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Introducción

Danzas cosmopolíticas

Alessandro Questa Rebolledo1 y Natalia Gabayet González2




Métodos de indeterminación

Las prácticas dancísticas de los pueblos originarios de México encierran, en su vasta y compleja diversidad, una paradoja notable. Pese a haber sido objeto de numerosos estudios académicos, de múltiples formas de apropiación por parte de un voraz coleccionismo estatal y de haber sido reinterpretadas en incontables obras artísticas al servicio de una identidad nacionalista, han eludido sistemáticamente cualquier intento de clasificación general o definición por parte de la antropología.

Esto ocurre, además, en un contexto adverso: mientras muchas lenguas originarias atraviesan violentos procesos de desplazamiento lingüístico (Castillo 2013; Hernández 2020; Guerra-Mejía 2023) y mientras formas tradicionales de conocimiento enfrentan transformaciones profundas o la amenaza de extinción —producto de la presión agroindustrial, la monetarización del trabajo rural y la emigración forzada por el despojo territorial, directo o indirecto (Zolla y Zolla 2004; Flores 2018; Granados 2018; Ochoa 2023; González 2023, 2025)— las danzas continúan. Y no solo persisten: se multiplican. Crecen en variedad temática, en el diseño de trajes y parafernalia, y en número de participantes, llegando en algunos casos a convocar cientos de danzantes.

Así, lejos de sucumbir a los presagios de desaparición que auguraban los procesos homogeneizantes de aculturación y modernidad (concebidos como el inevitable ocaso de la diversidad cultural en México y América Latina), las danzas exhiben una vitalidad difícil de explicar desde el principio de la aculturación sincrética.

Podría pensarse, erróneamente, que la organización dinámica de las danzas constituye un sistema de prácticas “auto-actualizables” (self-actualizing). Esta idea no es novedosa: ha sido estudiada típicamente en asociación con grandes instituciones de la modernidad (los estados nacionales o las religiones globales), y se ha empleado sobre todo para criticar la manera en que tales actores generan discursos de legitimidad renovada orientados a mantener a  los individuos atrapados en procesos continuos de “reconstrucción social” dentro de estructuras sociales determinadas (Bourdieu 1984; Giddens 1991;  Foucault 1988). Sin embargo, argumentar que las danzas simplemente actualizan estructuras sociales previas resulta insuficiente para comprender, en términos etnográficos, su relevancia en la construcción de relaciones de parentesco, el entusiasmo que muestran las nuevas generaciones participantes, la sofisticación de las organizaciones intercomunitarias que emergen actualmente a partir de grupos de danza, su rol como pedagogías del mundo o, finalmente, su capacidad de convocar reflexiones profundas sobre los contextos socioambientales que enfrentan dichas comunidades.

Las limitaciones teóricas de estas propuestas admiten, además, críticas más profundas (en particular desde una perspectiva epistemológica), como las que ha desarrollado la antropología en torno a la noción de persona (Mauss 1985 [1938]; Strathern 1988; Wagner 1981; entre otros). Las denominadas teorías sociológicas del self tienden a reforzar una dicotomía entre individuo y sociedad que, si bien se presenta como universal, responde en realidad a categorías propias del pensamiento eurocéntrico.

Por ello, en este volumen proponemos, como hipótesis general, que la notable adaptabilidad y vitalidad de estas danzas radica en su capacidad de convocar, como ninguna otra forma cultural, dimensiones sociales, cosmológicas, políticas, ambientales, técnicas y estéticas relevantes para cada comunidad que las practica y diseña. Dicha condensación suele escapar a los esquemas simplistas que, mediante oposiciones dialécticas, pretenden comprenderla como expresión religiosa, manifestación cosmológica o fenómeno identitario. Partimos, en este volumen, de reconocer que toda síntesis, propia o exógena, ha fracasado, dado que las danzas son, en principio, prácticas antisintéticas: métodos de inquisición fundados en la indeterminación (Simondon 1958; Wagner 1975; Pitarch 2019); sociotécnicas diseñadas para entrever, experimentar y transformar amplios campos de relaciones inestables.

El método de la indeterminación nos resulta más familiar en relación con el arte o el psicoanálisis, ámbitos en los que la apertura a múltiples asociaciones estéticas y afectivas favorece la generación de interpretaciones complejas y, eventualmente, la estabilización de ciertos efectos deseados. Sin embargo, el campo que reconoce y opera con el margen más amplio de indeterminación es, como propone Simondon, el campo tecnológico. Los procesos técnicos se constituyen dentro de un umbral de apertura que les permite recibir señales, amplificar información y responder a variaciones inesperadas del entorno. Una motocicleta, por ejemplo, diseñada para alcanzar los 200 km por hora y frenar en menos de 50 metros, entre otros muchos detalles técnicos, tiene trayectos, ocupantes y usos que permanecen indeterminados tanto para quien la diseña como, hasta cierto punto, para quien la conduce. Esta mezcla de especificidad, automatización e indeterminación no es exclusiva de la maquinaria: alcanza también a las acciones técnicas, que existen en procesos de constante adaptación y perfeccionamiento, manteniéndose abiertas y sensibles a circunstancias exógenas y a las agencias de otros seres. Todo objeto o acto técnico requiere, para poder ser perfeccionado, de “un cierto grado de indeterminación” (Simondon 2017 [1958]: 59), lo que lo convierte en un “ser a la vez sensible y activo” (63). La automatización, lejos de oponerse a esta apertura, constituye para Simondon un segundo momento del devenir técnico: “la máquina automatizada tiende a asegurar ella misma las condiciones de su funcionamiento” (2012: 86). En otras palabras, la automatización solo puede emerger gracias a la indeterminación previa, que introduce flexibilidad, retroalimentación y capacidad adaptativa. Al igual que cualquier máquina o herramienta, los procesos sociotécnicos (como las danzas) se mantienen como flujos flexibles entre la indeterminación y la automatización de ciertos de sus elementos: desde patrones coreográficos y personajes hasta motivaciones y escatologías. Esta tensión no es un defecto ni una contingencia, sino una capacidad por diseño que, como veremos, pertenece en los casos que nos ocupan a tecnologías políticas específicas.

Desde una perspectiva antropológica, esta articulación entre indeterminación y automatización ofrece un marco sugerente para analizar los sistemas rituales y altamente performativos en los que se desarrollan las danzas de distintos pueblos indígenas y originarios de América. Las danzas examinadas en este volumen constituyen, por una parte, sofisticados sistemas de automatización: son modelos “contagiosos” que se prestan para reproducirse en diversos contextos calendáricos, regiones y comunidades, incorporando variaciones coreográficas y musicales sin perder su coherencia interna. Por otra parte, dicha capacidad de replicación y ajuste no es sino el resultado de su propia apertura técnica: las danzas existen, persisten y se transforman gracias a una indeterminación basal que hace posible su amplificación, su respuesta al entorno y la constante generación de nuevas modulaciones. En este sentido, la técnica ritual, como la técnica maquínica en Simondon, se funda en una zona fértil de indeterminación que posibilita la automatización y, con ella, la continuidad creativa de la vida ceremonial. Lejos de ser un “capricho cultural”, la indeterminación es, en realidad, tanto la fuente como el producto de experiencias y posicionamientos vinculados a valores y preocupaciones locales que promueven la diversidad. Las danzas, en suma, capturan y recombinan elementos con los que las comunidades despliegan principios de negociación ante los ignotos e inciertos poderes dominantes en el mundo.

Desde esta perspectiva, cabe reconocer que, en un nivel formal, existen ciertamente términos e incluso secuencias de acciones en las danzas que les confieren una alta replicabilidad y un “contagio” hacia otros ámbitos relacionales como el trabajo agrícola, la nosología o el parentesco, que discutiremos más adelante. Queda por responder, no obstante, cómo se produce el acelerado “metabolismo” adaptativo de las danzas: su capacidad para transformarse con rapidez, integrando nuevos elementos, interpretaciones y generaciones de participantes al ritmo de los cambios sociopolíticos, económicos y culturales.

Para responder a esta interrogante proponemos abordar las danzas: a) apartándonos de la mirada racionalista “estándar” para comprenderlas, en cambio, como espacios de generación de lazos de emotividad y afectividad, más que de obligatoriedad o normatividad, entre sus participantes; b) entendiéndolas como metodologías específicas que ensamblan personas y materiales diversos orientados a la elaboración de cuerpos e identidades, es decir, mirándolas como cosmotécnicas (Hui 2020); y c) examinándolas como acciones que, más que enunciar discursos, muestran y performan relaciones relevantes entre distintos colectivos del entorno, negociando constantemente entre intereses divergentes y asumiendo la inherente falibilidad que las constituye, esto es, como actos de eminente gestión cosmopolítica.

Comunidades de danza

Las danzas, al ser composiciones complejas que articulan calendarios ceremoniales, grupos familiares, danzantes, músicos y lugares, son a un tiempo entrelazamientos emotivos y sentimentales. Más que codificar símbolos a modo de representaciones de lo real, funcionan como dispositivos para elaborar redes primordialmente afectivas. El conocimiento que en ellas se produce y comunica es, por tanto, igualmente afectivo, e implica tanto a las personas como al trabajo, a la experiencia conjunta y a la información compartida. Esto coincide con lo que ha señalado Surrallés en su trabajo con los pueblos candoshi de la Amazonía peruana: aquello que entendemos por “conocimiento” excede la idea de un intercambio simple de datos entre sujetos autónomos y escindidos entre sí, operando bajo escuetos principios de interacción simbólica; produce, más bien, la incorporación de tales elementos en redes de entendimiento emotivo que se activan en función de las acciones, experiencias, recuerdos y estados de los otros (2013). Esta forma de motivación se asemeja a la intersubjetividad activa tal como la define Magazine en su estudio sobre la organización de fiestas barriales en Tepetlaoxtoc (2012): la motivación diferida que tiene cada autoridad ceremonial participante al provocar en otros el deseo de organizar fiestas patronales en el futuro. Para ilustrar esta articulación de motivación comunitaria diferida, Magazine señala que la gente de este pueblo recurre a la metáfora de una rueda que, al hacerse girar desde un lado, mueve en realidad el opuesto y, con ello, toda su estructura (2012).

Cada danza se constituye en un espacio privilegiado donde operan los principios de esta motivación diferida: una plataforma para el intercambio y la producción de emociones que facilitan y refuerzan lazos profundos de solidaridad y empatía entre los participantes. Estas emociones se articulan en torno a disposiciones afectivas localmente valoradas, asociadas a nociones fundamentales que cada comunidad reconoce como propias. Este ethos, es decir este autorreconocimiento, parte, como observó clásicamente Bateson en el ceremonial de Naven entre los iatmul de Melanesia (2006 [1936]), no tanto de normatividades como de marcos afectivos. En particular, como señalan los estudios reunidos en este volumen, la convivialidad, la solidaridad, la remembranza, el respeto, el gusto y el agradecimiento son emociones reconocidas por cada comunidad de danza. Por ello, si bien la noción de intersubjetividad activa propuesta por Magazine permite comprender cómo se articula una cierta cosmopolítica de las fiestas capaz de motivar y convocar a otros a participar, resta aún explorar con mayor profundidad el entramado de emociones, transformaciones e impactos que estos estados afectivos generan, no solo en las personas, sino también en otras entidades con las que se comparte el mundo. Lo que puede observarse al participar en las danzas es que los sentimientos de solidaridad, la expresión del gusto y la vivencia del bienestar no operan como simples medios para la reproducción de un orden ceremonial preexistente: constituyen, más bien, el objetivo mismo de dichos protocolos. Es en la experiencia afectiva compartida donde reside el valor ritual, en una forma de comunión que no remite únicamente a la tradición, sino a la posibilidad siempre presente de renovar los lazos que sostienen la vida en común.

Las políticas del cosmos

En la vasta plasticidad material, gestual y conceptual que caracteriza a las danzas —ya sean vividas como prácticas ancestrales o como acciones colectivas en continua transformación—, los danzantes no solo formulan preguntas sobre el destino del mundo y su entorno ambiental: experimentan activamente con estos dispositivos performáticos, indagan el carácter y los poderes de sus dueños, la voluntad y los deseos de sus propios ancestros, el origen de sus malestares e infortunios. A través de mensajes no verbalizados, relaciones y actitudes corporales que se renuevan en cada ejecución, los danzantes enuncian preguntas corporales, interconectando campos de interés con preocupaciones persistentes: la salud, la fertilidad, la continuidad de la vida, así como las tensiones e innovaciones que atraviesan cada comunidad en la que estas danzas tienen lugar. En otras palabras, para responder la pregunta inicial de este texto —por qué las danzas no desaparecen e incluso gozan de una popularidad creciente—, podemos decir que, a diferencia de otras prácticas, es precisamente su capacidad de gestionar, interpretar y reinscribir relaciones sociales y cosmológicas de modo primordialmente afectivo lo que explica su persistencia, como exponen Bonfiglioli y Questa en este volumen. En ello reside su potencia como instrumentos predominantemente inquisitivos y relacionales o, en otras palabras, filosóficos tanto como políticos.

Lo político, en este contexto, no se restringe a la noción racionalista y secular predominante en las sociedades comúnmente denominadas occidentales, donde la política se concibe como un campo principalmente laico en el que individuos, grupos e instituciones formales e informales gestionan de manera diferenciada su acceso al poder y a la toma de decisiones. En estas sociedades democráticas contemporáneas, las formas de participación política tienden a enfatizar mecanismos de representación inscritos en marcos liberales específicos (Manin 1997; Urbinati 2006), que van desde el sufragio hasta las protestas y diversas modalidades de activismo (Theocharis y van Deth 2018). Incluso en contextos no occidentales o en regímenes no plenamente democráticos, lo político suele entenderse, en términos convencionales, como la configuración de ciudadanías, militancias o, en su defecto, como la génesis de distintas formas de conflicto (Baiocchi 2005; Schedler 2006; Holston 2008; Bayat 2010). Sin embargo, esta comprensión globalizada de lo político como un asunto que concierne exclusivamente a colectivos humanos reducidos en su límite elemental a cúmulos de individuos, por más extendida que sea, no debe asumirse en modo alguno como universal.

Aquí nos alejaremos de tales debates para reconocer, en cambio, un espectro más amplio de la política, entendida como una actividad que aspira a concebir y regular las interacciones entre distintos colectivos no siempre humanos, enredados no obstante en relaciones estratégicas por la gestión de los bienes comunes. En efecto, como señala Latour, “si la política es finalmente sobre la articulación entre colectivos, entonces toda la política es cosmopolítica” (2004: 25). De acuerdo con Isabelle Stengers (2010, 2011), quien acuña el concepto de cosmopolítica desde la filosofía con el fin de integrar la participación de distintas agencias dentro de un campo mayor, necesitamos ralentizar o suspender las aceleraciones racionalistas antropocentradas para comprender los mundos en que cohabitamos con numerosas agencias no humanas: desde los llamados “reinos” animal, vegetal y mineral hasta formas de energía, tecnologías o espíritus. En otras palabras, la cosmopolítica es un recurso para visualizar relaciones políticas que, por razones históricas, suelen considerarse creencias, arcaísmos, particularidades culturales o incluso inexistentes.

En este volumen nos alejamos de entender lo cósmico como un mundo total, es decir, como un concepto superordenador, homeostático, metalingüístico y transhistórico, tal como lo ha supuesto el modelo interpretativo de la llamada cosmovisión mesoamericana (Broda 2001; López Austin 1994, 2012, entre otros). El término cosmos, que retomamos en este volumen, proviene principalmente del trabajo de Isabelle Stengers (2010, 2011, 2018), y se emplea en sentido casi opuesto a la propuesta formalizada por Dilthey como mundo total y autocontenido de relaciones (1989 [1911]): lo entendemos aquí como la incertidumbre y heterogeneidad que producen múltiples mundos divergentes en contacto, así como las posibles articulaciones que podrían surgir entre ellos. De esta manera, la pluralidad y la perplejidad están inscritas en cualquier forma de negociación política. Para Stengers, la política refiere a los procesos siempre parciales y arriesgados mediante los cuales se construyen dichas articulaciones (procesos que no se limitan únicamente a los seres humanos). Lo cosmopolítico describe, ante todo, modos emergentes de interacción política que reconocen la participación de agencias no humanas, desde espíritus, animales y plantas hasta formas de energía o tecnologías digitales, como parte de amplias redes de interdependencia, sean o no reconocidas (Stengers 2011).

Siguiendo a Latour, la política siempre ha implicado, de manera inherente, preocupaciones cosmopolíticas: desde siempre ha abordado cuestiones como los paisajes, el cuidado de los animales, los bosques, los sistemas hídricos, la irrigación, la planificación urbana, la circulación del aire y el control de enfermedades (2011). Estos son asuntos enraizados tanto en fuerzas cósmicas como en materiales, una realidad tan evidente en numerosas tradiciones culturales que apenas necesita subrayarse. La relación duradera entre la política y el cosmos no tiene por qué ser de carácter místico ni siquiera primordialmente religioso; con frecuencia, ciertos valores cosmopolíticos como las ideas de justicia, libertad, solidaridad y sustentabilidad ambiental se viven de manera profundamente secular. Lo que realmente importa, por tanto, no es debatir si el enfoque político es secular o religioso, sino si se reconoce la necesidad de proteger las relaciones que permiten a los seres humanos comprenderse y protegerse como parte de los sistemas ecológicos y cósmicos que los sostienen. A esto convoca Latour cuando, en oposición a la idea de una naturaleza única y compartida, propone reconocer que habitamos un mundo compuesto (2011). En el mismo sentido, el énfasis en lo cosmopolítico invierte el entendimiento kantiano de una naturaleza escindida de lo humano y viceversa, cuando lo que sabemos que existe, desde todos los regímenes de conocimiento científico y no científico, son complejas formas de coexistencia e interacción entre múltiples entidades humanas y no humanas.

Adoptar una perspectiva cosmopolítica implica, entonces, desacelerar las fórmulas racionalistas hegemónicas, incluidas las de la propia antropología, que han tendido a encasillar una multiplicidad de prácticas y conceptos de sociedades originarias en el mundo como meros “rasgos” étnicos, culturales, técnicos, religiosos o productivos. La invitación cosmopolítica nos incita, en términos etnográficos, a reaprender críticamente para reconocer en los conocimientos, experiencias y concepciones de los pueblos originarios sus preocupaciones, tecnologías y teorías que exceden las clasificaciones preestablecidas.

Desaprender para observar de nuevo

Las diversas sociedades originarias de América, que desde Alaska hasta Tierra del Fuego encuentran sus orígenes antes de los procesos de invasión y conquista europeas, se caracterizan por haber desarrollado sofisticados modos de socialización metahumanos. Esto es, como ha señalado la antropología amazónica, inscribir como sujetos relacionales a distintos animales, vegetales y entidades invisibles asociadas a lugares o fenómenos. Así, diversos procesos que asumiríamos como de distinto orden (terapéuticos, productivos o políticos) son similares en tanto que establecen, enmiendan o repudian relaciones con diversos seres mediante acciones específicas. En consecuencia, lo que comúnmente entendemos como “rituales” (plegarias, ceremonias, ofrendas, peregrinaciones y ciertas danzas) comparte un mismo principio de socialización expansiva transespecífica y, como veremos en este volumen, también profundamente afectiva.

Las danzas llamadas tradicionales son practicadas por estos mismos pueblos en México y en otras partes de América, y han sido clasificadas por las antropologías nacionales mediante dos principios mayormente racionalistas. Primero, han sido identificadas como expresiones sincréticas, esto es, como efectos de procesos de conversión al catolicismo que, de alguna forma, quedan contenidos en ellas, transformándolas en manifestaciones subsumidas en una misma religión. Segundo, y en contraste, han sido asumidas como manifestaciones ritualizadas de mitologías cosmológicas de raigambre precolombina o, al menos, altamente localizadas, que evidenciarían, en última instancia, un pensamiento estructural (Jáuregui y Bonfiglioli 1996). Ninguna de estas dos hipótesis —la del sincretismo y la de la mitología actuada— es esencialmente errónea: sabemos que históricamente el teatro indígena y el temario y la nomenclatura hispánicos de las danzas producto de las guerras de Reconquista acompañaron, junto con una gran cantidad de elementos culturales, a los monjes íberos en su misión evangelizadora. Por otra parte, gracias a los minuciosos registros sobre danzas, sabemos que en ellas existen numerosas referencias a relatos míticos localizados en el paisaje y la tradición oral específica de cada pueblo. Bajo el realismo naturalista practicado por el observador occidental típico, quedaría estrictamente poco que agregar.

En décadas recientes, sin embargo, numerosas formas de categorización de lo que los pueblos amerindios supuestamente hacen, sienten, piensan y proponen han sido cuestionadas precisamente por su carácter positivo y taxonómico, que, fiel a epistemologías exógenas y algo rígidas, continúa ignorando las motivaciones, efectos y contenidos conceptuales imbuidos en ellas. Observadas desde una perspectiva etnográfica pluralista tanto metodológica como ontológica, esas mismas danzas emergen como algo distinto de la doxa antropológica del siglo XX. Partimos, pues, de asumir que no comprendemos cabalmente las distintas ideas y valores que motivan hoy estas danzas.

Nuestras preguntas no son tan distintas de la vieja cuestión que Gregory Bateson planteó en torno al ceremonial de Naven entre los iatmul de Papúa Nueva Guinea. Bateson (2006 [1936]) encuentra ciertas tendencias sociales que inexplicablemente dan paso a cambios progresivamente opuestos, así como ciertas paradojas imbuidas en el ritual que da nombre al libro (un proceso que denominó schismogenesis) y que no corresponden con ningún aspecto de la estructura ni de las funciones que las instituciones de esa misma sociedad producen en otros ámbitos. En otras palabras, Bateson plantea que la estructura social de un pueblo no explica su cultura, pues la normatividad es subvertida, en ciertos momentos, mediante rituales que crean o evidencian órdenes, valores y relaciones distintos entre las personas. Esto va más allá de una simple inversión simbólica turneriana que confirmaría una jerarquía previa. Podríamos pensar, entonces, como Roy Wagner, que la motivación detrás de las múltiples formas de esas colectividades que solemos llamar culturas reside en su capacidad de producir sujetos que, a su vez, se perciben y se reinventan mediante ellas (2001). A esta recursividad entre escalas Wagner llamará persona fractal (1991). En este volumen consideramos que las danzas que hemos observado, y en las que en ocasiones hemos participado, son laboratorios locales en los que se controlan las condiciones apropiadas para explorar este flujo en la producción de colectividades y personas, provocando momentos de eso que llamamos cultura.

Tres hipótesis

Para continuar con la comprensión y descripción crítica de las danzas, habría que desaprender ciertas jerarquías conceptuales recibidas (mito y rito, lengua y habla, abstracción y concreción, alma y cuerpo, etc.) y observar de nuevo lo que las danzas ponen en juego. Para ello proponemos:

I) Danzas como laboratorios de la diferencia: Consideramos que las danzas en contextos indígenas u originarios pertenecen a epistemologías más amplias que poco tienen que ver con el catolicismo o el Estado, al enfocarse en la revelación (e invención) colectiva de la alteridad como factor clave del devenir y del porvenir de sus pueblos. Si las danzas aglutinan diversos personajes que, a su vez, hacen referencia a otros seres, lo hacen sin estabilizar sus características ni sus significados, con el fin precisamente de transformarlos. El objetivo de la danza no es, entonces, la repetición de una simple integración de la diversidad, sino, principalmente, testimoniar la posibilidad de la multiplicidad existencial como una realidad crucial. Danzar implica, pues, un conjunto de técnicas elaboradas para la producción holográfica de alteridades (Questa 2020, 2022). En consecuencia, si cada danzante se convierte en otro ser, cada grupo de danzantes se transforma conjuntamente en un colectivo distinto del humano. Esta transformación escalar de cuerpos, identidades y grupos conlleva la adquisición de capacidades distintas que permiten a sus creadores especular creativamente sobre el mundo, sobre los diversos seres que lo habitan y las potenciales relaciones que  puede haber entre ellos, así como sobre sus amenazas más acuciantes. Las danzas, desde esta propuesta, resultan ser justamente lo opuesto a las certezas heredadas: lejos de constituir parapetos de la tradición, son laboratorios para evidenciar el cambio y la posibilidad de transformación.

II) Danzas como teorías performativas sobre el mundo: Planteamos que las llamadas “mitologías” contenidas en estas danzas no operan como simples guiones o enciclopedias incompletas (retazos estructurales) de una “religión primitiva”. Pensamos, en cambio, que estas narrativas, consideradas míticas por la antropología pretérita, son teorías visuales y corporeizadas. Dichos aparatos conceptuales encarnados (embodied concepts) no solo se abocan a explicar, sino que en algunos casos buscan provocar el cambio social, político o ecológico mediante su ejecución. Si las danzas promueven reinterpretaciones constantes, es porque nunca han sido los documentos inconclusos de una “historia primitiva”: se mantienen, más bien, como los últimos recursos de visualización conceptual nativa del mundo. Estas teorías performativas (usualmente soslayadas por la Iglesia, el Estado e incluso por la propia antropología)movilizan reflexiones y acciones colectivas al examinar la supuesta inmanencia y la exterioridad-interioridad de los seres.

III) Danzas como ensamblajes constantes e inacabados: Nos apartamos del presupuesto de una “cultura material” que asume una distinción tajante e inalterable entre dos categorías excluyentes: sujetos y objetos (Latour 1993). Esta problemática constitución ha obstaculizado la comprensión de los procesos de hibridación que tienen lugar en las danzas y que permiten no solo combinaciones entre ellas, sino también la aparición de otras clases de seres no reconocidos por la constitución racionalista. Por un lado, cada danza es una fábrica de cuerpos a partir de creativos ensamblajes materiales, gestuales, conductuales y de nomenclatura. Por otro, dichos ensamblajes que componen órdenes a veces caprichosos, experimentales y siempre transitorios se recombinan con existentes previos (enemigos, humo, papel, cortezas vegetales y pieles animales, piedras, máscaras, etc.) que se mantienen abiertos a nuevos diseños o añadiduras. De tal suerte que los insospechados existentes que emergen en las danzas cuestionan tácitamente la veracidad del dualismo sujeto-objeto para formular diferentes entidades y redes entre ellas.

Cuerpos-trampa y cosmopolítica

A partir de estas tres ideas, proponemos que las danzas son aparatos políticos en un sentido amplio: dispositivos de mando, negociación o conciliación entre grupos. Esto resulta, de nuevo, contrastante con las ideas establecidas por la academia tradicional. En efecto, las danzas suceden sin competir aparentemente con las narrativas dominantes del Estado, la doctrina del libre mercado o el credo de la Iglesia católica. Esta supuesta desconexión, tan eficaz como sutil, permite a las sociedades originarias componer un conocimiento que elude otros dualismos occidentales (naturaleza y sociedad, pasado y futuro, identidad y alteridad, interioridad y exterioridad, masculino y femenino, individuo y sociedad, por mencionar algunos) para indagar en el mundo a partir de principios que no necesariamente se mantienen en oposición diádica. Las danzas movilizan, además, formas de memoria que actúan simultáneamente en diversos tiempos, uniendo lugares lejanos o condensando sujetos distintos, imbricados en relaciones inciertas pero vivas (o tentaculares), lo que en algunos casos produce imágenes contradictorias y debatibles (Gabayet y Questa 2022). ¿Cuáles son, entonces, el objetivo y el resultado de dichos debates?

De manera crucial, las danzas producen espacios para la invención, donde personajes como “maestros”, “vaqueros”, “mineros” o “narcos” encuentran un lugar dentro del pueblo junto con “abuelos”, “pasados”, “gentiles”, “estrellas” o “animales”, para favorecer procesos de entrampamiento dialógico en dos pasos. Primero, al revelar el punto de vista de esas otras entidades-alteridades; luego, hábilmente, al imaginar, ocupar y atrapar su cuerpo, provocando que esos mismos seres, desde su alteridad, se comprometan con la agenda de los danzantes y sus pueblos, reconociéndose mutuamente como cohabitantes interdependientes de un mismo mundo (Questa 2017). Esta conjunción de puntos de vista mantiene una tensión ontológica (Neurath 2021) en la que distintos seres cuentan, además, con varias existencias inestables pero necesarias. Las danzas son, por tanto, ejercicios cosmopolíticos (Stengers 2010, 2011): actividades que parten de considerar ecologías compartidas entre los diversos grupos humanos y no humanos, y cuyo reconocimiento ecopolítico debe actualizarse constantemente mediante construcciones estéticas.

Danzas como laboratorios

Este libro desafía las concepciones tradicionales al proponer estas prácticas como espacios vivos de negociación ontológica y de transformación constante del mundo. Más allá de la representación, son maquinarias sociotécnicas en las que se entrelazan lo humano y lo no humano. El volumen subraya que las danzas indígenas son laboratorios cosmopolíticos vivos (Questa 2023), donde la resistencia, la invención y la negociación de realidades se manifiestan a través del cuerpo y de la profunda interconexión con el entorno y las deidades, construyendo mundos en constante devenir.

El texto de Alessandro Questa aborda las íntimas danzas domésticas de xochisones (traducidos como “sones de flor” o “sones floridos”), la forma de danza más extendida en la Sierra Norte de Puebla. A partir de una investigación de largo aliento en la comunidad maseual de Santa María Tepetzintla, Questa encuentra en los xochisones una experimentación cosmopolítica mediante la cual los maseual gestionan tensiones y jerarquías entre sí, al tiempo que negocian con los espíritus de sus ancestros, presentes e inscritos tanto en la casa misma como en ciertas herramientas. Para Questa, los xochisones no son solo danzas, sino aparatos cosmotécnicos emplazados para reproducir y amplificar las afectividades entre los participantes. El autor propone que estas danzas, en su intimidad y aparente sencillez, son prácticas técnicamente complejas que exceden el ámbito religioso con el fin de entrelazar grupos familiares intra e intercomunitarios mediante relaciones de compadrazgo, al tiempo que exaltan afectos hacia formas de convivencia y continuidad. Estos sones floridos ensamblan materiales, cuerpos y paisajes en configuraciones relacionales específicas; de ahí que el término “tecnología” no se restrinja aquí a artefactos materiales, sino que designe formas de acción estructurada que median entre lo humano y lo no humano, lo visible y lo invisible, en favor de una convivialidad vital expansiva. Las comunidades maseual construyen, modifican y reinventan su visión del mundo a través de estas metodologías corporales, constituyendo así un saber distribuido y encarnado. El principal objetivo de la danza de xochisones es la producción de pakilistl (traducido como “gusto” o “alegría”), una emoción altamente valorada que se funda en la colectividad y que, más allá del placer individual, otorga una sensación de bienestar compartido. La generación de pakilistl valida tanto el compadrazgo como las mayordomías como actos verdaderos o milawak, es decir, “de verdad”. La eficacia tecnoafectiva de los xochisones es, en suma, un método de evaluación y reconocimiento público de la relación.

Alonso Zamora, en su texto “Cuando la tierra presta su rostro: cosmología y ontología en el ‘baile de monos’ en Momostenango, Guatemala”, ofrece una nueva interpretación cosmológica y ontológica del “baile de monos” (k’oy), realizado en la comunidad maya k’iche’ y celebrado cada dos o tres años durante la feria patronal de Santiago en Momostenango, Guatemala. El estudio sostiene que la danza no es una mera reafirmación simbólica de un “cosmos maya”, como sugerían trabajos anteriores, sino una tecnología de intervención ritual en un mundo caracterizado por la depredación de las fuerzas telúricas sobre los humanos. Zamora argumenta que los seres humanos poseen alter egos animales (nawal ) resguardados en los corrales de las montañas sagradas; las faltas morales y sociales contra la tierra o los ancestros provocan que estos corrales se “abran”, dejando salir a los awajmundo (espíritus depredadores con forma de pumas, jaguares, monos y serpientes, identificados con los espíritus de los muertos olvidados), los cuales atacan las almas de los transgresores. Las cofradías de danzantes se reclutan entre quienes buscan resarcirse de la mala fortuna causada por el ataque de estos espíritus.

La danza ocurre en el contexto de la escenificación fársica del “baile de venados”, que dramatiza el conflicto entre los animales de la montaña y los hacendados. El momento culminante es el descenso peligroso y acrobático de los danzantes (león, tigre, monos) por una cuerda tendida desde la iglesia hasta el poste. Los accidentes ocasionales se interpretan como castigos por la impureza de los danzantes: se dice que la cuerda los ha “mordido”, adoptando la forma de un espíritu serpiente, de manera análoga a como los awajmundo atacan a los transgresores en la comunidad. El hecho de que los tigres finjan devorar a los niños se considera una “comida” para el dios de la tierra, con la que se salda una deuda. Zamora presenta la danza como un contra-nagualismo: los danzantes, convertidos en presa, se identifican con su depredador para aplacarlo y forzarlo a regresar satisfecho a los altares.

En su dimensión cosmopolítica, la danza articula humanos y no humanos; pero, más recientemente, ha adquirido también una dimensión política en el sentido convencional del término: las cofradías se han vinculado al movimiento de Autoridades Tradicionales en Momostenango, que lucha contra la minería extractiva. Los espíritus de la tierra, una vez aplacados, se convierten en protectores del territorio. La danza se interpreta así como una reafirmación de la alianza entre la comunidad y la montaña, en oposición al extractivismo y al mundo colonial de la hacienda.

En el capítulo “Pisar fuerte para no ser chabochi: la danza ralámuli del paskol en un contexto cosmopolítico”, Ana Paula Pintado nos sumerge en un análisis de la danza ralámuli del paskol en el contexto de la cosmopolítica y la supervivencia cultural, con especial atención a la historia de contacto misional y las estrategias de persistencia de este pueblo originario de la Sierra Tarahumara hasta la actualidad. A lo largo de la historia, sostiene Pintado, los ralámuli, también conocidos como tarahumaras, han confrontado a la sociedad hegemónica, enfrentando a misioneros, militares y mineros en su lucha por la libertad espiritual. Los enfrentamientos violentos del siglo XVII, en los que se quemaron más de veinte misiones, cesaron cuando los ralámuli adoptaron una nueva estrategia de supervivencia discreta: aceptaron el bautismo y se convirtieron en pagótame. Desde la perspectiva de los misioneros, esto completaba la labor de conversión; para los ralámuli, en cambio, fue una alianza o acuerdo de paz que les permitió adquirir cierta libertad, retirarse a sus rancherías, lejos de los centros misionales, y continuar con sus rituales y danzas.

De ahí que la autora proponga el concepto de nata (traducido como “palabra de pensamiento”) como fundamental para la autoadscripción ralámuli, junto con el de pagótame. La nata es el reflejo de la colectividad fundado en la memoria histórica de los antepasados; implica pensar y actuar de acuerdo con las reglas ancestrales, y se refuerza en el ritual, las danzas y el trabajo colectivo. En este contexto, el paskol es una danza de pisadas vigorosas que se realiza en Semana Santa. Se dice que el mundo se formó gracias a las pisadas de esta danza, que solidificaron el pantano de tierra y agua; de ahí que la acción de pisar fuerte tenga la función explícita de evitar los chubascos que podrían provocar inundaciones. Danzar paskol conjura así el regreso al origen y constituye una búsqueda de supervivencia a través de la armonía comunitaria para sostener el mundo.

La danza del paskol sirve como recurso central para explorar la cosmopolítica ralámuli, definida por la defensa, la negociación y la búsqueda de sobrevivencia ante la amenaza constante de universos inconmensurables. Los rituales de Semana Santa en Satevó y Potrero que aborda Pintado reflejan una historia compleja de abusos y alianzas con los chabochi (el mestizo transgresor) y escenifican tanto la lucha cósmica de Riosi y Riablo como la realidad sociopolítica frente a la otredad. Las estrategias de sobrevivencia son discretas: en Potrero, la comunidad busca un nuevo espacio para danzar en libertad, abandonando su templo y construyendo uno nuevo en su propio territorio; en Satevó, cede ante la usurpación del ritual por parte de los chabochi con tal de seguir danzando y cumplir con su nata. El conflicto en torno a los chabochi y el traslado del templo gira en torno a la amenaza que representa la creciente presencia de la sociedad hegemónica en el entorno de Potrero: una interrupción de la armonía ritual que llevó a los ralámuli a buscar un nuevo espacio donde ejercer libremente su cultura a través del paskol.

Antonio Reyes, en el capítulo “La danza de los borrachos: reflexiones cosmopolíticas sobre el costumbre o’dam”, presenta un análisis detallado de la danza del maimulhi (o danza de los borrachos), realizada por los o’dam, etnónimo de los tepehuanos del sur, en Chianarkam, Santiago Teneraca, Durango, a la que concibe como una tecnología cosmopolítica de desdoblamiento espacio-temporal. Esta práctica forma parte del xidhuukam (como denominan al costumbre), un corpus de protocolos destinados a mantener relaciones controladas con seres de la alteridad. La danza del maimulhi se realiza durante el xiotalh, también llamado mitote de Año Nuevo, que celebra la maduración de la semilla y la renovación de las autoridades tradicionales. El xiotalh es el espacio privilegiado para la negociación entre colectivos humanos y no humanos.

Un elemento central en el análisis de Reyes es que la letra del canto que acompaña la danza resulta parcialmente incomprensible para los propios ejecutantes, lo cual, paradójicamente, fomenta la especulación y la imaginación de los participantes sobre los seres que pueblan los mundos yuxtapuestos. Mientras danzan, los hombres entonan la secuencia de frases bikixi, maimulhi, uamakare, alternando con catorce topónimos de lugares circundantes a Chianarkam. Esta lista de topónimos, enunciada en sentido levógiro, evoca oralmente el territorio de la comunidad. En estos cantos se expresan, construyen y apropian un territorio que sirve de medio para establecer relaciones transespecíficas entre humanos, espíritus y lugares. El ceremonial expresa asimismo tensiones con seres poderosos y peligrosos (como las viudas negras y los alacranes) con comunidades o’dam vecinas y con la sociedad hegemónica de intereses extractivistas.

La danza funciona, en suma, como una tecnología de desdoblamiento que une espacios y tiempos (los cronotopos), conectando el presente con la temporalidad de los ancestros. El ritual maimulhi, junto con el xiotalh, es una forma de asegurar la sobrevivencia sosteniendo el mundo ordenado mediante la armonía comunitaria y la negociación con las entidades no humanas.

En otra lectura de la Semana Santa rarámuri y sus danzas, el texto “Una relectura, en ‘clave animista’, de la Semana Santa y del danzar de los rarámuri”, de Carlo Bonfiglioli, ofrece una reinterpretación que trasciende los marcos antropológicos previos centrados en la Pasión de Cristo como conflicto cósmico. El objetivo central de Bonfiglioli es mostrar que las danzas y rituales constituyen una tecnología performativa para generar cosmosociabilidad y transferir fuerza anímica (o iwera), lo que asegura la supervivencia del mundo. A pesar del dinamismo demográfico y de los cambios socioeconómicos, particularmente tras la llegada de carreteras en los años noventa, las danzas de Semana Santa y las prácticas de curación persisten con la misma intensidad participativa y el mismo ethos festivo.

La propuesta animista de Bonfiglioli parte de la idea de que los conceptos de enfermedad y curación se extienden al ámbito ceremonial. El animismo es un modo de existir en el mundo que se manifiesta en el trabajo ritual llamado nóchari y también en la dimensión onírica. La ritualidad, por su parte, opaca el guion litúrgico de la Pasión de Cristo y escenifica en su lugar un conflicto cósmico y una transgresión regenerativa orientada a evitar el eterno retorno de las fuerzas del mundo de abajo, asociadas al Diablo, como plantea también Pintado en su texto. Bonfiglioli expone que las exégesis locales reinterpretan a Jesusi como un poderoso ancestro chamánico, el owirúame, quien no se sacrifica por los pecados, sino que es asesinado por fariseos envidiosos y mentirosos que lo acusan de brujo, sukurúame. El texto introduce la ambivalencia como clave interpretativa: el owirúame y el sukurúame son dos formas antitéticas de un mismo poder encarnadas en una sola persona. Los fariseos encarnan esa misma ambivalencia, aunque su cualidad enfermiza deriva de su proximidad con el Diablo, lo que los hace potencialmente contagiosos.

El acto de danzar, y el ritual en su conjunto, se define en rarámuri como jugar, reéma. El baile se convierte en juego porque, jugando, se propicia el devenir del mundo: el iwera movilizado por la danza permite que las lluvias fecunden la tierra, que personas, animales y plantas tengan sustento, que el sol transite su camino y que los aliados del Diablo colaboren y regresen a su mundo. La Semana Santa rarámuri es así un conflicto-colaborativo controlado que, mediante la movilización del iwera y la generación del estar contento, logra mediar las relaciones con el peligroso mundo de abajo para garantizar la lluvia y la regeneración continua del mundo rarámuri.

Carlos Hernández, en “Bailar e impredecir el mundo”, proporciona un marco analítico para comprender las danzas indígenas del centro de México no como meras expresiones estéticas, folclóricas o de religiosidad popular, sino como tecnologías performativas complejas y expediciones cosmopolíticas orientadas a reajustar la coexistencia entre diversos mundos y seres. Para el autor, las danzas son una declaración corporal y rítmica de la condición inestable de múltiples mundos que coexisten en permanente necesidad de ajuste. En este sentido, Hernández propone que las danzas operan como campos de experimentación y laboratorios de reproducción asistida y controlada: a través de ellas se experimentan estados alterados, cuerpos en transformación, tiempos reversibles, cronologías inestables y un parentesco interespecie. La persistencia de las danzas confirma, según el autor, el fracaso de la delirante neurosis colonial y cristiana que buscó controlar el cuerpo en movimiento. Estas prácticas constituyen sofisticadas tecnologías de transformación y expediciones cosmopolíticas con efectos materiales y ontológicos en la coexistencia de humanos y no humanos.

A partir de su etnografía en la región otomí de la Sierra de las Cruces y Montealto, Hernández concluye que el baile se entiende como una labor vital y transformadora, especialmente para los miembros de las sociedades del Divino Rostro: danzantes mēfi que transfieren fuerza (nzäki en otomí) desde su cuerpo hacia las milpas, los manantiales y la tierra. El cansancio de los danzantes al descender del cerro se debe a que sus fuerzas las tomó el Divino Rostro para hacer crecer el maíz, mover las nubes, empujar el viento y asegurar la vida. La memoria ritual de larga data se mantiene viva no solo en la palabra, sino en lo que el autor llama “archivos corporales”, que preservan la pertinencia de las danzas como argumento de contacto mediante el ritmo. En este sentido, la danza permite que, en el mismo atrio o peregrinación, coexistan Cristos, la Malinche, Santiago, el diablo, el maíz, los animales y el arcoíris, llevando la delantera sobre las sustituciones y reemplazos que la evangelización pretendía imponer.

En “Los ancestros negros del carnaval ñuu savi”, Natalia Gabayet se centra en el carnaval ñuu savi de Santa María Huazolotitlán, en la Costa de Oaxaca, como un estruendoso evento que convoca criaturas y personajes de diversas materialidades y territorios, evidenciando cómo la teoría nativa sobre el mundo experimenta con la inestabilidad y aborda el cambio. El carnaval, celebrado en febrero, es a la vez una fiesta y un ejercicio cosmopolítico: propone el colapso de los discursos dominantes del Estado y de la Iglesia para reflejar un cosmos en el que agencias locales no reconocidas manifiestan su existencia. Esta celebración es, así, un dispositivo de transformación en el que múltiples tiempos dialogan y activan identidades diversas, evidenciando tanto conflictos como alianzas necesarias para la continuidad de la vida. El fundamento de este ensamblaje dinámico de relaciones es la depredación generativa, que asegura la reproducción de los seres del mundo (animales, humanos, vegetales).

El carnaval es también un escenario cosmopolítico que permite el encuentro entre la narrativa cristiana y la nahualista. El término nahual se emplea genéricamente en Huazolotitlán para designar cualquier entidad capaz de transformarse; los Tejorones, asociados con la envidia (kui’ina ini o yutuni), el viento (tachi) y las fuerzas destructivas necesarias para la vida son seres en constante transformación. La coreografía y los juegos de las danzas evidencian esta capacidad transformista y la lógica de la depredación, de modo que el carnaval ñuu savi funciona como una técnica para la expansión constante de la persona y del mundo. Las permutaciones enmascaradas revelan, además, tensiones y conflictos interétnicos, integrando a los afrodescendientes como poderosos ancestros presentificados en los Tejorones, ejerciendo así una forma de contramestizaje. Asociados con aires calientes y demonios, los Tejorones se encargan de las sombras pesadas de los muertos prematuros y, al transformarse en zopilotes, limpian el mundo comiendo inmundicias y cadáveres, actuando como mensajeros de los vientos. Son, por tanto, presas y depredadores en un intercambio cósmico constante.

En el capítulo “¿Tradición sin costumbre? Aproximaciones cosmopolíticas a la danza totonaca de los Santiagueros”, Leopoldo Trejo analiza la danza de los Santiagueros, que se lleva a cabo en la cabecera municipal de Pantepec, Puebla, durante la fiesta patronal de San Juan Bautista, el 24 de junio, y la feria de la Tinaja en Semana Santa. Pantepec se encuentra en la Huasteca meridional y es un núcleo de población totonaca que ha mantenido intensas interacciones con grupos otomíes, tepehuas y nahuas. La cabecera municipal está dividida en dos barrios antagónicos (Barrio Grande, reconocido como totonaco, y Barrio Chico, antes otomí), que conforman grupos de Santiagueros distintos. La danza forma parte del ciclo de Morismas, denominación genérica de los Moros y Cristianos, cuya trama recrea la victoria de los cristianos sobre los moros en España y fue traída a América para cristianizar las danzas guerreras nativas.

El ritual totonaco se divide en dos complejos: el costumbre y el juego. Los Santiagueros pertenecen al costumbre (luxni o danza propiamente dicha), que se diferencia de los juegos más asociados al carnaval, centrado en los difuntos y los animales del monte. El costumbre implica el sacrificio sangriento y la confección de cuerpos rituales para el intercambio de cuerpo por cuerpo con las grandes potencias: el Viento, la Lluvia o el Maíz. Sobre este contexto ceremonial, Trejo recoge las distintas interpretaciones que una misma danza suscita entre los diversos actores implicados en ella: desde los viejos danzantes poseedores de un conocimiento esotérico hasta las nuevas danzantes mujeres recién aceptadas, pasando por dos antropólogos (uno local y otro foráneo, el propio autor). Para los viejos danzantes, la danza es el camino al oriente, al mar, al lugar donde sale el sol: el destino ultraterreno privilegiado para los especialistas en el costumbre. Las nuevas generaciones, involucradas en las transformaciones impulsadas por el gobierno municipal y las escuelas, tienden a valorar la danza como tradición y patrimonio cultural.

Esta reorientación conduce, según Trejo, a la pérdida de elementos nodales del costumbre, como la división sexual del trabajo, la violencia y el derramamiento de sangre; pues su patrimonialización busca una versión canónica, invariable y apta para todo público. Aunque históricamente la danza estuvo vedada a las mujeres, hoy se permite su participación, pero se les exige no portar cuchillos ni machetes para herir, como lo dicta el costumbre en la separación de tareas por sexo. El texto concluye con una reflexión sobre el riesgo de quien se asume guardián de una única verdad científica y racional, juzgando y silenciando otras voces.

Así, la danza de Santiagueros es un mecanismo para actualizar las relaciones entre los humanos y los seres no humanos, pero su futuro está en juego: mientras los viejos la ven como el camino al oriente, las nuevas generaciones se enfocan en preservar la tradición como espectáculo cultural. Sin embargo, el autor concluye que, mientras los machetes choquen, los cascabeles resuenen y se sigan deteniendo frente a las casas de los danzantes difuntos, algo del costumbre persistirá en la tradición.

Johannes Neurath aborda en “En el remolino: la Danza del Peyote en Keuruwit+a” una danza que se baila durante la tercera ceremonia del ciclo del Mitote wixárika, celebrada al final de la temporada de secas, a menudo coincidiendo con las primeras lluvias. El autor propone que la fiesta es un ejercicio cosmopolítico que desencadena múltiples interpretaciones sin que ninguna autoridad establezca un significado único. El ritual se convierte así en una arena de conflicto donde se disputa el estatus ontológico de los participantes: se confrontan la tendencia jerárquica encarnada en los dioses y autoridades y la igualitaria encarnada en los comuneros no iniciados. El concepto de yeiyari (costumbre) se emplea localmente para definir estas prácticas, lo que implica caminar sobre las huellas de los ancestros y gestionar las relaciones con lugares sagrados, fenómenos meteorológicos, plantas y animales.

Los peyoteros (hikuritamete o jicareros) regresan de su peregrinación a Wirikuta, en el desierto de San Luis Potosí, transformados en peyotes: se identifican con la flor blanca del hikuri y llevan coronas de plumas blancas de guajolote; sus rostros están pintados de amarillo, reflejando las visiones obtenidas. Su presencia es, sin embargo, peligrosa, pues son los dioses y pueden provocar enfermedades con una mirada. Por ello recurren al humor transgresor (chistes, juegos de palabras, hablar al revés) para distraer a la gente y protegerla de su naturaleza divina. Los danzantes, en su conjunto, personifican a la serpiente de nubes llamada Haiku y a la diosa madre mensajera de las lluvias, Tatei Nia’ariwame, que viene del Oriente. Los pasos de la danza se interpretan como brincos de venado; el conjunto de sonidos de las trompetas de cuerno, las carriceras y las pisadas fuertes evoca la lluvia o la tormenta. De este modo, el ritual no es una petición, sino una acción mágica inmediata.

Wolfgang Effenberger, en su texto “Reyes Danzantes. La Historia de Moros y Cristianos, tecnologías de encantamiento y políticas de transformación de cuerpos en dos pueblos nahuas de El Salvador”, aborda la danza de Moros y Cristianos (conocida localmente como La Historia) en dos pueblos nahuas de El Salvador: Santo Domingo de Guzmán y Nahuizalco. La danza, aunque a primera vista parece una escenificación de la reconquista de España y la contienda entre Moros y Cristianos, es interpretada aquí no solo como memoria de conflictos, sino también como un dispositivo de gestión de problemáticas actuales y una historia generativa que busca la invención más que el origen. El autor sostiene que La Historia es una cosmopolítica en el sentido de una herramienta esencial para negociar relaciones con entidades de alteridad, tanto metahumanas como los santos patronos, así como el Estado. Es así que tanto las máscaras como los trajes y los sonidos de los danzantes (los historiantes) constituyen “tecnologías de encantamiento” de Alfred Gell, que surgen de la fascinación por la opacidad de su creación técnica. Los historiantes, al transformarse mediante sus atuendos, actúan como reyes extraños según la propuesta de Marshall Sahlins, pues son seres que conectan lo ritual con lo político y lo humano con lo metahumano.

Los historiantes participan para cumplir acuerdos de reciprocidad equilibrada con los santos patronos Santo Domingo y San Juan Bautista, ya que estos son considerados milagrosos, curando enfermedades, ayudando a conseguir trabajo o protegiendo la milpa, en consecuencia, la danza es clave para evitar la reciprocidad negativa, ya que no cumplir una promesa puede acarrear desgracias o la muerte, pues las imágenes son delicadas, dice el autor. Los santos, a menudo, eran hallados cerca del mar y no eran originarios de los pueblos en cuestión; requieren un trabajo colectivo, como las danzas, la música y los altares, para anclar su espíritu y evitar que regresen a su mundo de origen. La festividad, al ser un pandemonio multisensorial de luces, sonidos y movimientos, puede inducir un estado de euforia o embriaguez en el santo, haciéndolo accesible y controlable. Así, la danza es una ofrenda, pero también un medio para domesticar el poder crudo del metahumano.

Los historiantes también danzan ante representantes del Estado, que se percibe como un agente de violencia, pues, aunque el Estado promueve la danza como patrimonio cultural, los historiantes utilizan esta plataforma para manifestar su agenda política y su resistencia indígena. Esto se evidencia en los atuendos, donde se han portado símbolos de organizaciones indígenas (ADESCOIN) y partidos opositores (FMLN); es así que Effenberger mantiene que la opacidad y el efecto visual y sonoro de la danza conforman el “encantamiento” con el que cautivan al Estado y este actúa en contra de sus propios intereses, por ejemplo, al financiar las cofradías que se le oponen, pues la danza, sostenida por estas, clama que la tierra nunca fue enajenada y sigue siendo gobernada por los metahumanos y sus aliados humanos.

Las experimentaciones conceptuales que surgen de la rigurosa observación etnográfica en este volumen contribuyen a la configuración de la cosmopolítica desde las danzas. La primera es la transformación de los seres, las cosas, los tiempos y los espacios que tiene lugar en la praxis ritual llamada danza, lo que posibilita el encuentro (o el choque) de mundos. El segundo concepto que interesa recalcar es el del juego como estrategia común en los contextos dancísticos, pues permite asomar, ocultar o explotar conflictos, tensiones y negociaciones entre lo inconmensurable. En tercer lugar, la afectividad y, más específicamente, la alegría son componentes esenciales que mueven las relaciones y, por tanto, los mundos hasta aquí explorados.

Partimos de considerar que la conceptualización cosmopolítica nos ofrece un marco a la vez más amplio y más cercano a las prácticas y teorías producidas por los pueblos, en tanto responde, en última instancia, al reconocimiento de la presencia de múltiples mundos ontológicos posibles e interconectados, si bien de manera impermanente. Cada uno de estos mundos, con sus propias formas de existir, conocer y exigir reconocimiento, nos interpela a practicar dicha apertura: aquella en la que ningún mundo (humano o más-que-humano) puede arrogarse la autoridad de definir la realidad para todos los involucrados ni apropiarse de la posibilidad de síntesis, ya sea religiosa, mercantil o estatal. Lo cosmopolítico demanda, por tanto, una negociación situada que asuma la pluralidad de cosmologías como condición de posibilidad (y no meramente como herramienta) para negociar relaciones con entidades de la alteridad.

Con este conjunto de textos proponemos vías de estudio que permitan revisar, ajustar o adaptar constantemente los acuerdos y contratos que hacen posible la coexistencia de alteridades. En particular, observamos las danzas de pueblos que, de maneras tan deslumbrantes en su ejecución como sutiles en sus contenidos conceptuales, confrontan las jerarquías impuestas por la ciencia, el mercado y el Estado mediante propuestas que afirman su presencia y su relevancia. Las danzas revisitadas, no como simples tradiciones folclóricas, sino como verdaderos aparatos de concentración, pedagogía y expansión cultural, descolonizan necesariamente el campo y amplían la agencia de dichos pueblos.

Los ejemplos desde la etnografía en este volumen muestran cómo la práctica cosmopolítica, entrelazada en las danzas, no exime del conflicto; es el caso de la danza del Peyote en la que Johannes Neurath describe una fiesta que implica una disputa sobre el estatus ontológico de los peyoteros en la culminación de la peregrinación anual a Wirikuta. Ya de regreso en la fiesta “final”, los comuneros no peyoteros se ríen de ellos, lo que obliga a su reintegración y cuestiona su autoridad divina para mantener el equilibrio social. Wolfgang Effenberger, por otro lado, en las comunidades nahuas de El Salvador, en el contexto de la Danza de Moros y Cristianos, muestra cómo una herramienta para negociar relaciones con entidades de alteridad es dirigida tanto a metahumanos como a los santos patronos y también a representantes del Estado salvadoreño. Pues, los historiantes, utilizan “tecnologías de encantamiento” para someter o apaciguar a las deidades ambivalentes. El Estado, fascinado por la performance, experimenta una subyugación inversa. También, en la danza del Paskol, que sucede durante la Semana Santa rarámuri, como nos comparte Carlo Bonfiglioli, la danza es una práctica política que posibilita la mediación y la negociación entre mundos y una estrategia para la sobrevivencia, pues gestiona el conflicto-colaborativo entre los aliados de Onorúame y Diablo. La danza colectiva que moviliza iwera, la fuerza anímica para darle fuerza al mundo y propiciar las lluvias, siendo la danza misma un camino para no volverse chabochi, el no indígena. Entre los ñuu savi, el Carnaval de Santa María Huazolotitlán es también un ejercicio cosmopolítico y un dispositivo de transformación que permite la coexistencia y la articulación de mundos divergentes. La danza activa identidades diversas, como los animales, los ancestros, los demonios o personajes modernos, en el cuerpo de los danzantes, quienes también integran a los afrodescendientes como poderosos ancestros negros, dinamizando la tensión de la sociedad afro ñuu savi y planteando una forma de contramestizaje. Por otro lado, entre los o’dam en la danza del Maimulhi y Xiotalh, las ceremonias expresan tensiones cosmopolíticas con seres que disputan el territorio; en el costumbre se establecen protocolos para la interacción y el sometimiento de rivales poderosos como las Viudas Negras (jo’kari’) y los alacranes. Igualmente, entre los maseual de la Sierra Norte de Puebla, en la danza de xochisones, las acciones cosmopolíticas están orientadas a crear y mantener condiciones para una expansiva convivialidad vital; de esta manera, la danza es una cosmotécnica sociocorporal y una tecnología de lo sensible que genera pakilistl el “gusto” o “alegría”. Esta afectividad está presente en las alianzas entre familias, pero también integra la energía de los danzantes con el pueblo, que incluye a los vivos, los muertos, los animales y los espíritus, como acciones encadenadas de una sutil y constante expansión ontológica.
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Capítulo 1

La cosmopolítica y tecnologías afectivas. La danza de xochisones en Santa María Tepetzintla, Puebla

Alessandro Questa Rebolledo1




Las danzas como tecnologías vivas y vinculantes

Las danzas tradicionales de los pueblos originarios de México desbordan las categorías explicativas del folclorismo, del aparato estatal, de la fe católica e, incluso, de ciertos marcos antropológicos. Las explicaciones más socorridas tanto por los instrumentos estatales como por ciertas aproximaciones académicas suelen interpretarlas ya sea como elaboraciones sincréticas, expresiones folclóricas, vestigios de los procesos de evangelización colonial y de occidentalización o bien como manifestaciones subordinadas a calendarios rituales y religiosos, recreaciones cosmológicas, recursos de magia terapéutica o estilizadas formas performativas (Aguirre Beltrán 1987; Croda 2005; Crumrine y Halpin 1983; Foster 1953, 1960; García de León 2006; González 2005; Gruzinski 1991; Izaguirre 2016; Jáuregui y Bonfiglioli 1996; Lechuga 1991; Nutini 1976a, 1976b; Sevilla 1990; Sten 1990; Steward 1955; Stresser-Péan 2008; Warman 1968, entre muchos otros). La mayoría de estos enfoques se acoge en mayor o menor medida a  tres grandes paradigmas antropológicos: 1) representaciones culturales o argumentos identitarios (Agarwal 2017; Krystal 2011; López 2021; Peterson 1977; Rostas 2011; Spencer 1985); 2) formas de memoria (Taylor 2003; Farnell 2011; Giese y Keightley 2022); 3) expresión de sistemas simbólicos (Akas 2020; Bonfiglioli 1995; Jáuregui y Bonfiglioli 1996; Turner 1982, 1986; Uji 2014). Si bien estas aproximaciones han aportado un enorme acervo de entendimiento sobre estas prácticas, sobre todo desde un enfoque ritual, revelan también que, en gran parte de la interpretación antropológica del siglo pasado, ha persistido un principio tautológico. En efecto, estas teorizaciones automatizan las motivaciones y los propósitos de los pueblos indígenas de antemano como manifestaciones de un programa cultural y religioso o bien de una cosmovisión preconcebida, autónoma, ahistórica y autorreferencial.

Este capítulo explora las danzas maseual de xochisones (un tipo específico de danza asociada a ceremonias de compadrazgo, así como a fiestas de mayordomía) realizadas en la comunidad de Santa María Tepetzintla, en la Sierra Norte de Puebla, desde las implicaciones y significados contextuales que adquieren para quienes las realizan, los cuales exceden, por mucho, el ámbito religioso para expresar e intervenir en preocupaciones políticas y socioambientales. Por lo tanto, parto de considerar estas danzas como elementos de  un entramado ethoecológico mayor (Haraway 2016; Questa 2023), esto es, un ecosistema marcado por una ética compartida (ethos) y absolutamente necesaria para la supervivencia común (oikos). Este estilo de vida colectivo marca sus relaciones, que tradicionalmente solemos llamar ambientales, mediante prácticas diplomáticas y altamente afectivas (Fuchs 2025; Kaepler 2000; Nahum-Claudel 2017; Surrallés 2013). Eso que insistimos en estabilizar como “cultura” incluye esquemas que movilizan enormes recursos organizativos, materiales y humanos en torno al reconocimiento y la reproducción de lo no humano. Tal reconocimiento no es simplemente utilitario, sino profundamente emotivo; de ahí que sus cualidades, principalmente performativas, sean confundidas con acciones exclusivamente rituales, religiosas o espirituales. Así, la praxis etoecológica maseual, conceptualizada localmente como tlatikipanolistl o “mantenimiento/cuidado de la tierra” (Questa 2023), elude los compromisos discursivos —dominados por instituciones exógenas del Estado, el Mercado o la Iglesia— mientras genera, en realidad, series de acciones cosmopolíticas (Stengers 2010a, 2010b, 2019) orientadas a crear y mantener condiciones para una expansiva convivialidad vital. Es decir, si insistimos en creer en la existencia de una “cultura humana”, para los maseual como para muchos otros pueblos del mundo, esta no se inventa como un método para explotar “una naturaleza”, sino como una forma de continuarla.

Si bien las danzas expresan y reproducen dicho esquema ethoecológico maseual, se han mantenido como un campo de investigación paradójico. Las danzas se encuentran capturadas por su propia evidencia —visibles, sonoras, coloridas, encarnadas— y, a un tiempo, elusivas frente a cualquier intento de traducción general o de síntesis, como si su sentido último rehusara dejarse cautivar por el pensamiento analítico. En efecto, el argumento principal de este capítulo es demostrar que las comunidades originarias no solo “representan” una visión del mundo: lo construyen, lo modifican y lo reinventan, elaborando metodologías corporales para habitar, reinterpretar y rehacer lo que sucede en él mediante modos afectivos, políticos y técnicos imbricados y específicos.

Lejos de ser únicamente expresiones simbólicas, las danzas de xochisones convocan complejos dispositivos sociotécnicos dirigidos a la expresión emotiva de afectos para el establecimiento de alianzas políticas, ligadas a la generación de relaciones de compadrazgo entre distintos grupos de familias. Adicionalmente, estas mismas danzas operan como verdaderas tecnologías sociales, es decir, como mecanismos que permiten ensamblar materiales, cuerpos y paisajes en configuraciones relacionales específicas (Coupaye 2013; Lemonnier 1992, 2012;  Pfaffenberger 1992; Stiegler 1998). El término “tecnología”, en este contexto, no se restringe a artefactos materiales o innovaciones mecánicas, sino que abarca las formas locales de acción estructurada que median entre lo humano y lo no humano, lo visible y lo invisible. El ritual mismo puede considerarse como una forma de “ensamblaje técnico” en el sentido que señala Lemonnier (1992) en donde conceptos y materiales confluyen, a modo de un “hacer-hacer” que colapsa la oposición jerárquica pretendidamente universal entre “pensar” y “hacer” o entre lo abstracto y lo concreto (Lévi-Strauss 1964 [1962]) en Occidente. Ciertamente, como marca Coupaye (2013) en su trabajo con los pueblos abelam de Papúa Nueva Guinea, lo social y lo técnico no son esferas disociadas; por el contrario, se componen mutuamente tanto en el lenguaje como en la producción de objetos. Este enfoque encuentra resonancia en lo que Yuk Hui (2016) denomina “cosmotécnica”, una manera culturalmente situada de concebir y practicar la técnica, en la que, lejos de estar separada de una cosmología determinada, la prolonga y la actualiza. Hablamos, pues, no de tecnologías alienantes atrapadas en una visión mecanicista enfocada en el control, sino de tecnologías vinculantes encaminadas a ensamblar cuerpos, relaciones, identidades y mundos.

Para efectos de este texto, la suma técnica, conceptual y afectiva que, como explicaremos, confluye en la danza de xochisones, la convierte, quizá como a ninguna otra práctica local, en un medio singularmente eficaz para la invención cultural, debido a que excede cualquier exégesis discursiva. Buena parte de los saberes, técnicas, afectos y memorias que moviliza suceden a través de gestos y de materiales, es decir, que son performáticos más que enunciativos. Para los maseual de Tepetzintla, danzar implica comprometerse a extenuantes jornadas de esfuerzo físico y mental, demostrar conocimientos y agilidad, expresar emociones y comportamientos, y, finalmente, reconocerse como grupo y extender vínculos internos y externos. Todo ello queda, en gran medida, de manera deliberada o no, al margen de los marcos folcloristas, taxonómicos o simplificadores producidos por las miradas exógenas del Estado, la Iglesia católica, el mercado o la academia.

En este sentido, y como en otros casos estudiados, el cuerpo del danzante instrumentaliza un sistema de comunicación, un archivo viviente al que otros estudian e interpretan, una forma encarnada de pensamiento dirigida a la construcción y mantenimiento de diferencias entre grupos (Gabayet y Questa 2022). En pocas palabras, danzar es una manera de experimentar el mundo y de dejarse transformar por él. De demostrarse este argumento partiendo del caso específico de las danzas practicadas por los maseual de Santa María Tepetzintla, podrían inferirse, al menos en términos hipotéticos, concepciones comunes, si no es que estructuralmente compartidas, con muchas de las danzas que actualmente se hacen en comunidades originarias de todo el país y en otros pueblos amerindios.

Las danzas no se ejecutan de forma aislada, espontánea ni exclusiva. Cada grupo de danza conforma un grupo intergeneracional que combina miembros coetáneos, parientes, vecinos y compadres que, a su vez, forman parte de un entramado ceremonial más amplio que articula dimensiones religiosas, políticas y económicas a través de sistemas de reciprocidad institucionalizados como las mayordomías y el compadrazgo. Estos protocolos de alianza ceremonial y política entre casas no solo regulan y ritualizan los ciclos festivos anuales, sino que también marcan los hitos en la vida de las personas, como el nacimiento, el matrimonio o la muerte.

Tanto las mayordomías como las celebraciones de compadrazgo convocan conjuntos específicos de danzas temáticas, cuyas coreografías, vestuarios y secuencias narrativas responden a la ocasión ritual. Sin embargo, tanto en las mayordomías como en los compadrazgos, la dimensión relacional se formaliza mediante otra danza no temática, de carácter más privado y profundo: aquella que, en algunos lugares, se denomina simplemente “danza de costumbre”, pero que en Tepetzintla recibe el nombre inequívoco de danza de xochisones. Antes de entrar de lleno a la descripción e implicaciones de dicha danza,  es necesario describir brevemente el sistema de mayordomías y compadrazgo al que se encuentran asociadas.

Danzas, mayordomías y compadrazgo

En Tepetzintla, danzar es una práctica generalizada y recurrente en la mayoría de las celebraciones y acontecimientos significativos de la vida de una persona. Existen diversas formas y ocasiones para hacerlo. Por un lado, están los grupos














Sones floridos: cosmopolítica performativa y tecno-afectividad












Secuencias y estructuras afectivas








['[image: Fotografía en blanco y negro de máscaras con xochikoskatl, adornos de papel recortado y flores, colgadas en hilera ante una ventana.]']
Foto 1.  Máscara con xochikoskatl, danza de xochisones. Fotografía de Isabel Vásquez, 2025.














Tabla 1. Secuencias de acciones operativas en danza de xochisones



Danzas como tecnologías afectivas








Compromiso, gusto y respeto








Conclusiones: una tecnología de lo sensible
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