle se usa uno de telar, pero si las
actividades se realizan en casa es frecuente que este huipil esté elaborado de manta (Fig. 32).
A este ultimo se le afiaden los motivos caracteristicos como el pie de cuello y el terminado
inferior llamado colch elaborado en telar de cintura. Es decir, generalmente en una pieza de
manta industrial le son afiadidos elementos elaborados en telar de cintura que se reutilizan de
otros huipiles usados, que por el uso se han roto o dafiado de otras partes. Generalmente se
reutilizan estas partes en especifico: el pie de cuello, el colch o las trenzas.

El hecho de que se opte por la manta industrial se debe, como ya mencionamos, a que
las actividades cotidianas como moler el maiz, el frijol, la cocina, la limpieza de la ceniza
usada para el pozontle,® etc., hace que el huipil -caracteristicamente blanco- se ensucie con
una gran facilidad; ademéas de que su peso complica las labores cotidianas y fatiga a las
mujeres con mayor rapidez, por lo que el uso de la manta también es una estrategia para
aligerar el cuerpo.

En relacion con esta Ultima idea, es interesante como las tejedoras, en sus relatos,
destacan que al lavar las prendas (otro de los momentos fundamentales del “uso” de las
mismas), el peso es un factor para tomar en cuenta. La tela elaborada en telar, a diferencia de

la tela industrial, suele ser sumamente pesada. Al estar mojada, la limpieza se complica y si

64 Bebida a base de cacao y maiz elaborada para las fiestas y ocasiones especiales.
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a esto afiadimos el hecho de que en su mayoria son mujeres mayores de setenta afios quienes
conservan, hoy en dia, el uso diario del huipil se entenderd que éstas han desarrollado
diferentes estrategias para aliviar las tareas del hogar, incluida la limpieza de los huipiles y
los refajos.

El Ihall xee"zilhe o huipil de uso diario es referido muchas veces en la comunidad
como “el huipil de las mujeres mayores”. Esto responde al hecho de que han sido ellas
quienes han sostenido en el tiempo el uso de esta variante en particular, y no tanto al hecho
de que hubiera una clasificacion estilistica de su uso a partir de la edad de las mujeres que lo
portan (Fig. 33).

De la misma manera que el huipil de fiesta, este huipil esta acompafiado por un xtap
o refajo; pero a diferencia del anterior, en este caso es blanco. Las tejedoras que acompariaron
esta investigacion mencionan que se trata muchas veces de los refajos viejos que pierden
color con las lavadas o de refajos que ellas elaboran con manta industrial, e incluso con los
retazos de refajos y huipiles viejos que se han roto conforme el uso. Estos huipiles elaborados
de manta estdn muy poco documentados dado que las mujeres rara vez se dejan fotografiar

en ellos ya que, como se dijo anteriormente, son reservados para el ambito privado.

c) Xha bene gulhe o “huipil antiguo”.

La tercera variante es el llamado “huipil antiguo” (Fig. 34) o como su traduccion
indica es el huipil que usaban “las abuelas” o las ancestras. A diferencia de los anteriores esta
adornado con cuadros simétricos (5x5cm) y colocados a la altura de los cuatro puntos de
union de los lienzos. No se sabe si estos adornos eran colocados desde la elaboracion del
huipil en el telar o, posteriormente, en tiras bordadas o bordados directamente sobre los
lienzos, no se sabe tampoco cudles eran los colores utilizados. Sin embargo, a través del
estudio de distintas piezas antiguas, pienso que al igual que los huipiles floreados, estos
huipiles eran ornamentados con tiras de algoddn bordadas y posteriormente afiadidas a los
lienzos.

Las tejedoras refieren que esos huipiles eran usados por las abuelas, probablemente a
mediados del siglo XIX, sin embargo, ninguna puede recordar los materiales, colores o

iconografia usada para estos huipiles, puesto que las mujeres para el dia a dia usan el llamado
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huipil de diario. Los huipiles de las abuelas eran acompafiados por un xtap o refajo negro,
probablemente de lana,® con un rodete y con un collar que, segiin podemos observar en los
registros visuales encontrados, ain no incorporaba en su totalidad la cruz caracteristica de
Yalalag. Este huipil “antiguo” no se encontrd en ningun acervo textil de los consultados; sin
embargo, si se conservan algunas replicas contemporaneas elaboradas en la misma
comunidad En este caso los colores se acercan de nuevo a los utilizaos en el huipil de gala.
Estas réplicas encontradas especificamente en el acervo del Museo Nacional de Antropologia
datan del afio 2000 y estan bordados con una técnica llamada “coralillo” en la region. Que
consiste en pasar la aguja del centro a las orillas del bordado, creando un efecto de nudo en
el centro.

Estas réplicas (Fig. 35) son interesantes porque dan cuenta de los esfuerzos realizados
para la recuperacidn de imaginarios que se ha hecho principalmente a partir de la revision de
archivos fotograficos, lo cual puede contribuir también al rescate de imaginarios en la misma
comunidad.

Excepcionalmente se ha encontrado una fotografia que pareciera dar cuenta de una
forma distinta de ornamentar esta variante del huipil, la cual parece estar adornada con
listones de colores y otras aplicaciones en la zona de las junturas. Sin embargo, es necesario
profundizar en esta coleccion en especifico en un trabajo aparte dada la naturaleza misma de

la coleccion®® (Fig. 36).

d) ¢Otras variantes del huipil?

El uso del huipil y su produccidn ha variado entre las generaciones mas jovenes, ahora
mas enfocada a un mercado externo que a la propia comunidad. De la misma manera, los
materiales han cambiado del lienzo elaborado en telar a la manta industrial. La manta
proporciona mas posibilidades de combinaciones en cuanto a color, forma, tamafio y
ornamentado (ademas de que ahorra el trabajo de tejeduria), y aunque se hara mencion de las

peculiaridades que ha tenido este devenir, es necesario sefialar que estos ya no son nombrados

8 En los acervos visitados para esta investigacion fue imposible encontrar uno de estos ejemplares, hace falta
un estudio mas profundo que abarque el cambio de materias primas y colores de esta pieza en especifico.

8 Esta coleccion de trajes indigenas fue reunida por el fotégrafo Luis Marquez Romay y esta resguardada en el
Claustro de Sor Juana.
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por las mujeres en Yaldlag como huipiles, y son elaborados principalmente por mujeres
adultas y jovenes de la region ademas de mujeres de pueblos aledafios.

Los huipiles se han transformado en blusas o vestidos dependiendo de su tamafio y
manufactura. Se dice que son blusas cuando las piezas van entalladas al cuerpo y no son mas
largas que el torso; estas, aunque pueden ser elaboradas en telar de cintura, son mas bien
piezas que en su mayoria se estructuran a traves del empuntado caracteristico de los rebozos,
por lo que como tal corresponden a una especializacion técnica distinta de la elaboracion de
telas en telar de cintura.

Estas blusas (Fig. 37) suelen sustituir el caracteristico pie de cuello elaborado en telar,
por un tejido de tafetan, el resto de la tela es empuntado, se les incluye la trenza caracteristica
de Yalalag y pueden estar bordadas o no. Se habla de vestidos cuando estos son entallados al
cuerpo y generalmente por debajo de las rodillas a la altura de la mitad de las pantorrillas. A
estas también se les incluye la caracteristica trenza, sin embargo, a diferencia de las blusas,
los vestidos son confeccionados en manta y estan bordados por so6lo los costados frontales y
laterales del mismo, estos vestidos ya no requieren el uso del caracteristico xtap.

Es necesario recalcar, de cualquier modo, que la practica textil en mujeres jovenes
tiene caracteristicas particulares en las cuales es necesario profundizar en otro momento, ya
que la moda, lo urbano, las migraciones, los estudios, etc., son factores para tomar en cuenta
en las expresiones muy particulares que ha tenido el textil y la forma de producirlo y usarlo.
Dentro de estas preocupaciones, de cualquier manera, podemos encontrar la necesidad de

impedir el abandono del uso de los textiles.

El huipil en las representaciones fotograficas.

Hasta ahora, hemos hecho un recuento en relacion con el estudio formal, técnico y
estilistico del huipil de Yalalag, respondiendo a las preguntas con las que se inicia este
ensayo. ¢Quien lo produce? ;Cémo se produce? y ¢Cuando y quién se viste con el huipil?
Este estudio fue fundamental para entender las piezas encontradas en los archivos, sus
cambios temporales y la logica de su produccion y de su visualidad. Contrastando, como
metodologia principal, los objetos textiles encontrados en los archivos antes mencionados

con los saberes de las mujeres tejedoras de Yalalag.
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Este acercamiento intentd alejarse de los estudios hasta ahora hechos al huipil de
Yalélag que nos ocupa por una cuestién de suma importancia. Hasta ahora, el estudio méas
completo que se ha hecho al huipil de Yalalag es de tipo semidtico, es decir, su preocupacion
era entender como se estructuran los elementos simbdlicos y los significados que
estructuraban la narrativa de la pieza. En el caso del presente ensayo la preocupacion se
detonaba por la pregunta de su materialidad y su presencia en el cuerpo al vestirlo, por lo que
asi aparece la pregunta que sostiene el presente ensayo: ;COomo podemos tejer el relato
técnico, formal y estilistico con el relato social a la vida comunal y el papel de las mujeres
en el sostenimiento de la vida comunitaria?

Asi, me valdré de dos propuestas fotografias que juntas, conforman una temporalidad
amplia desde posiciones e intereses distintos que puede dar lugar a reflexiones interesantes
para hilar el relato técnico con la nocién de lo comun. Estas propuestas fotograficas fueron
escogidas dado que son las colecciones mas conocidas por la comunidad misma.

Por un lado, retomaré algunas de las 320 fotografias encontradas en el acervo “Nacho
Lépez” del Instituto Nacional para los Pueblos indigenas, tomadas por Julio de la Fuente
entre los afios de 1938 y 1952 y hechas, desde las preocupaciones de la antropologia, la
etnografia y el arte, en la comunidad de Yalalag. De esta coleccidn, de un total de 320
imagenes, en al menos 238 fotografias podemos encontrar mujeres usando el huipil dentro
de distintos contextos, lo que nos servird para analizar el papel del huipil, como imagen, en
la construccién de imagenes de mujeres indigenas.

Por otro lado, retomaré una especie de contrapropuesta, hecha también desde
intereses artisticos, aunque también documentales, de la fotografa Citlali Fabian, fotografa
descendiente de yalaltecos que ha tenido amplia visibilidad, no s6lo a nivel comunitario, sino
también a nivel internacional.

En esta primera parte de esta seccion se cuestionara un tipo de mirada hecha a la
prenda que nos ocupa a traves de la fotografia, aunque también a través de las colecciones
textiles. Abordaremos estas colecciones a través de lo que Lorna Scott Fox retoma de José
Manuel Pintado como Antropoesia,®’ este término nos ayudara a comprender como y por qué

son las mujeres que usan huipil el tema principal en las fotografias de la coleccién de Julio

67 Un término a su vez retomado de José Manuel Pintado en su texto Los pueblos del viento (1981).
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de la Fuente y como esto da pauta para la construccion de las colecciones textiles hasta ahora
estudiadas.

Antropoesia como concepto, nos sirve para describir una forma de crear imagenes de
“lo otro”, en donde se exalta la “exploracion poética de la vida india y campesina”®® pero se
dejan de lado los problemas sociales, politicos y econdmicos que conllevaba esta forma de
produccion de imégenes en las comunidades indigenas. Esta forma de hacer imagenes, que
tenian como criterio estilistico lo documental, se nutrian de los discursos del indigenismo
populista “ideologia estatal revolucionaria [que] se engarzd, a veces incomodamente con la
tendencia espontanea de la mayoria de los fotografos”.%

Esta forma de hacer fotografia supuestamente objetiva y en donde las imagenes suelen
estar contextualizadas a partir de intereses documentales y exaltadas desde sus atributos
supuestamente auténticos, dramaticos, sentimentales o pintorescos,’® “encuentra una
audiencia mas grande y mas rentable en el extranjero [porque ademas] su fascinacion con la
vida popular o tradicional puede ser vista como signo de un conflicto interno,
especificamente mexicano, alrededor de la identidad y las raices”.”*

Ahora, es muchas veces evidente para las mujeres que portan el huipil que estas
imagenes generadas a partir de ellas y muchas veces sin considerar su agencia, reportan mas
beneficios para las y los fotdgrafos que para ellas mismas, al igual que sucede con las piezas
textiles coleccionadas en los diversos acervos. Esto tiene que ver sobre todo con la forma en
gue son hechas estas colecciones, mas que por la actividad fotografica o etnografica en si
misma. Es decir:

La mayoria de las imagenes documentales mexicanas tienen un aire notablemente
estatico, ahistérico y arquetipico. Quizas se trate del sello de lo que [Graciela] Iturbide llama
“ese tiempo de México, poético, como de ensuefo”. Quizas también sea el reflejo de la
pardlisis que se apodera del fotografo escrupuloso cuando trata de evitar la multitud de
pecados que lo amenazan, como el exoticismo, el didacticismo, la pseudo-objetividad
antropoldgica, la fascinacion clase mediera por la pobreza y lo panfletario.”

% Lorna Scott Fox, “Antropoesia: La fotografia documental en México”, Poliéster. Pintura y no pintura 2, no.
5, (primavera 1993): 13.

% Lorna Scott Fox, “Antropoesia: La fotografia documental en México”, 14.

™ Lorna Scott Fox, “Antropoesia: La fotografia documental en México”, 20.

! Lorna Scott Fox, “Antropoesia: La fotografia documental en México”, 15.

2 Lorna Scott Fox, “Antropoesia: La fotografia documental en México”, 16-17.
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Ahora, para entender por qué son las mujeres el principal sujeto visibilizado en las
fotografias nos valdremos de dos interesantes textos. Tanto Mariana da Costa Petroni como
Karina Ochoa, nos dan herramientas tedricas y metodoldgicas para comprender como las
formas, en las que las mujeres indigenas han sido retratadas usando su huipil, dan pautas para
que determinadas imagenes sean leidas como autenticidad étnica dentro de los imaginarios
indigenistas.

Karina Ochoa en su articulo “El debate sobre las y los amerindios: entre el discurso
de la bestializacion, la feminizacion y la racializacion”, propone tres aristas que fundamentan
los discursos de dominacion y opresion a partir de la subalternizacidn y negacién del otro, la
primera se podria decir que esta intimamente ligado a la condicion del cuerpo como pura
fuerza de trabajo: la bestializacion, la segunda tiene que ver con la racializacion de los
cuerpos colonizados, la tercera es la feminizacion de los indios que incorpora a esta
subalternizacion el sexismo y la misoginia que todas las mujeres sufrimos, pero en especial
las mujeres indigenas y mestizas. Es importante tener en cuenta la propuesta de Karina Ochoa
en tanto que propone el proceso de feminizacién como una anulacion de los sujetos indigenas.
En este sentido, ella hace notar que tanto la racializacion como la feminizacién de un sujeto
comparten tecnologias que clasifican a los cuerpos, es decir son procesos.”

En la construccion visual de lo indigena el huipil es un elemento importante. EI que
decidan retratar s6lo a mujeres en huipiles no es inocente, sino que responde a intereses muy
especificos que buscan retratar lo indigena desde sus formas supuestamente “originarias”
improntando asi, en el huipil una especie de esencia de lo indigena que pasa por procesos de
feminizacion y racializacion que explica Karina Ochoa.

Ahora, Mariana da Costa Petroni, sefiala que las fotografias de Julio de la Fuente bien
pueden ser entendidas como “tipos culturales”’™ ya que responden a una forma de hacer
fotografia que resalta las caracteristicas de tipo cultural de los distintos pueblos, lo cual
petrificaban la forma de ser indigena.

En el caso que nos ocupa, la vestimenta, es uno de esos elementos que pueden servir

para la escencializacion de subjetividades indigenas. En los titulos de muchas de estas

8 Karina Ochoa Mufioz, “El debate sobre las y los amerindios: entre el discurso de la bestializacion, la
feminizacion y la racializacion” El Cotidiano, no. 184, (marzo-abril, 2014): 13-22.

™ Mariana da Costa Petroni, “Fotografiar al indio. Un breve estudio sobre la antropologia y la fotografia
mexicana”, 194.
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fotografias la vestimenta es un tema que se enfatiza en el titulo. Asi, sostenemos que no es
casual que la mayoria de los sujetos retratados sean mujeres ataviadas con el huipil, lo cual
se repite a lo largo de la historia de la fotografia hecha a comunidades indigenas. Es en ese
sentido que las representaciones (pictdricas, cinematogréaficas, literarias, fotograficas) han
estado puestas al servicio de distintas estereotipaciones, lo cual no solo posibilita
extractivismos epistémicos y econdmicos, sino que también entorpece la consideracion de
estos sujetos indigenas como sujetos histdricos y politicos, y por lo tanto niega su agencia en
la elaboracion de la fotografia y sus historias. Esto si bien podria justificarse por el hecho de
que, en la primera mitad del siglo XX, las comunidades indigenas aun utilizaban de forma
sistematica sus prendas caracteristicas, no se puede dejar de lado el hecho de que mujeres
que no vestian huipil o en zapoteco, pocas veces aparezcan representadas en las fotografias
de Julio de la Fuente, a pesar de que su presencia era considerable en las comunidades.”

En la mayoria de las comunidades indigenas son las mujeres quienes visten el huipil
y también son ellas las que suelen ser retratadas. Con esto quiero decir que, a pesar de que el
usar un huipil, es una manera en que las mujeres subvierten los modos occidentales de vivir
y estar en el mundo, esta posicion es aprovechada para intereses alejados de la comunidad en
donde se estereotipan identidades. Es en las mujeres indigenas sobre quienes ha recaido “la
obligacion” de conservar las tradiciones (en parte porque son los agentes socializadores
primarios). Esto tiene como consecuencia para las mujeres, en parte, estar sujetas a peores
actitudes tutelares por parte del Estado, las empresas, la academia y la industria textil.

Segun Ochoa, la feminizacion del indio, resume una serie de politicas publicas y
actitudes estatales y “sintetiza el hecho de que el ‘caracter bestial del indio’ se ve
equiparado/intercambiado por el de ser mujer, cuya condicion de tutela es perpetua y
permanente”.’® Este argumento le sirve a la autora para analizar los procesos de
deshumanizacién a los que, hasta la fecha, son sometidos los sujetos indigenas. En estos, los
procesos de feminizacion y el uso de la violencia misogina y genocida son fundamentales

para los procesos de exterminio y extraccion econémica.

75 Julio de la Fuente, Yalalag. Una villa zapoteca serrana, (México: CDI, 2012), 74-76.
™ Karina Ochoa Mufioz, “El debate sobre las y los amerindios: entre el discurso de la bestializacion, la
feminizacion y la racializacion” El Cotidiano, no. 184, (marzo-abril, 2014): 13-22.
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La primer fotografia de la que nos ocuparemos (Fig. 38) estd titulada Mujer
engalanada. Se trata de un retrato vertical en blanco y negro, en plano americano. La mujer
posa con el cuerpo en tres cuartos de perfil, al centro de la imagen. La fotografia est tomada
en un exterior por lo que podemos apreciar algunos elementos adicionales en el fondo. Se
trata de una mujer yalalteca, de la cual no se ha registrado su nombre, en lo que parece ser el
patio de una casa ubicada en la comunidad.

La mujer esté de frente girando su cuerpo ligeramente hacia la derecha de la fotografia
y no mira hacia la cdmara. El angulo, ligeramente contrapicado, la muestra por arriba de la
cintura: este tipo de toma permite que el huipil y sus detalles aparezcan en primer término y
refuerce los rasgos fisicos de la mujer en cuestion, aunque también permite visibilizar el
fondo de la toma. Este, observable en el segundo plano muestra la arquitectura tipica de la
region, la cual se puede identificar a partir de la ancha columna que sostiene un techo de
madera y tejas al igual que la vegetacién y la Sierra Norte de Oaxaca.

Ahora, recordemos que los intereses de Julio de la Fuente estaban influenciados no
solo por la actividad fotogréfica sino por una manera de tomar estas fotografias que
correspondia a una forma documental, en donde se trataba de localizar o enfatizar en las
caracteristicas culturales y fisicas de los pueblos indigenas, para su posterior catalogacion y
administracion.

Ahora, en la siguiente fotografia escogida de la serie (Fig. 39) se repite este formato,
es una fotografia de retrato en plano americano, una vez mas con una mujer al centro de la
toma que divide simétricamente el espacio, en blanco y negro, con un encuadre en formato
cuadrado. Se puede observar una mujer yalalteca, en un angulo ligeramente contrapicado,
parada seguramente en la entrada de una casa tradicional de la regidn, se puede observar una
columna y la techumbre tradicional elaborada con madera y posteriormente tejas. Ella, de
quien nuevamente no sabemos el nombre, aparece en primer plano luciendo un huipil blanco,
se puede observar también el rodete de lana negro y el collar con una pequefia cruz en el
centro. El titulo Mujer yalalteca mostrando su peinado, al igual que la fotografia anterior
(Fig. 38) enfatiza la vestimenta de las mujeres, que en términos de esta serie se traduce como

las caracteristicas culturales de este grupo.
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Ambos son retratos en plano americano, estan en blanco y negro, tienen angulos
ligeramente contrapicados, ademéas de que en muchos casos las mujeres no interpelan a la
camara, lo cual no sucede en todas las imagenes.

Ahora observemos una fotografia mas (Fig. 40) de Julio de la Fuente. Esta fotografia
es un retrato de una familiar elaborado en un plano general conjunto, en blanco y negro y
tomada en un &ngulo horizontal. En la fotografia, una vez mas, se busca localizar a los sujetos
retratados en un espacio especifico, que en este caso corresponde a su vivienda. De nueva
cuenta no conocemos el nombre de las personas retratadas. Sin embargo, es posible observar
las variantes de la indumentaria expresadas en esa época, lo cual era una preocupacién
importante para Julio de la Fuente.

El hecho de compartir estas fotografias de estudios previos con las mujeres tejedoras
motivo que, muchas veces, ellas mismas quisieran mostrarme sus archivos personales. Al
contrario de lo que ocurre con los trabajos arriba mencionados, las fotografias de estas
mujeres si aparecian detalladas con fechas, nombres e incluso referencias en relacion con el
momento retratado: un registro que segun, nos explicaban, se habian encargado de realizar,
de manera sistematica sus hijos que habian aprendido a leer y escribir. Uno de los archivos
maés interesantes fue el conservado por la Sra. Apolonia’” por su extension y detalle (Fig. 41
y 42).

En la primera fotografia de este archivo (Fig. 41), podemos observar un retrato de
familia, en un plano general conjunto, en blanco y negro y en un encuadre en formato
cuadrado. Sin embargo, a diferencia de las fotografias anteriores, no se busca enfatizar en los
rasgos culturales/raciales de las personas retratadas, se trata mas bien de registrar un
momento afectivo especifico que es el crecimiento de un hijo. Este es el tono de una gran
cantidad de archivos fotogréaficos de aficionados. En esta fotografia ella aparece portando el
huipil al lado de su esposo y de su hijo, en la imagen es posible apreciar que no se interpela

a la camara porque la atencion de los adultos esta dirigida sobre el nifio, lo cual hace aparecer

7 Actualmente ella ha abandonado el uso de la indumentaria por insistencia de sus hijos. Esto es un
denominador comdn en muchas mujeres ancianas de la comunidad que al enviudar quedan al cuidado de sus
hijas o hijos. Como estos muchas veces viven en la ciudad de Oaxaca y por lo tanto cambian de residencia,
estas son obligadas a cambiar su indumentaria, por vestidos de tela sintética. Ahora, este es un fendmeno
complejo no se explica por el cambio de residencia puesto que muchas mujeres en la misma comunidad han
sido obligadas a cambiar su indumentaria y la visibilidad que estas tienen en una ciudad como Oaxaca, en donde
las mujeres indigenas se convierten en mercancia para el turismo y cuando no lo son, son sujetas a maltiples
abusos derivados del racismo y la misoginia.
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esta afectividad de la que se hablaba. Sin embargo, no podemos dejar de observar que
nuevamente se hace aparecer la vivienda en la que se encuentran, aunque con un angulo de
enfoque distinto. Pero sobre todo la fotografia no estd posada, se trata mas bien de una
“instantanea” (snap-shot), imagen que alude a una breve interrupcion al flujo de la vida
cotidiana. Por otro lado, la siguiente fotografia (Fig. 42) pareciera ajustarse mas a los
formatos de estudio o de registro de campo ocupados por Julio de la Fuente, sin embargo, en
este caso en especifico no se hace énfasis en la vivienda que ocupan. La vivienda apenas es
revelada por la columna en el segundo plano.

Es importante destacar que, a diferencia de las imagenes de Julio de la Fuente, estas
imagenes buscan mas bien resguardar la memoria de estas personas, haciendo referencia a
las familias y a las personas que aparecen en las fotos, mas que a sus caracteristicas culturales
(vivienda, localidad geogréfica, vestimenta). A diferencia de las fotografias documentales de
Julio de la Fuente no estan buscando un equilibrio formal estrictamente hablando, ni una
poética de su vida en el campo, aunque no podemos negar que las formas de mirar se hacen

presentes en estas representaciones también.

El huipil en las colecciones textiles.

Ahora, antes de pasar a las fotografias realizadas por Citlali Fabian, describiremos,
de qué manera estas “formas de mirar” que buscaban definir culturalmente a los llamados
grupos indigenas atravesaron también la forma de elaborar las colecciones textiles
estudiadas. Asi, al tiempo en que esta “mirada externa” recolectaba imagenes por medio de
la fotografia y la antropologia -al tiempo que asentaba una forma de estudiar a los pueblos
indigenas- en México empezaba a surgir un interés, cada vez mayor, por la creacion de
archivos textiles por iniciativa estatal y privada.

Este huipil, en ese sentido, ha sido objeto de interés de multiples colecciones publicas
y privadas.” En ese sentido, la coleccion textil que elabora Irmgard Johnson para Museo
Nacional de Artes e Industrias Populares (MNAIP) en el periodo que va de 1951 hasta 1961

con financiamiento del Instituto Nacional Indigenista (INI) ahora Instituto Nacional de los

8 Ademas de las colecciones mencionadas en esta tesis es necesario revisar el acervo del Museo Popular de
Arte de la Ciudad de México, el acervo de la coleccidn textil de Luis Marquez Romay resguardada en el Claustro
de Sor Juana. Entre otros, que hace falta identificar a nivel nacional e Internacional.
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Pueblos Indigenas (INPI), muestra el particular interés del Estado por crear un “acervo” de
los objetos usados en estas comunidades. . El “tipo” de acervo, ademas, se replicd en otras
colecciones como la del Museo Nacional de Antropologia de la Ciudad de México (MNA),
o0 la coleccién del Museo Textil de Oaxaca (MTO), que fue inaugurada por iniciativa de la
vicepresidenta de la Fundacion Alfredo Harp Held, y la directora de la Biblioteca Fray
Francisco de Burgoa, Maria Isabel Grafién Porrua, quien comenzé a formar la coleccion de
textiles en 1998.7

Se puede intuir que estas politicas dirigidas hacia el coleccionismo y la acumulacion
de objetos se extienden con diferentes matices hasta nuestra contemporaneidad dentro de las
I6gicas documentales sostenidas por Julio de la Fuente. Sin embargo, el estudio puntual de
los textiles a partir de las mismas comunidades por parte de estas instituciones ha sido escaso,
es decir, dentro de la mayoria de las fichas catalograficas de las piezas es imposible localizar
la fecha® o técnicas de manufactura, el nombre de la autora o la naturaleza de los materiales.
En otros casos, el estado de la pieza era pésimo o se encontraba desparecido.

Un caso tipico que refleja este descuido por parte de las instituciones -que mas que
un descuido se trata de un intencionado desinterés por representar a los sujetos en cuestion
(individuales o colectivos) desde sus voces- es el montaje (Fig. 43) realizado en el Museo
Textil de Oaxaca en la exposicion del 2018 “Vestir a los hijos con amor”.

En esta fotografia tomada en mi visita a la exposicion, se puede observar un maniqui
de trapo de tonos blancos, sin rostro® que intenta representar un atavio completo de nifa.
Esta pieza formaba parte de una muestra que desplegaba el gran nimero de trajes infantiles
acumulados por el Museo Textil de Oaxaca dentro del territorio mexicano, pero también en
Guatemala. Cuando esta fotografia fue mostrada a las mujeres tejedoras, el error del montaje
se hizo méas que evidente, puesto que es tipico encontrar rodetes mal colocados en las

exposiciones.

% Misma coleccion que fue elaborada previamente entre 1960 y 1990 por Don Crispin Morales, un tendero del
mercado “20 de noviembre” en la ciudad de Oaxaca y, por otro lado, la coleccion que elabor6 Remigio Mestas
Revilla en esos mismos afios. “Colecciones” Colecciones, Museo Textil de Oaxaca, acceso 2 de septiembre de
2018, https://www.museotextildeoaxaca.org/colecciones/.

8 En muchos casos las fechas asignadas a las piezas correspondian mas a la fecha que habian sido catalogados
0 re catalogados, mas que a su fecha de manufactura o adquisicion, lo que dificulta el estudio temporal de las
piezas.

81 Esto en cuestiones de agencia para las comunidades indigenas es importante cuestionarlo porque habla
metaféricamente del lugar que se ha asignado a las comunidades indigenas a nivel politico, pero sobre todo
epistémico en la conformacion de conocimiento sobre nosotros mismos.

44



El rodete (Fig. 44) estaba mal colocado de manera que no sélo perdia la forma
caracteristica al ser colocado en el cuerpo, sino que, ademas, servia para cubrir el mal estado
de conservacion de la pieza. Caracterizado por estar trenzado por tres grupos de dieciocho
hilos, este ejemplo de rodete, en concreto, aparece completamente deshecho en algunos
tramos. Este error parecia ser una constante en los acervos, cuando el rodete no aparecia
desecho por tramos, 0 mal montado; se encontraba completamente desecho (Fig. 45), lo cual
no sélo no dejaba ver su forma cuando es adquirido sino tampoco permitia su acomodo
caracteristico cuando es colocado en el cuerpo.

Esto en términos generales dificulta el estudio de estas piezas, su manufactura, las
imagenes que produce y su devenir en el tiempo, pero también para comunidades como
Yalélag en donde la usanza del rodete y su manufactura es una practica en abandono, dificulta
a sujetos de la misma comunidad reactivar estos conocimientos por medio del estudio de este
objeto en archivos y acervos oficiales publicos y privados, aunque posibilita por otro lado,
reactivarlos criticamente.

Ahora, en términos de montaje en esta exposicion no aparecian fichas evidentes®? que
contuvieran informacion de la regién a donde pertenecian, cbmo habian sido adquiridos, a
quién habian pertenecido, técnicas de manufactura o materiales utilizados. En cambio, arriba
de los textiles aparecian fotos de menores de edad portando textiles similares, aunque no
correspondientes a los desplegados en la muestra de diversas regiones de México y
Guatemala. Lo que si era evidente dentro de este montaje fue la capacidad de adquisicion,
acumulacién y conservacion que tienen estas instituciones para adquirir y desplegar estos
objetos.

En un sentido similar, se pudo localizar un huipil con tiras bordadas (Fig. 46), en el
acervo del INPI. Esta pieza en particular, también acapar6 la atencion de las tejedoras ya
que la trenza, segun explicaron, estd mal colocada. Las tejedoras refieren que esta trenza
elaborada en seda debe estar pegada completamente a los lienzos porque, como ya se dijo,
da un soporte especifico a las junturas de la los lienzos, ademas de que es mas facil conservar
la trenza en buen estado si se extiende completamente sobre el lienzo. En la misma ldgica,

esta pieza conservada el MTO (Fig. 47), también presenta un error de representacion. Se trata

8 En este sentido la poca informacion relacionada a los textiles podia encontrarse en hojas de sala que se
encontraban al inicio de la sala y pasaban desapercibidas por la mayoria de los visitantes, lo cual sélo acentuaba
la acumulacion de textiles de la que era capaz la institucion.
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de un huipil que tiene dos trenzas de artisela®® colocadas en la parte frontal del huipil y
ninguna en la parte posterior.

Se puede intuir que esta colocacion, en especifico, fue elaborada una vez mas sin la
participacion de alguna mujer perteneciente a la comunidad de Yalalag. La primera razon es
que, en el repertorio de las mujeres yalaltecas, nunca se usan dos trenzas en un solo lado del
huipil, mas bien cada una de ellas es colocada en la parte frontal y en la parte posterior del
huipil respectivamente.

La segunda es que, al ser tareas sumamente especializadas, las mujeres que elaboran
el huipil no son las mismas que lo bordan, ni tampoco quienes elaboran las trenzas. Por lo
que para obtener un huipil completo es necesario adquirir las piezas por separado o recurrir
a los revendedores quienes se encargan de llevar el huipil de un lugar a otro, lo que nos puede
llevar a pensar que estas piezas fueron adquiridas por separado y posteriormente colocadas
en los lienzos. Es dificil pensar que alguien de la comunidad haya colocado
intencionadamente estos Ultimos de la manera en que se despliegan en la foto, puesto que
como se dijo en la primera parte de este ensayo, son piezas estructurales del huipil.

En términos de quién escribe la historia, es claro que en estos casos no se han tomado
en cuenta los saberes de las mujeres de Yalalag, ya sea para la adquisicién, conservacion o
restauracion de piezas textiles. Lo cual, al igual que las fotografias de Julio de la Fuente,
contribuye a una forma de hacer conocimiento que tiene raices colonialistas, en donde una
“mirada externa” clasifica, designa, representa y nombra a comunidades historicamente

oprimidas y silenciadas.

¢Auto-historias, estrategias para escapar a la historia “oficial”?

Hasta ahora nos hemos dedicado a analizar, acompafiadas por los 0jos y la experiencia
de las mujeres tejedoras, las “puestas en escena” producidas dentro de la légica que Lorna
Scott Fox ha llamado ‘“Antropoesia”, en donde lo exoético construye y petrifica un
determinado tipo de identidades que hemos denominado étnicas. Ahora es momento de
adentrarnos a analizar lo que en contraposicion hemos denominado estrategias “desde

adentro”. Si bien pueden leerse como hechas “desde adentro”, denominarlas de esta manera

8 Seda artificial.
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tiene como problema que nos hacer pensar en la construccion de imégenes desde el sujeto
que las produce, como si este fuera homogeéneo, a-historico y estable.

Pensarlas como estrategias “desde adentro” imposibilita analizarlas como un amplio
fendmeno que permea el imaginario, la construccion de iméagenes y la preparacion “artistica”
de personas ajenas y pertenecientes a la comunidad, algo que muchas veces se escapa de las
buenas intenciones de quien produce imégenes y que mas bien tiene que ver con amplios
fendmenos contradictorios de las sociedades en las que estamos insertos. Sin embargo,
tenemos que sefialar que estas estrategias corresponden a miembros de la comunidad.

Con esto se intenta sefialar que muchas veces estos modos de construir lo indigena
son reproducidos, reinterpretados y reactualizados por miembros de la misma comunidad,
con sus respectivas contradicciones, fugas y en algunas ocasiones con miradas criticas que
son importante destacar. Asi, en esta seccion se lanzaran preguntas que nos permitan
complejizar el analisis de los mecanismos de representacion de la comunidad y en especifico
de las mujeres que visten el huipil en las imagenes.

Las auto-historias, como metodologia son retomadas de Gloria Anzaldda, que en su
texto Borderlands/La Frontera nos invita a repensar los conceptos tradicionales de sujeto,
historia, biografia y escritura. En este texto especificamente, las auto-historias aparecen como
un lugar potente para cuestionar el lugar que tiene la raza, el género, la clase y la sexualidad
en la construccion de nuestros relatos. Sin embargo, la potencia de su propuesta reside en la
posibilidad de sanar traumas historicos. Dice Anzaldta: “Al reconstruir los traumas detras de
las iméagenes, hago sentido de/con ellas, y una vez que tienen sentido han cambiado, se han
transformado. Es entonces cuando la escritura me sana, me trae gran alegria”.84

Para ello, tomaremos una serie de fotografias realizadas entre 2010 y 2018 (un
proyecto fotografico que continda hasta la fecha) de Citlali Fabian: una fotdgrafa
descendiente de yalaltecos y que actualmente radica en la Ciudad de Oaxaca. Entiendo esta
propuesta dentro de los esfuerzos que la misma comunidad ha sostenido para auto-
representarse y de reactivar metodologias como las auto-historias. En todo caso, esta
metodologia no esta exenta, muchas veces, de ciertas contradicciones que llevan a estar

atrapados en los “modos de ver” y representar, propios de la tradicion fotografica occidental.

8 “In reconstructing the traumas behind the images, I make “sense” of them, and once they have “meaning”
they are changed, transformed. It is then that writing heals me, brings me great joy”, Gloria Anzald(a,
Borderlands/ La Frontera. The new mestiza, (San Francisco: Aunt Lute Books, 2012), 92.
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Sin embargo, también es cierto que esta mirada apuesta por relaciones de representacion de
otros modos, de los cuales se hablard mas adelante.

Para Citlali Fabian, el proceso de produccién de las fotografias se convierte en un
proceso de investigacion sobre su cultura, su historia personal y en un lugar de experiencia
de transculturacion. En este sentido, Deborah Dorotinsky sefiala que el uso del dispositivo
fotogréfico en manos de mujeres indigenas si bien activa su agencia social, no siempre logra
subvertir los canones de la fotografia de sujetos subalternos u “otros”.°

“Ben’n Yalhalhj”® es un proyecto documental que ha sido presentado en distintas
ocasiones, convocado por la misma comunidad yalalteca. Al respecto Citlali Fabian comenta
“Me interesa documentar la cultura con sus transformaciones hoy en dia y no sélo en Yalalag,
sino en otros lugares donde las comunidades de yalaltecos se han asentado y replicado sus
tradiciones”.8” No es inocente que Citlali Fabian haya elegido la palabra documental para
describir su propio proyecto, esta busqueda de la belleza formal encubierta con la supuesta
necesidad de retratar objetivamente algo de la realidad exterior es parte de todo un proyecto
visual que ha construido el imaginario de lo indigena, que ademas insiste en reproducir la
representacion de transformaciones culturales de la comunidad. Asi “el impulso por
documentar el pasado en desaparicion parece convertirse, en primer lugar, en una celebracion
del presente persistente y, después, en el anti-retrato de nuestras propias fallas de cara al
futuro”. &

Estas fotografias se encuentran en exhibicion permanente en la ciudad de Oaxaca,
especificamente en la panaderia “Yaldlag”® perteneciente a una conocida familia de
panaderos yalaltecos. También fueron presentadas en el Primer Festival de la Lengua
Zapoteca®™ realizado en la Ciudad de México y, mientras se escribio este ensayo, fue

& Deborah Dorotinsky, “Mirar desde los margenes o los margenes de la mirada: fotografia de dos mujeres
indigenas de Chiapas” Debate Feminista 38, (octubre 2008): 91-92.

% La traduccidn que la autora ha puesto al titulo de la serie estd en zapoteco, espafiol e inglés “Soy de Yalalag
/’'m from Yalalag”.

8Fabian, Citlali, “Soy de Yalalag: Entrevista con Citlali Fabidn” Entrevista por Claudia Pretelin, Instruments
of Memory, 18 de noviembre, 2018. https://bit.ly/2T69CZB.

8 Lorna Scott Fox, “Antropoesia: La fotografia documental en México”, 17.

8 Ubicada en la calle Mariano Matamoros en el Centro Histérico de la Ciudad de Oaxaca, México.

% | a intencion de este festival era mostrar a la comunidad desde una mirada de la misma comunidad, ademas
de reconocer el esfuerzo de migrantes y descendientes zapotecos por conservar sus tradiciones y saberes. En
este festival ademas de haber una muestra gastronémica, musical y de danza, se expusieron algunas “artesanias”
provenientes de la comunidad y de zonas aledafias. Se expusieron especificamente cerdmica de Tabehua,
huaracheria y textiles de Yalalag. Es necesario mencionar que los organizadores de este festival se valen de
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presentado en GalleryQ — Out Alliance, Rochester, Nueva York y en ElI Williams College
Museum of Art, un museo de arte universitario en Williamstown, Massachusetts, en 2018 y
2019 respectivamente. Sin embargo, como tal nunca se ha expuesto en la comunidad serrana,
aunque algunas fotografias se encuentran ya en manos de las personas representadas. Las
razones por las que el proyecto no ha sido llevado a la comunidad para su exposicion se
desconocen, sin embargo, es importante decir que el publico al que apunta la fotégrafa se
encuentra dentro del mercado estadounidense principalmente. Esta situacion en especifico
reproduce practicas extractivas que no pueden ser justificadas por “ser” yalalteco o yalalteca
y tendrian que repensarse los circuitos de circulacién que son puestos en marcha al apuntar
a una forma de mirar u otra. Esto a nivel metodoldgico pasa con las fotografias, pasa con los
textiles, pero también con los saberes.

Dentro de esta serie de fotografias, un tema importante, aunque no el Unico, ha sido
el uso del “traje tradicional” por parte de mujeres en distintas celebraciones dentro y fuera de
la comunidad. Algunas de las mujeres fotografiadas en esta serie son personas cercanas
afectivamente a la fotdgrafa por lo que el interés principal no es tanto el resultado de la
fotografia sino el proceso mismo de representarse, de historizarse y de re-conocerse.

La primera fotografia que analizaremos (Fig.48) se titula “Anette dressed in her
traditional clothes from Yalalag”, esta fotografia nos recuerda a los formatos utilizados por
el antropdlogo Julio de la Fuente: a simple vista los elementos formales no parecen dar cuenta
de temporalidades tan distintas, es una fotografia de retrato en plano americano con un
encuadre en formato cuadrado, en blanco y negro. El cuerpo de la mujer retratada aparece en
primer plano.

Sin embargo, a diferencia de las fotografias de Julio de la Fuente, no hace énfasis en
el espacio en donde se encuentra, sin embargo, Citlali Fabian nos deja un rastro. Detras de la
mujer que aparece en la fotografia, aparece una pequefia ventana en lo que parece ser el
interior de un espacio. Una persona que ha estado en la comunidad o que pertenezca a ella,

sabe que sin duda se trata del hogar de algin otro miembro. Esto, se sabe por el tipo de

redes familiares de produccidn quienes son convocadas para la conformacién de la muestra; sin embargo, en el
trabajo de campo realizado en Villa Hidalgo Yalalag se descubrid que ninguna de las tejedoras fue invitada al
mismo. Esto era evidente en el festival mismo dado que todas las piezas en venta estaban elaboradas de manta
industrial. Este evento fue presentado el 12 de mayo de 2018 en el Centro Cultural Espafia por el Colectivo
Wased Xtillchho, conformado por migrantes y descendientes zapotecos que hicieron la invitacion a Citlali
Fabian para presentar sus fotografias mientras durd todo el Festival.
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ventana muy pequerfia en la pared que se caracteriza por tener ese tipo de trabajo en hierro,
con ese tipo de cristales opacos facilmente identificable en las viviendas yalaltecas.

“Anette”, protagonista de esta imagen, aparece vistiendo un traje contemporaneo
completo de yalalteca, del cual se hace énfasis en el titulo. De la misma manera que en la
fotografia de Julio de la Fuente titulada “Mujer engalanada”, se muestra a una mujer que no
interpela a la cAmara, capturada desde un angulo ligeramente contrapicado y posando para
enfatizar su vestimenta. En ese sentido es interesante que a diferencia de las fotografias de
Julio de la Fuente que son tituladas como descripciones generales de lo que se buscaba
plasmar en las fotos -quitandole no solo el nombre sino, ademas, la identidad y la posibilidad
misma de agencia a las mujeres representadas - Citlali Fabian ha decidido dejar el nombre de
algunas® de las mujeres en el titulo de las fotografias, un gesto que implica un acto de
responsabilidad con las mujeres representadas y, sobre todo, una respuesta ante la
invisibilizacidn historica a la que han sido sometidas ciertos sujetos particulares.

Es importante mencionar que, dentro de este proceso reflexivo y critico de la
representacion de las mujeres, para Citlali ha sido importante regresar estas imagenes a las
protagonistas de estos trabajos, aunque es un ejercicio que no se ha dado con todas las
mujeres fotografiadas. Este acto adquiere alin mas importancia si tenemos en cuenta que,
como ya hemos comentado anteriormente, existe un recelo justificado en el seno de la
comunidad, en relacion con la extraccion de imagenes, saberes e informacion.

¢Cambian las formas de representacion apostando por detalles “mas sutiles” o quizas
“rastros” para dar cuenta de la cercania de los sujetos representados y que producen las
imagenes? En otras palabras, la pregunta quizas interesante que surge de la confrontacion de
estas propuestas es: ;son posibles maneras de representar “otras” desde las herramientas, los
formatos, los encuadres y las formas en que se ha representado histéricamente a nuestras
comunidades? Dejo planteada la pregunta para la que por ahora no puedo ofrecer una

respuesta definitiva.

%1 Es interesante que dependiendo el grado de cercania en la relacion con la fotdgrafa se haya decidido dar un
titulo diferente al nombre de las mujeres representadas o no. Es interesante también que los titulos hayan
decidido escribirse en inglés en algunas plataformas, dando cuenta de los publicos a los que estan dirigidas estas
fotografias, al menos en las redes sociales en donde se puede encontrar este trabajo. Citlali Fabian, Instagram,
consultado el 7 de noviembre de 2018, https://www.instagram.com/citlalifabian/; Citlali Fabian, Facebook,
consultado el 7 de nobiembre de 2018 https://www.facebook.com/citlalifabianphotography/.
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Ahora, en la fotografia titulada “Martha y Jimena, madre ¢ hija” (Fig. 49) es posible
observar dos mujeres, que como se indica en el titulo son madre e hija, esta fotografia fue
tomada en el mismo interior de la fotografia de “Anette”, sin embargo, en esta fotografia si
es posible observar el fondo de la toma. Una vez mas, es una fotografia de retrato en plano
americano con un encuadre en formato cuadrado. Jimena, la nifia pequefia, esta vestida con
un huipil blanco, con una aplicacion monocroma de artisela y su collar tradicional. Detras de
ella se encuentra su madre, Martha, quien esta vestida con un huipil bordado con flores y con
una aplicacion trenzada también monocroma de artisela. También es posible observar su
collar tradicional y ademas esta portando un rodete de lana negro. En esta fotografia ambas
mujeres estan sonriendo: Jimena interpelando directamente a la cAmara y Martha mirando
hacia el horizonte.

El hecho de que Jimena esté mirando sonriente directamente a la fotdgrafa puede
deberse a diversas cuestiones, puede ser que se conozcan y haya confianza, pero también
puede ser que Jimena esté acostumbrada a fotografiarse o le parezca una actividad
entretenida. Lo que es cierto, es que parece relajada, confiada y con la disposicion a ser
fotografiada.

En esta fotografia también se enfatizan de manera formal las vestimentas de las
mujeres, sin embargo, aparece otro tema importante dentro de la fotografia explicitamente
indigenista. Estas fotos madre-hija también son facilmente localizables en el trabajo de Julio
de la Fuente (Fig. 50), en esta fotografia, una vez mas se enfatiza en las transiciones de la
vestimenta de las mujeres en cuestion, a través de la relacion madre-hija. Al respecto, Maria
da Costa Petroni sefiala que cerca del 45% de las fotografias de Julio de la Fuente son de
familias, y segun su lectura, corresponden a la representacion de la percepcién del fotdgrafo
de los cambios culturales a través de un elemento que es el objeto de interés de este ensayo:
el huipil.®? En ese sentido, y a través de estas fotografias madre-hija, se replica esta obligacion
incorporada en las mujeres de conservar la tradicion, también a través del linaje femenino®

en una familia.

92 Mariana da Costa, “La representacion del indio en las fotografias del antropélogo e indigenista Julio de la
Fuente”, Cultura y Representaciones sociales 3, no. 5, (septiembre de 2008): 193.

% No es coincidencia, entonces, que los saberes encontrados en los textiles, junto con los usos de las lenguas
originarias, son dos de los elementos resguardados por las mujeres ancianas de la mayoria de las comunidades
indigenas y, de manera especifica, en el caso que nos ocupa. En este sentido, ambas practicas -que no pueden
ser desvinculadas- han caido en el “abandono” de las generaciones mas jovenes.
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Ahora pasemos a “Yalalteca de tiempos modernos” (Fig. 51), esta fue una fotografia
elegida por dos cuestiones importantes de destacar. En primer lugar, el titulo aparentemente
estd dando cuenta de la temporalidad del sujeto representado, haciendo un énfasis en la
coetaneidad de la existencia de los usos del huipil, ligados con la identidad, la comunidad y,
quizas, la fiesta.

Esta fotografia, aunque tiene un plano medio con un encuadre en formato cuadrado y
el muy socorrido blanco y negro, muestra a una mujer sonriente vestida con un xtap o enredo
tradicional, el huipil bordado de flores con una trenza en artisela de colores, el collar rojo y
dorado, ademas del rodete de lana negro.

En el segundo plano, una vez mas es posible “ubicar” a la mujer en cuestion a manera
de “rastro”. El hecho de que mas de una mujer estad vestida de esta manera, responde a que
fue tomada en alguna de las “muestras étnicas” como la Guelaguetza u otros festivales
dirigidos a publicos externos de la comunidad, en este caso en particular se trataba de la
Guelaguetza conmemorativa del Dia Internacional de la Lengua Materna en febrero de 2018.
Esto se puede saber ya que, a diferencia de las fiestas de la comunidad, las mujeres visten
homogéneamente la vestimenta, no van maquilladas e invariablemente usan el rodete. En la
actualidad, al igual que hace algunos afos, es dificil ver a una mujer usando el rodete de
manera cotidiana, por lo que el hecho de que mas de una mujer, 0 méas bien todas, esté
completamente ataviadas da cuenta del tipo de evento en el que la toma debi6 ser realizada.

Ahora, derivado de este analisis surge la pregunta si “tiempos modernos” se refiere
solo a la contemporaneidad de las fotos o se hace referencia a la modernidad en un sentido
mas bien critico. Es decir, las yalaltecas que podemos observar vestidas de esta manera en la
actualidad estan ataviadas para una mirada especifica, para el turismo en este caso. ¢ Es desde
estos gestos que se puede pensar en una reflexion critica a las herramientas usadas para la
construccién de representaciones de mujeres indigenas? Y si el titulo s6lo se refiere a la
cotaneidad de las mujeres fotografiadas entonces ¢Las mujeres ancianas de la comunidad no
son también acaso yalaltecas de tiempos modernos?

Es importante mencionar que esta foto, a diferencia de las anteriores, estd tomada
desde un angulo en que es posible observar la horizontalidad de la mirada, mas alla de lo
literal. Se sabe por conversaciones con Citlali que ella misma estaba ataviada y sentada junto

a esta mujer, también participo bailando en la muestra de ese dia. En el titulo de esta imagen
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desaparece el nombre de la mujer retratada en primer término, pero hay una participacion
que esta atravesando esa mirada.

Podriamos decir que la representacién de las mujeres, a partir del uso de estas
imagenes, han servido para conservar y visibilizar “la identidad”, las tradiciones y lo que se
ha pensado que es “la esencia” de lo yalalteco, pero con intereses muy especificos, a veces

lejanos a los de la misma comunidad, otras no tanto.

4. Du yichj du lhall’lhe llaklhenlé nheto: estrategias para pensar lo comun.

Kelh tuzen nhakllo,nhe’?
¢ Qué acaso no somos una?

Eufemia Loche

Esta prenda, en distintos niveles hermenéuticos, nos ha servido no so6lo para
comprenderla como un objeto que se produce y se usa en la comunidad, sino también como
una prenda inmersa en las colecciones textiles estudiadas y en las distintas colecciones
fotograficas en torno a la representacion de la comunidad. Ya que hemos hecho un recorrido
técnico de la elaboracion de la prenda y visual a través de las distintas formas de representar
el huipil como imagen, abarcaremos un tema fundamental que atraviesa el hacer textil: el
sostenimiento de la vida en la comunidad de Yalalag. Este sostenimiento de la vida en la
comunidad es material, técnico, pero también simbdlico y visual.

Asi nos dispondremos a desarrollar los momentos comunitarios que se pudieron
vislumbrar desde la préactica textil y desde el acercamiento que tuvimos con las mujeres
mencionadas como bilha.

¢Qué tipo de comunidad existe entre las mujeres zapotecas que aln usan/tejen el
huipil? ¢Qué tipo de saberes o de sentidos, relacionados con los modos de vida
contemporaneos y ancestrales, podemos extraer del anélisis de la propia practica del tejido?
(Qué transformaciones comunitarias acompafian el “abandono” cotidiano del uso? ;Qué
otras préacticas estan ligadas a tejer y usar el huipil? ¢ Qué visibilidad tiene el huipil con sus

cuerpos especificos en la vida comunal? ¢ Existe una nocion de comunidad entorno al uso y/o
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produccidn del huipil? Son las preguntas que guiaban la preocupacion inicial de este ensayo

academico y de lo cual se hablard en las siguientes paginas.

Las fiestas y los entierros.

En un primer momento me dispuse a hacer un registro visual del uso del huipil en las
fiestas méas importantes en la comunidad (que son dos con caracteristicas muy particulares)
para poder elaborar de qué manera se expresa lo comun a través del huipil.

La primera es la fiesta de San Antonio,** celebrada el 13 de junio de todos los afios,
la cual tiene la peculiaridad de ser la fiesta mas importante (o al menos la méas concurrida,
incluyendo a visitantes foraneos) de la comunidad en general. La segunda es la de Santiago
Apdstol: celebrada el 25 de junio, es una fiesta que se caracteriza por ser organizada por uno
de los cuatro barrios que conforman a la comunidad. Esta Gltima tiene como particularidad
que asisten a ella sobre todo miembros de la comunidad que radican actualmente en otros
lugares, lo cual la hace distinta a muchos niveles, tanto en el comercio que llega, los alimentos
que se ofrecen e incluso las dindmicas de la misma fiesta. En las dos fiestas fue posible
observar a mujeres luciendo el huipil de fiesta completo, aunque sin el rodete. Ademas,
pudimos observar que los huipiles tienen, hoy en dia, una cantidad inimaginable de
variaciones en diferentes materiales, colores y estilos.

A partir de una observacion intensa de las imagenes encontradas de mujeres con el
huipil de Yalalag en las propuestas antes descritas, fue posible observar que un momento de
suma importancia para la produccion de imagenes es la fiesta,? ademas de que se suele

exaltar, en especial, las relaciones producidas en las mismas. De esto se puede concluir que

% Existen, en la actualidad, cuatro barrios definidos geograficamente alrededor de la plaza en donde se
encuentra la iglesia principal y la que dio nombre a la poblacién, la iglesia de San Juan. Estos barrios, por su
disposicion, seguramente fueron conformados en la colonia congregando de esta manera a los habitantes por
oficios alrededor de la iglesia, haciendo mas facil la administracién y el cobro de impuestos por parte de las
autoridades coloniales. Los cuatro barrios son el Barrio de Santiago, el barrio de Santa Rosa, el barrio de Santa
Catalina y el barrio de San Juan. Los cuatro, como ya se dijo, estaban dispuestos de manera que organizaban
espacialmente a sus habitantes. En el barrio de Santiago, por ejemplo, hasta la fecha, se encuentran la mayoria
de los huaracheros; en el de Santa Rosa, en cambio, se encuentran la mayoria de los comerciantes lo que puede
ayudar a entender por qué la “danza de los negritos” es la que cuenta con la indumentaria mas rica y mas vistosa.
Esta estd compuesta principalmente de terciopelo, lentejuelas y otros materiales diversos que, seguramente,
fueron exportados desde Guatemala y desde las costas de México.

% Es importante apuntar que con esto no quiero decir que no sea un momento importante para todos los
miembros de la comunidad yalalteca, sino que tiende a invisibilizar las relaciones a largo plazo que sostienen
en su mayoria las mujeres para la elaboracién de redes de apoyo que muchas veces se traducen en fiestas en
donde todo el pueblo participa.
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se tiende a resaltar la fiesta como el momento clave de la conformacion de la comunidad. Es
la que més se estudia, la que més se retrata, el momento donde méas imégenes se producen y
en donde la imagen del huipil circula con mas intensidad. ¢Por qué sucede esto?

En estas fiestas lo que suele ser visible es que todas las mujeres participan en la cocina
(Fig. 52) y en la limpieza; son ellas las que organizan y delegan actividades en las fiestas, los
hombres en cambio preparan las sillas, mueven las tablas, sirven la comida, pasan mezcal y
tabaco. Un ejemplo de estas redes que sostienen a la comunidad, por ejemplo, son los
trastes,*® las bancas y las mesas que son prestados por toda la comunidad para que la fiesta
pueda llevarse a cabo, y esto se repite no solo en fiestas sino también en funerales.

Ahora, insisto en hablar de los funerales y no en las fiestas por dos cuestiones en
especifico. La primera es que se ponen a funcionar los mismos mecanismos de colaboracién
utilizadas en las fiestas. Y la segunda es que, es en estos eventos en especifico en donde es
posible ver que son las mujeres las que sostienen, acompafian y delegan actividades para que
estas sean posibles, es en los funerales en donde incluso espacialmente esto se hace evidente.
Algo que no pasa desapercibido para Lola Alvarez Bravo quien, en 1946, realiza su fotografia
Entierro en Yalalag (Fig. 53).

Mientras se hacian las entrevistas a las mujeres tejedoras, hubo muertes en el pueblo.
En estas ocasiones, casi todos los miembros de la comunidad van a casa del difunto o difunta
a acompanfiar, a colaborar con los quehaceres y a colaborar econémicamente con los gastos
de la ocasion. Es costumbre en el pueblo que las personas sean veladas en el lugar que
fallecieron o en todo caso en su casa particular. Mientras esto ocurre se dan alimentos, la
banda toca marchas fanebres o jarabes serranos dependiendo de la voluntad de la persona
que muere y posteriormente son llevados a misa para ser finalmente encaminados®’ al
pantedn del pueblo. En estos recorridos son las mujeres quienes van hasta el frente,
acompafiando y acuerpando®® a la familia en cuestion. Son ellas quienes, sobre todo en
momentos dificiles, sostienen la vida comunitaria y ponen en marcha mecanismos de

reciprocidad y cuidado que son posible vislumbrar en la practica textil.

% |os trastes suelen tener grabadas las iniciales de los nombres de las poseedoras para que al final de la fiesta
puedan ser entregados limpios después de ser usados.

% Todos estos recorridos se hacen a pie, con musica y flores.

% Acuerpar, es un verbo que se retoma del slang del debate feminista latinoamericano que se refiere a una
especie de acompafiamiento que se realiza principalmente con la presencia y por supuesto con el cuerpo.
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En ese sentido, el cuidado y la responsabilidad que se tiene en y con la comunidad
nos fue compartida a través de las memorias de Eufemia Lonche quien nos platicé que al
quedar huérfana cuando era nifia, la mujer que después se convertiria en su suegra la acogio
en su hogar y le ensefid el oficio de la tejeduria. Esta responsabilidad comunitaria también
aparecia en los relatos de mi abuela, quien de la misma manera que Eufemia Lonche quedo
huérfana desde muy pequefia y fue una mujer de la comunidad quien, a través de la ensefianza
de la practica textil (que en este caso se volco en la ensefianza de la costura y la confeccion
de ropa) acciond este tipo de repertorios de cuidado que escapaban las logicas del beneficio
individual. No es casual que estas dos historias estuvieran conectadas desde la practica textil.

Un denominador comun entre todas las tejedoras fue el hecho de insistir en que su
oficio de tejeduria no era el Unico, el principal ni el mas importante de todas sus ocupaciones.
A este le acompanan el cuidado de la tierra, de animales domésticos como gallinas, puercos
0 guajolotes, y/o el cultivo de arboles frutales. También preparan alimentos para vender
ocasional o periédicamente en la comunidad de Yalédlag, asi como para enviar a las
comunidades de yalaltecos en las afueras de Oaxaca y México. Esto descrito anteriormente
solo hace mas evidente las formas en que ellas resguardan los saberes comunitarios y
mantienen materialmente la vida no solo hacia adentro de la comunidad serrana sino también
en las comunidades migrantes fuera de Yalalag.

Regresando con la idea anterior, es importante hacer notar que invariablemente era
posible encontrar a las mujeres que usan el huipil en los funerales, sin embargo, esto no
siempre ocurria en las fiestas. En donde la presencia masculina es la que acapara “la mirada”
de los asistentes, a traves de las distintas actividades como el jaripeo, las actividades
deportivas, las danzas, etc., todas estas con participacion principalmente masculina.

En ese sentido es notable ver que son ellas quienes sostienen la vida en muchos
sentidos, dentro y fuera de la comunidad, de maneras un tanto invisibles a 0jos externos a las
redes afectivas construidas en la comunidad. A pesar de esto, ellas no suelen ser participes
de las asambleas, la toma de decisiones politicas a nivel gobierno o de la conformacion de
ferias y festivales en la comunidad, en donde también las mujeres mayores de 70 son

excluidas de las “obligaciones” o cargos comunitarios.
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Repertorios de lo comun.

Dentro del acercamiento que hubo con las tejedoras analizando las imagenes y
recordando anécdotas que tenian que ver con la fiesta, pero sobre todo con las labores que
ellas realizan y que tienen que ver con el sostenimiento de la vida comunitaria se identificaron
al menos tres repertorios que si bien son distintos, sirven para entender la complejidad del
entramado comunitario de las mujeres en Yalalag y que muchas veces se simplifica al recurrir
a la nocion de lo comun, sin situar estas practicas.

El primero es conocido como tequio en espaiiol, sin embargo, en zapoteco adquiere
matices importantes a destacar. Llin Ihao, en zapoteco, se refiere a labores obligatorias para
todas las personas de la comunidad, estos cargos u obligaciones son decididos por medio de
asambleas periddicas. Quienes estan fuera, no viven en el pueblo o quienes no pueden hacer
el tequio correspondiente pagan una cuota anual. En nuestro caso, hemos pagado dos dias de
trabajo correspondientes a seiscientos pesos mexicanos cada afio. Estas asambleas son la
forma de gobierno que ha adquirido el pueblo, en ellas se deciden cargos, se discuten las
necesidades del pueblo y se delegan obligaciones. Es de estas asambleas donde se ha excluido
a hombres y mujeres mayores de 70 afios, lo cual es un arma de doble filo, porque si bien se
justifica como un cuidado para las personas mayores; finalmente tiene como consecuencia
su exclusion de espacios de toma de decisiones.

El segundo repertorio se puede traducir como lo comun o lo que es para todos: Ke
yoitello en zapoteco. Esta palabra puede corresponder a los caminos, a la muerte, las iglesias,
el pantedn. Describe espacios principalmente, sin embargo, en los Gltimos afios esta palabra
ha perdido significado en la realidad concreta del pueblo. Las tejedoras, por la naturaleza del
trabajo que realizan tejen a la luz del sol, esto s6lo es posible hacerlo en los patios, o en los
corredores caracteristicos de la arquitectura tradicional de Yalalag. En estas casas que
corresponden a la arquitectura tradicional del pueblo, solian atravesar caminos comunes que
potenciaban la convivencia y el reconocimiento de los miembros de la comunidad. Esto,
como se ha dicho, ha cambiado sobre todo con la imposicion de la nocién de propiedad
privada, que clausura espacios comunitarios en pro de “la seguridad” de los habitantes de
estas casas.

Wzon, sin embargo, me sirve para explicar algo que aparecia siempre que visitamos

a las mujeres ancianas de la comunidad, la traduccion de este repertorio en especifico no
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existe en espariol, aunque puede acercarse a lo que desde la antropologia se ha descrito como
reciprocidad. Sin embargo, en zapoteco adquiere un caracter de compromiso que no
necesariamente existe en la palabra reciprocidad. En ese sentido wzon designa comparte
(trabajo, saberes) pero que se sabe que es reciproco, esto describe sobre todo las labores en
situaciones de luto o de fiestas. También sirve para describir la actitud que debe tener un
visitante cuando llega a alguna casa ajena, esta es la de llevar un regalo en muestra de
agradecimiento de ser recibido en esta. A cambio, los o las visitantes tampoco dejan el lugar
con las manos vacias, siempre se llevan algo de la cosecha de las personas que visitan,
comida, etc.

Cuando nosotras nos presentamos con Eufemia Lonche ella de inmediato hizo
referencia a dos momentos. El primero fue que ella habia batido pozontle en la boda de mi
madre. En Yalalag se sabe que cuando una mujer va a ayudar a una fiesta o a un funeral, es
de esperarse que cuando ella requiera ayuda de otras mujeres, son las que han recibido ayuda
de estas las que acudiran sin necesidad de hacer una convocatoria para esto. Son las mujeres
las primeras en llegar y las ultimas en irse cuando se trata de activar este repertorio.

El segundo momento que le vino a la memoria, fue en una situacién de crisis que
atravesaron ella y su esposo. Fue en esta circunstancia que mis abuelos, padre y madre de mi
madre, quienes prestaron sus terrenos para que pudieran sembrar y posteriormente cosechar
alimentos mientras salian de sus apuros econdmicas, sin esperar nada a cambio, pero
sabiendo que activaban este repertorio en especifico que hemos identificado como wzon. El
hecho de que ella tuviera tan presentes estos dos momentos habla de maneras de activarlo,
incluso de manera intergeneracional algo que a mi parecer es algo que cada vez mas esta
siendo desatendido por las generaciones jovenes de la comunidad.

La ultima fotografia que mencionaremos de Citlali Fabian fue publicada el dia 17 de
junio de 2018 (Fig. 54), en esta aparece Eufemia Lonche haciendo tortillas en una boda
realizada en la comunidad, en esta imagen es posible ver la forma caracteristica que toma el
arreglo de las trenzas del huipil cuando las mujeres trabajan o realizan alguna actividad,
ademas de que es posible imaginar este repertorio nombrado anteriormente como bzun.

Eufemia al ver la foto en la devolucion hecha en octubre de 2018 qued6 sorprendida
pues nunca supo quién o cémo habia sido tomada esta foto, tampoco sabia en ddnde

circulaba. Se trata una vez més de una fotografia en blanco y negro, un retrato en plano
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americano que enfatiza una vez mas caracteristicas culturales de la fiesta, pero sin mencionar
a Eufemia. En el primer plano de esta fotografia aparece una mancha o sombra negra, que en
la lectura realizada con Eufemia es leida como si Citlali Fabian hubiera estado escondiendo
la camara para capturarla.

Es importante recalcar que ellas estan conscientes de que estas practicas se han
reproducido desde lo que se menciond antes como lo que Lorna Scott Fox llama antropoesia,
en donde se prioriza la “naturalidad o autenticidad” de la toma, ante la agencia y la identidad
de las mujeres que son representadas. Una toma similar es encontrada en la coleccion de
fotografias de Julio de la Fuente (Fig. 53). De la misma manera que en la fotografia de Citlali
Fabian se puede observar una mujer haciendo tortillas en algin espacio comdn, aunque en
este caso esto es evidente por el segundo plano de la fotografia y no en el titulo como el caso
de la fotografia de Citlali Fabian. Sin embargo, una situacion compleja se repite en las dos
tomas, se privilegia la autenticidad de la escena, con un interés documental. En ninguna de
estas fotografias la mujer en cuestion interpela la mirada que la hace aparecer en las tomas.

En ese sentido las preguntas que nos surgian eran: ¢Cambia en algo la manera de
representar/nos como mujeres indigenas a partir del sujeto que elabora la representacion si
reproducimos las mismas formas y los mismos modos de representar y mirar? ;Como es
posible representar estas formas en donde lo comun aparece sin reproducir extractivismos
epistémicos? ¢De qué manera las auto-historias que elaboramos proponen formas éticas de
elaborar conocimiento?

Cuando estuvimos en casa de Eufemia y le pediamos permiso para tomarle fotos
tejiendo ella nos platico que no solia dejarse tomar fotos mientras realizaba sus actividades
cotidianas, puesto que “si les tomaban fotografias se iban a quedar haciendo eso toda la vida
e incluso después de la muerte”. Este relato, que pudiera sonar “inocente” o “supersticioso”,
fue sin embargo clave para que entendiéramos que en realidad Eufemia, como otras muchas
de estas mujeres, tienen clara su posicion y desconfianza ante ese tipo de gestos que lucran a
través de la extraccion de imagenes de mujeres que visten huipil en la actualidad en la
comunidad; unas imagenes que, ademas ellas saben que nunca regresan a sus manos.

Al momento en que nosotras llevamos esta imagen a sus manos, esta no habia sido
observada por Eufemia y no se le llevo una copia de estas a sus manos por parte de Citlali, la

fotografa en cuestion. Sin embargo cuando le preguntamos si le habia gustado la foto asintio
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sonriente y coloco esta fotografia a un lado de ella en donde su cosecha de la temporada se
estaba secando (Fig.55).

Es por eso que considero necesario cuestionar la recurrente posicion que busca
“visibilizar” a las mujeres indigenas y su labor dentro de la comunidad, sin que este gesto
tenga en realidad formas éticas de elaborar los procesos de representacion y trabajo en
conjunto. Es decir, es urgente que se dejen de lado actitudes paternalistas a la hora de
conformar imégenes de las mujeres indigenas, actitudes que apuestan por la visibilidad como
un valor en si mismo. Las preguntas, necesarias, pasan por entender o al menos plantear dos
cuestiones basicas: visibilizar ;como?, y ¢para quién?

Presentar a las mujeres que producen y visten el huipil como “sujetos otros”, a partir
de imagenes que refuerzan y construyen una identidad desde el exterior de ellas mismas, solo
ayudan a reproducir esa l6gica colonial que construye imaginarios jerarquicos a partir de una
mirada extractivista que toma imagenes, conocimientos, imaginarios sin preguntar.

Una de sus consecuencias es que construye el lugar de la mujer indigena como un
lugar de “identidad” trascendental, étnica, en donde se suelen colocar cosas como lo
originario y lo exotico, reforzando una distancia temporal, geogréafica y, por lo tanto, también
epistémica, estética y politica, que les niega agencia y consciencia no sélo epistémica, sino
politica.

Esto, aunque es muy ilustrativo desde la singularidad de esta foto, es un fendmeno
que se repite en la representacion de mujeres indigenas y muchas veces también en la
supuesta visibilizacion de su labor en la practica textil y en el comercio de las piezas que
elaboran. Es comun encontrar que muchas veces ni siquiera es importante mencionar el
nombre de la mujer fotografiada, lo cual lejos de ser un gesto inocuo reproduce la exotizacion
y la invisiblizacion de las mujeres en pro de estas actividades o caracteristicas culturales
relacionadas con su supuesta identidad étnica.

Es desde esa “consciencia del otro” caracteristica de lo nombrado en zapoteco como
bzun, muchas veces inexistente desde la l6gica neoliberal del individuo, que a mi me gustaria

retomar el concepto de lo comin®® situado especificamente en esta comunidad y ligado

%Esta busqueda de lo que puede significar o no lo comin en determinadas comunidades se ha nutrido de los
trabajos realizados especialmente por Gladys Tzul, quien da pautas para pensar en como se encarnan las
voluntades colectivas a diferentes niveles por las comunidades indigenas. Gladys Tzul Tzul, “La produccion
comunal de la autoridad indigena, breve esbozo para Guatemala” en El Apantle. Revista de Estudios
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estrechamente con la préactica textil. De este modo, lo comudn aparece como un fenémeno
cuyos perfiles podemos situar y dibujar a partir de las observaciones hechas en la comunidad
y gracias a las memorias de las mujeres entrevistadas.

De esta manera la practica textil, desde los repertorios que fueron trabajados en la
produccidn y uso del textil en Yalalag, es una de esas formas cotidianas desde donde se puede
subvertir el sentido y la direccion de los proyectos de dominacion y colonizacién, en primer
lugar, por ser un conocimiento que en si mismo tiene el potencial de cuidado y proteccion
del cuerpo y por tanto de la vida, pero también porque es parte de la resistencia de otros
modos de ver y actuar en el mundo.

Como ya se dijo la préctica textil, tiene un sentido vigente de lo que implica la
comunidad yalalteca en términos de sostenimiento de la vida comunitaria, las fiestas y otros
momentos dificiles como los entierros o las enfermedades, sin embargo existen diferentes
niveles que deben ser des-tejidos para comprender con mayor profundidad las formas en que
se sigue actualizando lo comunitario. Esta forma de “sostenimiento de la vida” se puede
entender como un entramado de acciones cotidianas.

Gladys Tzul, describe los sistemas comunales indigenas como “tramas de hombres y
mujeres que crean relaciones historico-sociales, que tienen cuerpo, fuerza y contenido en un
espacio concreto [...] las tramas actualizan estructuras de [significacion] que han heredado
para conservar, compartir, defender y recuperar los medios materiales para la reproduccion
de la vida humana y de los animales, todo esto aglutinado en el territorio”.*%

Los entramados como los describe Gladys Tzul, me serviran para posicionar la practica
textil como metéfora de la construccién de la vida en comdn, dado que ambas tienen la
“capacidad de producir y controlar los medios concretos para la reproduccion de la vida

cotidiana”.?%! Pero no son actividades que se puedan entender en si mismas, sino que estan

Comunitarios, no. 2, (octubre 2016): 20. Otra referencia de suma importancia ha sido Lorena Cabnal quien
desde el feminismo comunitario ha hecho aportaciones para pensar en lo comunitario como un gesto en
construccidon con las otras, en este sentido, lejos de pensar lo comunitario como algo que se puede “encontrar”
o “descubrir” en las comunidades indigenas subraya la importancia de “tejer el pensamiento con otras” es decir,
construir lo comunitario. Asi, “propiciar espacios y encuentros para reflexionarnos, para atrevernos a hacer
desmontajes y para construir en colectividad transgresiones y propuestas para una nueva vida” son las apuestas
fundamentales que atraviesan el feminismo comunitario. Lorena Cabnal, “Acercamiento a la construcciéon del
pensamiento epistémico de las mujeres indigenas feministas comunitarias de Abya Yala”, Feminismos diversos:
el feminismo comunitario (Nicaragua: ACSUR-Las Segovias, 2010), 10-25.

100 Gladys Tzul Tzul, Sistemas de Gobierno Comunal Indigena. Mujeres y tramas de parentesco en
Chuimeq’ena’, (Guatemala: Editorial Maya Wuj, 2016), 39.

101 Gladys Tzul Tzul, Sistemas de Gobierno Comunal Indigena, 39.
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tejidas en lo cotidiano con un sin fin de cuidados no solo de la tierra, sino también de lo otro
que rodea la vida en Yalalag, como los animales, las plantas, los astros.

Asi, entiendo la practica textil como una forma de resistencia, que no tiene que ver con
luchas identitarias por si mismas. Tampoco se trata de practicas romantizadas, sino de luchas
“cotidianas” en donde se negocian las formas de enunciacion. Producir y vestir el huipil en
Yalalag es una de estas formas de enunciar y de resistir.

En ellas lo “cotidiano” y lo extraordinario aparecen “como formas de una misma unidad
de tiempo historico”.1%? En ese sentido, la practica textil en los pueblos indigenas no puede
pensarse como un asunto desligado del cultivo de la tierra, ni de la produccién y la
comercializacion de los textiles, tampoco como algo ajeno a su uso personal. La relacion
necesaria con el cuerpo, en tanto que se produce con el cuerpo, para el cuerpo y finalmente
es usado en el cuerpo es indispensable. Tampoco se puede olvidar que el sostenimiento del
uso cotidiano de esta prenda es realizado por mujeres de edad avanzada.

Por otro lado, Raquel Gutiérrez denomina “tramas comunitarias” a “los multiples mundos
de la vida humana que pueblan y generan el mundo bajo diversas pautas de respeto,
colaboracion, carifio, dignidad y reciprocidad, no plenamente sujetos a las logicas de
acumulacion del capital, aunque agredidos y muchas veces agobiados por ellos”;1% es por
€s0 que, la idea de “trama comunitaria” resulta un término util para hilar los argumentos de
esta discusion y enfatizar asi, la responsabilidad afectiva que tenemos cuando hablamos sobre
nuestras historias y nuestras comunidades.

Existen casos de diversas naturalezas que estan impulsando el rescate de estos saberes
y practicas desde la misma comunidad. Uno de ellos es la iniciativa a la que ha convocado la
radio comunitaria “La voz de Yaladlag”: una radio impulsada por jovenes (en su mayoria
varones) yalaltecos. Esta iniciativa empezé con una invitacién abierta de la radio, en conjunto
con autoridades municipales, a todos los artesanos del pueblo para conformar sitios de

104

exposicion culinaria, de artesanias™", presentacion de musica, de poesia y otras actividades.

102 Partha Chatterjee, “La nacion y sus campesinos”, Debates Poscoloniales, (La Paz: Editorial Historias,
Ediciones Aruwiyiri, Sephis, 1997), 209.

103 Raquel Gutiérrez, “Pistas reflexivas para orientarnos en una turbulenta época de peligro”, Palabras para
tejernos, resistir y transformar en la época que estamos viviendo, (Cochabamba: Textos rebeldes, 2011), 35.
104 En esta categoria concentraban a los textiles, la ceramica, la cesteria, la talla en madera y la huaracheria.
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Se trata de eventos culturales que proponen espacios para problematizar y resguardar
saberes, practicas y formas de hacer situadas en esta villa. Estas llamadas “Ferias Yalaltecas”
han sido organizadas, en ediciones anteriores, en la ciudad de Oaxaca; sin embargo, en el afio

de 2018 fueron organizadas'®

por primera vez en la comunidad de Yalalag; en un esfuerzo
consciente de trasladar estos encuentros a la sierra y de re/encontrar a los “paisanos” que
regresan de otras ciudades a pasar las vacaciones. Sin embargo, algo problemaético de estas
ferias es que separan actividades que, bajo mi punto de vista, no deberian aparecer
desvinculadas: la produccion y uso de los objetos, como los huipiles, en conjunto con la
sabiduria ancestral resguardada en la lengua y la memoria.

Al respecto, las tejedoras, en especial Viviana Cano, repetian que no querian asistir a
estas ferias porque “perdian el tiempo” puesto que, muchas veces, sus productos elaborados
en telar de cintura como el baidun, eran poco valorados por las personas alli reunidas. Esta
falta de valoracion que parte, desde luego, del desconocimiento del proceso de produccion,
Ileva aparejado, en muchos casos, un desprecio de estos trabajos vendidos de primera mano
por las tejedoras. En cambio, es comun ver como piezas de manta industrial y de otros
materiales mas baratos son adquiridas con mayor frecuencia.

En la segunda edicion de esta feria hubo una demostracion del trabajo de las tejedoras
que se empalmo con la explicacion que ellas hicieron de su practica y el significado de las
prendas que elaboraban. Esta demostracion se hizo al aire libre y una gran cantidad de
personas pudieron conocer el proceso de elaboracion de huipiles, rebozos, blusas y demas
prendas elaboradas en el telar de cintura. Este gesto, aunque parezca insignificante, puede
aumentar la posibilidad de que se valore el trabajo de las tejedoras, que se posibilite el pago
justo de sus productos y que se concientice también (se haga més responsable) el trabajo de
los revendedores. Ademas, esto se acompafio de la realizacion de un pequefio clip que circula
en redes sociales en donde se puede observar, a grandes rasgos, un resumen de la
demostracion. Gracias a esta actividad, pudimos conocer a mujeres jovenes que estan
retomando, reelaborando y resignificando el trabajo de sus madres y sus abuelas. Sin
embargo, no deja de ser interesante para nuestra reflexion que en ese clip que circula en redes
sociales aparece Viviana Cano mientras teje en la demostracién antes mencionada. En el

momento en que ella se da cuenta de que esta siendo filmada sin su consentimiento recoge

1051 a segunda Feria Yalalteca tuvo lugar el 28 de marzo del 2018 en la plaza principal de Villa Hidalgo Yalalag.
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su telar y sale del encuadre. Cuando la persona que filma el video le pregunta en espafiol:
“.Ya se cans6? (Por qué?”, ella contesta, también en espafiol: “No estd bueno”. Cabe
mencionar que Viviana Cano era una hablante de zapoteco exclusivamente a pesar de que

entendia a la perfeccion el espariol.

5. Conclusiones.

El 17 de octubre de 2018 en una ponencia que llevaba el titulo de la presente investigacion
y que tuvo lugar en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Buenos Aires
presenté algunos de los principales puntos de esta investigacion. En esa ponencia usé uno de
los huipiles que pude adquirir mientras trabaja con las tejedoras a manera. Este gesto era la
manera en que mis abuelas, mi madre y las mujeres que colaboraron con esta investigacion
me acompafiaban (Fig.56). El huipil pertenecia a Bertha Felipe y se trataba de uno de los
huipiles que por su edad habia dejado de usar, el huipil a la fecha le quedaba grande por lo
que lo conservaba guardado en su baul.

En uno de los encuentros que tuvimos con ella sefialaba que, aunque muchas personas
de la comunidad habian ido en blsqueda de huipiles usados para adquirirlos, las compras
nunca se habian concretado puesto que el costo les parecia excesivo. Bertha estaba contenta
de que yo adquiriera el huipil y asi alguien mas diera uso, al que habia sido su huipil de joven.
Para ella, era importante no s6lo que se usara, sino que fuera usado de manera “correcta”, es
decir que las mangas quedaran a la altura de los hombros y el largo no rebasara la altura de
las rodillas.

Cuando regresé a Yalalag para hacer las devoluciones correspondientes (Fig. 57) y
antes de presentar el borrador final al comité tutorial del presente ensayo académico, Bertha
me preguntd si ya habia usado su huipil y en qué momento, también me pidi6 ver fotos de
mi misma usando el huipil. Cuando le comenteé la ocasion en la que este habia sido usado, se
sorprendio y me pregunté ¢ Qué ha dicho la gente cuando te ha visto con el huipil?

Con esta pregunta, Bertha me confirmaba mis sospechas, Bertha sabia que seria
mirada de una forma distinta porque las mujeres que hemos usado el huipil, histéricamente
hemos sido excluidas de espacios en donde se conforma el conocimiento y por lo tanto
nuestras preocupaciones han pasado completamente desapercibidas para la academia, las

colecciones textiles y los acervos fotograficos oficiales. Es por eso por lo que, el estudio del
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huipil como prenda, pero también como un elemento visual producido desde las mujeres que
usan y tejen el huipil, fue la intencion principal de este ensayo, en ese sentido tuvo como
proposito abarcar diferentes formatos, plataformas, medios de circulacion y discursos que lo
acompanan.

Ahora, ,como podemos tejer el relato técnico, formal y estilistico con el relato social
a la vida comunal y el papel de las mujeres en el sostenimiento de la vida comunitaria?
Mientras Eufemia nos platicaba el proceso de elaboracion del huipil, mientras se analizaban
las piezas y también mientras se hacia la devolucion de resultados, con ella principalmente,
se colaban historias de las obligaciones que ella tenia con la vida comunitaria.

En especifico me gustaria mencionar que, en octubre de 2018, fecha de la mas
reciente visita a Eufemia, muri6 un integrante de la comunidad que habitaba en Yalalag, esto
mientras se hacian los tradicionales tamales para el dia de muertos. Eufemia, como muchas
de las mujeres que habitan la comunidad de Yalalag elabor6 tamales de frijol para poner en
los altares de muertos. Cuando acompariamos este funeral mi madre y yo nos encontramos a
Eufemia de regreso del pantedn por lo que aprovechamos el recorrido para despedirnos de
ella ya que seria nuestro ultimo dia en la comunidad antes de la proxima visita en diciembre
de 2018, no fue una sorpresa saber que ella ya habia apartado los tamales que nos daria a mi
madre y a mi, ademas de los que repartiria a sus seres queridos.

Cuando “amablemente” rechazamos los regalos que con tanta generosidad habia
preparado para nosotras solto la expresion ;Kelh tuzen nhakllo,nhe’? que en espafiol puede
traducirse con sus respectivas pérdidas como: ;Qué acaso no somos una? Esta expresion me
explicaba mi madre es usada cuando una persona entra al circulo afectivo méas cercano de
una persona, que en términos legales es la familia, sin embargo, para efectos de la realidad
que se produce al enunciarlo en zapoteco da cuenta de la comunidad que es formada cuando
a través de la escucha y de la convivencia se re-estructuran afectos. En mi caso esto se
potencid con el trabajo un determinado objeto, que en nuestro caso es el huipil. Revisar y
analizar los acervos, las imagenes y las fotografias de manera colectiva crearon una especie
de comunidad entre dos generaciones que parecen estar alejadas no solo espacial y
temporalmente sino epistémicamente.

Ahora, esto apunta a retos que deben de trabajarse con mayor profundidad. ; Como se

puede elaborar una manera comprometida de saber, un proceso de estar con, de caminar y
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hablar con los demas, con todos los problemas, complicaciones y contradicciones que eso
conlleva?'% ; Cémo se relaciona esto con el uso del huipil? ¢ De qué manera los imaginarios
de lo indigena han permeado a tal punto la vida comunitaria que existe un rechazo persistente
a las formas reales y simbolicas de la vida cotidiana en Yalalag, como en este caso el huipil?
¢Como podemos elaborar metodologias éticas para realizar conocimiento, imagenes de
manera colectiva?

El repertorio wzon activado en la metodologia de esta investigacion fue detonada
gracias a la incorporacion del conocimiento que venia de las dos partes, es decir, que fue
compartido de manera reciproca, no sélo de manera extractivista. Lo que yo he Ilamado
“devolucion de archivos” con la incorporacion de saberes que han aparecido en las platicas
en zapoteco fue algo que se tejié mientras se analizaban las piezas de los acervos textiles, las
fotografias oficiales, las fotografias hechas desde la comunidad. Pero la mas importante,
desde el trabajo desde los saberes y memorias de las mismas tejedoras, pieza fundamental

para la escritura de este ensayo.

16 Diana Taylor, “;Presente! La politica de la presencia”, Investigacion Teatral 8, no. 12, (Agosto - Diciembre
2017): 11.
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6. Glosario.

Zapoteco de Yalalag

Espafiol

Bilha

Palabra para designar a las mujeres cercanas y amadas

Be'ne urash

Paisanx, de Yal&lag.

Gub’yelhe Tejeduria
Ga'llit Nueve codos
Lhall xha Huipil

Lhall xee"zilhe Huipil de diario

Xha bene gulhe

Huipil antiguo o “de las abuelas”

Duxlu

Tlacoyal, rodete.

Xtap

Falda, refajo, enredo.

Pak nhen baidun

Faja (palmay tela)

Baidun

Faja de tela

Yelh

Huaraches

Yaido

Sab bchadj Textura de huipiles encontrada también en los rebozos
Bolj Xmon Pie de cuello

Bolj Trama gruesa del pie de cuello

Colch Detalle del huipil

Nlul Ihall xha Dobladillo del huipil

Yechee Trenza de huipil

Bxonj Pliegues

Aparejo para formar bobinas

Wenchao yelhe”

Urdidor

Chixga’ yelhe’

Acostar el tejido o urdir.

Dux ire’

Julios
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Yay nhix"ake

Enjulios

Xis bkan Bobina para telar

Du xhoz Cuerdas de mecate

Ya bxha Vara de paso

Xis yepe Vara de lizo

Bllib Machete

Yay nhixee Templero, vara de ancho de lienzo
Ihall Tela

Du biha’ yelhe’

Cuerda de Mecapal

Yid badla’ yelhe’

Mecapal

J;Le’ben llenhe gun be

urash?

Llin lhao Tequio
Ke yoitello Algo que es para todos
Wzon Reciprocidad

¢Es ella la que quiere vestirse de yalalteca?

Du yichj du lhall’lhe

llaklhenlé nheto

/Kelh tuzen nhakllo,nhe’?

¢ Qué acaso no somos una?

*Este glosario fue realizado gracias a la colaboracion del colectivo Dill Yel Nban, un

colectivo de mujeres yalaltecas migrantes hablantes de zapoteco cuya intencion es la creacion

de material pedagogico para la ensefianza del Dill wihall Yalhalhj, colectivo al que ahora

formo parte.
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8. Imagenes

Fig. 1. Yalibeth usando un Ihall xha o huipil actual “tradicional”, de gala o de fiesta de la comunidad
de Yalédlag en la Segunda Feria Cultural y Gastrondmica Yalalteca organizada por la estacion
radiofonica “La 102.7 FM La voz de Yalalag la que pega donde llega” en coordinacion con las
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autoridades municipales el pasado 28 de marzo de 2018 en las canchas centrales de la comunidad.
Fotografia de Ariadna Solis.

Lhall xha o huipil

————— \l Bolj Xmon o
v pie de cuello

» Yechee o trenza

Costuras de union de los lienzos y

espacio para las diferentes formas
de ornamentar el huipil

— Colch

N Lienzos simétricos

Nlul Thail xha o
dobladillo

Fig. 2. Estructura general de un huipil de Yalalag. Esquema de Ariadna Solis.

( 7 Lienzos

a) : b)

Fig. 3. a) Estructura general de un xtap antes de ser acomodado en el cuerpo. b) Detalle de refajo
encontrado en el acervo textil del INPI. Esta pieza estd acompafiada de la descripcion: “Enredo de
algodon, tejido en telar de cintura, color blanco y café de algodon coyuchy. Cultura zapoteca”. Esta
conformado por dos lienzos simétricos unidos horizontalmente con una costura hecha a maquina.
Tiene 93 cm largo x 170 cm de ancho y corresponde al nimero de inventario 11192. Dibujo y
fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 4. Esta imagen corresponde a un dibujo mio realizado gracias a las aportaciones que Viviana
Cano y Bertha Felipe hicieron para la realizacion de este ensayo, esta informacién es importante dado
que implica un repertorio especifico del uso del xtap. EI acomodo de estos bxonj o pliegues es hecho
antes de ser asegurado con el baiddn o refajo y antes de acomodar el huipil. Dibujo de Ariadna Solis.

Fig. 5. Pak nhen baidun, cefiidor o sollate. Pieza del acervo textil del INPI. Le acompafia la siguiente
descripcion: “Faja tejida en telar de cintura. Acrilico y palma en color rosa”. Tiene 315 cm largo x 9
cm ancho y su nimero de inventario es 7626. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 6. Yelh o huaraches de Yalalag elaborados por César Bautista Poblano. Fotografia de Ariadna
Solis.
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D xhoz o cuerda de mecate

Yay nhix ake o enjulio
Urdimbre

Ya bxha o varilla de paso

Xis yepé o vara de lizo

A AR

Bilib 0 machete

Xis bkan, bobina para formar la trama o
lanzadera

(AVALAATIAN AN Yay nhixee, vara para el ancho del lienzo o templero.

—* Lhall, tejido o tela

( Dux ir’e o enjulio

——» Du biha’ yelhe' o cuerda de
mecapal

Yid badla’ yelhe’ 0 mecapal
Fig. 7. Estructura general de telar de cintura de Yalalag reelaborado a partir de los saberes de Inés

Cano y Eufemia Lonche, retomado de las anotaciones de Juana Vasquez Vésquez y Alicia Molina
Vasquez y la imagen “Telar de cintura” en Arqueologia Mexicana, edicién especial nim. 55, pp. 80-

81.

76



‘\'-'--w\\\a
L LYY
\N AXLY TR

Fig. 8. Tipo de lienzo 1, estructura de lienzo elaborado cn afetén senillo utilizado para el Ihall xha
0 huipil “tradicional”, de gala o de fiesta. Fotografias de Ariadna Solis.

Fig. 9. a) Tipo de lienzo 2, estructura de lienzo elaborado con sab bchadj o gasa generalmente
utilizado para elaborar el Ihall xee"zilhe o huipil de diario. b) Detalle de la textura lograda con la
técnica sab bchadj o gasa, en un huipil perteneciente a Eufemia Lonche. Fotografias de Ariadna Solis.
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Fig. 9.b Dibujos tomados de Ruth Lechuga Las técnicas textiles en el México Indigena (México:
FONART, 1982), 36-37. a)Tipo de lienzo 1. b) Tipo de lienzo 2.
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Fig.10. Mujeres Yalaltecas hilando con rueca. Julio de la Fuente Chicoséin. Fotografia en blanco y
negro, 6x6cm. Numero de inventario: 201467. Trabajos de campo en la serie: Acciones y vida
cotidiana en Yalalag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. D.R. Autor / Fototeca Nacho
Lépez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 11. Mujeres en un taller de costura. Julio de la Fuente Chicoséin. Fotografia en blanco y negro,
6x6cm. Numero de inventario: 201165. Trabajos de campo en la serie: Acciones y vida cotidiana en
Yaléalag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. D.R. Autor / Fototeca Nacho LO6pez,
Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 13. Eufemia Lonche 'prepando el yaié 0 aparejo para formar bobinas o madejas para urdir un
telar. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 15. Eufemia Lonche separando las cruces formadas en el urdidor. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 16. Hilos secandose al sol en la casa de Marga Aceves. Foto tomada el dia 29 de marzo de 2018

mientras Marga nos explicaba el proceso de preparacion de los hilos antes de ser montados en el telar
de cintura colocado en el corredor de su casa. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 17. Colocaccion de urdimbre en los julios o dux ire'. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 18. Detalle de colch elaborado por Eufemia Lonche. Estd compuesto con unas lineas que lo
atraviesan horizontalmente y a veces, unos cuadros pequefios formados de igual manera en la
estructura de la tela. Fotografia de Ariadna Solis.

Fig. 19. Detalle de la textura que adquiere el pie de cuello o bolj xmon. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 20. Mujer tejiendo con telar de cintura. Julio de la Fuente Chicoséin. Fotografia en blanco y
negro, 6x6cm. Numero de inventario: 201990. Trabajos de campo en la serie: Acciones y vida
cotidiana en Yalalag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. D.R. Autor / Fototeca Nacho

Lépez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.

Fig. 21. Estructura de una costura pasada. Dibujo de Ariadna Solis.
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Fig. 22. Ornamento y terminado caracteristico de los lhall xee zilhe o huipiles de diario, la flor
bordada puede variar en estilo, proporcion y colores, segun la época en que fue elaborado y el gusto
de las personas. Este detalle pertenece a una pieza elaborada y usada por Viviana Cano, en zapoteco

Vivian Can Ure. Fotografia de Ariadna Solis.

Fig. 22.b Detalle de Ihall xee"zilhe o dobladillo que forma la caracteristica orilla caracteristica de los
huipiles actuales de Yalalag. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 23. Esquema de la elaboracién del nlul Ihall xha o el dobladillo del huipil. Esquema de Ariadna
Solis.
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Fig. 24. Detalle de yechee de seda en huipil usado por Maria Félix en la pelicula Tizoc: amor
indio, estrenada en 1956. Este huipil es conservado en el acervo del Claustro de Sor Juana y fue
expuesto en la muestra “México Textil” realizada en el Museo de Arte Popular del 14 de abril del
2018 al 02 de septiembre de 2018. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 25. Aurora Tizo mostrando su trabajo de yechee o trenzas de artisela en una feria gastronémica
y cultural realizada en Yalalag el pasado domingo 10 de junio de 2018. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 26.b Colocacidn antigua de las yechee o trenzas de artisela en un huipil perteneciente a la abuela
de Lich Mech Ure. Fotografia Ariadna Solis.
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Fig. 27. Huipil usado por Maria Félix en la pelicula Tizoc: Amor Indio, estrenada en 1956.
Conservado en el acervo del Claustro de Sor Juana y expuesto en la muestra “México Textil” realizada
en el Museo de Arte Popular del 14 de abril del 2018 al 02 de septiembre de 2018. Nota: El refajo
mostrado en esta exposicion en especifico no correspondia a la indumentaria de Yalalag, ademas de
que el acomodo se mostraba de manera incorrecta. Fotografia de Ariadna Solis.
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e) D) g) h)

Fig. 28. Detalles de las maneras de bordar el Ihall xha o huipil “tradicional” de gala o de fiesta.

Fotografias Ariadna Solis.
a)Detalle, Museo Textil de Oaxaca, probablemente de la primera mitad del siglo XX.
b)Detalle, Museo Textil de Oaxaca, 1960.
c)Detalle, Museo Nacional de Antropologia e Historia, 1963.
d)Detalle, Museo Nacional de Antropologia e Historia, 1964.
e)Detalle, Museo Nacional de Antropologia e Historia, 1964.
f)Detalle, Museo Nacional de Antropologia e Historia, 1972.
g)Detalle, Instituto Nacional de los Pueblos indigenas, 1983.
h)Detalle, Museo Nacional de Antropologia e Historia, 1999.
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Fig. 29. Tipos de bordados actuales en las uniones de los lienzos del Ihall xha o huipil de Yalalag
“tradicional” de gala o de fiesta actual, de derecha a izquierda los huipiles pertenecen a Yalibeth, a
Rebeca y a Citlali respectivamente. Fotografias Ariadna Solis.

Fig. 30. Detalle de un Ihall xha o huipil encontrado o en el acervo textil del INPI. En este se puede
apreciar la tira bordada que complementaba la ornamentacion del huipil de gala o de novia. La
descripcion del acervo de este objeto es “Traje de mujer, dos piezas, huipil y enredo. Cultura
zapoteca.” Tiene 180 cm largo x 177 cm ancho. Corresponde al nimero de inventario 10826. El afio
ubicado dentro del archivo para esta pieza es de 1983, sin embargo, es muy probable que su
manufactura sea de al menos veinte afios antes, es decir de 1963. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 3 Lonche Tomés, Pem Lonch en zapoteco y su esposo Francisco Felipe Zacarias
Fiac’ro en zapoteco, en la entrada de su casa. Eufemia porta un huipil de uso diario con un refajo
blanco de manta. El huipil estd adornado con un pequefio ramillete de flores pequefias y la
caracteristica trenza de artisela rosa. También lleva puesto el collar de cuentas rojas y doradas y unos
huaraches con los motivos tradicionales, floreados, aunque sin las tipicas aplicaciones de terciopelo.
Ambos sonrien y Eufemia mira directamente a la cdmara, esta foto fue tomada en junio de 2018,
mientras nos despediamos. Fotografia de Ariadna Solis.
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a) - c) .
b) - d) -
Fig. 32. Detalles de las maneras de bordar el Ihall xee"zilhe o huipil de diario de Yaléalag. Fotografias
Ariadna Solis.
a) Detalle de huipil de 1963 del acervo etnogréafico del Museo Nacional de Antropologia, en donde
se puede apreciar el Ihall xee”zilhe o dobladillo de un solo color.
b) Detalle de un huipil de 1963 de la Coleccion Etnografica del Museo Nacional de Antropologia de
la Ciudad de México.

c) Detalle de reverso de un huipil de 1963 de la Coleccion Etnogréafica del Museo Nacional de
Antropologia de la Ciudad de México. Este huipil cuenta con una tira bordada cosida con una
costura pasada directamente al huipil, sin embargo, debajo de esta tira bordada se encontraba un
bordado que diferia mucho en tamafio y estilo al de la tira bordada. Fue adquirido por Rafael
Ramirez en Abril de 1963 y tuvo un costo de cincuenta pesos mexicanos en la comunidad.

b) Detalle de un huipil de 1964 de la Coleccion Etnogréfica del Museo Nacional de Antropologia de
la Ciudad de México.
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Fig. 33. Lhall xee"zilhe o huipil de diario elaborado con manta, colgado en la casa de Eufemia Lonche
después de ser lavado. Fotografia Ariadna Solis
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Fig. 34. Esta fotografia fue tomada el pasado 29 de marzo de 2018 en la casa de la sefiora Eufemia
Lonche, mujer zapoteca de 71 afios, una de las pocas mujeres que aun elaboran y usan el huipil en
Yalélag. En la foto se la puede observar usando un huipil blanco, con motivos en color rosa, y su
collar tradicional. Esta parada en el espacio en donde recibe visitas en su casa y en donde guarda el
maiz que su esposo cosecha en el campo. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 35. Yalalteca con huipil de bandas anilladas. Julio de la Fuente Chicoséin. Fotografia en blanco
y negro, 6x6cm. NUmero de inventario: 201161. Trabajos de campo en la serie: Acciones y vida
cotidiana en Yalalag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. D.R. Autor / Fototeca Nacho
Lépez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 36. Detalle de huipil adquirido por la coleccion etnogréafica del Museo Nacional de Antropologia
en el afio 2000, es muy probable que este huipil haya sido elaborado a partir de una reinterpretacion
de los llamados “huipiles antiguos”. Se sabe que fue adquirido en la ciudad de Oaxaca y tuvo un costo
de mil pesos mexicanos. Fotografia Ariadna Solis.
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Fig. 37. Luis Marquez Romay. Archivo Fotografico “Manuel Toussaint” del Instituo de
Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autonoma de México.
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Fig. 38. Blusas de manta y de telar expuestas en la Segunda Ferla Cultural y Gastronémica Yalalteca
organizada por la estacion radiofonica “La 102.7 FM La voz de Yalalag la que pega donde llega” e
coordinacién con las autoridades municipales el pasado 28 de marzo de 2018 en las canchas centrales
de la comunidad. Fotografia de Ariadna Solis.
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Fig. 39. Mujer engalanada. Julio de la Fuente Chicoséin. Fotografia en blanco y negro 6x6cm.
Numero de inventario: 201248. Trabajos de campo en la serie Acciones y vida cotidiana en Yalalag,
municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. Anotaciones: Tipos fisicos. D.R. Autor / Fototeca
Nacho Lo6pez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 40. Mujer yalalteca mostrando su peinado. Julio de la Fuente Chicoséin. Fotografia en blanco y
negro 6x6cm. NUmero de inventario: 201181. Trabajos de campo en la serie Acciones y vida cotidiana
en Yal&lag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. Anotaciones: Tipos fisicos. D.R. Autor
/ Fototeca Nacho Lépez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 41. Familia afuera de vivienda. Julio de la Fuente Chicoséin. Fotografia en blanco y negro
6x6cm. Numero de inventario: 201194. Trabajos de campo en la serie Acciones y vida cotidiana en
Yalalag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. Anotaciones: Tipos fisicos. D.R. Autor /

Fototeca Nacho Ldpez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 42. Reprografia de Ariadna Solis de fotografias la Sra. Apolonia Morales, fotografo desconocido,
1965.

Fig. 43. . Reprografia de Ariadna Solis de fotografias la Sra. Apolonia Morales, fotdgrafo
desconocido, 1960.
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Fig. 42.b. Apolonia Morales en su casa, ella elaboré rebozos principalmente. Fotografia Ariadna
Solis.
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Fig. 44. Huipil infantil de Yaldlag en “Vestir a los hijos con amor, ropa infantil de México y
Guatemala”. Museo Textil de Oaxaca, Sala Caracol, exposiscion que tuvo lugar del del 03 de marzo
al 01 de julio de 2018. Oaxaca, México. Fotografia Ariadna Solis.
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Fig. 45. Vista trasera del monatje del huipil infantil de Yalélag en “Vestir a los hijos con amor, ropa
infantil de México y Guatemala”. Museo Textil de Oaxaca, Sala Caracol, exposiscion que tuvo lugar
del del 03 de marzo al 01 de julio de 2018. Oaxaca, México. Fotografia Ariadna Solis.
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Fig. 46. Rodete completamente desecho en el archivo del Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas,
lana hilada a mano y trenzada, 1960. Fotografia Ariadna Solis.

Fig. 47. Detalle de Huipil del INPI, trenza mal colocada. “Traje de mujer, dos piezas, huipil y enredo.
Cultura zapoteca” 180 cm. largo x 177 cm. ancho. Numero de inventario: 10826. Fotografia Ariadna
Solis.
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Fig. 48. “Huipil de dos lienzos color blanco con disefios de flores al centro y en ambas orillas en
colores: rojo, azul, rosa y naranja.” Detalle trenzas mal colocadas MTO. Coleccion H. Arellano, 1960.
Numero de inventario: HUI0120. 96 x 88 cm. Fotografia Ariadna Solis.
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Fig. 49. Esta foto fue tomada del Instagram de Citlali Fabian, el pie de foto en dicha plataforma es:
“Anette dressed in her traditional clothes from Yalalag [1 #bennyalhalhj #blackandwhitephotography
#hallazgosemanal #yalalag #oaxaca™'®" Fotografia en Blanco y Negro. De la serie “Ben’n Yalhalhj”,
2017. Tomada de Citlali Fabian, Instagram, consultado el 17 de junio de 2018.
https://www.instagram.com/p/BTmAmkVAhtZ/.

107 Estas fotografias estan expuestas en diferentes plataformas fisicas y virtuales, se ha decidido conservar los
pies de fotos que aparecen en su cuenta personal de Instagram, por ser la plataforma en donde mas visibilidad
tiene con personas de la misma comunidad y hacia afuera de la misma.
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Fig. 50. Imagen tomada de Instagram, pagina personal de Citlali Fabian. En la descripcién de la foto
se puede leer: “Martha y Jimena, madre e hija #yalaltecas #filmisnotdead #blackandwhitefilm
#oaxaquefias #oaxaca #sierranorte #rolleiflex #120mm #ilfordhp5 #yalalag.” Citlali Fabian.
Fotografia en Blanco y Negro 35.43 x 35.43 cm. De la serie “Ben’n Yalhalhj”, 2017. Tomada de
Citlali Fabian, Instagram, consultado el 17 de junio de 2018,
https://www.instagram.com/p/Bar702xFoaa/.
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Chicoséin. Fotografia en blanco y negro

6x6cm. Namero de inventario: 201148. Trabajos de campo en la serie Acciones y vida cotidiana en

Yalalag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. Anotaciones: Tipos fisicos. D.R. Autor /

Fototeca Nacho Ldpez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 52. Imagen tomada de Instagram, pagina personal de Citlali Fabian. En la descripcion de la foto
se puede leer: “Yalalteca de tiempos modernos. Febrero, 2018. [1[]s (1[I #yalalteca #oaxaca
#serrana #yalhalhaj #silvergelatin #socialmedia #filmisnotdead #rolleiflex #mediumformat
#peliculablancoynegro #film #oaxaquefia #ilfordhp5 #ilfordfilm #ilford #everydaylatinamerica
#everydayoaxaca #mexico #mexigers #igersoaxaca [| = encuadre completo.” Citlali Fabian.
Fotografia en Blanco y Negro. De la serie “Ben’n Yalhalhj”, 2017. Tomada de Citlali Fabian,
Instagram, consultado el 17 de junio de 2018. https://www.instagram.com/p/BhpS2fOIrfU/.
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Fig. 53. Mujeres Yalaltecas moliendo maiz en metate. Julio de la Fuente Chicosein. Fotografia en
blanco y negro 6x6¢cm. NUmero de inventario: 201444. Trabajos de campo en la serie Acciones y vida
cotidiana en Yalalag, municipio de Villa Alta, Oaxaca, México. 1939. Anotaciones: Tipos fisicos.
D.R. Autor / Fototeca Nacho Lopez, Instituto Nacional de los Pueblos Indigenas.
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Fig. 54. Imagen tomada de Instagram, pagina personal de Citlali Fabian. En la descripcién de la foto

se puede leer “Cada invitada espera su turno para pasar a “echar” una tortilla. Es una manera de
contribuir y hacer la fiesta posible. Yo no sé hacer tortillas tan grandes. Espero poder un dia no tan

lejano” Febrero, 2018. Tomada de: Citlali Fabian, Instagram, consultado el 17 de junio de 2018.
https://www.instagram.com/p/BkJIMUwWHWS56/?taken-by=citlalifabian.
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Flg 55 ‘ Entlerro en Yalalag Lola Alvarez Bravo 1946. Lola Alvarez Bravo Archlve © 1995 Center
for Creative Photography, The University of Arizona Foundation CCP Rights & Reproductions.
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Fig. 56. Fotografia realizada en la devolucion de octubre del 2018. Eufemia Lonche colocd las
fotografias en la cosecha de temporada que se secaba en el corredor de su hogar. Fotografia Ariadna

Solis.
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Fig. 56. IV Encuentro de Jovenes Investigadores CAIA, Buenos Aires, Argentina. Fotografia Roberto
Holguin.
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Fig. 58. Genoveva Bautista y Viviana Cano conversando en la Il Feria Cultural Yalaltéca, realizada
el 28 de marzo de 2018 en las canchas de la plaza principal de la comunidad de Yalélag. Fotografia
Ariadna Solis.
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Fig. 59. Marga Aceves elaborando un rebozo en su casa. Fotografia Ariadna Solis.
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