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INTRODUCCION

1. Hacia una comprension histérica y cultural de la educacién en
el artesanado en Chiapas.

A los nifios se les ensefiaba a ser humildes, a
honrar a los otros. Se les decia que debian
contemplarse, como en un espejo, en quienes
vivieron en el pasado —los tatarabuelos, los
antepasados, aquellos que hicieron méritos, que
eran habilidosos y, sobre todo, aquellos que
sabian que era bueno y correcto- y seguir su
ejemplo.

Miguel Ledn-Portilla y
Earl Shorris."

El proposito en esta introduccion es plantear fundamentos empiricos,
metodoldgicos y tedricos de mi investigacion procesos de formacion de artesanos
de la madera en Chiapa de Corzo. Para ello, mi punto de partida es sefalar, como
pedagoga, la importancia del tema, asi como la liga que existe con mi propia
historia de vida. Enseguida describo politicas culturales que se establecieron para
promover a los artesanos y sus productos, principalmente a partir de la década de
1970. Situar a la ciudad de Chiapa de Corzo, bosquejar su historia cultural y la
relacion que guarda con la formacion artesanal permite caracterizar a las personas
de oficio y hacer algunas preguntas. Posteriormente, refiero investigaciones que
sobre la formacion de estas personas se han realizado. En la metodologia, abordo
la historia oral, en especial la historia de vida temética como via para la
comunicacién con las dos familias que constituyen mi universo en estudio y

describo a cada una de ellas. Finalmente, presento una perspectiva teodrica que

! Antigua y Nueva Palabra. Antologia de la literatura mesoamericana. Desde los tiempos
precolombinos hasta el presente, 2004, p. 34.



intenta configurar una mirada transdisciplinaria, con sustentos de la historia
cultural, la antropologia simbdlica, la sociologia cultural, la educacion y la teoria de
las practicas cotidianas. Con este planteamiento formulo otras interrogantes.

Nuestro interés particular por un determinado tema nos lleva a pensar en él
con enorme fuerza, creemos que si lo estudiamos para llegar a conocerlo en
profundidad vamos a encontrar solucion a todos los problemas fundamentales que
le hemos asignado. En esta idea subyace la idealizacion que con frecuencia
solemos hacer cuando algo o alguien verdaderamente nos cautiva, y tan solo
vemos en ello el “lado bueno”, las cualidades y no sus vaguedades, parcializamos
nuestro foco de atencion y hacemos “como si” fuera la forma de adentrarnos en la
investigacion.

Contradictoriamente, cuanto mas conocemos Yy nos familiarizamos con
nuestro tema, mas lo situamos y €l nos pone los “pies en la tierra”, nos ubica en
nuestras expectativas para pensar en un equilibrio entre sus diversas
caracteristicas, a veces desmesuradamente idealizadas, y otras, aunque nos
cueste aceptarlas, excesivamente terrenales.

Esta puede ser una manera de decir que los temas de investigacién no son
lo que parecen ser cuando comenzamos a trabajar en ellos; pienso que en ese
momento nos estamos dejando llevar por el amor “a ciegas”, como en la luna de
miel que se vive fuera de la realidad (que desde luego es parte del proceso de la
relacion de pareja), si bien al irse compenetrando durante la convivencia diaria,
tema e investigador se van conociendo y apropiando uno del otro. Asi, el “binomio”
investigador-tema, deja de ser una generalizacion para convertirse en una relacion

tan concreta como la de una pareja, en donde los gustos y los disgustos, los



suefios y los insomnios, las indiferencias y las obsesiones, son el “pan de cada
dia”.

Pero no solamente es la idealizacidn, y por ende la escision del tema lo que
nos hace ver a la investigacion como una tarea dificil; también tienen peso nuestras
propias limitaciones tedricas, conceptuales, metodoldgicas, lo que nos lleva a
multiples replanteamientos, a un ir y venir entre leer y escribir, re leer y volver a
escribir para tratar de acercarnos a esa realidad que pretendemos estudiar. A fin de
cuentas, es mi interés, basado en razones suficientes (Bourdieu, 1990) por explicar
y comprender el tema, cuya fuerza me sedujo desde un principio, lo que posibilita
que estemos en esa circulacion del conocimiento, en donde nuestro punto de
partida es, igualmente, nuestro punto de llegada.

Entre esos puntos, median otros: una formacion disciplinaria y una practica
que, en mi caso, me orientan hacia una manera de ser en el oficio de pedagoga,
me generan otras busquedas como el de mi interés por indagar la educacion de los
artesanos en Chiapas, tema que pareciera caminar tangencialmente con la
pedagogia porque hasta el momento su presencia como objeto de estudio dentro
de esta disciplina aun es incipiente;? lo que ademas me despierta ciertas dudas, tal
vez porque mi formacion profesional anduvo por las sendas del positivismo y eso le
da a una cierta seguridad; ademas, porque en las ultimas décadas, la investigacion

en el campo pedagodgico ha puesto el acento en los fundamentos psicologicos

? Las tesis de licenciatura y maestria revisadas en diferentes bibliotecas nacionales y estatales
abordan el campo artesanal con perspectivas de la antropologia, la sociologia, la economia, la
administracion, la contaduria, la historia; solamente una, fue desarrollada con una mirada
pedagogica.



conductistas y sociolégicos funcionalistas antes que en las perspectivas culturales
e histéricas de lo educativo.

En efecto, conocer procesos de educaciéon de los artesanos requiere
situarlos en sus dimensiones histérica y cultural, pues “todo tiene una historia” que
vuelve al pasado para entender el mundo en el que vivimos, ello a través de
desentrafar las estructuras culturales, de hacer “traducciones culturales” (Burke,
1994). Por eso, la educacion aborda procesos continuos y multiformes del
desarrollo vital humano en su concreto historico social en donde los espacios son
multiples y diversos (Santoni, 2001); en cambio, la pedagogia plantea procesos con
intencionalidades educativas, con metodologias generales o particulares, rigidas o
no, cuyo escenario por excelencia es la escuela. La educacion no se aparta de la
pedagogia, sino que ambas convergen como el barro al modelado, como la
vertiente al pozo, como la montafia al arbol, como la salud a la medicina, diria el
historiador de la educacion Antonio Santoni.

Mi interés por investigar los procesos de educacion de los artesanos tiene su
antecedente mas reciente en mi practica como docente en la licenciatura en
pedagogia de la Facultad de Humanidades de la UNACH, cuando me propusieron
coordinar el seminario de educacion informal hace ya algunos afos, y acepté la
oportunidad que se me brindaba para abordar la educacion en su sentido mas
amplio, incluyendo ejes de analisis como: nifios de la calle, “chavos” banda,
educacion indigena, educacion familiar, educacion ecolégica y educacion

artesanal.® El quehacer no era sencillo, pues involucraba un conocimiento profundo

® El seminario de educacién informal se encuentra situado en la linea de formacién “investigacion”,
sexto semestre, del curriculo 1992 de la licenciatura en pedagogia. Constituye el primero de tres



de los temas, al menos para compartir con los alumnos curiosidad por comprender
los procesos que median en la construccién de conocimientos de estos sectores
sociales. Una estrategia fue invitar a colegas cuya experiencia es vasta en algunas
de las cuestiones, asi como a un maestro artesano; ésta fue mi primera aspiracion
por investigar la formacién artesanal.

Todo esto no tendria razén de ser si no se ligara con mi propia historia social
y cultural, en donde la educacion familiar era la trama de experiencias de la vida
cotidiana compartida en un medio rural, en cuyo ambiente habian carpinteros,
herreros, albafiles, mecanicos, alfareras, carniceros, jarcieros, panaderas,
costureras, dulceras, cocineras, y demas, oficios éstos que eran ensefiados en la
cotidianidad de la practica a los propios hijos o a los ajenos, y que muchos afos
después me hacen reflexionar en la existencia de una ensefianza sin elaboraciones
tedricas y sin formas preestablecidas.

De tal modo, mi acercamiento con los artesanos procede ya de hace varias
décadas, pues ademas de mi contacto con ellos en mi propio ambiente, también
llegaban al pueblo durante las fiestas patronales los “coletos” para vender sus
productos, entre los que estaban juguetes de madera: baulitos y roperitos, carritos
y carretoncitos, caballitos y trépatemicos, baleros y trompos, entre otros muchos

que llamaban la atencidon de nifios y niflas por sus brillantes colores, por las

seminarios; el segundo, denominado “educacion no formal”, séptimo semestre, aborda contenidos
de investigacion educativa para el trabajo; y el tercero, “educacion formal”, octavo semestre,
contiene temas de investigaciéon de la educacién escolarizada. La separacion de los tres campos ha
dado lugar para que los temas trabajados en el sexto semestre, se queden como meros requisitos
para aprobar la materia, poquisimos son los alumnos que han persistido con los temas elegidos en
este seminario. De 36 trabajos de tesis elaborados por alumnos del Plan de estudios 1992 hasta
1998, tan solo seis corresponden a la educacion informal (Ver Julia Clemente Corzo y Gloria
Guadalupe Andrade Reyes, Las tesis. Productos culturales, 2002).



réplicas minusculas de objetos que sabiamos sélo usaban los adultos, sobre todo,
por el placer que sentiamos al jugar con ellos.*

Estos recreadores itinerantes iban de pueblo en pueblo, de feria en feria, a lo
largo y ancho de la regién chiapaneca; se detenian en cada uno de los pueblos y
ciudades en donde la vida cotidiana de la mayoria de los habitantes transcurria
entre el trabajo domeéstico y el cultivo agrario, por lo cual las celebraciones de las
fiestas patronales con la consecuente llegada de los incansables viajeros que
llevaban a cuestas una enorme confiteria de alegrias para los nifios y nifias, era
esperada con gran alborozo.

En las ferias no solamente estaban los juguetes, asimismo habia una gran
variedad de objetos artesanales: ollas, jarros y comales de barro, “camisas” con
“vuelo” bordado a la usanza zoque, petates, sombreros con barbiquejos tejidos de
crin de caballo, jicaras y repisas pintadas, bateas y “butaques”, que daban cuenta
del ingenio de los artesanos,” y que nos hacian sentir parte de ese mundo, pues
generalmente nos quedabamos con juguetes para los nifios y “camisas” para la
abuela, aunado a que nos identificabamos con nuestra cultura mestiza.

Muchos de aquellos juguetes y utensilios desaparecieron, otros se
modificaron o transformaron junto con sus hacedores, cuyas manos habiles e
imaginaciones despiertas, les posibilité crear otros objetos con una tendencia mas
hacia lo decorativo que lo utilitario. Asi, uno y otro se combinaron en el empleo que

hicieron de ellos los consumidores, de modo que una tinaja de barro puede usarse

* Se trata del pueblo de Cintalapa de Figueroa, Chiapas, cabecera municipal, situado en la Region
Centro del estado.

® Desde luego que hay muchisimas mujeres artesanas, baste nombrar a las que se dedican a los
hilados, tejidos y bordados, a la laca, a la alfareria, a los dulces, entre otros, pero en este estudio
me refiero a artesanos porque es con ellos con quienes realizo el trabajo.



para guardar agua o para adornar, un textil para embellecer una pared e
igualmente para vestir, y asi sucesivamente.

Quiza varios de estos productos artesanales también dejan de elaborarlos y
en su lugar se inventan otros; pero nosotros nos quedaremos sin saber de
aguéllos, qué nos querian comunicar y qué depositaban en ellos sus artesanos. Tal
vez por esto, afiorar aquellos juguetes y utensilios de trabajo que alegraban y
hacian menos pesada la vida diaria de mujeres, hombres, nifios y nifias, y que en
las siguientes décadas se han substituido por articulos de plastico, desechables,
acordes con los tiempos modernos en los que el consumo indiscriminado se
convierte en la actividad enajenante de la cotidianidad, hace que me pregunte
¢,como han sobrevivido los artesanos en Chiapas ante la modernizacion?

Estas afioranzas artesanales son del pasado reciente, no hace muchas
décadas. De hecho, entre 1950 y 1970, la practica artesanal se ejercia bajo
condiciones econdémicas y sociales minimas. Los artesanos ofrecian sus productos
en las ferias, en los mercados, en sus propios talleres o en ocasiones en las calles,
de casa en casa; lo cual daba lugar a que sufrieran dificultades econémicas, amén
de la segregacion social, ya que habitaban en los barrios mas pobres. Es probable
que su modo de subsistencia, dado por las pocas y dificiles ganancias que
obtenian por la venta de sus productos, no fueran el ejemplo ideal para que los
jovenes eligieran aprender un oficio de artesano al que no le veian futuro, pues
dificilmente les iba a dar para comer. Por ello no habia muchos interesados,

como nos cuenta el maestro Antonio:® “él [refiriéndose a su maestro] no tuvo otros

® En esta investigacién, cada una de las personas entrevistadas, indica nombre y apellidos,
generacion, nivel que ocupa en el proceso de educacion artesanal; en caso necesario, otro trabajo o
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alumnos, yo era el Unico, no le llamaba la atencion a la juventud, [también] no
habian apoyos del gobierno”.’

Acaso por esta falta de interés de los gobiernos y sus instituciones,® hay
enormes vacios del conocimiento en este campo;’ desinterés que se refleja,
ademas, en los censos generales de poblaciéon de 1950 al 2000.2° Aun en la
actualidad, 2005, no existe un registro del nimero de artesanos en el Archivo
General del Estado, y en Chiapa de Corzo, en el ex convento de Santo Domingo,
s6lo se cuenta con un directorio de los que participan en las convocatorias que se
abren anualmente, por lo cual su nimero varia en cada lapso (Anexo 1).

A nivel nacional era otro el panorama, en 1955 el Banco Nacional de
Comercio Exterior, S. A. hizo los primeros estudios socioecondémicos en el campo

artesanal, con el fin de apoyar econOmicamente a las artes populares. En 1961, se

creo el Fondo para el Fomento de las Artesanias, que manejaba en Fideicomiso el

profesion y fecha de entrevista. Los artesanos entrevistados en mas de una ocasion, se anotaran
las fechas de las distintas entrevistas, aquellos que solamente halla sido una vez, se hara
Unicamente al hacer la presentacion del artesano. Ademas, he considerado respetar su modo de
hablar, como es: el uso de articulo masculino con sustantivo femenino, el empleo del singular junto
con el plural y la acentuacion de palabras graves como si fueran agudas, por ejemplo: “podés” por
Puedes, “querés” por quieres, y demas.

Antonio Lopez Hernandez, maestro artesano de la primera generacion. Entrevista el 11 de febrero
de 2002
® En estos afios no existian las casas de cultura ni las bibliotecas en los municipios; las cuestiones
agrarias y de infraestructura en diferentes renglones de la economia, era lo relevante. No obstante
que el Premio Chiapas se decreta el 11 de noviembre de 1950, con el fin de “estimular las
realizaciones artisticas y cientificas...”, se suspende 15 afios de 1960 a 1974. Los premios
otorgados entre 1950 y 1959, fueron por motivos de: conservacion de la naturaleza, novela, poesia
“Premio Chiapas” (http://www.educacionchiapas.gob.mx, 9 de abril de 2005).
° De treinta y siete estudios revisados en el campo artesanal, solamente tres corresponden a
investigaciones de artesanias realizadas en Chiapas.
19 Estos censos se encuentran sustentados en falsas premisas, ya que en la década de 1950 incluia
a los conductores de vehiculos; en 1960, abarcaba ademas a los obreros, jornaleros y a los
ocupados en la produccién de bienes y servicios. En 1980, englobaba a los supervisores y
operarios industriales; y en el 2000, a empleados y obreros, jornaleros y peones, patrones,
trabajadores por su cuenta, trabajadores familiares sin pago y no especificados, que no tienen nada
que ver con las actividades artesanales (INEGI, Cien Afios de Censos de Poblacién y XII Censo
General de Poblacién y Vivienda, 2000)
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Banco Nacional de Fomento Cooperativo, S. A. de C. V. El discurso politico de
Adolfo Lopez Mateos, en 1958, sefialaba su interés por mejorar el trabajo
artesanal, para ello proponia instalar los medios técnicos y financieros necesarios
(Victoria Novelo, 1997).

En las décadas de 1950-1960, la actividad comercial en Chiapa de Corzo
era intensa, pues constituia el centro que proveia a todas las poblaciones que se
asentaban en la rivera del Rio Grande. Cuentan los viejos que las cosechas eran
abundantes porque el Rio semejaba al Nilo, por la fertilidad de las tierras. Con la
carretera panamericana puesta en operacion en 1950, el turismo comienza a
despuntar, haciéndose mas pujante a finales de los sesenta. Es en esta época,
cuando la familia Jiménez Hernandez establece comunicacion con las tiendas de
artesanias ubicadas en los portales, con el fin de abastecerles de las ahora
famosas pequefas esculturas de indigenas zinacantecos, entre otras mindsculas
tallas.

1.1 Despliegue de politicas culturales para el artesanado.
A partir de la década de 1970,'* con el gobierno de Luis Echeverria,’* se
incrementa la edificacion de instituciones para el apoyo de las culturas populares,

mediante las cuales se asignan recursos a proyectos de los artesanos. Hacia

' En 1965 comienzan a fundarse las casas de las artesanias, siendo una de las primeras la del
estado de Jalisco (Victoria Novelo, op. cit., p. 196). En Chiapas, se decreta la apertura del Instituto
de las artesanias chiapanecas, hasta el 4 de julio de 1980.

12 E| presidente desarrolla su régimen dentro de los lineamientos de una politica “modernizadora”
que surge como consecuencia de un periodo que ha sido conocido como “desarrollo estabilizador y
sustitucion de importaciones”, que pretendié establecer una corriente populista, cuyo fin era
modernizar la economia y dar un nuevo enfoque a la educacién orientada hacia el desarrollo de las
zonas rurales del pais, con todas sus implicaciones como pudieran ser el apoyo a los artesanos y
sus productos (Discurso del presidente Luis Echeverria Alvarez durante la inauguracion de la
Universidad Auténoma de Chiapas, en Revista de la Universidad Auténoma de Chiapas, No. 1,
enero 1976, pp. 4-14).
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1974, en algunas ciudades del estado conocidas por su variedad y riqueza

,'* como Chiapa de Corzo, a la sazén el Instituto Nacional Indigenista (hoy

artesana
Comision Nacional para el Desarrollo de los Pueblos Indios) y la Secretaria de
Educacion Publica, a través de la entonces Direccion de Artes Populares, otorga el
primer nombramiento como promotor cultural al maestro artesano Antonio Lépez
Hernandez. La intencidén era promover y conservar las tradiciones del pueblo, por lo
que dentro de las actividades del maestro se encuentra la ensefianza del tallado de
la mascara de parachico,™ objeto cultural de suma importancia en la regiéon como
lo describiré mas adelante. Esto formaba parte de la politica cultural del gobierno
de Manuel Velasco Suarez (1970-1976), quien en 1975 decreta, otra vez, el
Premio Chiapas, “para significar los valores de nuestra cultura y estimular y
reconocer a quienes la fortalecen con su vida y su trabajo”.

En la década de 1980, las artes toman el rumbo de “bellas”, se reconoce y
premia la poesia de Jaime Sabines, de Efrain Bartolomé en varias ocasiones; se

cultiva y apoya la literatura de escritores que gozan de prestigio, se publican libros

de poesia y narrativa. Pocas son las acciones dirigidas a las culturas del estado,

'3 Una de estas instituciones, fundada en 1974 por el gobierno federal, fue el Fondo Nacional para
el Fomento de las Artesanias (FONART). Otra fue: el Museo Nacional de Culturas Populares en
1982 (lbid, p. 200).

* En 1972, por indicaciones del entonces gobernador Manuel Velasco Suérez, se crea el Centro
Artesanal de ceramica vidriada en Tonala, municipio de la costa de Chiapas. En este Centro se
producian trabajos artisticos de gran valor, ademas, era un espacio para la ensefianza de nifios y
jévenes, cuyo director Disner Claveria, obtuvo el Premio Chiapas en el afio 2000. Sin embargo, a
decir de él mismo: “hace seis aflos que estamos en quiebra” pues se dejé de recibir apoyo
institucional http://www.heraldochiapas.com.mx (10 de abril de 2005).

> | a mascara de parachico es producto de una transculturacién entre los chiapanecas y los
espafioles; el rostro de espafiol que representa la mascara es todavia motivo de discusién para
llegar a acuerdos de lo que simboliza; sin embargo, el ritual de la danza de parachicos expresa en
todo su esplendor rasgos de ambas culturas.
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entre ellas: la inauguracién del Museo de Antropologia e Historia, dependiente del
INAH, y el comienzo de la construccién de bibliotecas publicas municipales.*®

Una politica cultural de apoyo para los artesanos, fue la decretada por el
gobierno de José Patrocinio Gonzalez Blanco Garrido, quien el 6 de junio de 1990,
establece otorgar el Premio Chiapas en Ciencias y Artes, subdividida cada una en
tres areas de conocimiento, a saber: “a) Ciencias: Ciencias sociales y
humanisticas, Ciencias exactas, Ciencias Naturales; b) Artes: Literatura, Musica,
Plastica”, cada campo, llevaba el nombre de alguien destacado (mujer o varén) en
la materia, incluyéndose en Plastica, el distinguido natural de Chiapa de Corzo, ya
fallecido, “Franco Lazaro Gémez”.!" Ello, estaba en relacién con lo asentado en el
Plan de Desarrollo Estatal: “Los aspectos culturales no han recibido la atencion
requerida, debido a la falta de politicas acordes a la realidad estatal y nacional, [...].
Han sido insuficientes las acciones del Estado para promover y apoyar el quehacer
artesanal, principalmente en cuanto a la produccion, organizacion y
comercializacion, [...]".*® En 1995, el gobernador Julio César Ruiz Ferro, abroga
este Decreto y en su lugar instituye el Premio Chiapas, dividido en Ciencias y

Artes.

'8 Chiapas.com.mx — Ventana a la Frontera Sur. Quiza el peso que tuvieron las “bellas artes”, se
debié a la preferencia del entonces presidente José Lopez Portillo por la creacion literaria, ademas
de que en el estado de Chiapas existia inestabilidad politica, representada por la sucesion de tres
obernadores durante un solo sexenio.

" Franco Lazaro Gémez (1922-1949), originario de Chiapa de Corzo, dedicé su corta vida a la
pintura y al grabado en los cuales recred leyendas, historias y episodios de su pueblo natal los que
interpreté plasticamente (Museo Franco Lazaro Gémez, Ex Convento Santo Domingo, Chiapa de
Corzo, Chiapas).

'8 José Patrocinio Gonzalez Blanco Garrido, Chiapas, Plan de gobierno, 1988-1994
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Acciones como éstas repercutieron, de alguna manera, en el campo
artesanal, relata el sefior Bersain Barrientos Escobar,® presidente de la Asociacion
de Artesanos de Chiapa de Corzo entre 1992-1993, que fue dificil sostener la
organizacién porgue no tenian apoyos de ninguna institucion, ademas, los mismos
artesanos no cooperaban ni econémica ni moralmente. En ese entonces obtuvieron
créditos de la Direccion de Culturas Populares, solamente para las bordadoras.

Asi, al entrar la ultima década del siglo XX, los artesanos avizoraban un
panorama desolador, a pesar de las diversas instituciones culturales que
tedricamente fueron instituidas para el desarrollo de las culturas populares del pais,
los presupuestos se reducen cada vez mas;* comienza la época de los programas
para el fortalecimiento cultural de las etnias, las convocatorias para otorgar
recursos solamente a aquellos proyectos que cubran requisitos de “calidad”. Marta
Turok (1994, p. 63), decia que: “no so6lo ha habido un retroceso en el formal
reconocimiento a la cultura popular, sino que se han dado varios intentos este
sexenio por desaparecer La Direccién General de Culturas Populares”.?* Ello
significaba para los artesanos una fuerte presion que los obligaba a escalar una

escabrosa piramide en la que no todos podian alcanzar la cima: unos se quedaron

9 E| sefior Bersain Barrientos es hacedor de monteras de parachicos, no recuerda exactamente la
fecha en la que dirigi6 la citada Asociacion. Entrevista el 14 de diciembre de 2002

%% No obstante que en 1991 entré en vigor en toda la Republica, La Ley Federal para el Fomento de
la Microindustria y la Actividad Artesanal, que tenia como propdsito: “fomentar el desarrollo de la
micro industria y de la actividad artesanal, mediante el otorgamiento de apoyos fiscales, financieros,
de mercado y de asistencia técnica” (Victoria Novelo, op. cit., p. 201)

! | a cultura popular emerge como campo auténomo hasta la década de los setenta. A partir de
entonces, comienzan a aparecer instituciones gubernamentales y centros de investigacién que
llevan esa marca en su nombre: la Direccién General de Arte Popular, en la SEP, luego convertida
en Direccién de Culturas Populares; el Museo Nacional de Culturas Populares; talleres, seminarios
y simposios que desarrollan esta area en la ENAH, en el Centro de Investigaciones y Estudios
Superiores en Antropologia Social y en algunas universidades. (Ver Néstor Garcia Canclini, “La
crisis tedrica en la investigacion sobre cultura popular”, en Teoria e investigacion en la antropologia
social mexicana, 1988, p. 69)
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en los primeros escalones, regresaron a trabajar la tierra y como complemento de
Su exigua economia continuaron en el trabajo artesanal haciendo objetos para el
consumo local; otros, consiguieron subir a los siguientes peldafios, combinaron la
agricultura con las artesanias, aprendieron otras técnicas en las escuelas de artes
y oficios, lo cual les permitié innovar su trabajo para el consumo local y turistico.
Los menos, lograron destacar haciendo uso de su inventiva y de su impulso
creativo para atrapar al vuelo las oportunidades que se les presentasen, como son
participar en concursos Yy tratar de sostenerse en los primeros lugares, ademas de
someter proyectos a convocatorias institucionales; ocupandose de tiempo completo
a la labor artesanal.

En algunos casos, actualmente, sus productos no soélo circulan en el
mercado turistico local, sino ademas forman parte de colecciones especializadas
particulares tanto a nivel regional como nacional.

Esta promocion y difusion de la cultura artesanal, fue, en parte, resultado del
movimiento zapatista de 1994. Roberto Albores Guillén, gobernador interino, en
1998, pone en marcha el Programa de Cultura, Recreacion y Artes, como “una
estrategia para difundir, preservar e impulsar el desarrollo de las manifestaciones y
expresiones culturales, artisticas, arqueoldgicas e histéricas, [...].?* Este programa
constituyé un importante soporte comercial para los artesanos. El maestro Pedro
Jiménez, aun recuerda con beneplacito que en la época de Albores, “nos mandaba
a pedir nuestras piezas para llevarlas a otros lugares como Monterrey, asi era

como él nos ayudaba”.

2 Roberto Albores Guillén, gobernador interino del estado de Chiapas, Informe de gobierno, 1998
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De esta manera, se dispusieron a entrar en la competencia, signo
inequivoco de que también entraban al mundo de la modernizacién,” que ha
impuesto el filtro de la excelencia para permitir el paso y la expresion solo de
algunos artesanos, ello no quiere decir que los demas se queden fuera del proceso
modernizador, pues como sefiala Garcia Canclini (1990, p. 200) “el desarrollo
moderno no suprime las culturas populares”.

Esto coincide con el nUmero de artesanos en el estado que se ha sostenido
hasta la Ultima década del siglo XX en una media de 9.5 %,%* la cual es minima si
se considera la diversidad cultural de las nueve regiones geograficas y econdmicas
de la entidad (Anexo 2). A pesar de este contraste, los artesanos siguen en el
cultivo de sus objetos elaborados mas por necesidad cultural que econémica, como
forma de vida para transmitir a las siguientes generaciones su legado de identidad;
ademas, para decirle a los otros que su cultura no puede ser suprimida por las
propuestas de la modernidad,? sino que vive con todas sus potencialidades en las

formas pensadas por el artesano, ya que en éstas se resume un caudal gigantesco

28 «“La modernizacion podria definirse como la (rapida y masiva) aplicacién de ciencia y tecnologia
basada en la fuerza motriz de las maquinas a esferas (total o parcialmente) de la vida social
(economica o administrativa, educacional, y demas) implementada o puesta en practica por la
intelligenstsia (técnicos, cientificos, intelectuales) indigena de una sociedad”. (Ver Carlota Solé,
Modernidad y Modernizacion, 1998, p. 198)

* En el Censo de 1950, la poblacion de artesanos sumaba 25 204 personas correspondientes al
8.85% de la PEA, y en el Censo del 2000 ascendia a 122 782 equivalente al 10.17% de la poblacion
ocupada. (INEGI, Cien Afos de Censos de Poblacion y Xl Censo General de Poblacién y Vivienda
2000).

% De acuerdo con Habermas, “El proyecto de modernidad formulado en el siglo XVIII por los
fildsofos de la llustracién consistié en sus esfuerzos para desarrollar una ciencia objetiva, una
moralidad y leyes universales y un arte autbnomo acorde con su légica interna. Al mismo tiempo
este proyecto pretendia liberar los potenciales cognoscitivos de cada uno de estos dominios de sus
formas esotéricas. Los filosofos de la llustracion querian usar esta acumulacion de cultura
especializada (...) para la organizacion racional de la vida social cotidiana”. (Ver Hal Foster, J.
Habermas, J. Baudrillard y otros, La Posmodernidad, 1988, p. 28)
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de experiencias que van mas alla del ciclo vital de las generaciones, pues el
movimiento artesanal despunta desde la aparicion de las sociedades.

En este sentido, cabe preguntarse: si el artesano asienta su existencia en
esas dos grandes columnas, la ancestral, que lo arraiga mas hacia lo antiguo, y la
novedad de lo moderno, que lo ancla hacia los procesos productivos
modernizadores ¢de qué manera ha asegurado su permanencia historica entre la

antigiiedad y la modernidad??®

Mas que afirmar que una tiene mas peso que la
otra, me interesaria saber lo que sucede en esos procesos de intersecciones
culturales y econdmicas, en los que hoy dia el artesano se encuentra inmerso en
una constante lucha y negociacién entre la permanencia de su cultura,®” y sus
necesidades econdmicas, politicas y tecnoldgicas que lo sittan mas alla del
horizonte de su localidad en redes economicas y culturales mas amplias,
diseminadas en operaciones que traspasan las fronteras nacionales.?® (Anexo 3)
La coexistencia de lo aparentemente contradictorio parece posible, lo global y lo
local operan como opuestos- complementarios, esto es, por un lado las culturas
populares (incluye campesinos, obreros y artesanos) subsisten al interior de sus

lugares de pertenencia, con sus tradiciones, valores, creencias, saberes, un modo

de vida arraigado que se transmite entre generaciones.

%%« a palabra ‘moderno’ en su forma latina ‘modernus’ se utilizé por primera vez en el siglo V a fin
de distinguir el presente, que se habia vuelto oficialmente cristiano, del pasado romano y pagano. El
término ‘moderno’, con un contenido diverso, expresa una y otra vez la conciencia de una época
gue se relaciona con el pasado, la antigiiedad, a fin de considerarse a si misma como el resultado
de una transicion de lo antiguo a lo nuevo” (lbid, pp. 19-20).

" Investigar sélo lo cultural, seria visualizar el problema a nivel microsocial, y estudiar Gnicamente lo
econémico, el interés se quedaria en lo macroestructural, lo cual derivaria en una parcializacién del
problema. (Ver Néstor Garcia Canclini, “Cultura transnacional y culturas populares en México”, en
Cuadernos Hispanoamericanos, No. 431, Mayo 1986)

8 El gobierno del estado apoyé a mas de 6 mil artesanos en sus demandas de materias de
insumos, cursos de capacitacién, comercializacion y participacion en ferias y exposiciones
nacionales e internacionales, pues “La actividad artesanal en nuestro estado es una de las mas
importantes generadoras de empleo (...)"” (2°. Informe de Gobierno, 2000)
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Por otro, las politicas neoliberales puestas en practica desde las instituciones
encargadas de apoyar a estas culturas, entran en lo local para abrir sus puertas en
un abanico de propuestas que la necesidad hace a los individuos aceptarlas, y a la
vez, combinarlas y articularlas a sus propias posibilidades, dandoles también un
nuevo sentido. Esto nos conduce a sefialar que los productores de objetos
artesanales, como todos los que nacimos en el siglo XX, formamos el mundo
globalizado.”

1.2 Lareal Napiniaca® o Pueblo Grande de Chiapas.*

Chiapa de Corzo es un pueblo milenario cuyo origen se pierde en la memoria de
los tiempos.** Actualmente es una de las ciudades chiapaneca mas mestiza y a la
vez mas tradicional que da al estado nombre, escudo, trajes, objetos culturales,
artesanias tipicas y musica que nos identifican a todos los chiapanecos.

Desde la parte mas alta de la ciudad, podemos admirar la extension de la
antiquisima ciudad: viejas calles que se entrecruzan dando la impresion de una red

bien organizada, distinguiéndose la plaza central y los monumentos ubicados en

? Garcia Canclini analiza acerca de que no hay una sola definicién de lo que significa globalizarse:
“la globalizacibn méas que un orden social o un U(nico proceso, es resultado de mdultiples
movimientos, en parte contradictorios, con resultados abiertos que implican diversas conexiones
‘local-global y global-local’ “ (Ver La globalizaciéon imaginada, 2000, p. 47)

% Napiniaca, sustantivo que deriva de Na’nbihihna yaca Nambue, quiere decir pueblo grande de los
chiapanecas o pueblo grande legitimo o real. “Napiniaca, antiguo barrio de Chiapa de Corzo,
situado al poniente donde se encuentra actualmente el barrio San Jacinto, considerado como el
asentamiento primario de los chiapanecas en la localidad y, por lo mismo, el mas antiguo” (Mario
Aguilar Penagos, Diccionario de la lengua chiapaneca, 1992, p. 250).

%1 De acuerdo con Gudrun Lenkersdorf, se utiliza “el término Chiapas en plural en un sentido
netamente geografico, mientras que Chiapa en singular sefiala la entidad politica creada por la
administracion colonial; y Chiapan se usa para la antigua ciudad habitada por los chiapanecas que
corresponde a la actual Chiapa de Corzo” (Ver Génesis histérica de Chiapas, 1522-1532, 1993, p.
21),

% por decreto promulgado el 29 de diciembre de 1881 por don Miguel Utrilla, gobernador
constitucional del estado de Chiapas, a Chiapa se le agrega el apellido Corzo, en reconocimiento
del benemérito chiapaneco don Angel Albino Corzo (Ver José Luis Castro Aguilar, Cuadernos
municipales: Chiapas. Decretos histéricos municipales, 1813-1987,1988).
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ella;*® mas alla, la loma se prolonga teniendo una segunda ctispide mas alta, donde
se localiza la iglesia de San Gregorio. De aqui que la loma pareciera un prisma
triangular en posicion horizontal cuyo vértice superior divide en dos partes a la
ciudad (Anexo 4).

En esa intrincada red se encuentran los barrios, los que conservan el sabor
de la tradicion de las gentes que a través del tiempo han residido en ellos, hasta
persisten los antiguos barrios habitados por los indios chiapanecas con sus
nombres originales en su propia lengua,® (Anexo 5) y que mas tarde, los frailes
dominicos les asignaron nombres de santos catélicos.®® (Anexo 6). Barrios
tradicionales que en su nombre denotan, en ocasiones, la ocupacion a la que se
han dedicado sus habitantes. Mas tarde, primero con la Reforma y después con la
Revolucion, se intentd quitarles el nombre catolico y en su lugar denominarlos con
el nombre de los proceres locales o nacionales: por ejemplo el barrio de San
Jacinto se le llamé Emiliano Zapata, al de San Miguel, Capitan Luis Vidal y al de

San Antonio, Alvaro Obregon; sin embargo, los nombres que impusieron los frailes

% La organizacion reticular es prehispanica, identificada mas con las ciudades arqueolégicas mayas
que con la disposicién de las ciudades de Castilla, pues los pueblos indios estaban acostumbrados
a ubicar en un lugar central los edificios religiosos y politicos (Ver Andrés Fabregas Puig y
Concepcién Santos Marin, Artifices y artesanias de Chiapas, 2000, p. 28). Lo cual quiere decir que
los espafioles no la fundaron, sino la re-fundaron

% En el primer cuadro de la ciudad, hay un barrio que se divide en dos partes: una, se llama San
Antonio, y otra, Shangouti, que en lengua chiapaneca quiere decir ombligo, centro del mundo. En
las sociedades tradicionales, para el hombre religioso, el espacio no es homogéneo, presenta
rupturas o escisiones, por ello busca un espacio sagrado, significativo, el Unico que es real y en el
que existe realmente. Este constituye el centro del mundo, que le permite “obtener un ‘punto fijo’,
orientarse en la homogeneidad cadtica, ‘fundar el mundo’ y vivir realmente (Ver Mircea Eliade, Lo
profano y lo sagrado, 1967, p. 27). En el presente los habitantes de Chiapa de corzo consideran, el
Shangouti como el centro del pueblo.

% Lo que hicieron los frailes fue re crear un territorio y un pueblo ya creado. Al levantar e imponer la
Cruz ellos consagraban la comarca y equivalia en cierto modo a “un nuevo nacimiento”. Por esto, es
probable que los frailes hallan seleccionado una fraccion del mismo Shangouti para “renovarlo” y
“recrearlo” por la Cruz (ibid).
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siguieron vigentes, “asi se conocen y asi se localizan con mayor facilidad”.*® Leyes
escritas por la tradicion, por el sufrimiento y por el progreso se entretejen en una
urdimbre de identidades.*’

Llama la atencion que el centro del pueblo, como dirian los chiapanecas el
shangouti u ombligo, se encuentra destacado por un arbol de ceiba,*® reverenciado
como el arbol de la vida, como el primer arbol del mundo para la mayor parte de las
etnias chiapanecas, del cual sus raices sirvieron de cuna, sus ramas de patibulo y
su sombra para cobijar a los trabajadores del brillante sol de las calidas latitudes
tropicales, seguramente bajo su sombra se bebid pozol mientras se descansaba
después de una asamblea o se sello la relacidon que dio origen a una nueva familia.
Este arbol, testigo de la historia de los indios, también lo fue de la llegada de los
espafoles y de los fieros combates de las dos culturas que llenaron de leyendas
épicas el sentimiento y el alma de todos los chiapanecos, tanto de las viejas como
de las nuevas generaciones.

A escasos metros de él, el orgullo castellano edificé uno de los primeros y

mas hermosos monumentos que hasta la fecha es insignia de Chiapa de Corzo: la

% Médico Alberto Vargas Dominguez, cronista de la ciudad de Chiapa de Corzo. Entrevista el dia 14
de julio de 2002.

3 Algunos barrios se identifican por el oficio de sus habitantes, entre ellos: San Jacinto, conocido
por la presencia de artesanas de la laca y talladores de mascaras de parachicos; San Miguel, por
sus artesanos de monteras y chinchines de parachicos, asi como por la alfareria; San Antonio por
sus pirotécnicos; y Benito Juarez, por sus talladores de esculturas de madera y de mascaras de
parachicos. En la actualidad algunos oficios ya se han ido perdiendo, por ejemplo, el barrio de Santa
Elena conocido hace tiempo como el barrio de las tortilleras, porque las mujeres se dedicaban al
oficio de hacer tortillas para vender.

% Mejor conocido como la “pochota”. Voz de la cultura ndhuatl en la que se cree que el arbol
representaba al dios Tezcatlipoca (Dios de la noche), pues “pochota” proviene de pochot, que
significa jorobado, tal como era el dios de la noche (Gustavo R. Cabrera, “Vamos a conocer Chiapa
de Corzo”, Gobierno del estado, s/f).
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fuente Mudéjar que es asombro y reconocimiento de naturales y foraneos.*® Al lado
de su belleza arquitecténica se adjunta el beneficio por el que fue creada como
fuente de abastecimiento de agua para el consumo de la poblacién.*® Los portales
del oriente, que sirven de marco a la fuente Mudéjar, albergan a la presidencia
municipal y sobre la misma calle, en direccion hacia el sur, a unos doscientos
metros se localiza la iglesia y el ex Convento de Santo Domingo.**

En la época colonial, el convento de Santo Domingo, primero en la provincia
de Chiapa,** constituy6 la fuerza que impulsé la fe catdlica, sus gruesos muros
todavia parecen reproducir el eco de los pasos de los pocos frailes que caminaban
por los anchos corredores para guardarse en sus pequefas celdas o para asistir a
las misas o rezos en la iglesia anexa de igual nombre: Santo Domingo de Guzman,
venerado por los dominicos,*® quienes la resguardaban como verdaderos “canes
del sefior” solamente para los de su propia orden. De ahi que este importante
templo no pertenezca a ninguno de los barrios y al mismo tiempo las fiestas

patronales tienen alguna relacion con esta iglesia.

% «|_a fuente es octagonal, en forma de una capilla, cuya béveda, que sostiene ocho arcos de medio
punto, recubre el brocal de la taza de agua. Fue trazada y edificada por fray Rodrigo de Leén y en
ausencia suya le prosiguié un espafiol hasta echarle agua en el afio de 1562". La bdveda es
solemne y grandiosa, conocerla “vale un viaje a Chiapas” (Ver Francisco de la Maza, “Arte colonial
en Chiapas”, en Revista Ateneo-Chiapas 6, 1992, pp. 68-69).

“9 Motivo por el cual la gente de otras épocas sembraron en la memoria colectiva de los habitantes
el nombre con el que es méas conocida: la “pilona”.

*L En la actualidad convertido en Centro Cultural, en cuya planta alta se encuentra el Museo de La
Laca y la sala del escultor Franco Lazaro GAmez; en la planta baja estan: sala Alejandrino
Nandayapa Ralda, auditorio fray Matias de Coérdova, sala de historia del mismo edificio, sala
fotografica, talleres y oficinas; en los corredores y patios se realizan frecuentemente actividades
culturales.

2 Los primeros dominicos que llegaron a Chiapa en 1545, promovieron la fundacién del primer
monasterio “en un sitio en lo mejor del pueblo y encima del rio, donde hay una fuentecilla”, sin
embargo, no es sino hasta 1554 con la llegada de fray Pedro de Barrientos que se construye
SFrancisco de la Maza, op. cit., p. 62).

® En Chiapa, por indicaciones del obispo Bartolomé de Las Casas, empezaron el proceso de
evangelizacion, los siguientes frailes: “Tomas Casillas, Rodrigo de Ladrada, Alonso de Villalba,
Vicente Nufiez, Pedro Calvo, Diego Calderéon y Pedro Rubio (lego). (Ver Dolores Aramoni Calderén,
Los refugios de lo sagrado, 1992, pp. 136-137).
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Si bien los dominicos construyeron un templo en honor a San Sebastian,
tuvieron a buen recaudo no establecer territorios fisicos mas amplios como llamar a
un barrio con el nombre del mismo santo para las creencias de los indios, ya que
éstos se caracterizaban por un sentimiento de territorialidad muy acendrado, hecho
probado durante la conquista.**

La religiosidad de los chiapacorcefios ha permitido la coexistencia de
multiples practicas culturales: comidas, musica, danzas y artesanias. El sentido de
estas Ultimas adquiere otros significados al satisfacer necesidades de identidad,*
no soélo de sus inventores sino también del grupo del que forman parte, puesto que
los artesanos poseen caracteristicas particulares, estilos propios, intereses,
pertenencia a épocas y generaciones diversas. Por ello, tales objetos son
verdaderas capsulas de tiempo, cada una puede contarnos historias completas.

Es asi como los grupos familiares,*® que se dedican a la invencién artesanal,
han jugado un papel de suma importancia en la identidad del pueblo,*” por ello, la
formacion del artesano no es fortuita, sino obedece a un proceso educativo

articulado estrechamente con una cultura, en la cual estan implicitos o explicitos

“* La etnia chiapaneca fue la pentltima en ser conquistada por los castellanos. La ultima fue la de
los lacandones que tardd 150 afios en ser sometida (Ver Mario Ruz, Savia india, floracion ladina.
Apuntes para una historia de las fincas comitecas (siglos XVl y XIX), 1992).

%> En este caso, la identidad entendida como la forma de pertenencia grupal que se construye en la
accion social y en la cohesion del grupo (Jorge Luis Cruz Burguete, Identidades en fronteras,
fronteras de identidades, 1998).

“El concepto de grupo familiar al que hago referencia esta basado en la familia como un sistema
abierto, pues intercambia energia e informacion con su entorno. Como sistema, esta delimitado,
organizado, estructurado y con roles y funciones establecidas. Esto no quiere decir que sea
estatica, sino que la blisqueda de cambios para su propio crecimiento la empujan a romper con lo
establecido. Por esto, hay un constante ir y venir entre conservar su permanencia y la necesidad de
cambiar y crecer (Ver Ludwing v. Bertalanffy, Teoria General de los Sistemas, 1980).

“" En Chiapa de Corzo, durante los meses de diciembre y primeras semanas de enero, los talleres
de artesanos se afanan por terminar los trabajos: maestros, comparfieros y aprendices que tallan y
restauran mascaras, bordadoras que unen los “vuelos” del traje de chiapaneca, tejedores de
monteras dando las ultimas puntadas. Todos fortaleciendo importantes tradiciones que cohesionan
a toda la comunidad.
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multitud de fendbmenos humanos caracterizados por los rituales y los mitos, la
confianza y el respeto, los conflictos y las avenencias, las complicidades y las
rivalidades, los secretos y las lealtades.

Caracteristicas presentes en la compleja dinamica de la ensefianza y el
aprendizaje al interior de las familias de artesanos que se encuentran investidas de
una alta influencia religiosa, de una necesidad de trascender no sélo en su
individualidad sino fundamentalmente en su colectividad y territorialidad; ser
identificadas a través de su obra, que ésta los integre con su entorno geografico,
social y cultural. Para ellos, el tiempo se marca en su obra, es la obra misma. De
esta forma aseguran su permanencia dentro de su contexto.

Asi, los artesanos de la madera, presentes en nuestra sociedad en una
perspectiva de largo alcance, donde sus desplazamientos, rupturas, esplendores y
declinaciones, su permanencia y fuerza vital, da cuenta de que son propietarios de
creencias, saberes y valores que los ha situado en un campo de conocimiento de
gran riqueza y fortaleza cultural, hace que me pregunte: ¢De qué manera
construyen, transforman, conservan y transmiten sus saberes a través de las
generaciones?, ¢cuales son los cambios, modificaciones, transformaciones,
continuidades y rupturas que han experimentado esos saberes en su historicidad?,
¢cual es la relacion entre la modernidad, la modernizacion y las formas de
produccion de los artesanos de la madera?, ¢cual es la vigencia del modelo de
educacion artesanal?

Estos cuestionamientos dan lugar a otros: ¢qué se ha escrito acerca del
campo artesanal y especialmente de procesos educativos de los artesanos? Si mi

interés es recuperar y reconstruir tales procesos desde la perspectiva de la historia
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de sus précticas culturales, ¢ qué se ha investigado al respecto?, ¢desde donde se
ha hecho?, ¢qué aportan los trabajos?, ¢quiénes son los investigadores?, ¢a qué
instituciones representan? Es posible que a la luz de estos interrogantes podamos
aproximarnos a una comprension del campo de los artesanos en general y de los
de la madera en patrticular.

1.3 Investigaciones sobre la formacién de los artesanos: un campo en
configuracién.

En México, el campo artesanal ha sido apenas estudiado por las instituciones
académicas, pese a la pluralidad y diversidad de los artesanos y sus productos. No
es sino hasta los afios setentas, cuando la preocupaciéon de los investigadores se
enfoca en los artesanos como protagonistas de sus propios procesos, lo que
provoca una diversificacion en los abordajes de los estudios en los que prevalecen
los de corte antropoldgico, enseguida, los historicos y finalmente, los educativos,
los cuales son préacticamente inexistentes, aunque se reconoce la necesidad de su
investigacién, no se encontr6 mas que un soOlo estudio que plantea la relacion
educacién-cultura-trabajo.*®

El comienzo formal de investigaciones en relacion con los procesos de
produccion artesanal, se encuentra a mediados de la década de los setenta,
cuando Victoria Novelo (1976), abre una linea de trabajo que ha sido continuada y
diferenciada por otros investigadores: (Guzman, et. al., 1977); (Guzman, 1977);
(Horcasitas, 1981); (Vallarta, 1984); (Alcazar, 1988); (Stolley de Gamez, 1992);

(Cook, 1995); (Maspache y Morret, 1997); (Zaldivar, 1998); (Sanchez, 2000). Estos

8 Abordado desde las perspectivas de la sociologia del interaccionismo simbdlico, la antropologia
cultural y la pedagogia, con el apoyo de la historia oral como recurso metodolégico. Nuria Eulalia
Roser Torres la Torre, “Alfareria, Organizacion de Mujeres Indigenas y Aprendizajes”, tesis de
licenciatura en pedagogia, UNAM, 1998.
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estudios, desde perspectivas antropoldgicas, han sido apoyados por instituciones
como el Centro de Investigaciones y Estudios en Antropologia Social (CIESAS), el
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y el Centro de Cooperacion
Regional para la Educacion de Adultos en América Latina y el Caribe (CREFAL).

A finales de la década de los noventa, investigadores del INAH como
Gerardo Necoechea (2000) y Mario Camarena (2000), incursionan en otra mirada
de la investigacion artesanal: la historia oral, como un enfoque para explorar el
conocimiento de las culturas locales, comprender problemas de su vida cotidiana,
de las familias y sus integrantes, de las comunidades y de sus trabajadores. El
estudio de las identidades de los artesanos —objetos de los estudios- es un tema
que aun empieza a estudiarse. El primero lo hace al sistematizar su experiencia de
investigacion de mas de 10 afos en la organizacibn de museos comunitarios en
Oaxaca; y Mario Camarena, al abordar la identidad de los tejedores de Santa Ana
del Valle, Oaxaca, se propuso conocer los cambios y continuidades ocurridos en la
identidad de una familia de tejedores en tres generaciones en las que compara el
significado del oficio.

El abanico de posibilidades se despliega hacia los estudios histéricos,
cuando en los afios noventas hay un renovado interés de historiadores que
pertenecen a La Universidad Autdbnoma Metropolitana: Carlos lllades (1996) y
Sonia Pérez Toledo (1996, 2001), cuyas investigaciones aportan al conocimiento
del artesanado como protagonistas de su historia social.

Otros estudios explorados son de corte monografico y aluden a la
promocién, comercializacion y consumo de artesanias; el mas alto numero de

éstos han sido desarrollados dentro de dependencias gubernamentales, como el
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Consejo Nacional para la Cultura y la Artes (CONACULTA), el Centro Nacional
para el Desarrollo de los Pueblos Indios (CNDP) y la Secretaria de Educacion
Publica (SEP), en las que por sus politicas, el tipo de investigacion responde a
objetivos especificos de las propias instituciones, con el fin de que puedan tomar
decisiones en los apoyos econdmicos y de difusion para promover a los artesanos
y sus productos. Desde luego hay excepciones, como algunos estudios realizados
bajo el auspicio de la Direccibn General de Arte Popular, hoy denominada
Direccion General de Culturas Populares.

En la presente década, la investigacion generada ha ido en aumento en
forma paulatina, segun el incremento de publicaciones revisadas a partir de los
ochenta.*® Sin embargo, el campo artesanal se caracteriza por una heterogeneidad
de la investigacion institucional, no obstante la formacién en areas de conocimiento
contiguas de los académicos, lo cual deja entrever el estado embrionario del
mismo. Estos rasgos vislumbran, también, la incipiente profesionalizaciéon que la
investigacion de los artesanos tiene en las instituciones académicas. Por otra parte,
es notable la ausencia de resultados de procesos de educacion, asi como desigual
en relacion con la predominancia de temas que se circunscriben en la indagacion
de los productos artesanales, por sobre aquellos que tienen la intencion histérica

de comprender la organizacién y permanencia de los grupos artesanales.

9 Felipe Castro Gutiérrez (1986), Jorge Gonzalez Angulo (1983), Glorinela Gonzéalez Franco, et. al.

(1995), Maria Guadalupe Huacuz Elias (1996), Victoria Novelo (1993, 1997), June Nash (1994),
entre otras.
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1.4 Re-andar el camino: via metodoldgica.
Mi proposito es hacer una lectura interpretativa del lenguaje de las formas que
subyace en el discurso del artesano, como un acontecimiento que dialoga con el
sentido del ser y del hacer artesanal, mediante la palabra. Y es que en Chiapas,
como sociedad agraria, la tradicion oral juega un papel fundamental en la
preservacion de las culturas locales, ya que la vida cotidiana de las mayorias
transcurre entre el cultivo de la tierra y el trabajo del hogar, por lo cual obtener la
informacion necesaria, sucede principalmente a través de la comunicacion oral de
persona a persona.

De ahi que los saberes se construyen y se transmiten en la relacion humana

0

a través de la vivencia,” expresada en el relato, la narracién, el recuerdo, la

memoria, dando lugar a nuevos saberes que, internalizados, llegan a cimentar el
cuerpo de la tradicién, ya que ésta es “un sujeto vivo, dinamico, y temporal”,>
cuyas marcas hacen otra vez historia; de tal manera que la transmisién oral se
convierte en una via de educacion que va mas alla de la postura de las manos, de
la posicion del golpe o de la rectitud del trazo, pues se transforma en una

educacion de la historia social y cultural propia,®* en donde los mitos, los ritos y las

gestas impregnan cada una de las fibras de la madera suavizada por el buril.

%0 “Toda vivencia esta entresacada de la continuidad de la vida y referida al mismo tiempo al todo de
ésta” (Gadamer; Verdad y Método; fundamentos de una hermenéutica filosofica, t. 1l, 1999, p. 107).
Es como si quisiéramos sustraer un lapso de la continuidad del tiempo, podriamos reconocer,
podriamos comprenderlo, pero siempre permaneceria en esa continuidad ligado a la sucesién de
los hechos pasados.

*1 Ambrosio Velasco, “Universo y relativismo en los sentidos filoséficos de tradicion”, en DIANOIA,
Anuario de Filosofia, Afio LXIII, Num. 43, 1997

°2 | a transmisién de boca en boca a lo largo de varias generaciones nos introduce en “otra historia”,
la historia de la cotidianidad (Ver Phillipe Joutard, Esas voces que nos llegan del pasado, 1999).
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Por ello, el camino que me propongo seguir en esta investigacion es el de la
historia oral, como un enfoque que toma en cuenta el pensar, el decir, el actuar y el
sentir, de la gente comun; porque escucha las voces diversas y opuestas que son
esenciales para hacer otra historia. Recurrir a la historia oral nos da la posibilidad
de acercarnos al conocimiento de la cultura de los artesanos, comprender
problemas de su vida diaria, de su grupo y de sus integrantes. No se trata
solamente de recoger sus testimonios, sino de analizarlos al fin de interpretar los
procesos de educacion que subyacen en sus practicas.

Un enfoque como la historia oral, estimula a incursionar en el terreno de los
enfoques plurales, que a través de las historias de vida nos dan la posibilidad de
entender en otra dimension, y en otros ritmos, los acontecimientos sucedidos en
torno a las vidas de los individuos, inmersos en el mundo de lo cotidiano. De
acuerdo con la intencionalidad de la investigacion, la historia de vida puede ser de
dos tipos: uno, historias de vida completas; y otro, historias de caracter tematico.>®

He optado por la historia de vida tematica, porque me interesa especificar e
intensificar una dimension de la vida de los artesanos: el proceso de su educacion,
ello no quiere decir, investigar ese aspecto desligado del todo humano que
representa el arte de hacer artesanal, pues ambos caminos “no son excluyentes
sino mas bien complementarios”.>*

Estas personas de oficio poseen un lenguaje propio, producto de sus

acciones, comportamientos, maneras de hablar o de caminar, es decir de su

*% “Habrfa también un tercer tipo, que seria la construccién de historias de vida, ya fueran

‘completas’ o ‘parciales’ pero que son ‘armadas’ o editadas’, o sea elaboradas por el investigador”

(Ver Jorge E. Aceves Lozano, “Introduccion: La historia oral contemporanea: una mirada plural”, en

gfrge E. Aceves Lozano (Coord), Historia Oral. Ensayos y aportes de investigacion, 2000, p. 13).
Ibid, p. 11
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conocimiento. Por esto, la historia de vida es fundamental, pues nos permite
entender un lenguaje impregnado de intenciones, sentimientos y pensamientos; un
conocimiento que, generado en la practica, pareciera no ser reflexionado y por lo
tanto, no legitimado por las teorias de la educacion. No obstante, el lenguaje propio
de los artesanos, es decir, sus maneras de hablar en relacion con sus maneras de
hacer en un lugar especifico como son los talleres, producen conocimiento
artesanal el cual no es inconsciente dado que los mismos artesanos tienen la
capacidad de organizarse a si mismos.

Mi universo en estudio esta constituido por dos familias de artesanos, una de
origen tzotzil, y la otra de ascendencia chiapaneca.>® La importancia de contar con
dos grupos de artesanos talladores de la madera con identidades étnicas diferentes
y un concepto, también, distinto de la talla en madera en lo que respecta a las
formas, a las habilidades, al conocimiento y al origen cosmogoénico de su quehacer
artesanal, estriba en tener referentes y contrastes dentro de mi investigacion que
me permita comparar procesos de formacion de un mismo campo con una
conceptuacion diferente desde su misma raiz. Para ello, recurro a un enfoque
comparativo como herramienta que proporciona una base amplia para analizar de
cerca los procesos mencionados en contextos historicos, culturales y sociales

heterogéneos, como lo son estas unidades familiares.*®

*® Hacia el afio de 1520 el actual estado de Chiapas albergaba diferentes grupos lingtiisticos, cada
uno habitaba su propio territorio. Uno de ellos eran los chiapanecas que ocupaban los lugares del
pueblo de Chiapan (hoy Chiapa de Corzo), sobre el rio Grande (actualmente Grijalva), sus vecinos
nortefios eran los zoques. Con excepcion de los chiapanecas y zoques, todos los pueblos de la
region pertenecian a la familia mayense, entre ellos, los tzotziles, tzeltales y tojolabales. (Ver
Gudrun Lenkersdorf, op. cit., pp. 25-30.

*® Este enfoque comparativo aplicado en la educacién, se fundamenta en la autoorganizacion de las
ciencias, es decir, la transdisciplinariedad, que “ofrece los recursos conceptuales necesarios para
articular simultaneamente y por igual el sentido especifico de los distintos campos de accion socio-
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El primer paso fue acercarme a los maestros principales, representantes de
cada grupo, explicarles mi proyecto y solicitar su colaboracion. La respuesta fue
excelente; ellos vieron la oportunidad de darse a conocer a través del producto de
la investigacion y me ayudaron a encontrar y a relacionarme con los artesanos de
los diferentes niveles de aprendizaje. De esta manera dispuse organizar mi trabajo
por generaciones tratando de iniciarlo con la generacion mas antigua posible.

El maestro de origen chiapaneca, Antonio Lépez Hernandez,>” tiene
cincuenta afios de experiencia en el campo, y el maestro de ascendencia tzotzil,

Francisco Jiménez Hernandez,®®

cuarenta, es notable que ambos ejercieron el
oficio de peon de albaiil y tuvieron el mismo maestro de tallado de mascaras e
imagenes religiosas: don Miguel Vargas, esta circunstancia hizo que mi intencion,
en un primer momento, considerara a este maestro como Unico miembro de la
primera generacion, no obstante, la dispersion en la informacion oral y la ausencia
de documentos escritos sobre su vida y obra no me fue posible ahondar ni
reconstruir su historia de vida.

El maestro Antonio, ha ensefado su arte a mas de veinte artesanos, esto es

porque en cada generacion acepta a un maximo de seis alumnos, de los cuales

culturales y su interdependencia con el sistema global de la sociedad”, por lo cual considera “los dos
elementos —sociedad y vida cultural-“ (Ver Jirgen Schriewer, “Comparacion y explicaciéon en el
andlisis de los sistemas educativos”, en Revista de Educacion Los usos de la comparacion en
Ciencias sociales y en Educacion, 1990, p. 92)

*" El maestro Antonio Lépez Hernandez, obtuvo el Premio Nacional de Artes Populares en 1998; en
este mismo afio, CONACULTA, publica la obra Grandes Maestros del Arte Popular Mexicano, en
donde ocupa un lugar el maestro de Chiapa de Corzo. Asimismo, ha viajado a otros paises como
Japoén y Cuba, asi como a diversos estados mexicanos con el fin de intercambiar saberes con otros
colectivos de artesanos.

% El maestro Francisco Jiménez Hernandez, obtuvo el primer lugar nacional en los IV juegos
deportivos y eventos culturales, realizado en San Luis Potosi en 1978, publicado en la revista
México Indigena. Ademas, fue entrevistado para la revista México desconocido en 1987, a fin de dar
a conocer “El tallado de madera en Chiapa de Corzo”. Se dedicé a la escultura libre, imagenes
religiosas, mascaras de parachico; a la pintura de retratos y paisajes; ex maestro bilingiie del
Instituto Nacional Indigenista.
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terminan en promedio uno o dos, después de tres a cinco afios de permanencia en
el taller. Ademas, algunos de los que finalizaron se desplazaron a otros lugares, y
otros ya no ejercieron el oficio porque se dedicaron a otro trabajo, o simplemente
consideraron que no era redituable. Ello me orient6 para organizar tres
generaciones en esta familia en donde he seleccionado a trece integrantes,
considerando a los artesanos que mas frecuentan al maestro: don Antonio como
representante y unico componente de la primera generacion, y seis artesanos mas
por cada una de las siguientes generaciones (Anexo 7).

Por lo anterior, he delimitado el estudio a un periodo de cincuenta y dos
afos, ubicando el punto de partida en la década de 1950. Asi, la primera
generacion transcurre de 1950 a 1975; la segunda de 1975 a 1990, y la tercera, de
1990 a 2002. El lapso de veinticinco afios para la primera, se debe a que los
maestros primarios no habian tomado en cuenta que la ensefianza del arte del
tallado de la madera fuera un proceso educativo ligado al tiempo de la practica, es
decir, el concepto de tiempo era diferente, ya que el tallado en ese momento no era
el trabajo principal de ganarse la vida, sino de satisfacer las necesidades culturales
que se expresaban durante las fiestas tradicionales obteniendo una ganancia, tanto
en dinero como en prestigio. Parafraseando a Le Goff (1983), quien afirma que los
tiempos en la Edad Media eran determinados por el tafiido de las campanas y no
por los relojes, en Chiapa de Corzo durante esos primeros veinticinco afnos, el

tiempo se entendia y atendia en relacién con las fiestas étnico-religiosas.>

% En la actualidad todavia se toma en cuenta este criterio, es decir, la vida cotidiana de la mayoria
de los habitantes de Chiapa de Corzo, gira en torno a las fiestas tradicionales.
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Por otra parte, la familia tzotzil, unida por lazos de sangre, esta integrada por
seis miembros: el maestro Francisco Jiménez Hernandez, cabeza del grupo; su
hermano, que aprendié con él casi de manera inmediata, son los que constituyen la
primera generacion; dos hijos de cada uno, conforman la segunda. Aln cuando los
maestros han formado a un nimero mayor de artesanos, €stos no pertenecen a su
grupo cultural (Anexo 8).

Uno de mis primeros hallazgos, fue poner al descubierto que mientras la
familia tzotzil se une por lazos de parentesco, en la chiapaneca éstos no existen; si
hay importantes vinculos afectivos, en los que el prestigio forma un punto clave de
la liga a la familia artesanal, en donde puede vislumbrarse una estructura de tipo
patriarcal que cohesiona al grupo en torno a los saberes del maestro.

La cultura chiapaneca es una de las mas complejas en cuanto a su origen
dentro de las etnias que conforman al estado de Chiapas, ademas de haber
perdido su identidad linglistica a consecuencia del mestizaje. No obstante, la
mayor parte de los individuos que habitan dentro de la geografia que arrop6 a este
grupo cultural, conserva un sentimiento de identidad con sus ancestros indigenas,
quiza alimentado por las gestas historico-miticas de un pueblo que amalgama su
caracter bélico con una creatividad asombrosa, que alimenta su expresividad
dentro de un antiquisimo entorno en la practica de sus tradiciones, las cuales nos
pueden contar de la forma de ser y de sentir de este pueblo.

En contrapunto, la familia tzotzil, es de procedencia innegablemente maya,
con caracteristicas étnicas dominantes, identificada y ligada fuertemente a su

cultura indigena de extraordinaria vitalidad, pues ha sabido enriquecer su propia
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tradicion sin rechazar los cambios sociales. ®° Etnia que lleva en sus entrafias la
vena del arte del tallado de la madera, legado de los grandes sabios artesanos
Humbatz y Hunchoven, a quienes todas las artes les fueron ensefiadas: eran
“flautistas, cantores, tiradores con cerbatana, pintores, escultores, joyeros, plateros
(...)".%! Herencia que va dejando vestigios en el camino de su historia, como lo
demuestra el tallado de cabezas antropomorfas con espiga encontradas en una
cueva del municipio de Chalchihuitan, pertenecientes a la cultura tzotzil, en el
periodo postclasico de su historia (1200 d/C).%?

Dos origenes, dos culturas, dos grupos étnicos, que se identifican en un
arte: el tallado en madera, saberes legados a través de sus generaciones y
enrigquecidos por los propios creados en cada generacion; saberes que también se
diferencian y se intercambian en el conjunto social de Chiapa de Corzo, unas veces
para ser aceptados, y otras, para ser rechazados. En este sentido, lo interior
creado en el taller artesanal y lo exterior recreado en el ambiente en el que se
desplazan los artesanos entra en conflicto.

De esta manera, ¢ desde donde dar cuenta de tales procesos de formacion?
Los planteamientos expuestos dejan entrever varias dimensiones necesarias de
analizar desde una perspectiva cultural, que integre la historia social, las practicas
cotidianas, los procesos de educacion y la modernizacion, en el ciclo vital de los

artesanos.

% En la actualidad los tzotziles sobrepasan los cien mil habitantes de los que el 52.8 por ciento son
monolinglies y el 47.2 por ciento es bilingiie. Por su nimero ocupan el décimo lugar de todos los
grupos indigenas de México y representan el 2.73 por ciento de la poblacién indigena de todo el
pais. Los municipios donde existe una mayor concentracion de tzotziles son: Chamula, Zinacantan,
Chenalhé y Simojovel (Ver Andrés Fabregas Puig, Pueblos y Culturas de Chiapas, 1992, p. 93)

®. Del nombre Hunchoven se deriva Ah chuen que en lengua maya quiere decir artesano (Popol
Vuh, p. 160).

®2 Objetos expuestos en el Museo Regional de Antropologia e Historia de Chiapas.
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Es oportuno sefalar aqui que en cada una de las casas talleres, mi
presencia fue bien recibida aunque de modo distinto. La primera ocasiéon que
entrevisté a los maestros la grabacion fue de mas de dos horas, entonces percibi
su deseo de comunicarme sus experiencias y me organicé para que nuestras
conversaciones fueran en la tarde, al menos una vez a la semana, particularmente
con el maestro Antonio, a fin de que él dispusiera de tiempo. Sin embargo, en las
mafanas era otro el movimiento, por lo que me dediqué a observar mientras
trabajaban, hacer alguna pregunta a los comparieros o tomar fotografias, y por las
tardes proceder a las entrevistas en el taller y fuera de él con los otros artesanos
que aprendieron con el citado maestro; ademas de observar a los jovenes
aprendices. La lectura de las entrevistas transcritas posibilitdé que al sistematizar la
informacion, me percatara de dudas e inquietudes que registraba para luego
esclarecerlas en las siguientes conversaciones.

Los tiempos utilizados no fueron cronometrados, pues obedecian mas a la
concepcion que los artesanos de la madera tienen de él, es decir, discurrian entre
el trabajo del buril y las indicaciones del maestro; entre la admiracion del aprendiz
al tocar el terso terminado de la mascara y los comentarios del compafiero ante mis
preguntas; entre el seguimiento de artesanos, toma de fotografias y participacion
en procesiones y fiestas religiosas.

Con la familia tzotzil fue diferente, el nimero de sus integrantes y las ligas
de parentesco, posibilitaron nuestros dialogos en su propio local comercial, o bien
en sus casas talleres entre las que no existen grandes distancias. Las horas
consumidas en las exposiciones de talla libre en museos y casas de cultura, asi

como en sus talleres; las entrevistas al maestro Francisco en la Casa de
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Tradiciones y las visitas al lugar donde exponen sus productos para la venta,
tampoco fueron contabilizadas.

En un principio, mi papel en el taller de la familia chiapaneca era de
observacién en una misma posicion (sentada) y a distancia, como tratando de
pasar desapercibida, pues mi condicién de Unica mujer estaba presente, por ello, la
relacion habia que cuidarla en la discrecion de las preguntas y en el silencio. Poco
a poco, la confianza fue ganando terreno, ya me desplazaba de un lado a otro,
tocaba las tallas o los instrumentos, preguntaba con mas soltura, la conversacion
se generalizaba. Cuando le llevé una revista en la que se publicaba un articulo en
la que ellos eran los protagonistas, el trato fue de mayor acercamiento.

Después de todo, el trabajo de campo fue sumamente gratificante para mi y
seguramente también para los artesanos, pues no solo representd un constante
aprendizaje, sino fundamentalmente establecimos una relacion de afecto.

1.5 Very hacer ver: referentes tedricos y conceptuales

Viéendolo bien, el campo de produccion cultural de los artesanos es multiforme y
policromo, siguiendo una pauta en su distribucion en toda la geografia chiapaneca,
matizado por las identidades étnicas y las tradiciones particulares de la pluralidad
de los pueblos; en esa dispersion se reconocen los objetos artesanales por su
lugar de procedencia. Asi, sabemos que las ollas y tinajas de barro son de
Amatenango, las cruces de hierro forjado de San Cristébal, los pescados hechos
de cascara de coco de Tapachula, los aretes y collares de ambar de Simojovel, la
laca, el bordado en tul, el tallado en madera, de Chiapa de Corzo, los textiles de

Zinacantan, San Juan Chamula, Venustiano Carranza, entre otros.
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Es un campo enorme en el que caben muchisimos grupos: los ambareros
(tal vez con mas poder adquisitivo para la compra de materiales caros); los
talladores en madera que hacen juguetes, mascaras, santos, esculturas indigenas,
mestizas, de animales y vegetales; los herreros con sus cruces de hierro; los que
hacen monteras de parachico; los marimberos, los talabarteros, y demas;
asimismo, existen mas y diferentes artesanias gracias a las manos de las mujeres
artesanas, entre ellas: las bordadoras y tejedoras, las laqueadoras, las alfareras y
las dulceras.

En el campo artesanal, como espacio de encuentros y de conflictos, todos
los artesanos comparten intereses y dificultades comunes; entre los primeros se
encuentran: vender bien sus productos, establecer comunicacion directa con los
compradores, fortalecer su grupo mediante la inculcacion de su cultura en los hijos;
aprender otras técnicas, participar en exposiciones nacionales; conformar
organizaciones de artesanos por regiones, entre otros. Conjuntamente
experimentan diversos problemas: no les queda ganancias porque no hay precios
justos para sus productos debido a los “coyotes” que se aprovechan de los
artesanos “pobres, marginados, se quedan alla en su pueblito”; hay desconfianza
hacia las instituciones [casas de las artesanias] porque se quedan con la mejor
mercancia, les compran barato y les pagan en abonos; asi como el
desconocimiento de saber comercializar sus productos, falta de recursos para la

compra de materias primas y falta de capacitacion técnica. *®

% Estos y otros problemas fueron sefialados en la Reunién de artesanos llevada a cabo en Jitotol,
Chiapas, convocada por varias instituciones, entre ellas: el Instituto Nacional Indigenista, la
Secretaria de los Pueblos Indios, la Secretaria de Desarrollo Rural, la Secretaria de Desarrollo
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Los obstaculos que tienen que enfrentar los artesanos, desde los pequefios
hasta los grandes grupos, coinciden en que su “arte es importante porque es su
costumbre, su tradicion, su cultura”.®* Es decir, hay un sentimiento de pertenencia
al grupo, los artesanos se apropian de su cultura, se identifican con ella y la
internalizan; este proceso configura su habitus,® el cual les posibilita desplazarse
en el mismo campo, satisfacer sus necesidades, las de los consumidores y las de
las instituciones.®® (Bourdieu, 1990).

¢(En dénde y como se da este juego de relaciones? La vastedad y
profundidad del campo orienta la brdjula hacia un escenario mas amplio las
culturas populares. Antes de entrar en ellas, es necesario enfocar nuestra atencion
en el concepto cultura, como una dimension social presente en todos los procesos
histéricos,®’ si bien han existido variaciones en tal nocién a lo largo de la historia,
no es mi intencion profundizar en este debate conceptual, sino exponer algunos
elementos tedricos que me permitan precisar un particular abordaje del término.

En la Antigua Grecia, la cultura se articula intimamente con la educacion en
el sentido de que ambas procuran la formacion del ser humano, la paideia,
concepto que al desplazarse de la “crianza de los nifios” a la educacion de los

adultos alcanzé un significado mas extenso y profundo “exactamente del mismo

Social, el Sistema Estatal de Empleo, el DIF, el Ayuntamiento y la Casa de la Cultura de Jitotol, etc.
25y 26 de abiril, 2002.

® pPalabras de una artesana de hilados y tejidos en la Reunién de Artesanos de Jitotol.

% E| habitus sistematiza el conjunto de las préacticas de las personas y de los grupos sociales, ello
les permite “sentir” como necesario elegir y realizar una determinada manera de hacer las cosas.
Cabe decir que las préacticas no son meras ejecuciones del habitus, sino que éste se conforma en
un tiempo y lugar especificos, lo cual permitir4 reorganizar y transformar las practicas. (Bourdieu,
Sociologia y cultura, 1990)

® En su estudio sobre las practicas de la vida cotidiana, Michel de Certeau, cita que los
consumidores no son pasivos, sino que “fabrican” mil “maneras de hacer mediante las cuales se
reapropian del espacio organizado por los técnicos de la produccioén sociocultural” (Ver La invencion
de lo cotidiano, 2000, p. XLV).

®" Bolivar Echeverria, Definicién de la cultura, Itaca / UNAM, 2001
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modo que nuestra palabra formacion (Bildung) o la equivalente latina cultura paso
de designar el proceso de la formacion a designar el ser formado (...); el mundo en
gue nace el hombre individual por el solo hecho de pertenecer a su pueblo 0 a un

circulo social determinado”.®®

1,8 Gadamer traduce el

Siguiendo la idealizacién griega del par conceptua
término formacion como Bildung, cuyo significado también es cultura “que posee el
individuo como resultado de su formacion en los contenidos de la tradicion de su
entorno. Bildung es, pues tanto el proceso por el que se adquiere cultura, como
esta cultura misma en cuanto patrimonio personal del hombre culto”.”

Si Gadamer sefala que la cultura es formadora de sentidos, algo de ello
existe en Geertz que la propone como “una ciencia interpretativa en busca de
significaciones”. El antropélogo norteamericano busca en la urdimbre cultural
explicaciones, “interpretando expresiones sociales que son enigmaticas en su
superficie”.”* La cultura como un sistema de simbolos creado por el hombre,
compartido y aprendido dentro de las relaciones humanas.”?

Me parece que estas perspectivas filosofica y antropologica se enriquecen
con los aportes de Morin, cuya formacion en ciencias naturales y sociales, lo

motivan para estudiar a la cultura como poseedora de un doble capital: por una

parte, un capital técnico cognoscitivo (saberes y las formas de utilizarlos) que

%8 Werner Jaeger, Paideia: los ideales de la cultura griega, 2000, p. 277-278

% En la Edad Media, la cultura adquiere otros significados con relacion al trabajo. Ya en el siglo XVI
se utiliza como el nombre de un proceso que tiende hacia el desarrollo del hombre, significado
principal durante los siglos XVII, XVIII y XIX. En el siglo XVIII, se le asocia a una clase media
intelectual que vive con el patrocinio de la nobleza o de la burguesia.

" Verdad y Método, Tomo I, 1999, p. 338

" La interpretacion de las culturas, 2000, p. 20

> En la perspectiva de la ciencia social norteamericana, el concepto dominante de cultura se
identificaba con conducta aprendida (Ver Geertz, op. cit., p. 14 y ss).
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puede ser transmitido a la sociedad. Por otra, un “capital especifico que constituye
los rasgos de identidad original y sustenta una comunidad determinada por
referencia a sus antepasados, sus muertos, sus tradiciones”.”> En conjunto, el
doble capital asegura el mantenimiento de la complejidad social.

En estas concepciones subyace la nocion latina de cultivar, de cuidar, de
hacer crecer; se trata de cultivar el conocimiento, las humanidades, las artes, los
mitos y los ritos que afirman la identidad sociocultural individual y colectiva. En este
sentido, podemos identificar una alianza entre las artes y las culturas cuando éstas
ordenan de manera coherente los diferentes aspectos de la vida compartida y dan
continuidad y profundidad a la existencia colectiva, constituyendo asi un sistema
Arte-Cultura.” Un objeto pertenece a este sistema cuando es auténtico, original,
singular, colectivo y tradicional, ademas, porque tiene un valor moral y estético,”
como son las mascaras de parachico y las tallas libres.

La cultura y el trabajo artesanal se entrelazan en las artes de hacer, puesto
que la cultura constituye un doble capital que requiere ordenarse o sistematizarse,
por lo que las practicas cotidianas artesanales también necesitan desmenuzarse y
voltearse, a fin de que el “cuerpo extrafio de practicas invierta su oscuro contenido
en escritura luminosa”.”® Ello esta en relacién con el arte en el antiguo sentido del
término, techné, que incluia muchas y diversas actividades que hoy en dia
denominariamos oficios, esto es, la carpinteria y la poesia, la fabricaciéon de

zapatos y la medicina, la escultura y la hipica, y asi sucesivamente.

"3 El paradigma perdido, 2000, p. 196 y ss.

" Dilemas de la cultura. Antropologia, literatura y arte en la perspectiva posmoderna, 1995
" Ibid., p. 257 y ss.

’® Michel de Certeau, La invencién de lo cotidiano, 2000, p. 73
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Las expectativas de totalidad, continuidad y esencia estan integradas a las
ideas occidentales de arte y cultura hasta el siglo XVIII. A partir del XIX, hay
cambios en aquéllas, transformaciones que reflejan respuestas sociales a la
industrializacion, a la sociedad de masas, a los conflictos sociales y cambios
acelerados. El concepto civilizacion viene a sustituir al de cultura (James Clifford,
1995).

Asi, en el siglo XIX, la nueva realidad social induce para que los talleres
artesanales se modifiquen incluso los procesos formativos, ahora la relacion
maestro-aprendiz, aun basada en el respeto, la obediencia y la disciplina, sigue
otros senderos mas ligados con el aprendizaje de un oficio; se explicitan los
secretos, se usan herramientas modernas y los maestros comparten su propia
experiencia a otras comunidades de artesanos mediante charlas y demostraciones
de practicas educativas; es decir, la formacion artesanal se identifica mas con la
escuela de artes y oficios que con los talleres artesanales.

Ahora bien, la nocion de culturas populares, es dramatico, escurridizo,
diverso, incluyente y excluyente, que designa las posiciones de los que se situan
ante las culturas de la elite, las hegemonicas. Seria restringir el concepto de lo
popular si lo reducimos solamente a que implica al “pueblo” como una
aglomeracion amorfa que avanza en diferentes niveles, en el mismo rumbo y ritmo
gue marcan las culturas dominantes.

Por el contrario, las culturas populares existen en sus contradicciones y
ambiguedades, éstas padecen la historia y a la vez luchan en ella; la construyen y
caminan, a veces con pisadas firmes y otras con pasos inseguros en sus

busquedas para hacerse reconocer; aprovechan las posibilidades que se les
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presentan en los pequefios intersticios para crear y mostrar, recibir y dar (Garcia
Canclini, 1990).

Tal vez por ello, los artesanos se organizan en pequefios grupos unidos por
vinculos afectivos y de parentesco, pues de entrada, aseguran su propio
reconocimiento, de lo contrario se perderian en la espesa densidad de las culturas
populares. De este modo, las familias artesanales establecen un sistema de
relaciones con los elementos que conforman su campo: los consumidores y las
instituciones. Con cada uno la relacion es diferente, mientras que los clientes,
llevados por su emocién, gusto e interés, llegan a los talleres para encargar algun
objeto, 0 a los locales comerciales para adquirirlo; la relacidon con las instituciones
sucede lo opuesto, los artesanos ofrecen sus productos después de horas o dias
de antesala en un ambiente de fria cortesia. Aqui también depende de quiénes
sean los artesanos: si son de los que ya poseen prestigio social como maestros,
muchas veces son representantes de las instituciones los que acuden a verlos, de
no ser asi, y es la mayoria, estan expuestos y dispuestos a aceptar las reglas
institucionales.

En esta red de relaciones se apuestan alianzas y compromisos; al interior
del taller se reconoce la obra de un compafiero (oficial) o del maestro y se valida al
producto como patrimonio del grupo, como sucede en los concursos en donde los
objetos concursantes representan y son avalados por todos los integrantes del

circulo grupal.”’

" En la premiacién de talladores de méascaras, realizada en Chiapa de Corzo el 21 de enero de
2003, fueron premiados dos artesanos cuya familia artesanal estuvo presente.
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Entre el consumidor y el artesano se dan otras relaciones particulares que
ponen el acento en el gusto, cuando el cliente reconoce el producto y lo elige
quiere decir que el artesano hizo algo de su agrado generado por su capacidad de
saber usar su sensibilidad y transformarla en objeto artesanal.”® Bourdieu (1990),
sefala tres niveles de gustos: el burgués, el medio y el popular. El primero intenta
imponer sus placeres a los que le siguen, aunque cada uno tiene los propios; la
clase media consume generalmente objetos decorativos, y las clases populares
objetos utilitarios. Tal parece que en Chiapa de Corzo estos niveles de gozos se
manifiestan con intensidad en las practicas rituales que reconstituyen redes
sociales porque la gente comparte una cultura, es decir, participa de un sistema de
significaciones (Geertz, 2000). Por ejemplo, en la celebracion del ritual de
parachicos todos los sectores sociales participan,’® esto es, existe una comunitas
ritual que “supone el reconocimiento compartido de la existencia de vinculos
fundamentales entre los miembros de un grupo, sin los cuales dicho grupo no
podria existir en cuanto tal”.?

Es probable que ello esta en relacion con la caracteristica de volverse hacia

si mismos que poseen muchos de los pueblos chiapanecos,®* es decir, pareciera

"8 El artista transforma su gusto en objeto cultural y si éste es elegido quiere decir que el cliente lo
reconoce Y en ello reconoce lo que él hubiese querido hacer de haber sabido cémo, de ahi que los
gustos son una confluencia entre el gusto objetivado del artista y el gusto del cliente (Bourdieu, op.
cit. 1990).

" Como sociedad tradicional, los habitantes de Chiapas son esencialmente religiosos. Durante las
fiestas patronales toda la gente participa: profesionistas, artesanos, estudiantes, maestros,
burdcratas, en fin, pobres y ricos abren las puertas de sus casas, salen a las calles y se confunden
en un rio grande de parachicos.

8 «sin embargo, lo que realmente importa para la pertenencia social no es tanto el conocimiento
como la practica de la cosmologia: compartir una ‘costumbre’ ritual identifica a los protagonistas
mas que el conocimiento de su sentido” (Ver Miguel Alberto Bartolomé, Gente de costumbre y gente
de razon. Las identidades étnicas en México, Siglo XXI, 1997, p. 109

® La vuelta hacia si mismo, es una caracteristica de las sociedades agrarias como Chiapas, en
donde se presentan, ademas, otros rasgos que distinguen a estas sociedades: alfabetizacion
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que se cierran a las formas de pensamiento que les llegan del exterior como
advertimos en los artesanos agrupados alrededor de organizaciones, cuyo
propésito fundamental es la conservacion de su cultura tradicional, en donde la
lucha consiste en tratar de preservar la “pureza” de los objetos culturales, o cuando
menos con un minimo de “contaminacién”. Esto hace posible que los artesanos
como parte de las culturas populares se cohesionen alrededor de sus tradiciones
conservadas principalmente por la memoria colectiva, mediante la cual recrean el
pasado en el presente: recuerdan cOmo eran sus maestros y lo que les ensefaban,
lo valioso de las técnicas antiguas y como podian conservarlas; relatan
acontecimientos que se fueron enriqueciendo con las generaciones llegando a
modificarse y a conformar mitos.®? Los recuerdos estan presentes en la vida social,
la memoria retiene y recuerda lo pasado, esto es lo que se expresa en la tradicion,
a través de la cual lo recordado se convierte en un proceso social (Pérez Taylor,
1996).

Seria ingenuo pensar que una sociedad con predominio agrario que tiende
hacia su industrializacién,®® en tanto comienzan a instalarse en la geografia

econdmica del estado fabricas y maquiladoras,® edificios que albergan estudios de

parcializada, problemas de salud publica, conflictos por la tenencia de la tierra, centralizacion del
E)Zoder, predominio de una religidn, entre otros (Ver Ernest Gellner, Naciones y nacionalismo, 1988)
De manera particular, mitos que los ayudaran a comprender su ser y hacer como artesanos, mitos
alrededor de simbolos religiosos como construcciones antiguas, ciertos arboles o animales que
encierran grandes misterios y que se interpretan como enlaces con dioses y demonios; el bien y el
mal presentes en todos los pueblos de gran religiosidad (Ver Mircea Eliade, Lo profano y lo sagrado
1967).
8 La sociedad industrial se caracteriza por los rasgos siguientes: alfabetizacion total, la
especializacion del trabajo, el oficio no es hereditario, no importa la familia sino la productividad, la
eficiencia del buen burécrata, hay una estrecha relacion entre politica y cultura (Ver Ernest Gellner,
OP' cit., 1988).
8 En el 2°. Informe de Gobierno (2000), se menciona que se instrumentardn 16 proyectos de
agronegocios en la entidad, entre ellos: una envasadora de miel, una planta de tratamiento
hidrotérmico, una planta pasteurizadora de leche, dos plantas para elaborar pasta de cacao, una
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posgrado y especializaciones;®

empleados y empleadores ansiosos por ganar
mas, tener mas y gastar mas; ademas de la apertura dada a proyectos culturales,
no se insertara dentro del contexto de la modernidad. %

En este sentido, la tradicidn cultural provoca un fendbmeno contradictorio: por
un lado, los artesanos desean poseer objetos tecnologicos que les facilite ser
efectivos y eficientes en su trabajo, y que también les brinden confort en su vida
diaria;®" por otro, persisten el interés y el gusto por los objetos que ellos mismos
crean, que les recuerdan sus origenes por lo que se convierten en simbolos de su
identidad, a través de ellos, construyen y deconstruyen su historia, son objetos que
cuentan devenires que los ligan con su cosmovision o vision del mundo (Geertz,
2000).

No es casual que los artesanos sean un pasado vivo (Angulo, 1982) en las
sociedades actuales a pesar de los pronésticos de algunos autores,®® no es casual
también que la mayoria de éstos se haya enfocado a los productos artesanales,®

pues a fin de cuentas es lo que conocemos, es lo que de entrada nos llama la

atencion: objetos bellos para decorar; para usar en rituales colectivos o para utilizar

planta descuticulizadora de ajonjoli, etc. Asimismo, se consolidaron dos empresas: una, Trans Textil
International, en San Cristobal de Las Casas; y otra, Fabrica de ropa en Huixtla.

% En el estado existen 45 programas de posgrado en niveles de maestrias y doctorados y 64
EGrogramas en la modalidad no escolarizada (2°. Informe de Gobierno, 2000).

Dentro de las politicas del gobierno estatal comienzan a explorarse mercados regionales,
nacionales y fuera del pais para la comercializaciéon de productos y piezas de arte popular
elaborados por mujeres artesanas, en especial de cooperativas de mujeres indigenas (2°. Informe
de Gobierno, 2000).

8 En algunos talleres ya existen maquinas para reproducir los objetos artesanales, asi como
molinos y prensas para triturar algunos materiales. De igual forma, modulares y televisores junto a
bancas y butaques.

% Entre ellos: Felipe Castro Gutiérrez (1986) y Luis Chavez Orozco (1938), quienes auguraron la
desaparicion del artesanado.

% victoria Novelo (1976) (1993), Maria Luisa Zaldivar (1998), June Nash (1994), Maria Luisa
Horcasitas (1981), Néstor Garcia Canclini (1989), Maria Teresa Ejea (1984), Antonio Mosquera
(1993), Luz del Carmen Vallarta (1984), entre otros.
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en el hogar, pero desconocemos qué conocimientos de sus creadores se guardan
en tales objetos; de qué manera los artesanos transmiten esos saberes y cOmo
responden las siguientes generaciones a esos legados: ¢los reciben tal cual son?,
¢los madifican, los desechan o los transforman?, ¢qué subyace atrds de las
artesanias?, ¢ qué habilidades practicas se encubren en ellas?

La educacion artesanal sugiere una formacion holista que dura toda la vida,
pues constituye un proceso con otro sentido, mas integral en su proposito de
formar que de instruir.®® Esto nos hace afiorar la educacién artesanal, no en una

! sino reconocer esa

postura romantica de pensar que todo pasado fue mejor,®
educacion encarnada y simbolizada en el maestro artesano, cuya ensefianza
basada en una realidad compartida con el aprendiz, permite que éste se forme;
pues el contacto directo con la obra, sintesis del imaginario social, posibilita que
ambos, maestro y alumno caminen uno junto al otro, en donde los tiempos no los
marca la prisa por las tareas expres del no importa qué y como se haga, sino el
gusto y el placer de saber lo que se hace, por qué y como en un ambiente a ratos

tranquilo, a ratos en conflicto; en el cual el interés primordial es formar-

formandose.®?

% |a formacién es un proceso que “representa en si mismo un entramado de vicisitudes
intelectuales y emotivas, ideales y materiales que transcurren a lo largo de un arco temporal” (Ver
Maria Esther Aguirre, Rostros histéricos de la educacion. Miradas, estilos, recuerdos, 2001, p. 25).
A diferencia, la instruccion, esta en relacion con procedimientos educativos para aprender a hacer
bien las cosas, principios metodolégicos de la didactica general (Antonio Santoni, “Escenarios: Una
aportaciéon dramatica a la historia de la educacién”, en Maria Esther Aguirre Lora (Coord.), Rostros
histdricos de la educacion. Miradas, estilos, recuerdos, 2001).

1 cada generacion es diferente. Cada una posee una sensibilidad vital que la hace crear pero
también destruir; recibir lo vivido por la generacién precedente, o bien innovarlo. Por esto, su actitud
no puede ser la misma ante lo propio que ante lo recibido (Ortega y Gasset, El tema de nuestro
tiempo, 1998).

%2 En realidad, fueron los griegos quienes vieron por primera vez que la educacién es un proceso
gue “debe ser constituido convenientemente y sin falta, en manos, pies y espiritu [...] Sélo a este
tipo de educacion puede aplicarse propiamente la palabra formacion, tal como la usé Platon por
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Acaso este sentido integral de la educacion artesanal nos hace no soélo
aforarlo sino fundamentalmente reconstruirlo, a fin de hacer visibles los hilos que
la unen a la pedagogia.®

Dentro de las investigaciones generadas en el campo artesanal analizadas,
una de las caracteristicas de los estudios, es su orientacion predominante hacia los
enfoques economicos y culturales de las artesanias o de los productores, pocos
son los que abordan a los artesanos como protagonistas de su historia, y menos
aun los que se refieren a ellos con la intencion de conocer procesos por los que
transitan como sujetos de educacion, tema que me parece fundamental para
comprender como ha persistido el artesanado con sus particulares procesos
educativos a lo largo de su historia. Por ello, estos trabajos constituyen un punto de
partida para una perspectiva conceptual mas amplia, desde donde mirar los
procesos de formacion que subyacen en las practicas cotidianas de los artesanos
de la madera.

La necesidad de esclarecer el presente: como son y qué son hoy los
artesanos, nos obliga a recurrir al pasado; por qué son como son, a través del
comprender que son como fueron dentro de un contexto diferente, con visiones
distintas de su propia realidad; de tal manera que los artesanos, se podria decir,
han sido como han querido y como han podido ser; autoimagen que se ha recreado
en los tiempos largos y en los tiempos cortos de la historia. Esto supone que

cuando su contexto cambia ellos varian su forma de ser, que se constituye en el

primera vez, en sentido metaférico, aplicandola a la accion educadora” (Werner Jaeger, Paideia,
2000, p. 11).

% santoni (1994) usa la metafora de hilo invisible para referirse a la formacién artesanal que
investiga bajo la perspectiva de la historia social del artesanado, desde el siglo Xl hasta el siglo XIX
en ciudades y pueblos europeos.
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nodo de su historia, mas no su esencia de ser, que se desplaza en los tiempos
largos de la misma. Asi, conocer esas formas de ser y esencias de ser, nos sugiere
una configuracion disciplinaria plural que nos aporte herramientas para la
explicacion y comprension holista del proceso de indagacion.

Si esta investigacion pretende aprehender y sentir tal proceso, entonces solo
podemos lograrlo con una mirada de totalidad que esté dada por un abordaje
circular del objeto de estudio, a fin de posibilitar un tejido reticular con un andamio
unidisciplinario, en el que lo histérico, lo cultural, lo social, lo simbdlico, lo educativo
y lo practico, se enlacen y se anuden en forma coherente para reconstruir el
entramado de los procesos educativos y su trascendencia en un modelo de
formacion artesanal.

“Aterrizar” en esta perspectiva es el resultado de una amplia revision tedrica,
durante la cual mis intereses dieron varios giros alrededor de teorias, conceptos y
autores que me parecian importantes, pero cuando ya los pensaba para el contexto
regional chiapaneco, consideraba que no encajaban en él. Asi, de mi preocupacion
por teorias de autores latinoamericanos pasé a la atencion por abordajes europeos,
americanos Yy latinoamericanos, los cuales me ayudaron a precisar, a circunscribir y
a configurar una mirada cultural y educativa para aproximarme a mi universo en
estudio: la formacién de los artesanos de la madera en Chiapa de Corzo.

1.5.1 Perspectiva transdisciplinaria.

Con esta intencién, a continuacion planteo algunos elementos tedricos y
conceptuales de autores que coinciden en la misma linea de pensamiento,

divergen en su formacion disciplinaria y en la particularidad de sus aportaciones. El
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orden de presentacion lo organicé en un esquema en donde sitio como eje rector,
en el centro, a la formacion artesanal, la cual sera sustentada por la teoria de las
practicas cotidianas y los tejidos culturales, educativos y sociales; asi como, por la
historia cultural y el lenguaje simbdlico pensando que éstos Ultimos pueden estar
trenzando todo el proceso (Anexo 8).
1. Peter Burke,® historiador contemporaneo, construye otras Formas de hacer
historia, una nueva historia preocupada por casi cualquier actividad humana, pues
“todo tiene una historia”, enfatiza el autor. Su interés por las ‘culturas populares’
deviene de la ausencia de ésta cuando estudia las ‘culturas altas’, por lo que se
propone establecer una articulacion entre ambas, es decir, una circularidad entre
culturas, ello es posible si se busca un equilibrio entre la micro y la macrohistoria,
entre lo concreto y lo abstracto, entre ideas nuevas y tradiciones culturales. La
clave de su historia es “hacer la traduccion cultural” entre gentes y grupos de
diversas culturas, particularmente en estos momentos de resurgimientos de los
nacionalismos y de cambios tan rapidos en todas las esferas, que se precisa cada
vez mas de una “traduccion cultural” entre el pasado y el presente.

Para la comprension de los procesos educativos de los artesanos, retomo el
concepto circularidad cultural, como la relacion y reconstruccion entre el pasado y
el presente de una nueva historia, con base en que la realidad esta social y

culturalmente constituida.

% El historiador inglés Peter Burke, es profesor de historia cultural en la Universidad de Cambridge y
miembro del Emmanuel College. Ha publicado numerosos libros y articulos, traducidos en mas de
veinte lenguas, entre ellos: La cultura popular (1978), La revolucion historiografica francesa (1990),
Formas de hacer historia (1991), Hablar y callar (1996) (Claudia Moller, “Entrevista a Peter Burke”,
1996, tomado de la Revista Clio No. 17, http://historia.fcs.ucr.ac.cr/mod-his, 1996).
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2. El socidlogo francés Pierre Bourdieu,” ofrece una sociologia de la cultura como
una perspectiva teérica y metodologica en la que integra temas culturales y
simbdlicos. Su interés por cuestiones del arte, la institucién escolar y la cultura, lo
llevan a investigar articulaciones entre lo objetivo y lo subjetivo, para lo cual rebasa
el planteamiento original marxista, ya que explica la dinamica social a partir de una
doble existencia; una, expresa las estructuras objetivas (estructuras independientes
de la conciencia y de la voluntad de los agentes individuales, grupales, clases o
sectores); otra, las subjetividades (esquemas de percepcion, de pensamiento, de
accion que constituyen socialmente nuestra subjetividad). Los conceptos de
campo y de habitus permiten entender estos dos modos de existencia de lo social:
el campo como lo social hecho cosa (lo objetivo) y el habitus como lo social inscrito
en el cuerpo (lo subjetivo) (Bourdieu, 1990).

Son particularmente importantes para mi universo de estudio, los conceptos
campo de produccion cultural y habitus. El primero se define como un sistema de
relaciones constituido por los productores, los productos y los consumidores,
quienes determinan las condiciones especificas de produccion y circulacién de los
productos; condiciones que no han sido siempre las mismas, sino que han
dependido del contexto histérico y social de las distintas épocas. En este campo se
fijan los precios y los valores de los objetos culturales, en el que también sus

integrantes luchan por apropiarse de un capital cultural coman.

% El perfil intelectual de Pierre Bourdieu (1930-2002), da cuenta de sus fructiferas reflexiones dentro
de las ciencias sociales, cuyos aportes por varias décadas en distintos ambitos teméaticos: el arte, la
ciencia, la literatura, la politica, la filosofia, el campesinado, las clases sociales, la religion, el
deporte, el parentesco, entre otros, lo llevan a construir metodologias rigurosas a fin de “trascender
el antagonismo entre modos de conocer objetivistas y subjetivistas, (...)" (Victor Manuel Caamafio,
“Perfil intelectual de Pierre Bourdieu”, en La Tarea, Revista de Educacion y Cultura,
http://www.latarea.com.mx/ 2003, p. 8).
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El habitus, se entiende como un sistema de disposiciones para actuar, sentir
y pensar de una cierta manera, internalizadas e incorporadas por los individuos a lo
largo de su historia, las cuales se manifiestan por el sentido practico, es decir, por
la actitud de moverse y orientarse en la situacion en la que se esta implicado y esto
sin recurrir a la reflexion consciente, gracias a las disposiciones adquiridas. Las
practicas culturales no son meras ejecuciones del habitus, sino que éste se ejerce
en interaccion dialéctica entre lo que se dispone y los obstaculos y oportunidades
de la situacion presente. Esto es, dependera del contexto, del tiempo historico, o
que permitird reorganizar las disposiciones adquiridas, y por lo tanto, transformar
las practicas.

En el taller de los artesanos de la madera, como campo de luchas, de
confrontaciones, también de solidaridad y complicidades, tal parece que existe
entre ellos un juego de compromisos y lealtades, mas que una relacion laboral
autoritaria; una dependencia mas ligada al proceso educativo que a la explotacion.
Este proceso se estima dentro del ambito de lo familiar con todo el juego de
relaciones y conflictos que implica un trato de acercamiento y de amistad en el cual
no tiene un papel importante el nivel de conocimientos tedricos o grados escolares,
sino el beneplacito y la felicitacion del maestro hacia sus alumnos.

3. En esta misma linea de pensamiento sociolégico, me interesa los aportes del

intelectual de la cultura, Néstor Garcia Canclini,”® de origen argentino y radicado en

% Garcia Canclini (1939-), es uno de los intelectuales cuya obra se ha inspirado en Pierre Bourdieu.
Entre sus reflexiones de varios temas relevantes se encuentran: las culturas populares
latinoamericanas en el marco del capitalismo; las culturas hibridas en torno a la comprensién de las
teorias de la modernidad y de la posmodernidad; los fenémenos de la globalizacién y el concepto de
ciudadania a partir del consumo masivo de bienes. Para abordar los procesos culturales, el autor
utiliza un enfoque conformado por miradas desde diferentes disciplinas tales como la antropologia,
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México hace mas de veinte afios, ha destacado por sus estudios de las practicas
sociales y culturales en los grupos humanos, principalmente latinoamericanos. En
su texto una Globalizacion imaginada, desde una posicion que busca una
racionalidad interculturalmente compartida, que organice con coherencia los
enunciados basicos de las culturas, propone que la globalizacion no puede
entenderse sin la interculturalidad, por lo que la cultura se visualiza como adjetivo:
lo cultural, para hablar de las diferencias, contrastes y comparaciones culturales.

Discute los entrecruzamientos entre lo local y lo global, a partir de lo que la
gente imagina segun sus intereses particulares. De esto infiere que pocos imaginan
una globalizacién circular; los mas, imaginan globalizaciones tangenciales, porque
las relacionan con procesos personales propios, como son las migraciones.

El rumbo hacia la globalizacién es irreversible; en este proceso las culturas
locales y nacionales reconstruyen y modifican su identidad sedimentada en su
historia, en donde lo étnico, lo regional, el patrimonio historico y las culturas
populares, que incluyen saberes, habitos y experiencias organizadas a lo largo de
varias épocas, permanecen gracias a las diferencias culturales que existen en lo
local-globalizado. (Garcia Canclini, 1999).

En este sentido, el concepto para mi investigacion es el de lo imaginario
intercultural, que abarca el conjunto de procesos a través de los cuales los grupos
sociales representan e instituyen imaginariamente lo social, conciben y gestionan
las relaciones con los otros, con ello se diferencian mediante una delimitacion que

oscila entre el orden que hace posible la sociedad y los actores que la abren a lo

la sociologia, el arte, y los estudios de las comunicaciones. (Organizacién de Estados
Iberoamericanos, Noticias OEI, http://www.oei/noticias_oei/, 2003).
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posible.
4. Antonio Santoni Rugiu,®” es un historiador italiano, interesado por la explicacion
y comprensién historica de los procesos de las practicas educativas, tema que
investiga en su obra Nostalgia del maestro artesano, en la que da cuenta de los
procesos formativos de los artesanos dentro de la historia social y cultural de la
Europa de la Edad Media hasta los albores del siglo XIX. Su investigacion,
reconstruye los modelos de educacion tutelares de los talleres artesanales, los
cuales se fundan en la estructura natural de la familia organizada en una relacion
jerarquica lineal, cuyos fundamentos esenciales son los afectos, los saberes y las
lealtades, en donde predomina, ademas, la identidad ligada al objeto artesanal. Se
trata de un modelo que recupera la experiencia y la habilidad practica artesanal,
motores puestos en marcha por la inventiva que nace de la observacion del
entorno social, cultural y natural y que se transmite por medio de relaciones
educativas, basadas en intencionalidades conscientes e inconscientes, en donde la
formacion colectiva trasciende a la individual.

Fundamental para mi proyecto son los conceptos de: formacion artesanal,
artesano, maestro, comparfiero u oficial y aprendiz.

Antes de entrar en el abordaje de estos conceptos es necesario hacer

algunas precisiones sobre los mismos. En algunas ocasiones la nocion de

" Antonio Santoni Rugiu (1921-), educador e historiador italiano, es uno de los pocos intelectuales
contemporaneos que investiga la educacion desde perspectivas culturales y sociales. Su formacion
humanistica se expresa en la autoria de numerosos libros, entre los mas recientes, publicados en
Italia, se encuentran: 1. L'uomo fa I'uomo, 2. Ideologia e programmi nella scuola elementare e
magistrale, 3. Chiarissimi e magnifici; il profesore universitario dal 1770 al 2000, 4. Scenari
dell'educazione moderna europea, 5. Chi non sa insegna. En México ha publicado: 1. La
participacion estudiantil en el proceso de aprendizaje, 2. Nostalgia del maestro artesano, 3. Historia
social de la educacion Vol. 1y Il, 4. Milenios de sociedad educadora Vol. I. (Cuartas de forros de los
libros del autor).
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formacion se maneja en un sentido similar al de educacion, en otras, se hacen
distinciones en sus usos, aun sin argumentar sus diferencias. Esto sucede porque
en las practicas educativas, uno y otro término generalmente se encuentran juntos;
tal vez pasamos por alto que, si bien su origen es distinto, sus significados son
parecidos y hasta complementarios.®® En este trabajo, de acuerdo con Santoni,
empleo el concepto de formacion artesanal, entendido como la gama de
experiencias vitales para “instruirse y educarse, para devenir habil con las manos y
agil con la cabeza, para desarrollar al mismo tiempo la precision y la originalidad
del proyecto y de la ejecucion para proveer objetos bellos, recios y utiles”.*® PATY

De acuerdo con el historiador social de la educacion, pienso al artesano,
COMO una persona que posee conocimientos de la naturaleza y sensibilidad para
dialogar en ella; habilidad manual y agilidad mental; originalidad para hacer un
proyecto e inventar su ejecucion. Un artesano trasluce tradiciones y practicas
ancestrales a las que les va imprimiendo el sello particular de su época, en donde
también se enfrenta con irresistibles embates y luchas, no exento de pasion y

placer para formar-transformar sus saberes.

% Formacion es un vocablo que proviene del aleman y significa construccion, por ello es un proceso
mediante el cual “el sujeto se compromete consigo mismo, al tomar a su cargo su propio proceso de
desarrollo con base en su mirar y en su actuar sobre si” (Patricia Ducoing, “¢Dar forma o
formarse?”, en Lo otro, el teatro y los otros, 2003, p. 240). En términos generales, formacion,
“designa en primer lugar, el modo especificamente humano de dar forma a las disposiciones y
capacidades naturales del hombre” (George Gadamer, Verdad y Método, 1999, p. 39). Por su parte,
educacidn, deriva del latin educere, que quiere decir conducir. Grosso modo, es un proceso que
dura toda la vida, consciente o inconsciente, durante el cual se desarrollan formas de pensar, sentir
y actuar que modelan el ser social y cultural a través de las generaciones, “que puede
desenvolverse naturalmente, aun sin que medie algin ensefiante (...)" (Antonio Santoni,
“Escenarios: Una aportacién dramatica a la historia de la educacién”, en Maria Esther Aguirre Lora
gCoord.), Rostros historicos de la educacién. Miradas, estilos, recuerdos, 2001, p. 23).

° Ver Antonio Santoni Rugiu, Nostalgia del maestro artesano, 1994, p. 39
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Ahora bien, los niveles de educacion por los que transita una persona para
llegar a formarse como artesano, son tres: maestro artesano, oficial y aprendiz.®°

Para esta investigacion, un artesano se convierte en maestro, cuando posee
una experiencia de mas de veinte afios en su propio taller; que goza de
reconocimiento social e institucional; que establece una relacién patriarcal con el
aprendiz y el compariero (oficial) con quienes, ademas de ensefiarles los secretos
del oficio, les provee de ciertos valores entre los que destacan: la obediencia, la
confianza, el respeto, la disciplina, el amor, la lealtad y la solidaridad, todo ello con
una intencion educativa.

En el estudio de los artesanos de la madera, propongo la nocion de
compafiero en lugar a la de ‘oficial’,’** para referirme al artesano que cuenta con
mas de diez afios dentro de una relacion de educacion en el taller del maestro;
relacion que constituye un vinculo por la fuerte carga afectiva, matizada también,
por el orgullo de compartir el prestigio del maestro. EI comparfiero establece
contrato directo con el cliente, el maestro lo orienta para mejorar la calidad de la

obra o para precisar el precio de la misma. La dependencia del maestro, ademas

de pedagodgica y afectiva, es moral y econdémica.

1% En estos niveles coinciden, entre otros autores: Gonzélez Angulo (1983), Castro Gutiérrez
(1986), Ariés (1988), Fargé (1994), Sewell (1992) y Perrot (1996).

1 En Jugar de usar el concepto de ‘oficial’ que me parece ambiguo en tanto se refiere al nivel
intermedio entre aprendiz y maestro, de ahi su condicion sumamente dificil y llena de conflictos,
como sefalan lllades (1996), Fargé (1994), Sewell (1992), Gonzalez Angulo (1983) y Castro
Gutiérrez (1986); pienso que el término compafiero se acerca mas al de laborante, el cual “designa
mas especificamente a aquellos trabajadores agricolas que son los principales artesanos y
beneficiarios de un progreso econémico (...)". (Ver Jacques Le Goff, Tiempo, trabajo y cultura en el
occidente medieval, 1983, p. 83). Esto es, el origen campesino de las familias de artesanos, o bien
algunos de ellos que todavia combinan el cultivo de la tierra con la talla de la madera. Sin embargo,
por obvias razones del uso mas difundido del término ‘oficial’, utilizaré ambos vocablos.
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El primer nivel en la relacion de educacion, lo constituye el aprendiz, quien
es un joven de entre 12 y 15 afios (puede tener hasta 20), que celebra un contrato
verbal con un maestro artesano por un tiempo de tres, cuatro o hasta cinco afios, al
término de los cuales el muchacho obtendra una constancia de aprendizaje.
Durante este periodo el aprendiz esté bajo la tutela del maestro, acepta las normas
del taller; asume responsabilidades, obligaciones y derechos, compromisos y
lealtades hacia el maestro y hacia los comparfieros que lo convierten en un
miembro del mismo.

5. El pensador francés Michel de Certeau,'® construye una teoria de las practicas
cotidianas de los consumidores en su libro La Invencion de lo cotidiano 1 Artes de
hacer, para lo cual retoma la importancia de las practicas pequefias y singulares
que pasan desapercibidas en la vida diaria. Su teoria se basa en “fragmentar” y
“voltear” las practicas cotidianas, esto es, descomponerlas primero en un tejido
indefinido para abordarlas como una poblacion aparte, que forma un todo
coherente, a la vez extrafio en el lugar donde se produce la teoria. Después
“voltear” la practica asi fragmentada, la cual de ser oscura, tacita, lejana, pasa a
ser elemento que ilumina la teoria y sustenta el discurso. Se dedica principalmente
a lo que él llama artes de hacer, en las cuales se apoya para pensar las practicas
culturales (el consumo, la vida cotidiana, el juego, el mayo del 68, artes brasilefios,

entre otras) (De Certeau, 2000, pp. 72-73).

192 Michel de Certeau (1925-1986), historiador, antropélogo, lingista, psicoanalista y jesuita
francés. Ensefd en varias universidades de Francia y América: fue un viajero incansable a través
del mundo y de las ideas. Entre sus obras mas importantes se encuentran: La invencién de lo
cotidiano (1996), La fabula mistica (1993), La escritura de la historia (1993), Historia y psicoanalisis
entre ciencia y ficcion (1995). Fue uno de los pensadores franceses mas especializado en los
escritores misticos del siglo XVII. Sus intereses en la investigacién lo condujeron sobre distintos
aspectos de la cultura contemporanea y popular en Francia (http://www.metodista.br/unesco/).
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Los conceptos artes de hacer, estrategias y tacticas y habilidad préactica, son
los que he considerado sugerentes para comprender las practicas cotidianas de los
artesanos.

En las artes de hacer, se conjugan maneras de pensar, maneras de hacer y
maneras de decir, que implican mdultiples y variados procedimientos populares,
minusculos y cotidianos, a menudo imperceptibles, que los usuarios o

consumidores “fabrican™'%

en sus practicas cotidianas, en tanto que existe una
l6gica, una ratio “popular”, en donde el saber es la suma de la racionalidad creativa
del colectivo, saber que no necesita ser comunicado en forma verbal, ni escrita,
sino que se transmite a través de los movimientos, los tiempos, las acciones y asi
sucesivamente.

Las estrategias y tacticas, son modalidades de la accion, es decir formas de
las que nos valemos en las practicas cotidianas. Las estrategias se disponen a
partir del momento en que un sujeto de voluntad y de poder (una empresa, un
ejército, una institucion, una ciudad), es susceptible de aislarse en un ‘ambiente’
(idem, p. XLIX). Es decir, la estrategia tiene un lugar propio desde el cual produce,
cuadricula e impone tipos de operaciones. Desde su lugar alcanza metas, victorias
sobre el tiempo, poder de conocimiento. Por el contrario, las tacticas, no tienen
mas lugar que el del otro, por ello dependen del tiempo, atentan a “atrapar al vuelo”
las posibilidades de provecho. Necesitan jugar con los acontecimientos para hacer

de ellos ocasiones. Su discurso no es intelectual, sino que es la decision misma en

la ocasion oportuna (pp. 35-36).

19 pe acuerdo con Michel de Certeau (2000), el término “fabricar” se asocia con “usar”, por lo cual
no hay practica sin uso, es decir, no hay comportamiento sin operacion de empleo.
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La habilidad practica,*®*

se entiende como un discurso que organiza la
manera de pensar en manera de hacer, por lo tanto, ya no separa mas dos
conocimientos: uno, especulativo, discursivo; el otro, aplicativo, sin discurso. Esta
habilidad esta compuesta de operaciones multiples todavia salvajes, sin discurso,
sin escritura, por lo que su condicion exige conocimientos “ingeniosos”, “complejos”
y “operativos” (p. 75).

Estos conceptos me sugieren los siguientes interrogantes: ¢cuales son los
usos del lenguaje de los artesanos que marcan con un sello particular sus artes de
hacer?, ¢qué artes de hacer han inventado para apropiarse de lo que producen y
consumen?, ¢de qué se han valido para defender, aquilatar, vender y preservar
sus productos?, ¢qué acciones realizan para convertir sus tacticas (posturas mas
débiles) en estrategias (poder de conocimiento y lugar de poder)?, ¢qué hace del
taller un lugar propio?.

6. El antropologo estadounidense Clifford Geertz, es un intelectual contemporaneo
que ocupa un lugar relevante dentro del pensamiento actual americano,'® cuya

teoria para la interpretacion de las culturas plantea que el hombre como ser cultural

se inserta en un mundo simbdlico, por lo que es imprescindible reinterpretar lo real

1% Habilidad practica, es un concepto que propone Michel de Certeau ante la separacién tradicional
del binomio teoria — practica. “En el fondo, sistematiza el arte que Platén ya colocaba bajo el signo
de la actividad” (p. 75).

1% Segln criticos norteamericanos, Clifford Geertz ha trascendido los limites de la antropologia
sociocultural para extenderse, no sélo a la historia o la filosofia, sino a las ciencias naturales,
linglistica, entre otras. Mas aun, se le inscribe dentro de la “Antropologia Simbdlica” por su tesis
acerca de que “el hombre como ser cultural predispone por naturaleza un mundo simbdlico al que
acogerse o al que hace ‘habitable’ a través de la mediacion simbdlica de su accién en éI". Tres de
sus obras se consideran piedras angulares de su pensamiento: La interpretacién de las culturas
(1973), Conocimiento local (1983) y El antropélogo como autor (1988). (Ver Enrique Anrubia, “De
¢ Quién es Quién? o ¢Quién sabe Dénde? Juegos y Concursos introductorios sobre la figura
desconocida de Clifford Geertz; Nomadas.5; Revista Critica de Ciencias sociales y Juridicas.
http://www.ucm.es/info/eurotheo/nomadas/ 2003).
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utilizando la metéafora de la cultura como texto a leer, en donde la narrativa toma la
palabra, puesto que el otro tiene rostro, nombre y apellidos. La cultura se concibe
como un tejido que tiene que analizarse e interpretarse para explicar y comprender
acontecimientos, comportamientos, instituciones, entre otros. Geertz sefiala que el
hombre existe en un entramado de significaciones que el mismo ha tejido, lo que
constituye la densidad de las culturas que luego el investigador interpreta y
sistematiza; en este proceso la linea de la cultura natural y la cultura como teoria
tiende a borrarse.

De estos supuestos teoricos, he considerado sugerentes para el estudio de
los artesanos, cinco conceptos: tramas de significaciones culturales, sentido de
modelo, ethos, cosmovision y sentido simbdlico.

Las tramas de significaciones culturales, estan compuestas por sistemas
simbalicos que juegan un papel constitutivo de la realidad al hilar comportamientos,
lenguajes, creencias, gestos, mitos y rituales, que, en suma, tejen la vida cultural.

Para entender el sentido de modelo, primero es necesario entender que el
término modelo tiene muchos posibles significados, de acuerdo con la actividad o
disciplina con la que se relacione, por ejemplo: un material ductil que se intenta
modelar a fin de que sirva de molde en otra materia; o un modelo reducido de una
figura que se copia para representarlo en otra escala; o bien, aplicar un modelo
tedrico que se considera perfecto.’® En general, un modelo se toma como punto

de referencia para imitar o reproducir, es decir, son modelos para la “realidad”.*®’

1% piccionario Enciclopédico Grijalbo, Tomo 11, 1986, p. 1248.

97 E] modelo para la realidad, no se genera en los sistemas simbdlicos, sino que atiende a las
relaciones expresadas en estos sistemas, sigue instrucciones surgidas de teorias. Este modelo
implica la reproduccion racional de un proceso (Ver Geertz, 2000).
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Existe otro modelo que es el que me parece congruente con mi universo en
estudio. Este modelo est4 basado en estructuras simbdlicas las cuales modelan
relaciones entre series de simbolos, que a su vez, modelan relaciones entre
procesos. Esto es, solamente los modelos que generan teorias, rituales, melodias,
sistemas linguisticos, entre otros (dependiendo del proceso de que se trate: fisicos,
sociales, culturales, y demas), dan sentido a la realidad social al ajustarse a ella 'y
al modelarla segun las mismas estructuras culturales, por lo cual son modelos de la
“realidad” (p. 91).

En si, este modelo es un proceso que representa un viaje desde la
dimensidon de la imaginacion hacia los espacios tangibles y practicos en que el
objeto imaginado, al tomar cuerpo fisico, tiene una multitud de relaciones con todo
el entorno. Es un modelo de la realidad en el que prevalece el proceso creativo, por
lo que es unico e irrepetible. Por lo cual, esta investigacion se enfoca a la
sistematizaciéon y reconstruccion de la practica cotidiana tradicional de los
artesanos, cuyos aportes histéricos en el terreno de lo educativo han asegurado su
permanencia. De tal manera, que para poder abordar este proceso se hace
necesario recurrir a los conceptos ethos y cosmovision.

El término ethos, no tiene la connotacion tradicional clasica de ‘costumbre’,
sino que dentro de la antropologia simbolica de Geertz, adquiere una acepcidon mas
amplia en el sentido de que constituye “el caracter moral, la calidad de vida, la
concepcion estética y la disposicion del animo de un pueblo” (p. 118).

Por su parte, el concepto de cosmovision designa los aspectos existenciales;
es la mirada que descubre a un mundo material y tangible con todas sus cadenas

de multicausalidad, “es el retrato de la manera en que las cosas son en su pura
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efectividad; es la concepcion de la naturaleza, de la persona y de la sociedad”. (p.
118)

El vinculo ethos-cosmovision se entrelaza firmemente, de tal forma que
dentro del mismo ethos se encuentra la cosmovision y ésta no puede prescindir de
aguél. Asi, la demostracion de una relacion significativa entre los valores que un
pueblo sustenta (ethos) y el orden general de existencia (cosmovision) en que ese
pueblo se encuentra, es un elemento esencial en todas las religiones, las que
recurren a los simbolos como caudales de significaciones que, en forma
paraddjica, solamente pueden ser vistos o interpretados por los individuos que
tienen conocimiento de los mismos.

Asi, una mascara de parachico, un nagual tallado en madera, una escultura
de San Sebastian, simbolos dramatizados en mitos, que trasladados a las
manifestaciones sociales se convierten en ritos sentidos por aquellos para quienes
tienen resonancia, como una sintesis de lo que se conoce sobre el modo de ser del
mundo, y sobre la cualidad de la vida emocional de un pueblo.

Los simbolos sintetizan la cosmovision y el ethos, valores y vision del
mundo, que un pueblo conserva en su dimension religiosa, por ello, no pueden ser
descubiertos a través de los sentidos, escapan de las sensaciones, a su vez, son
“atrapados” en la red de la percepcion que los impulsa hacia su interpretacion, que
implica lo experimentado y lo vivido.

Por esto, investigamos a partir de nuestras propias categorias culturales -
sefala Geertz- asumiendo que son relativas, pues es el unico modo de entender lo
extrafio y lo cotidiano en su relacion dialdgica, es decir, el conjunto de sistemas

simbdlicos que componen una cultura.
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Para comprender la articulacion ethos y cosmovision en la linea religiosa de
los artesanos, retomo el concepto de sentidos simbdlicos, entendido como la
intencionalidad del acto creativo en el objeto artesanal, el cual implica un
sentimiento humano de la visibn del mundo de los artesanos, que se pone al
descubierto al desentrafiarse los mitos y rituales contenidos en sus practicas
culturales.

Es a partir de este planteamiento sobre el artesanado en Chiapas, sus
politicas culturales, campo, metodologia y referentes tedricos y conceptuales, como
podemos acercarnos al conocimiento de la formacion artesanal en dos familias de
artesanos de la madera. En la primera parte abordaré conexiones determinantes
entre las practicas culturales de los artesanos de ascendencia chiapaneca y la

configuracion de sus procesos educativos.
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PRIMERA PARTE

Procesos de formacion artesanal de la familia de origen
chiapaneca: El ritual mitico del nbarenyhico

1. Imaginarios interculturales 'y educacidon: practicas
tradicionales e identidades sociales.

Entr6 en el pueblo el padre fray Pedro
Barrientos. Aprendi6 la lengua y sUpola tan bien,
0 mejor que la propia materna. Diole el Sefior
gracia con la gente, y comenzaronle a mirar
como padre (...)

Fray Antonio de Remesal'®

El presente capitulo esta conformado por cuatro apartados que dan cuenta de la
sedimentacion histérica cultural del pueblo chiapacorcefio; de sus imaginarios que
se fueron trenzando de manera lenta y persistente, principalmente con los hilos del
catolicismo castellano y las creencias ancestrales indigenas.'® El primer punto se
refiere a dos practicas culturales de enorme trascendencia para comprender el
sentido de la formacion artesanal: el ritual de parachicos y el mito de Maria de
Angulo. El segundo, a las mascaras de parachico: posible origen, mitos,
significaciones, tipos, usos, costos. En el tercero, se aborda el oficio de santero y
su relacion con lo indigena y lo castellano. Cierra el capitulo, rasgos de la historia
cultural de los talladores para entender su formacién y la persistencia de sus

saberes.

198 Antonio de Remesal (c.1570-1619), fraile dominico e historiador espafiol. Es considerado el

primer historiador de Centroamérica. Su obra: Historia general de las Indias Occidentales y
Pogrticular de la gobernacion de Chiapas y Guatemala, se publicé en 1619.

Los imaginarios interculturales representan e instituyen en imagenes lo que a una sociedad le
sucede en relacion con otras. En esta perspectiva, lo cultural juega un papel clave para hablar de
“diferencias, contrastes y comparaciones” (Ver Néstor Garcia Canclini, La globalizacién imaginada,
2000, p. 62).
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En Chiapa de Corzo, la talla de la madera es una préactica cultural enlazada
estrechamente con las fiestas tradicionales, lo que ha favorecido que se hayan
formado numerosos grupos dedicados a este oficio. De éstos, destaca una familia
por la calidad de sus trabajos, cuyo maestro ha hecho de su arte una via de
educacién artesanal para los jovenes del lugar.

1.1 Losrituales y los mitos: “parachico me pedis...”.

A menudo, los indios chiapanecas, ante la imposibilidad de representar su religion
en sus practicas cotidianas por la prohibicion y el consecuente castigo que los
frailes ejercian sobre los mismos, tuvieron que buscar otros caminos mediante los
cuales pudieran recrear su cultura. Varios de estos senderos configuraron practicas
artisticas y artesanales, que se transformaron en tradiciones a través de la
transmision oral de los saberes.

Una de estas practicas que perdura hasta hoy, fue la elaboracién de objetos
artesanales que los indios del lugar construyeron, al aprovechar los resquicios que
los frailes dejaban, posiblemente con toda intencion, para mezclar la religion
cristiana y sus propias creencias.’® Asi, dos objetos culturales forman parte
fundamental de este importante arte de hacer: la imagen de san Sebastian y la
mascara de parachico, que constituyen la esencia de uno de los rituales mas

conocido y sentido de la sociedad chiapacorcefia:''* la fiesta de san Sebastian que

110 os rituales espectaculares de los indios fueron cuidadosamente observados por misioneros,

quienes se sirvieron de ellos “como instrumentos para la evangelizacion del nuevo ritual. Por
supuesto, previa “limpieza’ de elementos paganos”. (Ver Maya Ramos Smith, “Festividades
religiosas, artes escénicas y diversiones populares: virreinato y siglo XIX”, en Arte virreinal y del
si<I:;Io XIX de Chiapas, 2000, p. 189)

1) es en el rito — es decir, en la conducta consagrada- donde esta conviccién de que las
concepciones religiosas son veridicas y de que los mandatos religiosos son sanos se genera de
alguna manera. (...) En un acto ritual, el mundo vivido y el mundo imaginado, fusionados por obra



64

se celebra del 15 al 23 de enero,'*? en la cual todo el pueblo participa con gran
entusiasmo y fervor.

De manera que las fiestas religiosas mas importantes del lugar se realizan
en el primer mes del afio, bajo la advocacion de tres figuras religiosas que
simbolizan los tres instantes fundamentales del aparente transitar del sol sobre la
comba celeste, obedeciendo al movimiento de rotacion de la tierra. Asi, el 15 de
enero, el pueblo se vuelca en la procesion dedicada al santo sefior de Esquipulas,
el cristo negro, que dentro de las fibras internas del sentimiento religioso, heredado
de los indios, significa la oscuridad previa al nacimiento del sol, esa zona mortecina
entre la noche y el alba, cuando los rayos del sol rompen victoriosos la
impenetrable negrura. Después, al mediodia, el sol llega a su madurez y
paulatinamente empieza a declinar por la tarde en la figura de san Antonio Abad, el
santo viejo que curaba las epidemias con caldo de cerdo, el 17 del mismo mes.

El anuncio de la noche por los ultimos rayos del sol en el poniente, crean en
el espiritu del chiapaneca la necesidad de honrar nuevamente a su dios ancestral,
de invitarlo a volver a beneficiar a su mundo, de hacerlo abogado y protector de su
vida y de sus cosechas; por lo que de lo mas intimo de la sensibilidad religiosa,

surge la figura del joven flechado, del mensajero de los dioses, que en el rito que

de una sola serie de formas simbdlicas, llegan a ser el mismo mundo y producen asi esa
idiosincratica transformacion de la realidad (...) (Ver Clifford Geertz, op. cit., p. 107).

12« 1 el calendario chiapaneca era muy similar al calendario maya, y precisamente los dias de la
feria son cuando se dan los dias aciagos, los dias muertos, lo que pasa es que los calendarios
vigesimales estan compuestos por 18 meses y 20 dias, si nosotros multiplicamos nos da 360 dias,
pero tenemos cinco dias que nos faltarian y esos son los dias aciagos [...]. En Chiapa de Corzo es
precisamente esos dias de reconstruccion del universo [...]. (Mario Nandayapa, licenciado en Letras
Latinoamericanas, entrevista el dia 17 de julio, 2002).
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amalgama la religion indigena con la catdlica se representa en san Sebastian
Martir.**3

Dentro de las précticas religiosas prehispanicas, los indigenas de Chiapan
organizaban un importante ritual ofrecido al padre sol. Nos cuenta el cronista de la
ciudad médico Alberto Vargas Dominguez:***

En los rezos que le llaman nambuju en Chiapa, aparece un personaje que se llama el
‘mensajero divino’. [Segun la leyenda] se trata de un adolescente que lo sacrifican
mediante una ceremonia especial que hacian los antiguos. Un adolescente muy
escogido dentro de los jovenes [que] sacrificaban mucho muy antes que llegara la
religion catdlica, que se tuviera conocimiento de San Sebastian, entonces durante esa
ceremonia lo colocaban debajo de un palo de ‘pitillo’, que es un arbusto parecido al chile
mira ‘pa’rriba’ pero no es picante [...]. Este ‘pitillo’ tiene muchas propiedades sobre todo
hipnéticas, se decia que la persona que se colocaba bajo ese arbol, se adormecia, que
incluso hasta podia perder el conocimiento [...]. Después de hacer una ceremonia,
grandes danzas y todo eso, le pegaban un flechazo en el costado izquierdo, no con la
finalidad de matarlo, sino con el fin de que se fuera debilitando, desangrando, una
sangre que posteriormente le iban a dar otro significado, luego le metian otro flechazo
en el brazo, luego le daban otro en el otro brazo y otro en la pierna, es decir, en los
cuatro puntos cardinales mas o menos. Una vez que quedaba en agonia y se moria, su
espiritu se elevaba al cielo para que al llegar alla, al dios principal de los chiapanecas le
pidiera que la tierra fuera capaz de dar todo lo que necesitaban de cosecha. Esta era la
mision del mensajero, pedir porque la tierra fuera fértil, también para fertilizar la tierra
servia la sangre derramada del adolescente. Esta imagen de ese personaje adolescente
se parece mucho a la de San Sebastian, porque [también] fue saeteado y substituye a
esta figura en un acto de sincretismo, y ya el pueblo lo toma como el santo principal y es
el nicleo de la fiesta de enero.

Este sacrificio era para avisar a los cuatro puntos cardinales de una vida entregada
al padre sol, y la sangre derramada por el sacrificado ofrecida para fertilizar a la
tierra. Debido a la hemorragia, el joven se iba debilitando progresivamente hasta
que fallecia, su ‘alma’, en las creencias chiapanecas, debia servir como mensajera

ante el dios principal, para que éste fuera benévolo con abundantes cosechas.

113 Joven martir romano muerto en el afio 288. Segln una leyenda del siglo V fue militar, jefe de una

cohorte pretoriana en Roma, ayudd a los cristianos por lo que fue denunciado y condenado por
Diocleciano a morir desnudo y saeteado. http://www.vallesnet.org/

14 E| doctor Vargas Dominguez, es miembro fundador de la Casa Museo Angel Albino Corzo,
actualmente es presidente de la misma. Pertenece a la Asociacion de Escritores de Chiapas.
Entrevista el 23 de mayo de 2005
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Los simbolos sagrados aqui reunidos: el arbol, las flechas, la sangre, el sol,
la tierra, el adolescente, configuran el ritual agrario de los chiapanecas, el cual se
realizaba, probablemente, en el mismo lugar del Shangouti, cuyo origen sagrado
representa el tiempo y el espacio en una dualidad intangible, reconocido todavia en
el centro de la ciudad de Chiapa de Corzo.

El adolescente, simbolo de juventud, belleza e impulso de vida para todos
los grupos humanos, deberia ser “un joven y viril muchacho doncel, virgen,
hombre, todo adornado de piedras de jade y plumas del quetzal divino”.*** Estos
atributos fueron descritos por los frailes, en manuscritos basados en las
observaciones que hacian de las practicas religiosas y artisticas de los indios. Asi,
de acuerdo con el Canto chiapaneca “Nombre santo de San Sebastian”, eran “tres
saetas de jade, tres nada mas entraron en su cuerpo. Una en cada brazo. Y tal
como dos plumas hermosas quedaron prendidas como flama”.*** La solemne
ceremonia comenzaba con la eleccion del flechador, quien incitado por los cantos y
danzas chiapanecas, disparaba la primera flecha dirigida al corazén,

[...] coge tu arco y con veneracién ponle el dardo de jade y apUntale en su corazén en
el centro de su pecho. No es necesario que tu arco lo tenses demasiado para
asaetearlo, s6lo para herirlo en su corazén y asi sufra lo suficiente, como lo quiere el
omnipresente Dios todopoderoso. [...] Arrdjale la segunda saeta de jade a su brazo
derecho que sefala la salida del sol [...] Arr6jale la tercera saeta de jade a su brazo
izquierdo que sefala la puesta del sol; y para entonces ya habra partido a la region
celestial [...].*"

15 Eragmento del canto “El flechador elegido”, Canto sin fecha de inscripcion, posiblemente escrito

entre 1670 y 1690. Consta Unicamente del canto sin procesién de exhortacién. (Mario Aguilar
Penagos, op. cit., p. 746)

1% Fragmento del canto “Nombre Santo de San Sebastian”, Canto sin fecha de inscripcién. Consta
de una exhortacién antecedente y una “Per signa” al final. (lbid., p. 749)

17 bidem, p. 747



67

Segln el Cédice Vaticano,''® que en forma alegoérica, da a conocer “la posible
conexidn astrolégica de las partes del cuerpo humano con los signos calendaricos”,
el lugar que corresponde al corazdn esta sefialado por un jeroglifico parecido a una
flor de acanto. Tomando en cuenta que el origen mas probable de los chiapanecas
halla surgido de las migraciones de los toltecas,*'® quienes consideraban a tal
viscera como la flor de la vida, el corazén del joven podria ser la flor mas hermosa
que los chiapanecas podrian ofrecer al dios sol y el tiempo en que debiera de
sucederse el ritual del sacrificio, obligaba a una duracion desde el nacimiento del
sol en el oriente hasta su puesta en el poniente, por lo que las flechas en los
brazos eran las que definian esa permanencia. Todo ello para que los rayos del
astro rey, avidos de la sangre del joven sacrificado, nutriera y fortaleciera a este
dios principal, con el fin de que les diera los beneficios de un afo agricola
productivo.

La imagen del ‘mensajero divino’, sin duda, empaté con la imagen de san
Sebastian, forjandose en ese momento el sincretismo que impulsa las fiestas del
mes de enero, las cuales rememoran el antiguo ritual agricola chiapaneca, pues se
celebran en los primeros dias del afio que, de acuerdo con Eliade (1998, p. 299),
se explica “con la expulsion del ‘afio viejo’ y la llegada del ‘afio nuevo’, con la
‘expulsion de los males’ y la ‘regeneracion de los poderes”.

Los festejos de enero se ven animados por una riqueza inconmensurable de

manifestaciones culturales: la muasica de marimba, la de flauta y carrizo, los

18 \/er Esplendor del México Antiguo, Tomo I, p. 867

119 «3e ha encontrado que el origen de los chiapanecas es tolteca. La segunda vez que ellos
regresan hay una emigracién que se da en Tula y Teotihuacan y bueno, salen en dos direcciones:
una que se va a Veracruz-Yucatan, y la otra, sale a Oaxaca hasta Chiapas. Pero lo importante que
encontré es que dice: ‘regresamos a donde estan nuestros ancestros, o0 sea regresan a su tierra, no
vienen a su tierra. (Historiador Heber Matus Escarpulli, Chiapa de Corzo, 7 de julio de 2002)
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atuendos especiales, las comidas tipicas, en fin, las fiestas se hacen en todos los
hogares.*?® Dentro de estas festividades la presencia del parachico es una imagen
consustancial, pues en todas las procesiones religiosas, mas que enmarcar las
celebraciones, es la expresion misma de la religiosidad chiapaneca, nos relata
Alvaro: “Ese dia que oi el tambor dije quiero salir de parachico, me voy a vestir
anta’ el patron porque el que va a salir de parachico nunca lo ven vestirse, esa es

la tradicion”.*?*

Alvaro Hernandez Nufiez

122
l,

Como en toda hibridacion cultura el ritual de parachicos es la representacion

120 «Ser miembro de una sociedad implica participar de sus simbolos; la trayectoria de una
comunidad social es también una aventura simbdlica en la que se va insertando la biografia de sus
miembros. El eficiente manejo de los simbolos culturales compartidos es lo que hace a un individuo
ser plenamente reconocido como miembro de un especifico grupo humano” (Miguel Alberto
Bartolomé, op. cit., p. 99)

21 Artesano y campesino de la segunda generacion. Estudios de secundaria. Entrevista el 25 de
abril de 2002

122 a hibridacion cultural amalgama simultaneamente valores y practicas propias de la modernidad
con otras que pertenecen a lo mas profundo de las formas culturales tradicionales, agudizandose
esto por un proceso peculiar de sincretizacién, en donde ni lo tradicional ni lo moderno se presentan
guimicamente puro. (Ver Néstor Garcia Canclini, Culturas Hibridas, 1990)
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del mestizaje indigena-castellano:**

cuenta la leyenda que en la época de la
Colonia lleg6 de tierras lejanas una noble dama de nombre Maria de Angulo, quien
estaba enterada de las portentosas curaciones que los médicos tradicionales de
Chiapa realizaban. Esta mujer traia consigo a su hijo, quien en la transicién hacia la
pubertad habia sufrido de enfermedades que se manifestaban en él como
“melancolia” y una rara paralisis de sus miembros inferiores; al parecer, no
obedecia a las enfermedades conocidas por los médicos de formacion europea,
por lo cual el objetivo de su llegada a los confines de la tierra colonizada era que
los afamados médicos naturales del lugar lo sanaran.

La tradicion nos dice que los curanderos, previamente al inicio del proceso
curativo, le exigieron a la dama que interviniera ante las autoridades eclesiasticas
del lugar, los frailes evangelizadores dominicos, para que les permitiera danzar con
sus atavios, cosa que tenian prohibida por ser considerado como un rito iddlatra,
ya que dicha danza, en forma ancestral era ofrecida a su dios principal, el sol.
Cuentan los viejos que la sefiora consiguié el permiso y los médicos iniciaron el
proceso de sanacion, conduciendo al enfermo a los bafios termales de

Cumbuyuja,*?*

en donde acompafiados de sus ritos bafiaron y friccionaron su
cuerpo, y en poco tiempo, el paciente sano.
Al regresar al pueblo, el séquito de curanderos, conocedores de la venia de

la iglesia, iniciaron su baile en el Shangouti, uniéndoseles paulatinamente los

123 «E| proceso de mestizaje no ha sido sélo bioldgico sino sobre todo social y cultural; por ello
personas racialmente indigenas pueden asumirse y definirse culturalmente como mestizas” (Miguel
Alberto Bartolomé, op. cit., p. 23).

124 «Cumbuyujt, es una construccién colonial, estad en Narciso Mendoza [lugar ubicado a pocos
kilometros de Chiapa de Corzo], son aguas termales y esta arreglado muy bonito con cuatro tinas
para que uno pueda meterse. Uno llega a la poblacion y la gente le dice: ‘aqui se cur6 al nifio de
dofia Maria de angulo™ (Historiador Heber Matus Escarpulli. Entrevista el 7 de julio de 2002).
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demas habitantes, indigenas y mestizos, todos daban gracias al dios de los
cristianos por la curacién asombrosa del chico.

Dentro de la algarabia, aun en lengua chiapaneca, los danzantes lanzaban
gritos de contento, en los que decian: nbarenyhico, que quiere decir “el jubilo o la
alegria”. Pronto, los que no conocian la lengua indigena escucharon “parachico”,
interpretando que la danza era ofrecida para devolverle la alegria al nifio enfermo.
“Los danzantes vestian mascaras de madera, cimera o penacho de ixtle, una capa
corta de algodén en los hombros y una sonaja de morro que hacian sonar
insistentemente durante la danza”.*?®

Ante la procesion, Maria de Angulo, contagiada por la alegria y en forma de
agradecimiento por la recuperacion de la salud de su hijo, abrié la despensa de su
casa Y distribuy6 los viveres entre la gente que seguia a los danzantes, ademas,
reparti6 monedas de oro de su peculio a los mas necesitados. Relatan que afios
mas tarde, cuando azotd una hambruna al pueblo de Chiapa, regreso la agradecida
mujer llevando consigo granos, verduras y frutas, los cuales eran llevados en
carreta tirada por bueyes, repartiendo los productos de la carga entre la gente.
Dicen que el primer dia, la gente se arremolind alrededor de la carreta, haciendo
muy dificil la entrega de los viveres, por lo que en los dias subsecuentes, contrato

a hombres jévenes y fuertes para que abrieran el espacio en el cual debia transitar

la carreta, lo que dio origen a los “abrecampos” del rito de Maria de Angulo.*?®

125 |a danza se realizaba a finales del afio formal durante el primero, tercero y quinto dias de los

cinco llamados Mu o Nbu, esto es, al finalizar el ciclo anual chiapaneca. (Mario Aguilar Penagos, op.
Cit. pp. 426 y 430).

16 No se sabe a ciencia cierta el origen de Maria de Angulo, puede ser que haya llegado una sola
vez a Chiapa o que no haya llegado nunca, -Fue un invento de los frailes-, nos dice el doctor
Vargas, y agrega lo que también se sabe: “Lleg6 por ahi de 1750, todavia las viejitas hablaban de
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Ahora bien, desde la dptica indigena, el nombre Maria de Angulo no es mas
que la castellanizacién del término chiapaneca Nanyhela: **’

Deidad femenina, diosa de la fertilidad y de las cosechas (...). Se le representaba
morando en el lucero de la constelacién ecuatorial de Oridbn que es visible en el
hemisferio norte en los meses de diciembre, enero y febrero, por lo cual se le llamaba
también Narianyhela o estrella prodigiosa. Vocablo que después fue transformado en

Marianguela, y posteriormente en forma de leyenda en Maria de Angulo.128

En este ritual podemos observar la confluencia y el entramado cultural de varios
mitos y simbolos, que se entretejen y nos cuentan una historia de prodigios, en los
cuales se van mezclando la imaginacion creativa de los indios, siempre censurada
y acotada por el pensamiento cristiano y el poder que los frailes ejercieron en la
evangelizacion y el dominio del pueblo conquistado.

En el relato subyace un trasfondo de protesta, una exigencia de respeto a
las tradiciones, nos dice, ademas, de una sabiduria antiquisima muy diferente a la
que conocian los conquistadores, mostrandonos la importancia de las culturas

indias y de los saberes de estos pueblos.

una Maria Anguela, una sefiora que tuvo propiedades como ‘El caracol’, un pozo a orillas del rio”.
Entrevista el 23 de mayo de 2005

127 4(..) se debe sefialar la importancia que la mujer tenfa dentro de la sociedad chiapaneca como
ya lo ha indicado Dahlgren (1966, pp. 209-17), quien piensa que los chiapanecas pudieron haber
tenido un sistema matrilineal de organizacion social” (Citado por Carlos Navarrete, op. cit., p. 128)
128 Mario Aguilar Penagos, ibid., pp. 250-251
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1.2 Las mascaras de parachico: entre lo antiguo y lo moderno

La mascara,*®®

nos da idea de una variedad de ‘rostros’ que, si bien todas
representan al parachico, cada una tiene caracteristicas particulares que la hace
diferente. Nos relata el doctor Vargas: “[...] la mascara se ha ido transformando de
lo que nosotros conocimos como tal, ahora hay una gran variedad de mascaras,
chiquitas, grandes, barbadas, sin barba, [...].”*° Ademaés, sefiala el galeno: Yo no se
hasta donde la primera mascara, la original, pudo haber sido, incluso sospechamos
que haya venido de Guatemala, porque era el lugar donde hacian mascaras y se
tiene la sospecha que fueron los frailes los que meten las mascaras, meten todo el
vestuario del parachico [...].

Es probable que las mascaras de Guatemala tuvieran influencia sobre las
regiones cercanas, como lo muestran mascaras de El Salvador, Honduras y
Nicaragua. En Chiapa de Corzo, “las conocidas mascaras usadas para el baile de

1

los parachicos fueron realizadas por don Crisanto Molina,*! segin modelos

provenientes de Totonicapan [Guatemala]”.**?

129 «| 3 mascara nace como un método de defensa importante, porque esconde o cambia las
caracteristicas de la propia identidad, como ocurre en la naturaleza con algunos animales y plantas
que emplean el mimetismo de acuerdo con el medio circundante (...). El objetivo de la mascara es
pues, cambiar la personalidad del que la porta, porque transforma su aspecto.” (Ver Lesbia Ortiz
Martinez, Mascaras y religién [Estudio antropoldgico], 1993).

130« ] no se que artesano fue [que] cuando salié Jorge Negrete en las peliculas comenzaron a
hacer las mascaras con bigote, esa fue la inspiracién, comenzaron a ponerle bigote aparte de la
barba donde se amarra el pafiuelo y de esas vamos a encontrar muchas” (Dr. Vargas Dominguez,
entrevista el 14 de julio de 2002).

131 En realidad don Crisanto se llamaba Cristianes, mas conocido como don Tano, controvertido y
reconocido maestro por su manera de pensar la religion y como escultor y tallador de mascaras y de
imagenes religiosas; compafiero de generacion del maestro Miguel Vargas (Entrevista maestro
Antonio Lépez Hernandez, 12 de enero de 2004).

32 En el contexto del proceso de mestizaje cultural en Guatemala, el doctor guatemalteco Luis
Lujan Mufoz, investiga las mascaras que se emplean en las danzas tradicionales de ese pais. Para
ello, en forma somera, expone antecedentes, usos en Mesoamérica, en la época colonial y en los
tiempos modernos, deteniéndose en este Ultimo periodo para caracterizar las mascaras de las
regiones del pais centroamericano. Asimismo, se refiere a los talladores de mascaras y a
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Es posible que, en un principio, la danza tradicional de parachicos, fuera
mas conocida entre la poblacion prehispanica de Chiapan como nbarenyhico, en la
cual se usaba mascaras antropomorfas, con caracteres indigenas de color
negro,* y no fue sino hasta después de la conquista y de la educacién recibida
por los frailes, cuando los rasgos distintivos de las mascaras empezaron a copiar el
biotipo de los espafioles, quiza influenciados por el aprendizaje que tuvieron en la
elaboracion de las imagenes religiosas: “hasta la fecha las mascaras de hace cien
afios tienen otro color, semejando a la pintura de los santos [...]".***

Si bien el origen de la mascara de parachico es ambiguo, desde el punto de
vista simbdlico trasmite un poder a quien la usa: “Una mascara esta representando
a otra cosa, ya no es el mismo, yo le digo por experiencia, cuando yo me puse la
mascara, yo senti que no era yo el mismo, de veras, yo senti que era yo otro,
[...].2*® Es un poder que esta personificado por la misma forma de la mascara. A
diferencia de las mascaras antiguas, zoomorfas, ligadas a la tradicion totémica que
trasmitian el poder del espiritu vivo de los animales o de la naturaleza, las
mascaras de nbarenyhico indigenas precortesianas, con sus gestos de fiereza,
trasmitian el valor y el poder de los guerreros chiapanecas a los indigenas que las
utilizaban. Después, los rasgos esparfoles en las mascaras, otorgan a quien las

porta toda la omnipotencia y el poder que ejercieron los encomenderos castellanos

dentro del dominio colonial del pueblo chiapaneca sojuzgado.

instituciones denominadas “morerias”, lugares donde se alquilan mascaras y atuendos que se
utilizan en las danzas (Ver Mascaras y morerias de Guatemala, 1993).

133 Relata el historiador Heber Matus, que en documentos revisados de 1597, las mascaras de
parachico ya las usaban, con la diferencia que “bailaban con una mascara con rasgos indigenas de
color negro” (Entrevista el 7 de julio de 2002).

13% José Arley Santiago Lara, artesano de la tercera generacion. Preparatoria terminada y empleado
federal. Entrevista el 21 de septiembre de 2002.

%% Antonio Lépez Hernandez, entrevista el 19 de abril de 2002
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Pero, atras de esto, mas fuerte que el miedo y el respeto a los dominadores,
la figura del parachico, representa una trama cultural que constituye un sistema
simbdlico de la realidad (Geertz, 2000), oculto en otros objetos que usa: la
montera, hirsuta cabellera hecha de ixtle dorado, lejos de significar el cabello rubio
de los blancos, no es mas que la imagen hieratica de los rayos solares durante el
sol levante, hecho que se repite en las cejas de la mascara del patrén de los
parachicos, las cuales son dibujadas en forma de flamas solares. Nos cuenta el

maestro Antonio:

Maestro Antonio Lépez Hernandez, Premio Nacional de Artes
Populares, Talla en Madera, 1998.

La méascara del patron para mi que simula la cara de un sol, porque los chiapanecas a
guien veneraban era al padre sol, entonces yo considero que como él era el jefe y todo
le hicieron la mascara en una forma de un sol, y precisamente las cejas es como si
fueran unas llamas, hace las flamas de las cejas. El color de la mascara del patron es
mas fuerte, un rojo medio quemado, [...]. Sélo la méascara del patrén representa al sol.**°

136 Entrevista el 18 de febrero de 2002
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Testimonio que da a entender todo el origen del rito que une lo profano con lo
sagrado, en una mezcla casi imperceptible de las verdades internas del sentimiento
chiapaneca.

Estas son practicas que tienden a reconstruir y reconocer una identidad
social, a mostrar una manera propia de ser en el mundo; a significar en forma
simbdlica un estatus y un rango. Fundamentalmente a vivir lo mas posible en lo
sagrado, o en la intimidad de los objetos consagrados, esto se traduce en que por
un periodo breve el pueblo posee una enorme fortaleza que lo hace ser, participar
de esa realidad consagrada y saturarse de poder. Los parachicos en sus rituales
de las fiestas de enero, ejercen un poder que les concede la tradicion de su origen
chiapaneca y su fervor en los santos catdlicos, ello se afianza en el anonimato que
les da la mascara: “[...] se sufre una transformacion tremenda al tener la mascara
encima, uno se despersonaliza totalmente, se desinhibe uno porque tiene uno la
libertad de hacer lo que le plazca: gritar, bailar [...], es una sensacion muy hermosa,
muy propia”.**’

En este contexto, la modernidad ha jugado un papel importante, los tintes,
las pinturas, los materiales y la tecnologia, asi como las vivencias del pueblo
chiapaneca han ido modificando lentamente a las mascaras, a pesar de los grupos
empefiados en conservar las tradiciones lo mas ‘puras’ posibles. Asi, dentro de la
variedad de mascaras, sobresalen dos tipos: la tradicional y la barbada o moderna.

La mascara tradicional es la mas antigua, sus rasgos han sido imitados por
las generaciones de artesanos de la madera; encarna a un hombre joven, quiza

haciendo referencia al ‘mensajero divino’, de alli que sus rasgos representan

37 Dr. Alberto Vargas Dominguez. Entrevista el 14 de julio 2002.
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bondad, tranquilidad y paz; tanto es asi, que cuando los danzantes hacen su
aparicion, el pueblo lanza al aire el grito coloquial: “arriba los cara bonita”. Su boca
pequefia dibuja una actitud de besar, como dicen los artesanos: “va aventando
besitos a las muchachas”; su barba afeitada deja entrever la sombra de este
atributo masculino en las personas de tez blanca; en cada mejilla presenta un lunar
como sefales de belleza; las pestafas largas y tupidas de cabello natural, de color
negro, colocadas en forma de abanico, enmarcan los grandes ojos pintados de
colores claros: azul, verde, miel, mas nunca de color negro; las ranuras a través de
las cuales los portadores de mascaras pueden ver, se encuentran por debajo de

los parpados inferiores, simuladas por el reborde inferior de la 6rbita de los ojos.

Mascara tradicional



1

La mascara barbada, también llamada moderna, es de disefio actual, no hace mas
de cuarenta afios que los talladores comenzaron a hacerla a solicitud de los
clientes. Nos relata el maestro Antonio:

[...] En aquel tiempo estaba yo joven, bueno no tan joven, pero de todas maneras no
sabia uno valorizar bien las cosas, y entonces viene un amigo y me dice: -Quisiera que
me hagés, una mascara igual a la del patrén-, [...] entonces le dije, -lgual no, ¢cémo la
quereés pues?-, -La quiero con bigotes, con barbas-, le digo -Esperame, lo voy a pensar-
, Siguid insistiendo. -Bueno, le dije, te voy a hacer un modelito. Asi fue que en esa forma
hice una, posiblemente en la otra casa donde estaba yo se quedé [el modelo], alla esta.
Es una mascarita pequefia, bajita, con su barbita y bigote y todo, entonces se la
ensefé, -Si, me gusta, haceme una igual- y se la hice, pero nunca me imaginé lo que
pudiera suceder, que tuvo aceptacion, [...] y comenzaron a pedir ya: -Quiero mi mascara
pero barbada y todo-, entonces yo cobraba mas caro, hasta la fecha cobro mas caro
una barbada que una no.**®

De manera que la mascara barbada se distingue porque tiene bigote, patilla, barba,
una ‘cara mas real’:

una expresién como de viejo, [...] la mayoria de los sefiores que ya son bastante
grandes [...] piden la barbada, como es una fiesta grandisima la de enero, muchos piden
la tradicional y muchos la barbada [...]. La moderna se ve mas real, la boca es mas
normal, el pémulo es menos saltado [...].**°

Las aberturas para los ojos estan en los parpados superiores debido a que la barba
al ocupar mas lugar no deja espacio; resalta la “manzana de Adan” como rasgo de
hombre adulto. Las pestafias son de pelo de pata de buey, porque a diferencia del
abanico de pestafias de cabello de mujer de la mascara tradicional, los pelitos de la
res ya estan rizados, y le dan a los ojos una apariencia mas terrenal, mas mundana

que la faz beatifica de la prima mascara.

138 Entrevista el 18 de febrero de 2002
139 Entrevista el 23 de abril de 2002.
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Mascara barbada

Algunos alumnos del maestro Antonio decidieron hacer otras innovaciones con tal
de darle gusto a los portadores. Cuenta un joven tallador que su papa le platicé de
un maestro artesano que habia sacado una mascara pequeia en la cara, pero
grande en la entrada de la misma:

Ahi fue que cambié porque me vinieron a pedir este tipo, porque se le deja mas la parte
de los lados pero pierde la fisonomia de lo que es la mascara original [...]. EI maestro
[Antonio] me dijo: -Por qué andas trabajando esas mascaras de ‘pichi- [recién nacido],
porgue trabajé una alla en su casa, -Es que me la encargaron- [le contest6]. A mucha
gente le gustd la mascara [...] yo la hice para el hijo del patrén y les gustd, andaban
preguntando que donde la habian hecho, [...] ya fue que me mandd un chingo de
chavos que la querian asi.**

Existen tendencias en modificar las mascaras, en innovarlas aunque no rompan
con las tradicionales, como es el caso de las pequefias mascaras que usan sobre
todo los jévenes, cuya apariencia infantil se trastoca con el cuerpo grande. Al

parecer fue el maestro artesano Pedro Jiménez que introdujo en el mercado este

149 Ricardo Hernandez Rodriguez, artesano de la tercera generacién. Estudios de primaria.
Entrevista el 10 de septiembre de 2002
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tipo de mascara, el cual tuvo muy buena aceptacion entre los muchachos y algunos
adultos.**

Otro artesano, dice: “Es la moda, [antes] las mascaras eran de patilla y con
cabello hasta aqui [sefiala mas o menos a la mitad de la oreja], ahora son de
barbas, [...] uno mismo a veces nos estancamos un poco para que no vaya a ver
muchas variantes, pero ha sido la moda”.**?

Las mascaras tradicionales o modernas, simbolizan una relacion particular
entre la materia y el espiritu, lo natural y lo sobrenatural, lo tangible y lo

intangible.**?

La mascara y el portador existen en una relacion Unica,
paraddjicamente indiferenciada, me explico: por un lado, las mascaras son objetos
materiales sin vida, por otro, los portadores, seres humanos creados de materia
viva, al ponerse la mascara, el ‘soplo de la fuerza divina’ hace que cobre vida. Asi,
el parachico se convierte en alguien poderoso, temido y diferente para los demas.
En el momento del ritual es quien anima a la mascara; al mismo tiempo, ésta
expresa lo interno, su identidad espiritual.

El parachico no es mas que la imagen viva de la transculturacion indigena —
castellana, donde los sentimientos de la pertenencia étnica se mueven en

torbellinos encontrados con una piel de placidez, belleza y paz: “[...] no lo se

explicar pero siento una sensacion de que al ponerme mi mascara me puse a llorar

41 Cuenta Ricardo que: “un sefior Pedro Jiménez sacé un molde como en el 80 [1980] sacé una

mascarita, me platic6 mi papd, pequeiiita en la carita pero grande la entrada” [...].

142 paulino Nangullasmu Alegria, licenciado en disefio grafico y artesano. Entrevista el 19 de febrero
de 2002.

4% «Una mascara es un puente tendido entre el mundo espiritual del mas alla y el mundo natural de
nuestra vida cotidiana. EI hombre que se coloca una mascara, se pone en comunicacién con el otro
mundo. Se convierte en otro ser, superior, poderoso, temible.” (Ver Victor José Moya Rubio,
Mascaras: La otra cara de México,1990)



80

ver al patron que estaba rezando en otro idioma cantado, ahi solito me puse a
bailar y a llorar como loco”.***

En este sentido el parachico se transforma en un simbolo, puesto que “su
propia vida queda considerablemente enriquecida y amplificada. EI hombre no se
siente ya un fragmento impermeable, sino un cosmos vivo abierto a todos los otros
cosmos vivos que lo rodean”.'*

1.3 El santero. ¢Manos para hacer o hacer manos?

Cuando nos referimos a los diferentes oficios artesanales, P. Burke (2001, p. 78),
enfatiza que debiéramos ser mas precisos y hablar de culturas artesanas, en plural,
puesto que en cada oficio existe una cultura, “como el conjunto de habilidades y
secretos de su trabajo, transmitidos de generacion en generacion”. Sefala el
historiador cultural que, podemos partir de indicios que nos sugieran coémo eran los
antiguos artesanos, sus maneras de vestir, los instrumentos que utilizaban, y, en
ocasiones, hasta la cancion tradicional que existia.

Las caracteristicas politicas, sociales, econdémicas y culturales de la region
chiapaneca,'*® hace dificil encontrar documentos que nos permita recuperar

legados educativos que los frailes espafioles trajeron a esta tierra de los

confines.”” De ahi que me apoyo en la transmisién oral, a través de mis

14 Alvaro Hernandez NUfiez, entrevista el 25 de abril de 2002.

“*> Mircea Eliade, Historia de las religiones, 1998, p. 407.

“® De 1531 a 1821, Chiapas formé la parte extrema del llamado Reino de Guatemala. A partir de
1824 conforma el estado mas surefio de la Republica Mexicana, lo cual “significé para ella vivir
aislada de, y subordinada a, los intereses de los dos centros de poder que le tocaron
sucesivamente: las ciudades de Guatemala y de México”. Entre 1821 y 1824 ocurrieron intensas
luchas intestinas entre las ciudades mas importantes de la época: Ciudad Real (San Cristobal de
Las Casas), Comitan y Chiapa, y la villa de Tuxtla (Jan de Vos, El sentimiento chiapaneco, 1998)

% Los documentos relativos a los artesanos son bastante escasos. Cuentan los viejos de Chiapa
de Corzo que los archivos histéricos se trasladaron del Convento de Santo Domingo de esta ciudad,
al Archivo Diocesano en San Cristébal, algunos otros dicen que la informacién la llevaron a los
archivos de Guatemala y de Espafia.
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encuentros con los artesanos, asi como en fuentes bibliograficas para interpretar
esas herencias coloniales.

Los santeros son personas conocedoras de su oficio, de las técnicas, de los
secretos, de su cultura que los guia en la talla de esculturas piadosas, puesto que
las imagenes de la religion catélica son representaciones de personajes divinos a
quienes se les atribuyen fuerzas sobrenaturales y poseen el halo del carisma
(Florescano, 2002). Para los artesanos descendientes de la etnia chiapaneca, este
pensamiento es rebasado por la imaginacion y por la necesidad de afianzarse en la
magia de sus creencias, algunas de ellas capaces de inventar deidades que en el
mismo momento de su creacion les brinden los favores o la suerte, objeto
fundamental de su materializacion.

Un trozo de madera arrastrado por el rio, un pedazo de raiz o un tocon,
quiza tenga mas fuerza espiritual que la madera de un aserradero de arboles
asesinados por la mano de los hombres inconscientes del valor que éstos
significan. Es asi como el regalo de la madre tierra servira para conformar todo lo
que se representa en la vasta imaginacion del tallador de la madera.

Estas ideas, heredadas de los antepasados, han animado la vida productiva
de los artesanos que conservan en sus venas las palabras del cdédigo de la
generacion chiapaneca, las que constituyeron poderosas fuentes para ayudar a los
frailes en la conquista espiritual del sureste mexicano, tendiendo puentes a traves

de los talentos de los indios y de su gran sentido del arte religioso,**® capaz de

18 Maquivar (1999), Mues (2000) Sten (1974), Gonzalbo (2000), Florescano (2000) entre otros,
basados en cronistas europeos como Bernal Diaz del Castillo, Bernardino de Sahagun, Thomas
Gage, y demas, sefialan la sorpresa, admiracion y alabanzas que los evangelizadores expresaron
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convertir a un pedazo de madera en una rosa de piedad que se animaba con el
movimiento del baile del color y de la interpretacién poética y teatral, instituyéndose
a partir de ese momento en un objeto con vida.

Estos deberes, arduos y lentos por los escasos predicadores asi como por
las pocas esculturas religiosas que éstos traian consigo, fueron motivos para que
los frailes aprovecharan la gran habilidad y respeto que los indios tenian por sus
propias imagenes, a fin de educarlos como artesanos en la reproduccion de éstas.
A la vez, este proceso permitié a los naturales representar a sus antiguos dioses, a
través de las formas de los santos catélicos que trajeron los europeos.™*® En este
sentido, nos relata el doctor vargas: “[...] la escultura siempre va ligada a la cosa
del catolicismo en este caso los santos [...], la fiesta de enero gira alrededor de tres
santos catolicos: el Cristo de Esquipulas, San Antonio Abad y San Sebastian, pero
en el fondo de ellos estan los dioses de los indios Chiapa.”*°

Ello no fue un proceso sencillo; los religiosos no podian admitir facilmente
que los indios tallaran representaciones de santos, la idea de que atras del rostro
de las esculturas religiosas estuviera la representacion de los dioses de los indios,

alertd a los esparfoles, pues en muchas de sus esculturas podian adivinarse

algunos rasgos indigenas.®* Por lo que los espafioles tuvieron la necesidad de

ante las demostraciones de las habilidades de los indigenas mexicanos para el teatro, la danza, la
musica, la pintura, la escultura, en suma para el arte.

149 “Después de la invasion los pueblos indios experimentaron un agudo proceso de pérdidas de
significados. Por ello cuando lograron una cierta resignificacion del mundo se aferraron a esas
nuevas configuraciones (...). Una de las expresiones de esta reconfiguracion es el culto de los
santos patronos de cada pueblo, que construye una comunidad ritual colocada bajo la advocacién
de una divinidad tutelar” (Miguel Alberto Bartolomé, op. cit., p. 104).

%0 Entrevista el 14 de julio 2002.

1 En algunas de las obras mas antiguas que proceden de Chiapas, puede “rastrearse que el
creador desconocia lo representado en los modelos graficos o ejemplos escultéricos que debia
copiar, siguiendo las indicaciones de algun fraile” (Ver Paula Mues Orts, “Cruces de caminos: el arte
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buscar indios que tuvieran ciertas cualidades y si no las tenian, habria que recurrir
a la educacién y evangelizaciéon para que ademas de hacerlos habiles, fueran
piadosos catélicos y practicantes devotos, lo que aparentemente los colocaria a la
par de los artesanos de origen espafiol.”®* Ahora si con esas cualidades se les
otorgaba la facultad de poder tallar la madera para la reproduccion de las imagenes
religiosas.

Todavia en la actualidad los artesanos tienen la idea de que los talladores
“santeros” que no respetan los mandamientos de la iglesia, o bien tienen una vida
disipada son castigados por los santos que ellos mismos tallan, produciéndoles
pobreza, malestar y conflicto en su vida diaria.**®

De cualquier manera, en un principio los desconfiados religiosos no
permitieron que de primera intencién los talladores indios disefiaran los rostros de
las esculturas catolicas, porque ellos consideraban que en la expresion de éstos
radicaba los atributos de santidad; incluso es vigente escuchar dentro de los
refranes y consejas del pueblo la frase: “los ojos son el espejo del alma”, por lo que
tal vez a los indigenas talladores que iniciaban su trabajo en la construccién de
imagenes de santos Unicamente se les permitiera la talla de las manos de éstos;
asi mientras iban progresando en su adoctrinamiento, también tenian acceso a los
procesos de elaboracion del rostro y de las demas partes de la escultura.

De alli que en practicas sedimentadas, los modernos maestros talladores

comienzan por ensefarle al aprendiz el tallado de las manos de sus esculturas,

de pintar y esculpir en Chiapas, siglos XVI al XIX", en Arte virreinal y del siglo XIX de Chiapas, 2000,
. 26).

%2 Maria del Consuelo Maquivar, refiere que es probable que los frailes cuidaran que los indigenas

dedicados a la “obra de Dios” “no tuvieran vicio alguno” (op. cit., 1999, p. 32).

%% Maestro artesano Antonio Hernandez Lépez, entrevista 11 de febrero de 2002
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argumentando que es lo mas dificil para hacer y que quien domina las manos
puede reproducir en la madera cualquier parte. Nos dice el maestro Antonio: “Me
dijo mi maestro [...] -Ahora te voy a ensefiar, lo primero que vas a aprender son
manitas, vas hacer unas manitas primero, para que vayas aprendiendo-, me dice
[su maestro] -La mas facil, la extendida- [abre una mano para mostrarme], [...]”.***

Esto también puede interpretarse de otra manera, pues en el momento
actual las instancias oficiales han establecido talleres para la ensefianza del tallado
de mascaras, y cuando los iniciados en este arte quieren aprender la imagineria, el
maestro los hace comenzar por el tallado de las manos, ya que la cara, con la
practica que tienen en la elaboracion de mascaras es considerada aprendida. Nos
cuenta Paulino: “[...] porque si uno sabe mascara ya se sabe el rostro, si uno
aprende a hacer manos aprende a visualizar otras cosas [...]."*>

Lo cierto es que en todos los casos que se manejan en los talleres, el orden
en el aprendizaje reviste un caracter de tradicion, quiza anclado en el pensamiento
educativo que los religiosos aplicaron en la ensefianza de los indios. Pensamiento
que ha sobrevivido dentro del desarrollo urbano que gradualmente ha crecido en
Chiapa de Corzo, como son los aspectos arquitectonicos del lugar que han

cambiado,*®®

mientras su estructura provinciana ha permanecido mas en el
sentimiento de sus habitantes, ello se refleja en las casas que todavia conservan

los altares y los oratorios como una forma de supervivencia de la cultura mestiza.

%% Entrevista el 11 de febrero 2002

%% Entrevista el 19 de febrero 2002

1 Relata el doctor Vargas que posterior a uno de los temblores méas fuertes sufridos en la
poblacién en 1975, hubieron varios cambios, “el mas notable fueron las construcciones que cambié
toda la fisonomia [de las casas] después de ser de adobes y de tejas que le daban cierta
caracteristica a Chiapa de corzo, empezaron a usar el cemento armado, el concreto [...]". Entrevista
el dia 7 de mayo de 2003.
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En ellas se combinan las costumbres religiosas con las creencias prehispanicas: el
olor a copal, ruda y albahaca se mezcla con los camarines que protegen y dan un
marco de belleza a las esculturas de los santos venerados y con las imagenes de
los mismos en cuadros que penden de la pared, que sirve de respaldo al mueble
tradicional de madera, sobre cuya superficie descansan los floreros, las veladoras y
los camarines, de tal manera que los altares son considerados una parte central
del hogar, situados generalmente en las salas.

He querido recrear estas imagenes del hogar de los chiapacorcefios, porque
los altares han sido el punto de encuentro entre los catoélicos de esta ciudad y los
artesanos de la madera que, al parecer, en su origen fueron ensefiados como
hacedores de imagenes religiosas.”™ Esculturas que no son mas que la
continuidad de lo aprendido por los artesanos indigenas y mestizos durante la
Colonia, los cuales fueron guiados en la elaboracion de sus obras por los frailes
que evangelizaron el territorio chiapaneco y que fundaron la tradicion en la
representacion artistica de los santos en esculturas religiosas bellamente
encarnadas.'*®

Imagenes que adquieren su condicidon divina al parecerse y representar al
original (Florescano, 2000), cuya veneracion por los fieles, se expresa en las
diferentes fiestas y celebraciones que suceden durante casi todos los meses del

afo en las casas o en las iglesias y capillas de los barrios. La profunda religiosidad

37 Al parecer, los frailes llevaban de la mano a los indios porque éstos no conocian las imagenes

religiosas, sin embargo, pronto quedé atras esta forma de ensefianza, pues los indios no solamente
aprendieron a tallar santos, sino a mirar lo que hacian los espafioles segun su oficio. Asi, un orfebre
que no queria ensefiar su arte a un indio, éste lo observé por un afio al cabo del cual comenz6 a
hacer verdaderas obras de arte con el precioso metal (Victoria Novelo (comp.), op. cit., 1997).

%8 | a encarnacion es la preparacion y aplicacion de color en aquellas zonas de las esculturas que
imitan la piel, labor que, por su delicadeza “recaia en manos del maestro porque es lo mas principal
de su obra” (Consuelo Maquivar, 1999, p. 67).
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de las familias del lugar, ha transformado a la ciudad entera en todo un templo
dedicado al culto de San Sebastian,'*® como lo demuestran las fiestas de enero
que se convierten en el motivo fundamental para la produccion artesanal de las
mascaras de parachico, de las imagenes religiosas y de los objetos que adornan el
marco cultural de la devocién a los santos reverenciados por este pueblo.

1.4 La historia cultural en la formacién de los talladores.

Para comprender la educaciéon de los talladores es necesario reflexionar
histéricamente a partir de pistas, indicios, maneras de hacer, pensar, decir y sentir,
expresadas en las practicas del oficio actuales. Buscar practicas culturales a través
de la memoria colectiva y articularlas con el presente, es descubrir que los
artesanos existen en un entramado de tradiciones que conforma su historia
cultural.*®°

El proceso de formacion artesanal engarzado con una historia cultural, no es
una concatenacion de hechos pasados que progresaron linealmente hasta llegar al
presente, sino “es la implicacion critica del presente, que deja disponible, para su
escrutinio y revisién, su produccién de memorias colectivas”.*®*

Esto es, la historia del presente de los artesanos, quiere decir considerar la

configuracion de sus saberes y como éstos se modificaron o cambiaron a lo largo

%% Hasta las primeras décadas del siglo pasado, San Sebastian se celebraba en el templo que lleva
su nombre, hoy en ruinas. En la actualidad, la imagen es resguardada y festejada por familias de
Chiapa de Corzo. La familia que asi lo desee, tiene que solicitarlo a la administracién del Templo de
Santo Domingo (Entrevista con el Dr. Vargas, 8 de marzo 2005).

% Una historia cultural, no sélo se preocupa por el “conocimiento y la razén”, sino
fundamentalmente, por el interés en una historia del presente que “disuelva las distinciones
textuales, reales y culturales/sociales”. Es decir, “lo cultural se ve aqui como un término conveniente
para pensar en las configuraciones y conexiones de aspectos colectivamente mediatizados del
mundo y el conocimiento, en su mas amplio sentido” (Ver Thomas S. Popkewitz, Barry M. Franklin,
ll\élliguel A. Pereyra (compiladores), Historia cultural y educacion, 2003, pp. 16-49

Ibid., p. 16
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del tiempo, en relacién con otros conocimientos. Aqui, el conocimiento no se divide
de la préactica, sino ambos se integran en un todo coherente que es el objeto
artesanal, el cual significa un objeto libro que tiene gran penetracion en la
poblacion indigena y mestiza, rural y urbana. Estos objetos, representados por
esculturas religiosas 0 mascaras de parachico, entre otros, constituyen un lenguaje
cifrado que da cuenta de los devenires, de las historias, de los relatos, que forman
el complejo dominé de la identidad étnica de los chiapanecas. Asi, detras de los
rasgos finos de la mascara que interpreta la faz de un hombre blanco, se encuentra
el simbolo del poder del sol y del jaguar.

En este sentido, los artesanos se convierten en re-creadores de practicas
culturales, al codificar y decodificar el mensaje ancestral de ritos y mitos, que
sustentan la configuracion y transmision de los saberes a las nuevas generaciones.
En si, podemos decir que en el trabajo artesanal se compendia su historia cultural,
y a su vez, ésta nutre su proceso formativo.

Saberes que persisten hasta nuestros dias, sin duda alguna, por la
confluencia de dos fuerzas creadoras: el poder de observacion y la habilidad
practica de los indigenas chiapanecas y las técnicas traidas por los
evangelizadores espafioles a estas tierras, las cuales se amalgaman y toman
forma en los objetos culturales, teniendo como primeras intenciones el tallado de
esculturas religiosas, y a partir de éstas, una conclusion de apropiacion para el
espiritu indigena en la creacion de un objeto ritual mas identificado con €l como lo
son las mascaras.

Proceso que se recrea en el transcurso de la historia cultural que

contextualiza la tradicion del nbarenyhico desde hace mas de quinientos afos, lo
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gue significa que el campo de los saberes de los artesanos en Chiapa de Corzo,
nos habla de un proceso en el que convergen y divergen intereses culturales
indigenas y cristianos como una continua marea en el océano social. Semejanzas y
diferencias que se manifiestan en las fiestas y en la vida cotidiana respectivamente,
en todo su caracter de dualidad paraddjica que reproduce el espacio de los

devenires.
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2 De la observacion a la practica. Una manera de hacer teoria de las
practicas educativas.

El titulo de este apartado anuncia la idea que nos servira de eje en el desarrollo del
mismo, pues la observacion constituye un sélido anclaje que atraviesa las practicas
artesanales en el taller. Seis divisiones componen esta seccién: el saber ver, como
un instrumento de la mente, como un lenguaje que se aprende a lo largo del
proceso formativo. Los materiales y herramientas, incluyen los tipos de madera, los
utensilios antiguos de origen natural, los inventados y los adquiridos, asi como la
manera en que ensefia el maestro a conocerlos y usarlos. El tercer aspecto,
plantea que el aprendiz se interesa en aprender por el gusto de hacer su propia
mascara y bailar de parachico en la fiesta Grande; ademas, la relacién afectiva
reciproca entre el maestro y sus alumnos. En los siguientes puntos se abordan
cualidades indispensables que caracterizan al aprendiz, al maestro, y en general, a
los artesanos: la disciplina, la obediencia, el respeto, la paciencia. Al término del
capitulo, se presenta la valoracion de lo que aprende el aprendiz; las habilidades
practicas que se van formando en el curso del tallado de mascaras y de imagenes
religiosas.

2.1 Saber ver: “al buen entendedor pocas palabras”

La observacién es un proceso en el que se armoniza una multitud de sensaciones
gue salen del campo visual para potenciarse con los impulsos sensoriales de otros
organos de los sentidos, convirtiéndose entonces en un proceso sensoperceptivo.
En este proceso, entran en juego también las representaciones sociales y la
memoria colectiva; las primeras como formas de concebir la realidad en la vida

cotidiana, puesto que toda realidad es representada, apropiada y reconstruida por
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el sujeto o el grupo al que pertenece (Chartier, 1992). La memoria colectiva se
encarga de diseminar los saberes individuales a los sociales, “al significar lo que
fue el pasado trasponiéndolo en el presente”, segun las necesidades de los que
viven en el ahora. De alli que el proceso de observacién es esencialmente un
proceso humano.

Cuando construimos una pieza discursiva,*®

nuestro lenguaje interno se
esfuerza en expresar lo que sentimos a traves del lenguaje oral y después trabaja
en traducirlo al lenguaje escrito, en forma coherente. Esta situacion es
especialmente observable si necesitamos esclarecer un discurso que dé cuenta del
saber ver de los artesanos, toda vez que éste, tendria que explicar la subjetividad
de la concepcion del modelo y su traduccion en el objeto artesanal, funcion
particular y propio de cada persona, y aun mas complicada, cuando expresa
sentimientos e identidades colectivas transformadas a lo largo de su historia.*®®
Esto nos hace re-buscar palabras y conceptos, y al no encontrar otros que
nos ayuden a lograrlo, sentimos que “falta el suelo del lenguaje verbal” como dice
De Certeau (2000, p. 71). Por ello intentaré articular el cobmo de la observacion
aplicada en las maneras de hacer extensas, profundas y permanentes de los
artesanos, al qué de la misma, en donde subyace un discurso que requiere ser

construido e interpretado. De aqui la importancia de escuchar las voces de los

artesanos, atender a sus artes de hacer y sus modos de ser para darles la vuelta,

82 | 3 palabra discurso se refiere a lo que se dice y se escribe, a lo que pasa por ser un

pensamiento mas o menos ordenado y un intercambio de ideas. Incluye el discurso oral de toda
naturaleza, pero también incluye los escritos que reproducen el discurso oral. (Ver Cleo H.
Cherryholmes, Poder y critica. Investigaciones postestructurales en educacién, 1999)

183 Entre los medios que tienen que ver con este proceso, como ya lo sefialamos anteriormente,
estan fundamentalmente el sincretismo religioso y la imposicion de la lengua castellana con la
consecuente pérdida de la lengua chiapaneca, entre otros.
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girarlas al revés, desandar lo andado para luego entramar de nuevo el tejido en
una escritura que pueda darle luz a la teoria (ibid).

De esta forma, es fundamental prestar atencién al observador desde sus
propias palabras y construcciones, con sus mismas intenciones y concepto de la
vida que él recrea a través de su trabajo en el taller; constituirnos en algo asi como
sus aprendices conceptuales e intentar describir, densamente, desde sus
experiencias y vivencias, el hecho educativo.

En este sentido, relata el maestro Antonio Lépez Hernandez, que el 22 de
febrero de 1952 llegé por primera vez al taller del maestro Miguel Vargas,*®* quien
después de una breve platica, le indico que lo primero que habria de aprender a
hacer eran manitas [de esculturas religiosas], por lo que después de una somera
explicacion, le dijo:

[...] -Ahorita lo vas a ver como lo voy a trazar yo y asi lo vas a hacer-, asi que agarré su
machete, un trocito y un pedazo de madera y lo comenzo tras, tras, tras, a hacerlo,
después el formén y enseguida lo pulio, ahi empecé a ver, a observar como lo hizo, hizo
la manita, y entonces me dijo: -Ahora aqui esta tu pedacito de madera y ahora tu lo
haces-, asi, asi, al somatén de una vez, y en lo cual yo no estoy de acuerdo, si hubiera
sido yo otro cobarde me hubiera yo retirado al ver que no lo iba yo a poder hacer, y me
trajo el pedazo de madera y él me dijo: -Aqui esta, ¢ya lo observaste bien?-, -Si ya lo
observé- [contestd] y me dice: -Al buen entendedor pocas palabras-, yo lo senti algo feo
eso0, por motivo de que me queria decir que no estuviera yo preguntando tanto porque
ya una vez que le hubiera puesto cuidado pues lo agarraba yo, ya fue que empecé a
tallar, si, lo empecé duro, duro, duro, pero no, no me salid, ni por donde, era una manita
pequefa, pero no me salid, lo eché a perder, pero mientras €l se fue alld adentro [de su
casa] a hacer otras cosas, agarré y lo tiré el pedacito de madera y agarré otro pedacito
nuevo para practicar, pero yo digo siempre ahora de que ya ensefio, de que no es asi,
para mi no es asi, para mi que da mejor resultado que los chamacos observen unos
dias, unas semanas, unos meses, no se, que estén observando nada mas, aunque la
observacidn a veces es muy aburrida, sin hacer nada, [...] yo ya tenia 17 afios, ya era
un adolescente en ese tiempo, ya fue que entonces empeceé a batallar, lo medio hice, no
lo terminé, al otro dia volvi a la carga, a batallar, a trabajar, y asi me pasé unos dos
meses.

184 E| maestro Miguel “hacia santos, mascaras, fustes [para éstos] le tomaba medida al caballo [los

hacia] con cabeza de ledn, de tigre; hacia marimbas pequefias con toda la sonoridad de una
marimba grande. Vestia muy elegante: pantal6n de casimir, usaba leontina de oro, era un bohemio.”
(Ingeniero Mario Aguilar Penagos, entrevista el 10 de febrero, 2003)



92

El testimonio nos ofrece dos miradas para el aprendizaje, una de ellas se centra en
el alumno y la segunda en el maestro, aunque ambas guardan la intencionalidad
del cumplimiento con el proceso. La propuesta actual de la escuela del maestro
Antonio, a pesar de sus tendencias que enfocan la practica educativa sobre los
saberes del maestro, en los que predomina la demostracion con fines de
imitacion,’®> en muchas ocasiones se cubre con ideas eclécticas internalizadas a
través de la experiencia que el maestro artesano ha ido acumulando a lo largo de
Su practica y autoaprendizaje. De tal manera que a veces nos podemos encontrar
con una practica educativa basada en la heuristica y, en otras, en la autodidactica,
por ejemplo, las ocasiones en las que el maestro Antonio ha descubierto
herramientas para facilitar su trabajo, como ayudarse con corcholatas o cualquier
tapa de metal que €l mismo agujera para comenzar a lijar un objeto. O bien, su
preocupacion por aprender mas acerca de su oficio, a través de enciclopedias.

La observacion, como parte del proceso educativo de los artesanos,
involucra a la imitacion y va mas alla, pues la observacion implica un saber ver
desde el todo hacia alguna de las partes, y en contraposicion, ver el todo desde
cada una de sus dimensiones, afirmacion que podemos recuperar desde el

testimonio de un joven aprendiz:

165 Existen tres formas de imitacién que van de menor a mayor complejidad y pueden estar

relacionadas: la imitacidon de acciones, la imitacion del comportamiento y la imitacién evocativa. La
imitacion puede ser solamente de la actividad, pero también de la apropiacién del comportamiento
hasta la imitacion que “despierta el recuerdo de actos o sentimientos concretos, provocando asi un
efecto sentimental y/o intelectual”. En este sentido se habla de una imitacion surgida de una
elaboracién conceptualizada. (Ver Agnes Heller, Sociologia de la vida cotidiana, 1987, pp. 298-307)
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Marcos Diaz Diaz

Ensefiaba que uno supiera observar bien, que con la vista uno defina donde esta una
parte que esthd mas alta de la que estd mas baja, con la vista uno tiene que darse
cuenta para que no salga chueco. La vista es como un enfoque para captar donde esta
mal, porque nosotros ponemos la mascara de lado y asi se enfoca bien, donde esta
alto, donde esta bajo, ahi se mira por medio de una afinacion, antes no me daba yo
cuenta, hasta que él me ensefi6 cOmo mas o menos uno se da cuenta con la vista,
después uno se acostumbra con la vista. Cuando miro la parte que se me dificulta como
la boca, siento temor de echar a perder esa parte, no muy bien lo puedo hacer, que lo
puedo echar a perder y ya no va a tener compostura, es la parte que mas me ha
costado hasta ahora, pero ya la miro y veo cuando estd mal. Me llevé como tres afios
para darme cuenta donde esta mal.*°®

Esta manera de ver encierra una singular amalgama de experiencia personal
intensa y de reflexion profunda, en un vaivén entre el “adentro” y el “afuera” de la
observacion, pues por un lado, hay que atrapar, empaticamente, el sentido del
acontecimiento, por el otro, dar un paso atrds para situar esos significados en
contextos mas amplios, como es la historia cultural del pueblo (J. Clifford, 1995).
Otro de los aprendices, manifiesta su preocupacion por el tiempo que pasa

entre el proceso de observacion y el inicio del tallado de la madera. Nos comenta:

%6 Marcos Diaz Diaz, aprendiz de artesano, estudiante de secundaria. Entrevista el 21 de
septiembre, 2002.
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Ricardo Hernandez Rodriguez

[...] empecé asi nada mas a ver, fueron cinco meses nada mas viendo como trabajaba
él [maestro], luego a los cinco o a los seis meses ya me dio a hacer mascaritas. Esos
cinco meses yo sé6lo estuve viendo porque eso me decia el maestro y hay que
respetarlo porque es el maestro, él me dijo que observara yo primero las medidas, como
trazar la madera, mirara yo que no quedara un lado mas [...] porque muchos lo dejaban
con un cachete mas abultado que el otro, me decia él que hay que aprender las cosas
bien, los primeros dias son aburridos porque como no hace uno nada, él nos decia que
agarraramos una silla y nos pusiéramos atras de él para ver cdmo él trabajaba, él
estaba tallando la madera y nosotros lo veiamos, estabamos a los lados de él [...].167

El “ver / hacer ver” (De Certeau, op. cit.,, p. 82) en el taller artesanal, implica algo
mas que el observar / aprender los movimientos de las manos, los tipos de
maderas o el uso de los instrumentos y de los materiales; es un aprender a utilizar
las herramientas de nuestra mente, es viajar desde la sensacion a la observacion,
y de ésta a la contemplacion,*®® para entrar en un bucle de retroalimentacién de
nuestra propia forma de interpretar los objetos. Después, el aprendiz debera

recuperar todo lo meditado y ahora si, poner en juego la habilidad de sus manos

187 Ricardo Hernandez Rodriguez, artesano de tiempo completo. No termind el proceso educativo

ﬁgr motivos econdémicos. En_trevista el lq de septiembre d_e 2_Q02. _ . _

Michel de Certeau (op. cit., p. 82), afirma que en su significacion antigua y clasica contemplar o
ver [ hacer ver, quiere decir teoria. Por esto el autor sefiala que en los talleres artesanales, “yace un
conocimiento fundamental y primitivo que se adelanta al discurso ilustrado, pero al cual le falta una
cultura propia”, es decir una teoria.
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para crear el objeto ya impregnado de todo el proceso reflexivo, mismo que le dara
cualidades particulares e irreproducibles. Es decir, es un paso del objeto al sujeto y
de éste a la obra creada, la que envuelve un objeto con cualidades especiales.*®

Al principio, la mayoria de los aprendices sienten hastio o ansiedad ante el
transcurso del tiempo dedicado a la observacion, ellos ansian tomar entre sus
manos el objeto y comenzar a darle forma, pero no saben como hacerlo, ni son
capaces aun de imaginar que la observacion en silencio puede ser la guia esencial
para la creacion artesanal, es como si una obscura nube se interpusiera entre el
deseo de ser y el hacer. Nos cuenta un joven artesano:

[...] la primera vez me senti muy presionado porque me dijo vas a venir aqui pero vas a
venir a ver, vas a estar como dos o tres meses solo viendo, no vas hacer mas que
mirar, ahi voy a ver si vas a aguantar el trote, la puntualidad muy importante,
entrabamos a las tres y saliamos a las seis 0 a veces nos queddbamos més tiempo
hasta las siete. Comencé a llegar [...], miraba yo primero el trazo, bueno primero
observar la madera porque aunque sea un pedacito se saca provecho, observar donde
va ser la parte superior y la parte inferior [...].*"°

En el aprendizaje artesanal de nada sirve pensar en el hacer y en los
merecimientos del ser, es mucho mejor pensar en el llegar a ser; el valor radica en
la promesa mas que en el cumplimiento, porque el camino del artesano es un
camino solitario, ya que se basa fundamentalmente en su interpretacion del
entorno. El conocerse y conocer su propia interpretacion se logra Unicamente a
través del silencio, el silencio hace que se encuentre consigo mismo, con su forma
de comprender y de interpretar, de disipar esa nube del desconocimiento que

impide que aflore su espiritu inventor, esa nube que al principio se encuentra entre

189 Un objeto especial como las mascaras o las imagenes religiosas, son “objetos maravillosos por

su rareza, belleza, esplendor, cualidades magicas o milagrosas [que] aparecen con frecuencia en
mitos, leyendas, cuentos folkloricos o libros de caballeria [...].” (Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de
Simbolos, 2002, p. 347).

7% Felipe de JesUs Espinosa Hernandez, artesano de la tercera generacion. Pasante de ingeniero
civil. Entrevista el 27 de octubre de 2002.
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el aprendiz y el objeto, y hace que no pueda ver a través de los cristales de la
razon y del entendimiento, ni que pueda sentir su belleza y su bondad, ya que en
este nivel el pensamiento se vierte por el objeto material, mas que por sus
cualidades otorgadas por la creacion a través del discernimiento que alcanza el
aprendiz al convertirse en artesano.

2.2 Materiales y herramientas: legados e innovaciones

Cuenta el maestro Antonio que alla por 1950, en las crecientes del rio Grande
(Grijalva), bajaba una de las maderas mas adecuadas para el tallado de las
mascaras e imagenes llamada raiz de alamo; también bajaba toda clase de
madera: cedro, sabino, hormiguillo, guanacastle, pero la mas valiosa era la de
alamo por sus propiedades de suavidad y bajo peso, lo cual la hacia muy
apreciada y de accesible manejo para los artesanos. Su valor era conocido por los
lugarefios, por lo que habia algunos que recogian la madera que traia el rio, la
seleccionaban segun su uso: la que servia como combustible en las ladrilleras o en
los hogares por un lado, y la que servia para la talla por otro; asi apartaban las
raices y las maderas preciosas, cargaban con ellas una carreta tirada por bueyes y
la iban a ofrecer con los maestros artesanos a un precio de doce o catorce pesos.
Ya en 1974, debido a la construccion de la Central Hidroeléctrica conocida como
“La Angostura”, “dejo de bajar la madera por motivo de que cierran las compuertas,
comienzan a llenar el embalse y entonces ya no baja la madera”. Motivo por el cual
los artesanos buscaron madera de cedro, menos suave, pero era con “la que

trabajaban en las primeras décadas del siglo XX, o quiza antes”. *"*

! Relata el maestro Antonio que es probable que en el siglo XIX los artesanos hallan usado la raiz
de alamo, pero también utilizaron el cedro (Entrevista el 18 de febrero de 2002).
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La madera y los instrumentos se complementan, se usan a la par, pues
como les dice el maestro Antonio a sus alumnos “el fierro se apoya hacia fuera,
deben hacerlo con cuidado para no astillar la madera”, mientras los jévenes lo
observan, todos en silencio, en ocasiones lo ayudan sosteniendo el tronco sobre el
cual el maestro se apoya para tallar una mascara.

Las herramientas son tan antiguas como los hombres primitivos.'”? Usar las
manos sin la participacion de maquinas, no hace mas que despertar admiracion al
ver como los artesanos pueden transformar unos rayos de bicicleta o armazones
de viejos paraguas, en instrumentos Utiles para su trabajo.!”® En Chiapa de Corzo,
en la década de 1970 habia un taller de herreria diferente a otros, porque:

cocian el trabajo, lo martillaban, aqui hacian todo tipo de herramientas, las que se usan
en la albafileria, las que se usan en el tallado: los formones y las gubias con sus
diferentes medidas, desde muy pequefias que se substituian con los rayos de la
bicicleta, se martillaba de una manera casera, nosotros los fabricAbamos, era de los
instrumentos mas pequefios. [...] Una etapa importante [del aprendizaje] era el
reconocimiento de las herramientas y de las maderas.*”

Es posible que en este mismo taller, el maestro Antonio, en 1952, haya mandado a
hacer sus herramientas, pues cuenta que esa tarde cuando llegé por primera vez
con el maestro Miguel, éste le dijo que tenia que comprar algunas herramientas

porque “él tenia pocas y que siempre le servian, le dije [contestd] que estaba bien,

2 Hace cuatrocientos mil afios, en la reconstruccion arqueoldgica de uno de los asentamientos
humanos se explicaba como uno de sus artesanos se dedicO a hacer nuevas herramientas, “con
suma habilidad hizo saltar trocitos de silex y caliza, propinando violentos golpes con un percutor de
cuarcita duro formando cuchillos y herramientas, a su alrededor unos nifios probaron su habilidad
golpeando la piedra (...) (Edmund White y Dale Brown, “El primer hombre”, en Coleccién Origenes
del Hombre, TIME-LIFE, 1976, p. 11)

% Los artesanos de joyo-naqué [ramillete en lengua zoque], hacen de los rayos de bicicleta o de
paraguas, largas agujas para tejer bellos circulos de flores, con el fin de ofrecerlos a las virgencitas
de Copoya.

% Mario Aguilar Nandayapa, fue aprendiz de artesano, es licenciado en letras latinoamericanas y
maestro en educacion superior, docente de la Facultad de Humanidades de la UNACH. Entrevista el
17 de julio de 2002
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me sacO unos moldecitos para encargarle al maestro herrero, por cierto me los hizo
uno de los viejos herreros [...]” que habian en ese tiempo en el pueblo.

Algunas de estas antiguas herramientas se han cambiado por otras
modernas en aras de hacer menos dura su labor, eso si conservando las técnicas
originales, a decir de don Antonio como trabajaban la madera y como lo hacen
ahora:

En vez de cémo lo haciamos antes la vaciada de la madera con puro empujon porque la
madera se prestaba, era madera suave, de raiz de 4lamo, ahora lo hago con berbiqui,
me ahorro bastante tiempo y no solamente eso sino también el sacrificio de las manos,

del hombro que también se me pelaba del esfuerzo, todo eso se evitd al haber
agregado que se haga con berbiqui.*”

No cabe duda que los artesanos no pueden quedar a un lado de la modernizacion,
ellos saben echar mano de utensilios que, si bien todavia son manuales, les
ayudan a aligerar los procedimientos mas pesados del tallado. Pero ademas su
inventiva los ha llevado a hacer sus propios instrumentos, aunque rudimentarios
también les ha aminorado tiempo y esfuerzo en la elaboracion de objetos
artesanales. Continta el maestro:

La pulida se hacia con pura lija, entonces yo a través de mi mama que la veia que los
jicalpextles los raspaba adentro con unas ‘charrascas’, [...] hechas de metal de tapa de
crema de zapatos, unas grandes [que] les hacia agujeritos, no se si tenia idea mi madre
0 qué, pero también yo lo utilicé pero ya de corcholata, comencé a agarrarlo con la
yema de mi dedo y entonces iba yo usandolo en la parte rustica e iba afinando,
afinando, entonces ya usaba yo la lija, llevaba poca lija y me molestaba menos en las
manos, porque [antes] me hacia ampollas y callos en las manos.

El hecho de que el modo de vida de los artesanos esté intimamente ligado con sus
tradiciones, no les impide que hagan uso de nuevos materiales e instrumentos,
indicio de que no pueden permanecer al margen de la modernizacion. Sigue don

Antonio:

175 Entrevista el 9 de julio de 2002
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[...] También cambié el agua cola por el Resistol que es una de las cosas modernas y
gue en verdad es bueno para poner ese tipo de pastas, en este sentido de que en
tiempo de agua el agua cola no se puede trabajar porque se humedece y el Resistol,
aunque sea tiempo de agua, seca, por eso se quedo ligado a este trabajo el Resistol, ya
no utilizo el agua cola, s6lo la uso para pegar, por motivo de que la cola no la puede
superar el Resistol en cosas de pegar.

Hay materiales y herramientas que no han sufrido menoscabo alguno, legados de
generaciones anteriores que se han conservado porque fundamentalmente son de
origen natural, como las semillas de chia, el eséfago de res, el cabello de mujer, el
pelo de buey o el de gato; los instrumentos basicos como las gubias de todos
tamafios y los formones. Estos cambios y conservaciones son los que los
aprendices valoran en su formacion, por lo que es frecuente escuchar entre ellos la
importancia de “estar viendo como se agarra la herramienta”, lo cual implica
diferenciarlas y saberlas usar porque si no “nos cortamos, hasta un poco de sangre
queda”, dice uno de ellos. Por esto, menciona Ricardo Hernandez: “él [su maestro]
nos ensefié a cortar, a afilar los fierros, a conocerlos.”’® A su vez, don Antonio
sabe lo que dice cuando enfatiza:

[...] para mi mejor es que observen, pues asi como que van conociendo la herramienta,
les ensefio como se agarran los fierros, con cuantos dedos se agarran, les decia yo a
ellos [sus alumnos] con tres dedos es todo, es como agarrar el lapiz, nada mas que en
diferente posicion el efecto que se le va a dar a la herramienta, pues todo eso no me dio
[su maestro]. Por cierto una ocasion que entrd su sobrino [al taller] me dijo: -Qué hay
Antonio-, -Aqui trabajando- le digo, estaba yo haciendo una mascara creo, y dice: -No,
pero por qué agarras asi el fierro-, -Porque asi estoy trabajando-, -No-, agarrd y llamé al
tio: -Papa- -Le decia-, -Qué pas6 papa, a Antonio no le has ensefiado ni siquiera a
agarrar bien el fierro, no le has ensefiado-, -No Antonio, miralo, asi se agarra-. El como
ya habia observado mas a su tio cdmo agarraba la herramienta [...].

El maestro Antonio reconoce que la ensefianza de su maestro Miguel era méas de
entrar de lleno en la accién y no en la observacion, por lo cual recuerda que no fue

ensefiado a usar la herramienta en forma explicita, tal vez por la avanzada edad de

176 Entrevista el 10 de septiembre de 2002
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Su maestro, esto le costé en su periodo de aprendizaje innumerables frustraciones
para conseguir terminar un objeto tallado. Situacion que lo ha hecho reflexionar

para poner el acento en la ensefianza de sus aprendices,’’

mayor atencién y
direccién en los instrumentos usados en la talla de la madera, tanto asi, que €l lo
considera parte fundamental en el inicio del proceso de aprendizaje de sus

alumnos, como nos dice el aprendiz José Arley:

[...] su forma de ensefiar es primero observar, no nos deja que entremos de lleno por los
fierros que uno se puede lastimar porque no los sabe usar, nos pone a ayudarles a los
gue ya saben, nos pone a lijar, a empezar a usar los fierros, a hacer trabajos sencillos
usando maderas suaves [...].

2.3 Gusto por aprender: ¢como aprende el aprendiz?
La historia cultural del pueblo de Chiapa de Corzo, configura la educacion de los
artesanos, los jovenes, deseosos de saber tallar su propia mascara para salir en la
fiesta de enero y danzarle a san Sebastian-Matoui,*’”® buscan un lugar como
aprendices en diferentes talleres, siendo el méas solicitado el taller del maestro
Antonio, tal como dice Ricardo: “[...], queria yo aprender a hacer mascaras porque
no tenia yo, eso fue lo que me animo a aprender para que yo saliera de parachico,
hacer mi propia mascara, eso es lo que lleva a los chamacos a aprender”.*”
Algunos hasta tienen que esperar varios meses para que sean aceptados

por el maestro. Relata Alvaro, que llegé a sus oidos la buena ensefianza del

maestro Antonio, por lo que fue a hablar con él, pero “ya estaba cabal el cupo, lo

" El maestro tiene el propdsito de hacer un tratado de ensefianza, para lo cual desde hace afios

lleva un diario en el que registra cuando comienzan los aprendices y cuando terminan, no de
manera ordenada porque los jovenes entran y salen en diferentes fechas; las técnicas del tallado y
de la pintura, entre otros. Esto quiere decir que don Antonio se interesa por sistematizar su
experiencia como formador de artesanos.

8 Matoui, “Deidad masculina chiapaneca que se desprende de Nombubi. Dios de la lluvia y las
tempestades. Espiritu creador. Dios del sol” (Mario Aguilar Penagos, op. cit., p. 200).

% Ricardo Hernandez Pérez, artesano y campesino de la segunda generacion. Entrevista el 16 de
septiembre de 2002.
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maximo que pedia el maestro eran seis o siete muchachos, entonces le dije: -Mire
usted yo quiero aprender- -Ya estan completos mis muchachos, espera para el otro
periodo, para febrero dentro de ocho meses- [le contesté don Antonio]”.1%

El deseo de Alvaro por aprender era también llegar a hacer su propia

mascara;

[...] le decia yo a mi papa que yo queria salir de parachico [pero la mascara] costaba
como seiscientos pesos, ahora cuesta mil, y no me la compraban, como agricultores
carece uno de dinero. Yo recuerdo que con unos ‘tajitos’ de segueta empecé a tallar
unos pedacitos de madera, se me vino a la mente, tal vez ya lo trae uno por aprender a
tallar [...].

El gusto de los jovenes esta condicionado por sus tradiciones legadas por sus
antepasados, por lo que no varia entre las tres generaciones de artesanos, si bien
los tejidos de la experiencia de cada una son distintos. Los dos testimonios
anteriores se sitlan en la década de los setenta, cuando en Chiapa de Corzo los
talleres de los artesanos estaban abiertos para recibir aprendices de diversos
oficios, entre ellos: laqueadora, marimbista, sastre, peluguero, reparador de
bicicletas y tallador de méscaras, distinguiéndose los dos ultimos por su mayor
demanda.'®*

En este periodo, la mayoria de los muchachos llegaban acompafiados de su
papa o de su mama para hablar con el maestro, puesto que solamente tenian entre
11 y 13 afios. Nos cuenta Antonio: “Yo tenia 12 afios cuando me interesé en tallar

mascaras. Me gustd como se veian las mascaritas bonitas, asi fue que dije voy a

180 Entrevista el 25 de abril de 2002

81 Cuenta Mario Nandayapa que el taller de bicicletas “era el preferido porque era un pueblo de
bicicletas [Chiapa de Corzo], y el otro era el taller de tallado de mascaras que impartia el maestro
Antonio, todo era gratuito, no eran clases propiamente, sino que entraba uno como aprendiz [...]".
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preguntar con mi mama, ya ella me acompafié con el maestro Antonio”.*®? Aunque
hay otros interesados que comienzan a la edad de 16 afios. Un denominador
comun en el rango de edad es la combinacion entre la escuela y el aprendizaje de
un oficio, los mas chicos cursan la primaria y los adolescentes la secundaria y
preparatoria. De manera que los que alcanzaron una educacién superior, hoy son
licenciados o ingenieros y talladores de méascaras y de imagenes religiosas.'®

Otros de estos jovencitos decidieron aprender a ser artesanos de la madera
y dedicarse de tiempo completo, a pesar de las dificultades econdémicas que
pudieran pasar:

Yo tenia como trece afos, estudiaba en la primaria [...] después que salia me iba con el
maestro Antonio y me ensefiaba, ya cuando mi papa me dijo que si me gustaba ese
trabajo le dije que si, entonces mi papa me dijo —No, pues si te gusta le voy a hablar al
maestro para que te ensefie- [...]. Me gusta mucho este trabajo, [pero] he sufrido tanto,
tengo mis hijitas, me las veo negras pero no he querido buscar otro trabajo porque si yo
busco otro trabajo ya no le voy a dedicar tiempo a esto [...]."**

Otros méas, combinaron dos practicas artesanales: el tallado de méscaras y la
agricultura, tal como lo hacian los artesanos de los afios cincuenta. Nos dice el
doctor Vargas: “se es artesano pero como actividad secundaria, la actividad
principal siempre, siempre fue la agricultura, ellos [los artesanos] iban a su terreno
y ya regresaban y se dedicaban a la artesania [...]".**

De tiempo completo o de tiempo parcial, profesionista 0 campesino, existe

un elemento integrador en todos ellos: el gusto por el tallado de la madera que

82 Antonio Cortés Nangusé, artesano de la segunda generacién, hoy es ingeniero en

comunicaciones. Entrevista el 27 de octubre de 2002

'8 | lama la atencién que la carrera predominante entre los jévenes artesanos es la ingenieria, ello
no es casual, pues la palabra ingeniero proviene de “ingenium, que equivale a inventiva tipicamente
artesanal para ‘cosas ingeniosas de arte y de mano’ (Santoni, op. cit., p. 146).

'8 Julio César Diaz Nafate, entrevista el 23 de abril de 2002

1% Entrevista el 15 de julio de 2002
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deviene de su historia cultural, la cual les ha configurado una identidad,*®® como lo
demostraron en la fiesta de enero posterior al desastre sufrido por los temblores de
1975. Nos narra el doctor Vargas:

[...] esa fiesta tradicional no se modificd, al contrario, a la par que se consolidé fue
floreciendo mas, a tal grado que ese afio que nosotros suponiamos que no se iba a
hacer la fiesta, fue una de las fiestas mas emotivas que se hayan visto en el enero del
'76, [...] de ahi surgen algunas modificaciones: se hicieron concursos de parachicos,
cosas que no se hacian antes pero tenian su motivo para atraer a la gente que se habia
dispersado, que volviera a retomar la cosa tradicional y se logré, a tal grado que ahora
salen [parachicos] el triple de los que salian antes. Al mismo tiempo toda la artesania
que salia antes de [ese] enero también se triplic6.'®’

Si los aprendices de la segunda generacion fueron con sus padres, los chicos de la
tercera, ya de mediados de la década de los noventa, fueron solos a pedir su
entrada al taller, motivados porque algunos de sus maestros de primaria los
llevaban a visitar el taller del maestro Antonio, quien les platicaba no sélo del
tallado de mascaras, sino de su relacion con la leyenda de los parachicos y de
Maria de Angulo. Esto despertaba gran interés e ilusion en los estudiantes como

para desear entrar al taller. José Leonardo nos cuenta entre risuefio y nostalgico:

Cuando estaba en la primaria los maestros nos llevaban a los talleres [...] me gustaba
ver como el maestro tallaba la mascara, las maravillas que hacia, cobmo lo elaborarg, me
preguntaba yo [...], eso me nacid a través de como veia yo al maestro Antonio porque
ahi escuchaba las platicas que él daba. [...] Fui a su casa, le hablé para que me
ensefara, esa fecha fue un 27 de enero, acababa de pasar la feria, fui a verlo para
decirle si me recibia porque él tenia muchos alumnos, me dijo que esperara, que habia
que ver si dejaban de llegar algunos porque a €l le gustaba que llegaran puntual [sic] a
sus clases, esperé y estuve yendo asi como ‘metidito’ para estar viendo, hasta que él
me dijo —Est& bien, ya puedes quedarte- ya me senti contento.'®®

18 En los diferentes barrios, casi todos los meses del afio, se celebra alguna fiesta tradicional, entre

ellas: el Sefor del Calvario en el barrio de San Miguel; la del Cristo de Esquipulas en San Jacinto;
Tres de mayo y Corpus Christi en Santa Elena, Santa Cruz y Cruz de Obispo en San Pedro y Benito
Juérez; San José en el barrio de Santo Tomas y la virgen de Acapetahua en el barrio de San
Antonio. La comida y bebida tradicional son el “tasajo con pepita”, conocida también como “comida
rande” y el “pozol de cacao o blanco”.
%" Artesano y pasante de ingeniero civil. Entrevista el 14 de julio 2002.
188 Entrevista el 26 de octubre de 2002.
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Con tal de aprender no importan mucho las horas de permanencia en el taller,
regularmente el horario es de tres horas por las tardes, pero generalmente los
aprendices se quedan mas tiempo o llegan por la mafiana, mas aun cuando se
acercan las fiestas de enero.'®

A diferencia de la relacién familiar que existia entre maestros y aprendices
durante la Edad Media,*® en Chiapa de Corzo la participacién de la familia cada
vez es menor en su intervencion para que sus hijos elijan un oficio, como hemos
visto, los jovenes son mas independientes para llegar solos con el maestro a
solicitarle un lugar como alumnos. Sin embargo, hace mas de medio siglo la
relacion era distinta, la familia llevaba a su hijo con el maestro de su preferencia.
Nos relata el doctor Vargas:

[...] si yo queria aprender musica o ser artesano, o ser cohetero o tallador de madera, mi
familia me enviaba hacia un profesional, asi entre comillas, un maestro, este tipo de
enseflanza no era asi nada mas, era como un trabajo, era uno como meritorio 0 mas
bien como pupilo, uno empezaba en la casa y el maestro mandaba en mi en todo lo que
fuera, entonces yo era una especie de servidumbre para él, pero era mi maestro,
entonces durante mucho tiempo ese fue el mecanismo de aprendizaje. [...].***

En esos afios, mas 0 menos en la década de los cuarenta y seguramente desde
antes, hasta la de los sesenta, el hecho de que el aprendiz viviera bajo el mismo
techo que el maestro, le permitia a éste amplia libertad para determinar la duracién
y las formas del aprendizaje; disponia las reglas del juego, horarios, permisos,

actividades, también alguna remuneracion mensual por la ensefianza del oficio,

89 En diciembre y las primeras semanas de enero, el taller del maestro Antonio esta lleno de

aprendices y comparieros que en medio de un ambiente festivo algunos pulen, otros pintan, otros
mas colocan pestafas, todos preparando y preparandose para el gran acontecimiento de la fiesta
de enero.

19 phjllipe Ariés (1998), Arlette Farge (1994) y Michelle Perrot (1996), destacan la fuerte presencia
de las familias en la relacion de sus hijos con las familias de artesanos, para que fueran aceptados
como aprendices. Afectos positivos 0 negativos matizaban esas relaciones.

91 Entrevista el de 14 julio 2002.
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como le sucedi6é a don Antonio, cuyo maestro Miguel le dijo: “te va a costar treinta
pesos mensuales”, él acepté con “la ilusidbn de aprender”, asi fueron pasando los

dias y las semanas, después de algunos meses:

analicé que estaba atrasado [en los pagos] entonces le dije a mi maestro [albafiil] —
Quiero dejar de trabajar, me voy a dedicar mas de lleno al aprendizaje- [...]. Ya hablé
con mi papa que iba yo a dejar de trabajar, que queria yo aprender mejor [...]. En esa
forma entré de lleno, no le dije al maestro que iba a llegar en la mafiana, no, llegué asi y
comencé a trabajar. Llegé el primer mes, el segundo y ya para el tercer mes me dice mi
maestro: -Ya son tres meses y con éste cuatro y no me vas a poder pagar [...], vamos a
hacer una cosa, te voy a ensefar, vos querés aprender, y nada mas cuando ya sepas
me vas a dar un afio de servicio- con eso le iba yo a pagar, un afio de servicio, -Esta
bien, le dije-.*%

Este contrato maestro-aprendiz constituye una relacion peculiar, no se trata
solamente de ensefar las particularidades del oficio, sino de establecer
condiciones para hacer que el aprendizaje no sea algo forzado, dificil o impuesto,
gue posea caracteristicas realmente humanas, en donde el nucleo central, desde el
principio del encuentro maestro-alumno, era el intercambio de un servicio
(conocimientos) por otro servicio (asistencia y apoyo), si tomamos en cuenta que el
maestro Miguel Vargas era ya una persona de edad (mas o menos 80 afios), quien
necesitaba de un muchacho verdaderamente interesado en aprender la talla en
madera, alguien a quién heredarle sus saberes, puesto que al cambiar la condicion
del alumno que paga por unas horas a la de aprendiz de tiempo completo, el
proceso didactico da un giro de ciento ochenta grados, toda vez que el maestro
Miguel ya no le ensefia a tallar esculturas religiosas, sino a pintar las mismas,
necesidad derivada de limitaciones fisicas propias de su edad, tal vez por ello y

siendo su Unico alumno, le transmite los secretos del oficio.'®®* Rememora don

192 Entrevista el 18 de febrero 2002
%8 En los talleres artesanales del medioevo, cuando los aprendices habfan avanzado “se les ponia
en compafiia de otros laborantes antiguos y no del maestro en persona, para evitar que pudiera
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Antonio que al dedicarse a las pinturas, “se quedd rezagada la cuestion de la
madera, tenia que suceder, no podia yo atenderlo, me ponia a pintar cejas, a
practicar [...], tal vez si me ha gustado mucho, me gustd, me sigue gustando [...]".

Este gusto por aprender se acentla aun mas cuando el joven Antonio,
después de tres afios, se fue a vivir con su maestro mas 0 menos cinco afnos,
durante los cuales él no sélo se encargaba de adelantar los trabajos pendientes,
sino ademas, del quehacer de la casa, por lo cual comienza ya a recibir una
remuneracién de treinta y cinco pesos semanales.’® De esta manera, va dandole
forma a su propio aprendizaje el cual constituye un proceso de internalizacién,*®
que a lo largo de muchos afios le ha permitido valorar métodos y técnicas
aprendidas de su maestro.

Si bien aprender a hacer imagenes religiosas fue el motivo que lo llevo al
taller del maestro Miguel, en el fondo de su interés anidaba el deseo de hacer
mascaras como parte esencial de su identidad configurada en la antigua cultura de
Chiapa de Corzo, no para que él danzara de parachico, sino porque “uno esta
preservando lo que se ha ejecutado durante cientos de afos,” esto lo llevo a
aprender el tallado de las mascaras:

Francamente como yo le digo, yo entré hacer imagenes religiosas entonces mi maestro
no se interes6 para que yo aprendiera hacer mascaras, ya de mi motivo comencé a
batallar y comencé hacer una mascarita pequefia, [...]. Me puse hacer la mascarita, no
me salia bien, y mi maestro no me corrigid, quien sabe que seria el motivo de porqué el
no se interes6 en enseflarme, estaba relacionado con eso y era su obligacién una vez

descubrirle otros secretos que, por el contrario, debian permanecer absolutamente como tales”. (Ver
Antonio Santoni, op. cit., pp. 71-72)

1% Es probable que el hecho de que el joven aprendiz se alojara en la casa del maestro le
permitiera a éste compartir con su discipulo los conocimientos del oficio, en una atmésfera afectiva
ero también con reglas precisas para el trabajo.

% | a internalizacién consiste en un proceso que comienza con la identificacién del ‘otro’ en una
constante interaccion mediante la cual se internalizan afectos, practicas, conocimientos,
experiencias, y demas. (Otto Kernberg, La teoria de las relaciones objetales y psicoandlisis clinico,
1979).
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que se habia comprometido a ensefiarme a tallar la madera y no fue asi, entonces yo
me puse a trabajar nada mas asi, lo vi de las otras mascaras para hacer la mascarita, y
asi lo hice, yo [la] pinté porque ya para ese tiempo pintaba las mascaras de mi maestro,
entonces no me fue dificil, la hechura si me fue dificil, ahi él fall6 porque no me supo
ensefar pues, [...] se puede decir que casi yo sélo fui aprendiendo a tallar, pero eso a
través de observarlo a él [...].1%

No cabe duda que el interés del aprendiz se desarrolla en intima relacion con su
entorno cultural, pero también gracias a “las capacidades individuales de adivinar,
inducir, deducir y relacionar por iniciativa propia” Santoni (op. cit.,, p. 72); de
observar con todos los sentidos, cualidades éstas que distinguen a algunos
aprendices que los hace superar al mismo maestro.

Asi, cuando don Antonio se convierte en maestro de tallado de mascaras él
ya tiene un punto de partida para la ensefianza: la observacion, el conocimiento de
los instrumentos y de las maderas, las relaciones familiares en el taller. Toma como
tactica su propia experiencia de comenzar a tallar mascaras pequefas para que los
aprendices miren y sientan entre sus manos la suavidad de la madera, la finura del
tallado y comiencen a desbastarla acorde con la delicadeza del tamafio de los

pequefios objetos.’

1% Entrevista el 18 de febrero 2002

7 En una de mis visitas al taller encontré a tres jovencitos-aprendices, cada uno tenfa entre sus
manos pequefias mascaritas que mas que trabajarlas, uno la acariciaba, otro se la ponia jugando y
el otro, la miraba.
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Ensefianza de talla de mascaras en miniatura.

En este sentido, todos los aprendices del maestro Antonio guardan recuerdos
gratos de como comenzaron a aprender. Nos cuenta Mario:

Hay una madera que especialmente trabajan los aprendices porque es muy pequefiita,
se llama roncha, los aprendices hacen trabajos en miniatura, la roncha es parte de la
corteza del arbol del jobo que tiene unas bolitas por eso se llama roncha, es una
madera muy suave, de color muy bello, porque es un color caoba, muy facil de trabajar.
Eran los primeros ejercicios del tallado de madera.'*®

Mario, aprendiz de la segunda generacién, recuerda con placer aquellos dias de la
década de los setenta cuando en compaiiia del maestro iban de dia de campo:
“siempre estaba con nosotros, le gustaba divertirse con nosotros, la odisea de ir al
rio..., él era nuestro guia”. También el maestro Antonio rememora y dice: “en mi
tiempo conociamos los arboles, ibamos a cazar pajaritos; los nifios de ahora no
conocen los arboles [...]".*%°

Es una relacion maestro-alumno que va mas alla de los espacios de la

institucién escolar, que se construye y reconstruye en los ambientes naturales

donde el alumno es capaz desde sus primeros contactos con la naturaleza, de

198 Entrevista el 17 julio 2002.
199 Entrevista el 18 de febrero 2002.
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identificar los materiales de los cuales podra aprender a distinguir sus cualidades y
caracteristicas, aplicando conocimientos de la botanica tradicional de los arboles
maderables regionales como es el arbol de jobo, cuya madera es “mas suave, no
tiene hebra, es lisa”, como nos platica Ricardo:

Se empieza primero con pedacitos de roncha de jobo, asi nos ensefid el maestro
Antonio. Al principio nos dio un pedacito de madera, €l se puso a un lado de nosotros
ensefidndonos como debiamos agarrar la madera, los fierros, le pediamos que nos
diera una idea de cédmo empezar, él nos orientaba, €l nos seguia los pasos, siempre
nos tenia observando, y si no podiamos le preguntdbamos cémo lo ibamos a hacer, eso
es lo que se aprende alli.

En este espacio de formacion, el aprendiz le va dando forma a la madera y él va
formandose en la accion y en el conocimiento que le genera la misma a través de
la palabra del maestro. Es andar abriendo surco, es “comprometerse consigo
mismo, al tomar a su cargo su propio proceso de desarrollo con base en su mirar y
su actuar sobre si”.?® Este es un encuentro educativo.

2.4 Cualidades de aprendiz: disciplina, obedienciay respeto.

En el proceso de educacion de los artesanos sobresalen tres cualidades que
distinguen a los aprendices: la disciplina, la obediencia y el respeto; desde luego no
son las dUdnicas, puesto que también los jovenes aprendices hablan de
responsabilidad y tolerancia, pero incluidas en las tres primeras. De manera que en
el taller estos valores no existen en forma aislada, sino que se entrecruzan
constantemente en el entramado de las practicas artesanales, llegando a constituir

un fuerte anclaje en las interacciones entre el maestro y los alumnos.

2% patricia Ducoing, “¢Dar forma o formarse?”, en Lo otro, el teatro y los otros, Patricia Ducoing
(coord.), 2003, p. 240
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Estas cualidades, mas que abordarlas desde su acepcion etimolégica, habra
que explicarlas, fundamentalmente, desde la éptica del ethos,?®* pues mientras el
respeto y la disciplina emergen, el primero, de los valores morales,? y la segunda
de los valores laborales,?®® |a obediencia es, en si, una consecuencia del ejercicio
del poder disciplinario sobre un individuo o grupo de individuos subordinados, que
se manifiesta por la ejecucién sumisa de instrucciones dictadas.***

Los procedimientos disciplinarios han existido desde largo tiempo atras: en
los conventos, en los ejércitos, en los talleres, como férmulas generales de
dominaciéon (Foucault, 1993) que se vinculan al poder, en donde los sujetos se
subordinan por un ordenamiento muchas veces cultural, en el que prevalece un
conjunto de creencias filosoficas, éticas, politicas, familiares, entre otros, en los
cuales la obediencia y el respeto fortalecen tal poder.?®

En este sentido, la disciplina en el espacio del taller artesanal es aplicada
por el maestro, cuyos conocimientos, experiencias y valores morales le otorgan

una jerarquia, toda vez que “La disciplina no esta en el territorio, ni en el lugar, sino

2L Clifford Geertz, La interpretacion de las culturas, 2000, p. 118

202 £| respeto consiste en comprender a los otros y ayudarles a llevar adelante sus planes de vida
en un mundo de desigualdades. A través de la educacion, el respeto fomenta la tolerancia y la
solidaridad (Adela Cortina, El mundo de los valores. Etica minima y educacion, 2000).

%3 Michel Foucault, llama disciplinas “a los métodos que permiten el control minucioso de las
operaciones del cuerpo, que garantizan la sujecion constante de sus fuerzas y les imponen una
relacion de docilidad-utilidad”, misma que se encuentra en los principios administrativos del trabajo
bajo la acepcién de tiempos y movimientos (Vigilar y Castigar, 1993, p. 141).

%4 Sj bien este tipo de relacién disciplina-obediencia se dio particularmente en los monasterios
(ibid.), el estrecho vinculo entre disciplina y cultura, ha posibilitado que grupos sociales
considerados como subalternos, entre ellos las mujeres, deben sujetarse a normas dictadas por la
religion como son: respetar, honrar y obedecer, producto de una educacién especifica vigente en
muchas sociedades del mundo.

295 E| poder disciplinario consiste en la forma en que la sociedad ordena y controla adiestrando los
cuerpos, los gestos, la mentalidad y el comportamiento de los sujetos, con las modificaciones que
tienen lugar en la administracién del espacio, el tiempo y las actividades, esto para formar sujetos
Gtiles y dociles (Julia Varela, “Conocimiento, poder y subjetivacion en las instituciones educativas.
Sobre las potencialidades del método genealdgico en el analisis de la educacion formal e informal”,
op. cit., pp. 127-144).
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en el rango: el lugar que se ocupa en una clasificacion, (...)” (Foucault, 1993, p.
149). Asi, el maestro ejerce un poder disciplinario, un poder subjetivo, porque los
gue se encuentran sujetos a él, no se percatan de sus mecanismos y lo aceptan de
la mejor manera posible. Nos dice José Arley:

Me llevé como dos afios o dos afios y medio para hacer una mascara grande, hacia yo
mascaras pequefias, el maestro me decia que yo la hiciera, que no tuviera yo miedo de
hacerla, que él me iba ayudar. Ya después ya hacia yo mis mascaras, pero él me
corregia, me decia aqui estd mas abultado, aqui estd mas metido, ya las fui haciendo
yo sélo.

La disciplina, como observancia, constituye al sujeto disciplinado, mismo que
persigue los créditos que legitiman su estatus, consiguiendo de este modo el
reconocimiento y el respeto para ascender en la escala jerarquica que soporta el
paradigma social, conforme su estructura de creencias. Asi, el maestro se
comporta como el modelo jerarquico a seguir, la sociedad le ha otorgado prestigio
social, lo cual le da capacidad para influir en el comportamiento de sus subalternos
por medio de la persuasion, el cultivo de creencias y el ejercicio de liderazgo.
Cuenta el maestro Antonio que hace algun tiempo lo invitaron para que impartiera
un curso de tallado de mascaras en una poblacion de Tabasco, y entonces:

[...] les dije que no era como en la escuela que les ibamos a poner tarea en el pizarrén y
ya, 0 a través de los libros y ya, no, aqui es la practica les dije yo, y sobre la practica no
se puede porque es casi individual [...]. En una ocasién que estabamos cortando
madera yo los trataba duro, les hacia yo ver las cosas y todo, tienen que aguantar, el
que quiera aprender va a aguantar les dije, yo soy bastante estricto [...].2%°

El grupo de discipulos, con quienes compartié conocimientos en aquella situacion
educativa en Tabasco, respondieron a una funcionaria de la Direccién General de

CONACULTA, al preguntarles cdmo se habian sentido: “nos ha tratado duro a

208 Entrevista el 18 de febrero 2002.
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veces, hasta nos ha “cocoteado” (sic), pero consideramos que es por nuestro
bien”. %%’

Esto quiere decir que el comportamiento del maestro, la seguridad en sus
movimientos, su capacidad de organizacion, llevan al grupo subalterno a idealizarlo
como lider, ello genera un gran respeto a su persona y establece a la vez un
profundo sentimiento de obediencia, en el cual el razonamiento y la logica pierden
el contacto con las estructuras del comportamiento del subalterno, obediencia que
termina por definirse como una respuesta disciplinada que se rinde al superior
jerarquico.?®®

En las relaciones de los aprendices con el maestro, se evidencia una

situacion de poder matizada por el afecto, nos relata Ricardo:

él es como un papa porque recuerdo una vez que hasta me pegé porque estaba yo
moliendo la pintura y se me paso la piedra, y un chavo me hizo burla y lo tiré, porque mi
papa le habia dado permiso: -No si éste no le quiere obedecer dele usted- y recuerdo
gue me dio un cocotazo, -Por esa pintura que estas tirando- porque tenia un caracter...
ahorita él ya cambié bastante, yo creo que me lo gané el cocotazo, porque él se dio a
respetar con su trabajo porque no es juguete aprender con él [...].

Es la correccion en la ensefianza, es la repeticion de la actividad para evitar el
error, es mejorar el aprendizaje, es disciplinarse a una manera especifica de hacer

209 “como dice el maestro”, es la tonada de los aprendices, ellos estan a

las cosas:
la espera de la aceptacion y confirmacion de su maestro. Nos cuenta José

Leonardo:

27 Cuenta el maestro Antonio Lépez Hernandez que escuché a uno de los alumnos, decirle a la

funcionaria. Entrevista el 18 de febrero de 2002.

208 «E| momento histérico de la disciplina es el momento que nace un arte del cuerpo humano, que
no tiende Unicamente al aumento de sus habilidades, ni tampoco a hacer mas pesada su sujecién,
sino a la formacién de un vinculo que, en el mismo mecanismo, lo hace tanto mas obediente cuanto
mas Util, y al revés” (Foucault, op.cit., p. 141)

299 De acuerdo con Foucault la correccién de las desviaciones ya no se hace con castigos fisicos o
materiales, sino con “castigos del orden del ejercicio: del aprendizaje intensificado, multiplicado,
varias veces repetido” (ibid., p.184)
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Ya cuando me dio mi primer trabajo que yo hiciera me salié bien pero tuve un error en el
momento de vaciar la parte de adentro de la mascara, ahi fue que tuve un error, si me
llamoé la atencién, pero dije yo, estd bien porque me va a servir la experiencia. Le
empecé a poner mas ganas, [...]. Después ya comencé a pintar mas, me fallaba el
pintado de los cachetes, el maestro me decia que estaba muy redondo, no le gustd, me
dijo que parecia ‘cascabelito’, que yo lo volviera a hacer, él se puso a hacerlo, me hablé,
me dijo que yo practicara mas [...].

La historia del maestro Antonio estd presente en las muestras de reciprocidad
hacia sus alumnos, porque él, a su vez, también fue aprendiz y su maestro lo
“trataba bien, con respeto me decia “-No, aqui no esta bien, dale otra pasada-“. De
igual modo, Don Antonio exige de sus discipulos “obediencia, que sean ddciles,
honrados, para que en el taller puedan moverse como quieran”. El sabe reconocer
los méritos y los errores, les da todo su apoyo y las facilidades para que se sientan
contentos, satisfechos y deseosos de aprender: “como dice mi maestro: viendo se
aprende, porque mi maestro no es egoista, desde que yo llego veo que esta
haciendo unas manitas y me acerco, coOmo se hace, como se traza, todo lo puedo
ver [...].2° O bien, Marcos recuerda lo que le manda su maestro: “El me dice lo que
voy a hacer, si hay que renovar yo lo hago [...], él es tolerante y nos respeta”. De la

misma forma, impone medidas correctivas en el momento preciso:

[...] nunca lo hagés asi, la nariz nunca se hace asi, nunca, nunca; ahora ya no tengo
donde... todo debe ser parejo hasta el Gltimo cuando ya le vas a hacer la comisura, esto
nunca se hace, es un error grande, ahora hay que componerle aqui, hay que meterle la
gubia asi [el maestro comienza a hacerlo], mira, esto se adelgaza un poquito porque
esta parte siempre estad mas abultadita, ahorita lo componemos.?*

El maestro, basado en su experiencia, sabe de las habilidades y capacidades de
los aprendices, los conoce y los ubica en un nivel de aprendizaje; los integra en

una misma practica al mismo tiempo que los diferencia segun los avances o

219 Entrevista el 27 de octubre de 2002.
11 Esto sucede cuando un aprendiz le ensefia al maestro una mascara que esta tallando.Entrevista
el 20 de febrero 2003.
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detenciones que encuentre en su proceso de formacion. Esto es, los supervisa y

normaliza antes que los reprima o castigue.”*? En este sentido nos cuenta Fabian:

Fabian Camas Blanco

[...] aqui todo es supervisado, tenemos la costumbre de hacer una critica constructiva
entre todos, si tenemos un error lo ve el maestro o lo ve otro compafiero, y asi vamos
aprendiendo juntos todos, y esa es la base con la que agarramos nosotros el trabajo, es
supervisado por todos nosotros.**

Este aprendizaje colectivo es un rasgo que diferencia la forma de supervisar y
normalizar conductas en direccién vertical, puesto que en el taller artesanal los
“medios del buen encauzamiento”,?** son aplicados méas con la finalidad de

promover alianzas y trabajo comun, antes que provocar competitividad e

individualismo.

212 « 5 penalidad perfecta que atraviesa todos los puntos, y controla todos los instantes de las
instituciones disciplinarias, compara, diferencia, jerarquiza, homogeneiza, excluye. En una palabra,
normaliza” (Ibidem, p. 188).

213 Fabian Blanco Camas, artesano y empleado federal de la segunda generacién. Entrevista el 19
de abril 2002.

14 Los “medios de buen encauzamiento” son: la vigilancia jerarquica, la sancién normalizadora y el
examen (Foucault, op. cit., 175-198).
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2.5 Lapaciencia hace al maestro.

El sentido de la paciencia en los artesanos, esta ligado a la organizacion cosmica,
pues la medicién del tiempo se basa en el dia y no sobre la hora.?*® Por ello, los
talladores no usan relojes, sino que su unidad de medida son los dias alrededor de
los festejos tradicionales, de ahi que el calendario es también un objeto cultural y
religioso.?*

La paciencia se cultiva en el taller artesanal desde el momento en que un
aprendiz permanece tranquilo, en silencio y estoicamente hora tras hora, semana
tras semana, mes con mes, durante un lapso de varios meses, sin hacer otra cosa,
aparentemente, mas que observar lo que hace el maestro, esto es, el alumno no se
come la fruta antes del tiempo de maduracién, o mas audn, antes de saber
cultivarla. Por esto, no todos los muchachos que entran a aprender terminan, como

nos relata Ricardo:

215 ver Jacques Le Goff, El orden de la memoria. El tiempo como imaginario, 2004, pp. 184-185'y

siguientes.

1% Desde el punto de vista de la religién catélica la paciencia es una virtud, como tal se le confiere
al que sabe sufrir y tolerar los infortunios y adversidades con fortaleza; también se dice de una
persona que es paciente cuando sabe esperar con calma una cosa que tarda. ("Paciencia”,
Enciclopedia Microsoft® Encarta® 98 Diccionario Actual de la Lengua Espafiola, © 1995 Biblograf,
S.A., Barcelona. Reservados todos los derechos).
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Ricardo Hernandez Pérez.

De mi generacidon entramos como unos quince y sélo tres aguantamos y terminamos
porque es algo aburridito, que no todos tienen esa paciencia para estar tallando la
madera, mirando, eso es aburrido, por eso no aguantan, hay algunos que son nerviosos
y no tienen esa paciencia, yo si aguanté por las ganas que tenia de aprender.?’

La paciencia esta intimamente unida al gusto por aprender, de otra manera se
haria insoportable para el alumno hacer practicas tales como la del es6fago de res,
el aceite de chia o las finas pestafias de cabello natural, en donde no sélo se
requiere de conocimientos, sino de una enorme paciencia para que de cada
procedimiento se obtenga un excelente resultado. Nos expresa Alvaro:

[...] a los muchachos que quieren aprender yo les diria que tengan deseos de aprender,
gue le dediquen tiempo, no aburrirse porque es... como le dijera, me iba yo del diario,
del diario, me decian -Cuando vas a salir pues-, yo decia ya mero, -Y no te aburris-, dijo
mi maestro Antonio -Como todos tus compafieros que viven cerca de tu casa salieron,
se aburrieron, vos también te vas a salir, como tres meses estuvieron y se salieron,
solito te vas a ir, no vas a aguantar, te vas a ir porque la mayoria se va, llegan bastantes

217 Entrevista el 16 de septiembre 2002
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y se van- yo le dije: -No, yo quiero aprender-, y digo no he aprendido, hasta que yo me
muera voy a dejar de aprender.

La paciencia del maestro es una de las cualidades que méas admiran sus
aprendices. Nos comenta Marcos: “un maestro debe tener paciencia porque yo he
observado que mi papéa [el maestro] es tolerante, porque hay veces que ellos [los
alumnos] no llegan y mi papa los est4 esperando.” O como refiere José Leonardo:
“una cualidad de maestro, mas que nada es la paciencia’. Una paciencia que el
maestro Antonio labré en sus afios mozos de aprendiz, cuando su maestro le
exigia que debiera aprender bien la pintura:

Y entonces asi me decia, -Hay que darle otra vez-, yo era paciente a pesar de que era
YO muy nervioso, porque estaba yo en la edad en que tiene uno muchos cambios, entre
16 y 17 afos, yo era rebelde también, pero a pesar de eso como yo queria aprender
tenia yo paciencia, [...].

Hay procedimientos como este de la pintura que requieren de una paciencia a toda
prueba. El legado de la técnica, con su dosis de paciencia, ha pasado, a su vez, a

las jovenes generaciones de artesanos. Nos relata Ricardo:

Terminé el curso después de cuatro afios, [entonces] me invitd el maestro que fuera a
su casa porque tenia yo que aprender la pintura que es otra cosa delicada, y el que es
aburrido no lo aprende porque quiere paciencia, ahi es donde empez6 otra etapa de
nuevo porque la pintura, la pintura que utiliza es muy especial, [...].

Sin duda, la patientia, unida a la esperanza, educa a los artesanos en el deseo, en
la serenidad y en la constancia para hacer de su préactica un arte; herencia de
siglos que los llevo de la contemplacion a la sumision ante la autoridad de los
frailes, momento en que toda la admiracion por las formas y los colores se trocaron
en actos reflexivos, para después activarse en una serie de habilidades préacticas
que culminan por estructurar una obra artesanal, y en ocasiones, un objeto de arte.

Productos que no tienen simil, a pesar de ser elaborados por las mismas manos,
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debido a que en su construccion varian los tiempos, las intenciones, los saberes y

la paciencia.

2.6 Lo que aprende el aprendiz.
Para valorar el aprendizaje del discipulo, es necesario traer a cuenta varios
recursos del trabajo artesanal, es decir, los medios de los que se valen maestro y
alumnos, algunas veces a disposicion y otras a la imaginacion, que no existen de
manera ordenada o arreglada, sino dispersos en el tiempo y en el espacio del
proceso: pinturas, pinceles, formones, machetes, gubias, pulidores, trozos de
madera; revistas, libros, diccionarios; figuras para restaurar, para terminar o para
comenzar; los integrantes inmersos en una dindmica educativa imprimen en sus
artes de hacer un cédigo de comportamientos, de conductas, de actitudes y de
controles: “vas a medir de aqui a aqui”, “este fierro es un gavilan”, “preguntenme lo
qgue no entiendan”; “cémo le hago aqui, maestro”; todo esto aderezado con risas,
platicas, llamadas de atencién o de exhortacion; es un orden desorganizado en “el
desgranamiento de un tiempo inventado, diseminado en repeticiones y diferencias
de goces, en memorias y conocimientos sucesivos” (De Certeau, 2000, p. 187).
Durante el proceso de su formacion, el aprendiz realiza el curso de tallado
de mascaras de parachico por un periodo de tres afios, al término de los cuales la
Direccion de Culturas Populares le extiende una constancia que lo acredita como
tallador de mascaras. En 1974, cuando don Antonio fue contratado por dicha
institucion como promotor cultural siendo una de sus funciones la ensefianza, el

maestro comenz0 a trabajar con alumnos a quienes este organismo les otorgd una

beca por un afio, incrementadndose después a dos, con la intencién, desde los ojos
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institucionales, que en este lapso los aprendices terminaran el curso. Don Antonio
se opuso, tuvo la oportunidad de hablar con el gobernador, cuyo apoyo fue decisivo
para que €l, como maestro, estableciera en qué tiempo aprenderian los muchachos
el tallado de mascaras. Asi, él dispuso tres afios como minimo para la ensefianza
basica que puede prolongarse hasta cinco, por la practica supervisada que
requiere el aprendizaje de los diferentes materiales e instrumentos, asi como las
diversas técnicas.

Una particularidad de la organizacion del proceso didactico es el ingreso de
muchos alumnos y el egreso de muy pocos por generacion, segun el maestro en
mas de 25 afios ha ensefiado a mas de 20 jovenes, casi uno por afio, lo cual habla
en contra de las estadisticas de la educacién formal.?'® Esto se debe, por un lado,
a que don Antonio sélo acepta aprendices, cuando menos, cada tres afos, hasta
que sale una generacion; por otro, remarca él mismo: “es una ensefianza dificil,
son grupos pequefios, dos o tres alumnos nada mas”. En este sentido, Julio César

nos cuenta:

8 En una década (1988-1998), terminaron la licenciatura en Pedagogia de la UNACH,
aproximadamente 850 alumnos, es decir, 85 egresados por afio. (Julia Clemente corzo y Gloria
Guadalupe Andrade Reyes, Las tesis. Productos culturales, UNACH, 2002)
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Julio César Diaz Nafate

Cuando no hay muchos alumnos el maestro los recibe en cualquier época del afio, pero
cuando hay varios, conforme van avanzando van saliendo, y entonces el maestro va
recibiendo a otros, asi sale una generacién y entra otra. En mi generacion entramos tres
y después entraron otros dos. Sali como de 17 afios de la casa del maestro [...], me
retiré un rato pero ahora sigo con él, ya tengo 34 afios y como 15 afios aprendiendo el
trabajo. En este trabajo nunca se deja de aprender, todo el tiempo estd uno
aprendiendo, nunca dice uno que ya es maestro, no me siento que ya soy un maestro,
dia con dia se aprende méas cuando quiere uno superarse.

Por razon del proceso formativo, la valoracién de las habilidades practicas de los
aprendices, reviste una complejidad que se resuelve en toma de decisiones que
parecieran llanas y simples cuando surgen de las palabras y las acciones que el
maestro tiene para con sus alumnos; es como lo que en su dicho da a entender el
maestro Antonio acerca de lo que él ensefia, es decir, todos los “contenidos” no los
escribe en un pizarrén,®*® ni se los dicta a sus alumnos, ni les califica las tareas o
les revisa los cuadernos, y éstos tampoco estan sentados oyendo, “recibiendo la

leccidén”, sino que se desplazan en los espacios y en los ambientes del taller;

1 Un dia de noviembre de 2003, al llegar al taller me sorprendi al encontrarme con un pizarrén de

acrilico colgado sobre una pared, a decir del maestro lo utiliza en las primeras lecciones para
explicar los trazos en la mascara.
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escuchan las palabras del maestro y de ellos surge la propuesta que mas tarde
cristalizara en una pieza bellamente tallada. Nos relata José Arley:

El maestro nos ensefia a hacer la mascara como él sabe, asi lo dice él -Yo te voy
ensefar la mascara que yo sé hacer, pero cada uno la va a modificar porque ya no es la
misma mano-. Aparentemente parece que fueran iguales, pero ya viéndola bien, se ve
una nariz mas grande, mas alta, mas baja, mas gorda, las cejas mas marcadas, la
guijada mas delgada, la boca méas chica o mas grande, labios mas gruesos o mas
delgados, pero como dice el maestro que uno lo hace como lo aprendid, -No puedes
hacer lo que yo estoy haciendo porque seria ildégico, es como si agarramos un molde a
la medida y lo hiciéramos igual, cada quien se crea su forma de hacer-.

A mi modo de ver, aqui radica la forma de valorar el aprendizaje y el trabajo,
proceso lento que va modelando las habilidades practicas de los aprendices, a la
vez que éstos van formandose; el maestro, al detectarlas, les va confiriendo
nuevos trabajos y obligaciones de mayor dificultad y delicadeza. Asi, los artesanos
de la segunda y la tercera generacion, coinciden en que comienzan por aprender a
“hacer mascaritas como de 10 cm. de esas que se usan para lapiceros”. Por
algunos arfos el taller estuvo situado en el ex Convento de Santo Domingo, “ahi
ellos nos daban el material y a ellos les vendiamos las mascaritas a un precio
accesible y ya ellos les ponian precio para el publico”, nos relata Antonio Cortés.?*
El hecho de comenzar por diminutas mascaritas, y en si, por una manera de

aprender y de ensefiar diferentes,?**

tiene que ver con la formacion del maestro
Antonio, con una manera de apropiarse del caudal de saberes de su maestro,’*

don Miguel Vargas; sin embargo, es suya la propuesta de que los aprendices

220 Entrevista el 27 de octubre 2002

2L Es una interaccion ‘cara a cara’, dentro de una realidad interpretada por ellos, los artesanos, por
lo cual “tiene el significado subjetivo de un mundo coherente” (Ver Peter Berger y Thomas Luckman,
La construccién social de la realidad, 1991)

22 | a apropiacion consiste en la manera de aduefiarse o de hacer suyo los entrecruzamientos de
saberes eruditos y populares producidos por cada generacién y como estos legados transmitidos a
través de las generaciones, se modifican, transforman y se enriquecen con cada una. (Chartier,
1992). Por ello, dice Bourdieu (1990), la apropiacion esta en relacion con lo que a uno le gusta; y de
Certeau (2000) afirma: la apropiacion es de la lengua por el acto del habla.
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comiencen a tallar mascaritas como una via para una practica educativa ludica,
pues los chicos de entre once y doce afios, acunan entre sus menudas manos los
minusculos objetos, sienten la madera, se van apropiando poco a poco, con amor,
de lo que mas tarde, para la mayoria, sera su fuente de trabajo. Les dice el
maestro: “asi lo vas a hacer, hay que tener respeto por la obra que uno hace, amor,
carifio, si no, no sale bien”. Es un respeto y cuidado también con la madera, pues
en cualquier pequefo trozo, generalmente sobrantes de otros trabajos, puede ser
utiizado para empezar a practicar, sin tanto temor como cuando ya pasan al
siguiente nivel de tallar mascaras de tamafio natural. Mientras tanto, algunos
aprendices toman notas, otros confian mas en su memoria, entre los primeros nos
narra José Leonardo:

Cuando yo llegaba a mi casa empezaba a tomar nota de lo que yo recordaba que habia
dicho el maestro, anotaba todo lo que decia el maestro, qué es lo que llevaba, cémo se
elaboraba, si me explicaba el maestro las dudas que yo tenia, yo pensaba que él tal vez
no me lo iba a explicar porque todavia no lo veiamos [pero] él nos preguntaba y me
ponia a pensar.

Entre los que confian en su memoria, basandose en que ya lo aprendido después
se busca en aquélla, Alvaro nos refiere: “[...] ahora si a la persona le gusta..., de mi
parte nunca lo anoté en el cuaderno, no es como una receta que lleva éste, lleva
esto, no, sblo en la cabeza lo anota uno”. De esta manera, cuando los aprendices
tienen ya las primeras habilidades practicas, don Antonio les ensefia el tallado de
mascaras, después los procedimientos de la pintura, las técnicas de la restauracion

de objetos artesanales; a través del paso de los meses y los afios, €l comparte con
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ellos los secretos del oficio,?* valora sus avances; llegado el momento, que puede

ser al término del tercer afio, les solicita el tallado y pintado de una mascara como

a|.224

una forma de decirles: jya estas listo!, jya puedes trabajar por tu cuent nos

relata Marcos:

El maestro dice que son tres afios que ya sabemos hacer mascaras, 0 sea toda la
elaboracion desde conocer la madera hasta pintar la mascara, que ya lo sepa hacer uno
bien todos los pasos quiere decir que ya termind el curso. Para terminar el curso el
maestro nos pone a hacer una mascara sin la supervision de él o sea que ya uno tenga
mas trabajo, como el 90% es trabajo de uno y el 10% del maestro, yo ya hice ese
trabajo y me fue bien [...].

No es precisamente un examen preestablecido que aplica el maestro en una fecha
determinada, sino que éste valora el aprendizaje de cada uno de los jovenes, la
realizacion de la obra marca el conocimiento adquirido, como nos refiere Felipe de

Jesus:

Cuando hice una mascara el maestro me dijo la vas hacer pero yo te voy a revisar lo
gue vayas haciendo, cada vez que hagas una cosa yo la voy a revisar. Asi, cuando
hacia una parte de la nariz se la ensefiaba al maestro, cuando hacia un ojo se lo
ensefiaba al maestro [...].

Es buscar la aprobacion, el estimulo y el reconocimiento del maestro, lo cual

posibilita que ellos también aprendan a apreciar su trabajo; nos dice Paulino:

223 E| historiador de la educacién Antonio Santoni (1994), plantea que en la Edad Media el maestro

artesano se guardaba secretos del oficio, a diferencia del maestro Antonio que no sélo los comparte
con los compafieros, sino también con los aprendices. Sobre esto discutiremos en el capitulo siete.
224 Esto coincide con lo escrito por Santoni (ibid), cuando sefiala que en la Edad Media, el maestro
artesano le encargaba una obra maestra al aprendiz, para que pudiera obtener el reconocimiento
del gremio y de la sociedad en general como artesano.
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Paulino Nangullasmu Alegria

Pues solito el trabajo, como lo vamos haciendo por etapas uno mismo va viendo su
calidad, el maestro nos va observando nuestra calidad, si uno ya puede dar el paso solo
mas adelante, sin estar ya dependiendo de él. Es el trabajo bien terminado, mas que
nada, aplicAndole toda la técnica que ya se sabe, y uno hace su méascara hasta que
tiene la calidad, se puede decir que esa es la pauta, mas que nada para que el maestro
nos dé de alta, porque si no se llega a esos requisitos de calidad, él también se siente
obligado a tenernos otro afio para que nos vaya corrigiendo en ese sentido.??®

Los muchachos saben y estan de acuerdo en que el maestro los apoya, los guia,
aun después de concluida la formacién,?*® por lo que continGan asistiendo al taller
cuando menos uno o dos afios mas, algunos se han quedado y han llegado a
integrar un solido grupo unido por sus intereses artesanales, pero ademas por

lazos afectivos. Nos sigue narrando Marcos:

[...] pero ya después de tres afios ya no me he dedicado a las mascaras, sino al trabajo
gue él me ha dado: renovacién, compostura, igualacion de color, cualquier tipo de color

225 Entrevista el 19 de febrero 2002

% En el sentido marcado por la institucién para la obtencién del diploma. De otra manera, ellos
contindan asistiendo porque la formacion, como proceso humano, dura toda la vida. El hombre se
vale de numerosos y diversos medios para estar en interaccion con otros hombres, lo cual le
posibilita constituirse como sujetos (Patricia Ducoing, op. cit. 2003).
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ya puedo igualar el color ya lo s€, no me cuesta pintar los santos, nada mas él le da el
ultimo acabado porque yo no alcanzo a hacer eso, él le da la tltima pasada.

En la relacion educativa con sus alumnos, la historia de la formacién del maestro
Antonio esta presente, también a él su maestro Miguel le encargd una obra
especial que marco un ‘antes’ y un ‘después’ en su proceso de formacion. Cuenta
que después de cinco afios de aprendizaje, don Miguel Vargas le pidi6 que se
fuera a restaurar unas imagenes a una zona del estado llamada Ocotepec. Don

Antonio describe la gran aventura de su viaje:

[...] Fue una fecha inolvidable, también porque por primera vez volé en avion, ahi en
Copainald no muy entraban los carros, se iban por aqui por Ixtapa, llegaban a Soyald,
pasaban Bonbana y luego un rio y bueno era toda una odisea para llegar alla, pero
habia una ruta para llegar en avién, era un bimotor, por primera vez volé, lo que si
recuerdo es que era carnaval, era como este tiempo mes de febrero, a finales, dilaté ahi
en Copainald, [...] en la iglesia pinté un nifiito, el ‘Nifio Perdido’ me parece, grandecito
como de unos 70 cm., ya era como 1950. [...]. Salimos de Copainala en lomo de mula,
rumbo a Coapilla, como a las 6 de la mafiana y llegamos como a las cuatro de la tarde,
ya casi estaba la puesta del sol, en aquel tiempo era selva, era ... el terreno que
pasaban las mulas... y habia mucha fauna, tucanes, ardillas, fue una experiencia muy
bonita [...]. Para esa época ya tenia yo 20 afios, entonces fue que me ensefiaron las
imagenes y todo y trabajé en una ermita, dilaté 20 dias, y ya me pagaron [...].?’

A partir del momento en que el aprendiz le demuestra al maestro lo que ha
aprendido, entra en otro periodo de su formacién, la relacion cambia, el joven se
transforma en un compariero mas del taller, adquiere otras responsabilidades como
es la de encargarse de supervisar, en ausencia del maestro, a los nuevos

aprendices. En palabras de José Leonardo:

En ocasiones ya me quedaba yo a cargo del taller, me decia el maestro -Ahi te encargo-
, de que estuviera yo con los nifios que comenzaban aprender, -Hay los cuidas, que no
vayan estar jugando-, ya les llamaba yo la atencién, el maestro decia -Si los regafia, es
como si yo los estuviera regafiando-. EI maestro me apoyé mucho, el afio pasado en
enero ahi estuve con él ayudandole porque se amontona mucho el trabajo, me siento
contento de trabajar con él.

2" Entrevista el 9 de julio 2002.
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El aprendiz, ademas de las habilidades practicas que constituyen sus herramientas
en el arte de hacer las mascaras, también aprende historia de su cultura y valores
morales, don Antonio es un hombre trabajador, responsable, con una rica
experiencia de vida, por lo que les platica de fiestas, comidas y bebidas,*?® mitos y
leyendas que circulan en torno a las mascaras de parachicos; ademas les da
consejos, como nos relata Rigoberto:

El maestro Antonio LOpez es para mi una gran persona, se puede decir un padre para
mi porque me dio muchos consejos, me hablaba muy bonito, aparte de que me
ensefiaba, también me inculcaba ser buena persona, porque estabamos trabajando y
estabamos platica y platica, y yo la verdad me sirvié de mucho, porque es un maestro...,
bueno ahora ya no tengo mucho contacto con él, casi no lo veo, pero en aquellos
tiempos, cuando yo aprendi en su casa, me ensefid cosas buenas, muy buenas, tanto
en la escultura como en la vida, si, me ensefié cosas buenas, muy bueno el maestro,
muy humanitario, existen pocas gentes como él.%%°
En el espacio del taller se percibe un ambiente tranquilo y agradable, en ocasiones
yo también formaba parte de él, escuchaba las amenas platicas en torno a las
fiestas que acababan de pasar o a las que se avecinaban; parecia que siempre
habia un motivo para estar contentos o satisfechos de su trabajo, cuando menos
en los ratos de ocupacion y preocupacion por los encargos pendientes, por igualar
la pintura o por algun incidente con los aprendices que habian desbastado la
madera mas de lo conveniente. En esta atmdésfera apropiada para las historias de

Maria de Angulo, los parachicos, San Sebastian, entre otras, a don Antonio se le ve

como maestro ‘tradicional’, no en el sentido de las caracteristicas pedagodgicas ya

% En una de mis visitas al taller, platicando con don Antonio, me preguntd si sabia yo del “punchi”,

al contestarle que no, me explicé en que consistia: “es una bebida preparada con café, huevo y
‘trago’, todo revuelto con el molinillo, los campesinos [la] tomaban para ir al campo ya que es una
bebida reconfortante. En el presente son pocos los que la consumen”.

29 Rigoberto Vicente Gémez, artesano de la segunda generacion. Profesor de educacion basica.
Entrevista el 16 de septiembre de 2002
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conocidas,?°

sino porque le gusta mucho hablar de sus tradiciones, como nos
narra Rigoberto:

La verdad yo lo veo como maestro tradicional, pienso que no debemos perder lo que es
la tradicion, [...] esto se inici6 hace muchos afios, el maestro platicé con su maestro, y él
[a su vez] con su maestro, asi es la tradicion, [...]. La tradiciébn son costumbres que
nosotros vamos aprendiendo de nuestros abuelos, pienso que no debemos perderlo, es
una cultura bastante bonita para perderla, al contrario hay que darle mas realce a la
tradicién, yo pienso que nunca se va a perder, vemos que cada afo salen mas, los
nifiitos que apenas nacieron y ven a los parachicos empiezan a bailar, como decia mi
maestro Antonio: el parachico nace no se hace, [...]

Asi pues, el aprendizaje de los muchachos no se limita sélo a las maneras de
hacer bien las cosas, aisladas en un espacio acotado por los utensilios de trabajo,
sino que su tarea es construir el sentido de su practica, reencontrar los gestos
olvidados, las costumbres desaparecidas; conservar sus tradiciones y aceptar sus
modificaciones; ademas, comunicar esa intencionalidad al grupo social mas amplio
para compartir esas construcciones, conformando asi, una comunidad de sentido,

la cual se apropia de esas practicas.?**

2% Grosso modo, un maestro tradicional se considera como el Gnico que sabe, el centro del

conocimiento, el que guarda una relacién vertical con sus alumnos, distante del proceso educativo.
8L Construir el sentido de las practicas es encontrar nuevos significados y significaciones a la
explicacion y comprension de la realidad. Es considerar que “no hay practica ni estructura que no
sea producida por las representaciones, contradictorias y enfrentadas, por las cuales los individuos
y los grupos dan sentido al mundo que les es propio. (Roger Chartier, op. cit., p. 51)
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3 Las practicas educativas: dialéctica del método didactico.

El presente capitulo reline, en seis partes, un conjunto de practicas educativas que
se caracterizan por antiguas y nuevas técnicas, las cuales se describen como parte
fundamental del proceso de formacion artesanal. En la ensefianza del tallado de
mascaras, se da cuenta del proceso del “aprendizaje de pares” como la relacion
gue existe entre los diversos componentes del rostro humano. Ensefianza que se
prolonga en los que quieren aprender a tallar imagenes religiosas, cuyo centro de
atencion es el movimiento y la expresion del cuerpo, especialmente de las manos.
En las siguientes cuatro divisiones, se detallan las siguientes practicas: el aceite de
chia, legado prehispanico; el eséfago de res, los pinceles de pelo de gato, los ojos
de vidrio y las pestafias de cabello natural como herencias coloniales. Se enfatiza
en el interés de los artesanos por recuperar, conservar y transmitir estas practicas
a las siguientes generaciones.

En las habilidades practicas de los artesanos se articulan dos maneras de
conocer: una, reflexiva, intelectual, teorica; y la otra, util, aplicable, funcional.
Entramado que se va tejiendo en una doble entrada entre el maestro y los
aprendices, basado en “una forma de inteligencia siempre inmersa en una practica,
en la que se combinan el olfato, la sagacidad, la prevision, la agilidad de espiritu, el
fingimiento, la astucia, la atencién vigilante, el sentido de oportunidad, habilidades

diversas, una experiencia adquirida a lo largo del tiempo”,?*? en donde la dialéctica

% Estas caracteristicas pertenecen al pensamiento griego construido como la métis que engloba,

ademas de las habilidades practicas, las estrategias y tacticas, y el arte de la memoria que
“desarrolla la aptitud de estar siempre en el lugar del otro, pero sin poseerlo, y sacar provecho de
esta alteracion, aunque sin perderse”. (Michel de Certeau, op. cit., p. 97).
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obedece mas bien a “una red de intercambios profesionales y textuales sobre el

trabajo en curso”.?*® Paulino nos explica:

El método es mas viable, es de ida y vuelta, asi como aprendemos de él [maestro], a
veces él aprende de nosotros, hay ciertas cosas que de repente uno ve en otro lado,
pone en préctica y resulta que no era asi, asi uno va intercambiando ideas con los otros
comparfieros, [...] es una experiencia que se va viviendo, si uno comete errores, ahi
mismo se compone, es un poco ¢como dijera? mas efectiva creo yo, porque uno sirve
para criticar otros trabajos, pero esa critica es constructiva, a la vez sirve para que uno
se vaya formando bien [...].>*

En este sentido, las practicas educativas consisten en las diversas actividades que
los artesanos realizan principalmente en el taller, con el fin de formarse como
talladores de mascaras y de imagenes religiosas, bajo la guia de un maestro.
3.1 Eltallado de la méascara: la transmisidn oral en la ensefianza de pares.
Durante los primeros encuentros con el maestro Antonio, la diversidad de temas
abordados giraban en torno al uso del compas, la pulida y la pintura, el laborioso
tallado de las manos y el ‘movimiento’ de las imagenes religiosas; la observacion
de la armonia del ‘rostro’, las técnicas antiguas y modificaciones de las mismas, los
tipos de madera y de instrumentos, las cualidades de los aprendices y de los
maestros, entre otros, matizados con anécdotas y narraciones de fiestas,
costumbres y creencias de la cultura del pueblo de Chiapa de Corzo. Dentro del
grato y alegre ambiente del taller, transcurrian nuestras conversaciones
generalmente seguidas por los comparferos y los aprendices; en ocasiones,
solamente por unos u otros, y algunas raras veces, con la ausencia de ambos.

En estas platicas, con frecuencia escuchaba al maestro hablar de la

ensefianza de pares, yo me preguntaba qué queria decir con eso, hasta que €l me

% Michel de Certeau (op. cit., p. 51), remite a la dialéctica entendida en el siglo XVI como “los

movimientos de las relaciones entre procesos de pensamiento diferentes en un mismo escenario, y
no al poder asignado a un sitio particular para totalizar o ‘superar’ estas diferencias”.
2% Entrevista el 19 de febrero de 2002
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lo explico: “todos tenemos dos partes iguales: una fosa nasal, una ceja, un 0jo,
[...]”, que se complementan con los del lado opuesto formando pares. De ahi que,
si el maestro hace un ojo de una talla, el aprendiz, como una constancia de su
aprendizaje, debe hacer el par, conservando la mayor similitud posible en relacion
con la forma y la técnica que el maestro empled. Asi, algunas veces, el maestro se
encarga de hacer la mitad de la escultura, mientras que el que aprende hace la otra
mitad, éstas pueden variar de izquierda a derecha para que los aprendices se
vayan acostumbrando a manejar las formas inversas. Nos relata Joseé Arley:

El maestro siempre talla la mitad de la mascara y nos deja a nosotros tallar la otra
mitad, como la mascara es una figura simétrica, eso nos ensefian en la escuela que si
nos ponemos frente a un espejo la mitad de la cara es simétrica a la otra mitad, nos da
las medidas del tamafio de la mascara, se puede decir que es una medida rectangular.

En este arte de hacer, hay una forma de aprender que trenza un saber, un hacer y
un sentir; no obstante que los mismos aprendices, como resultado de la educacion
escolarizada recibida por largos afos, siguen viendo y viviendo su proceso de
educacion artesanal puramente empirico, aunque reconocen que hay algunos
elementos intelectuales. Nos sigue contando Arley:
[...] entre mas practiquemos es mas facil para uno, aqui es mas practico que tedrico, la
teoria es lo que el maestro nos va comentando, mientras €l estd trabajando nos esta
diciendo que este lado mide tanto, las medidas mas que nada, la manera de usar el
compas porque se usa mucho el compas para ir marcando la altura de los ojos, la
quijada, igual la boca, las cejas, en la parte media como se traza la madera de la frente
para abajo para sacar lo que es la barba. Es lo simétrico, es como dicen en la escuela:
una mariposa si dibujamos la mitad es la misma que la otra mitad, en la cara lo mismo

pasa, el maestro dice: tenemos dos ojos, dos cejas, dos fosas nasales, lo que es de un
lado es del otro lado.

De manera similar, pero en el ejercicio de la funcidon de ensefiante, nos relata el

artesano y maestro de educacion basica, Rigoberto Vicente:

Aqui enseflamos lo que es pura practica. En la escuela hay una planeacion, hay un
programa, y aqui no trabajamos nada, no se planea, s6lo al momento yo voy a ensefiar
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lo que yo s€, nada mas, pero puro practico, nada teorico, ahora el alumno que lo anota
es para que no se le olvide, pero pienso yo que no se olvida, sino que es la preparacion
y la cultura de lo que son los trazos de la madera, de lo que es la fisonomia de lo que se
va hacer, de tanta practica no creo que se olvide. Aqui el tipo de ensefianza es muy
diferente a la educacion primaria, aqui es puro practico. Los conocimientos que se
aplican estan en las medidas.?*®

En realidad, los artesanos son el reflejo de una educacion escolarizada en donde
se les instruye para que aprendan que la teoria esta en los libros, que la ciencia es
una y el arte otro, por lo tanto, en el taller aprendices y maestro conciben su
practica ajena a la teoria, distante de que en aquélla se halla depositado un
esfuerzo intelectual.?®® Rigoberto, desde su procedencia como docente de
educacion basica, reconoce que hay conocimientos “tedricos” en sus actividades,
aunque los separa de la practica; sin embargo, existe una integracion de
conocimientos que, aparentemente, soélo estan “verbalizados”.?*’ En el didlogo
entre el que ensefia y el que aprende hay preguntas y respuestas, es decir, hay
una reflexion constante, hay un intercambio de nociones, ideas, percepciones,
motivado por el objeto artesanal, aunque no sea consciente quien los produce,
como nos dice Ricardo: “[...] todo eso lo aprendi solamente al verlo, con la practica,

no esta anotado en ningun papel”.

235
236
237

Entrevista el 16 de septiembre de 2002

Son “saberes sometidos”, sefiala M. Foucault; “practicas ordinarias”, dice M. de Certeau.

Hay un problema cuando se intenta aventurar la teoria sobre una regién donde ya no hay
discursos. “Desde Kant ninguna investigacion tedrica ha podido eximirse de explicitar actividades
sin discurso que constituyen la mayor parte de la experiencia humana” (Michel de Certeau, op. cit.,
p. 71).
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Observar para aprender

En efecto, el maestro Antonio ensefia sélo a traves de la palabra oral para explicar
a sus aprendices como tallar mascaras, por lo que él tiene una pequefia mascara
entre sus manos sobre la cual les va diciendo donde van a desgastar la madera,
como van a usar el compas, las proporciones que debe tener la misma en ambos
lados del rostro, dice el maestro:
Echale una lijadita en esta parte, esta cuadrado aqui, tiene filo, hay que redondearlo
bien, son detallitos nada mas, con los chamacos hago las mascaritas para que ellos
aprendan, yo les voy ensefiando y al mismo tiempo me sirve para sacar algunos

compromisos que tenga.”*®

En ese momento llega un alumno a ensefiarle una mascarita que esta tallando, el

maestro le indica:

-Este esta mas parejito, tiralo un poquito mas para aca ¢ viste?-, -Este va bien- [le dice a
otro alumno, a otro le sefiala]: -afilalo bien tu fierrito- [a otro m&s]: -Ahi la llevas, de aqui
le podés tirar hasta por aca [sefialando en el trozo de madera una raya], ya cuando
hayas tirado eso, no me lo ensefiés, agarras y le tiras los filos a ambos lados. Cuando le
hayés tirado el filo bien a ambos lados que quede bien boleado, entonces tiras tu raya
de nuevo ya para que dividas-

238 Entrevista el 20 de febrero 2003
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La exactitud matematica esta presente en todo el proceso del tallado, pues si no
hay precisién en las medidas los rasgos de la mascara no son simétricos, por ello
la importancia de que los aprendices sepan observar antes de trazar, practiquen en
mascaras pequefias antes que en mascaras de tamafo natural, posean agilidad
mental para las operaciones matematicas basicas, como observa el maestro
Antonio:

Aqui es pura resta, pura resta, entra la matematica, no es como la pintura, por eso en
una revista de monos, ahora si de monos, de Walt Disney, del pato Donald, salié un
namero ‘en la ciudad de las matematicas’, parece, y hacia la comparacién que en todo
esta la matematica, ahi daba la explicacion y todo eso.?**

Para saber si sus alumnos aprendieron las medidas, el maestro les aplica:

analisis oral, les pregunto cuanto van a llevar aqui, cuanto va a ser la media, les hago
[examen] pero verbal, no por escrito. Al principio si lo utilicé también, hicimos trazos
sobre el cuaderno, ahi se los mostraba yo, ponia el pedazo de madera cilindrico y cémo
se cortaba también. Les pedia yo su cuadernito de 20 hojas o de 10 hojas nada mas,
asi que en esa forma, y si ha dado resultado, no me quejo.?*°

Estos son conocimientos no escritos en ningdn libro, es la palabra oral que lo

! no porque exista una falta de alfabeto, sino como una préctica

reemplaza,®
cultural construida socialmente, por la diversidad de las trayectorias generacionales
gue recrean en la palabra otros modos de aprender y de ensefiar, otras maneras
de darle sentido a la palabra, de vivificarla en la obra como vehiculo de apropiacion

de conocimiento, de desatar las palabras del maestro para reinterpretarlas con

otras, no por estar en desacuerdo con él, sino para “seguir pensando el

2% Entrevista el 18 febrero 2002.

249 Entrevista el 20 febrero 2003.

41 Escribe Jorge Luis Borges: “Los antiguos no profesaban nuestro culto del libro (...); veian en el
libro un sucedaneo de la palabra oral” (La palabra oral, 2000, p. 10).
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pensamiento inicial del maestro”,?** bajo un modo de ser y de hacer particular,

atravesado por un estado de animo propio. En este sentido, nos relata Paulino:

Cada mascara [para hacerla], depende cdmo uno esté de sus sentimientos, porque hay
dias en que uno esta afectado, tiene uno presion de ciertas cosas, hasta las cosas no
salen bien, no marca uno su trabajo, no me convence, no me convence, pero el estado
de animo no esta bien. Cuando uno esta bien, agradable todas las cosas, solitas se
vienen dando, las cosas y los sentimientos son otros también, expresar todo lo que uno
puede en las mascaras es lo maximo para nosotros.?*?

Las mascaras de parachico, elaboradas en el taller de don Antonio, se cotizan en
un precio mayor que en otros talleres, a menos que sean de ex alumnos del
maestro que tienen su propio taller. Esto es porque la disciplina, el esmero, las
técnicas antiguas, los diferentes ingredientes en la pintura y demas, hacen que el

acabado de estos objetos sea sumamente fino, producto de un cuidadoso proceso.

En los dias previos a la fiesta de San Sebastian, el trabajo en el taller es
muy intenso, los aprendices apoyan a los compaferos y éstos al maestro, pero
cada quien encuentra un resquicio en la jornada para ir haciendo su propia
mascara, a fin de congraciarse con el santo patrono a través de la danza. Yo, como
siempre que los visito, me invitan a sentarme en uno de los tradicionales taburetes.
En esa ocasion, entre ruidos de machetes, cepillos de carpinteria, formones,
gubias, y como telén de fondo musica de marimba que proviene del interior de la

casa, Paulino, nos narra la manera en que comienza a trabajar una mascara:

Primero se selecciona la madera, que esté limpia, que esté buena que no esté picada,
gue si tiene algunos reventados... por eso hay que hacerle un estudio para ver que no
esté dafada, por ejemplo este corte, en esta parte estd quebrado [me ensefia el trozo
que esta trabajando], si yo le hago el corte sobre este lado me queda el dafio donde va
a ser la mascara, pero en este caso como tenemos espacio me recorri para este lado

%2 Borges (ibid, p. 11), sefiala que aquella frase Magister dixit (el maestro lo ha dicho), no significa

gue los alumnos estén atados porque el maestro lo dijo; “por el contrario, afirma la libertad de seguir
Eensando el pensamiento inicial del maestro”.
3 Entrevista el 19 de febrero 2002
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[sefalando la parte buena de la madera], de hecho aqui habia un trazo pero como no va
a servir por eso hice un nuevo trazo, le busco el lado para que pueda funcionar toda la
madera. Las medidas de una mascara grande son de 18 cm. de ancho por 20 de largo,
con un grosor de 12 cm. En este trozo pequefio vamos a usar el serrucho, cuando son
trozos grandes entonces usamos la ‘sardina’ [la sierra que se usa entre dos personas].
A veces que son piezas méas grandes rentamos motosierra.?**

Advierto que el artesano utiliza el machete para desbastar el trozo de madera en
tres de sus lados, anteriormente, él ha marcado con lapiz y escuadra las lineas

correspondientes, a fin de darle una forma de cuadrado. Llama la atencion la

rapidez dada por “un conocimiento que no se conoce”,** en el oficio para no cortar

mas alla de lo sefialado. Contintia Paulino:

Entonces teniendo este cuadrado se le hace un estudio mas minucioso para que si tiene
algun detalle la madera podamos ver por donde lo sacamos. En este caso tiene un ‘0jo’
aca [sefialdandome], en vez de ponerlo arriba lo vamos a poner abajo, porque al hacerle
el 6valo [la forma de la cara] va a salir con el corte, ya queda limpia la mascara. La base
es lo fundamental para toda méscara, si no tenemos una superficie plana como son las
construcciones de la casa, pues va quedar chueco todo, tenemos que delinear bien
para que quede lo mas plano que se pueda y nos quede una mascara bien delineada
[se refiere a los lados del trozo que ha estado desbastando primero con el machete y
después con un cepillo de carpinteria que usa para desgastar la parte posterior de la
mascara y los lados de la misma]. Mediante la experiencia y la vista también que nos
ayuda para que podamos delinear la mascara, esto lo hacemos con puro machete, ya
es la practica, igual los trazos con puro machete, es lo basico, pero a mi me gusta pasar
el cepillo para que quede bien fino.

Una vez que tiene delineada la forma del rostro, asi como muy bien afinada la parte
posterior del mismo, el artesano ajusta sus medidas, las rectifica que sean
dieciocho por veinte centimetros, para lo cual utiliza escuadra y lapiz porque:

es un corte bastante cuadradito y queda muy bien. Aqui se utiliza compas para sacar la
mitad exactamente para que tenga el centro nuestro corte. Al compéas se le da una
abertura para que quede exactamente en la mitad y le podamos hacer una
circunferencia aqui arriba [mostrando la parte superior del trozo]. Se le saca la mitad
para que la mascara no vaya a quedar chueca, sino simétricamente bien definida, se le
saca también el centro arriba en tres lados de la madera.

244 Entrevista el 8 de enero 2004

2% En la practica, estos conocimientos no se conocen por si mismos. “Se trata de un conocimiento
gue los sujetos no reflexionan. Lo presencian sin poder apropiarselo. Son finalmente los inquilinos y
no los propietarios de su propia habilidad préactica” (Ver Michel de Certeau, op. cit., p. 81).
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Esto es, sacar el centro a la mascara, es asegurar la proporcion de las partes de la
cara: cejas, 0jos, nariz, boca, frente, mentén, mejillas y orejas, de una manera
armoniosa:

Las medidas principales: la nariz, frente y parte de la boca hasta llegar a la punta de la
barba se divide en tres tantos, si la mascara admite 18 cm, quedaria seis de frente, seis
de nariz y el resto seria complementario. Lo basico también para las medidas es la
barba, en méscaras estandares son 6 cm el grosor de la barba, ya teniendo esto, con el
machete se puede desbastar hasta un 40%. Ya teniendo definido el rostro, listo para
hacerle las comisuras de los ojos y de la boca, entra el compas. El compas se utiliza
para medir de la altura de la quijada a la altura de los ojos; el otro punto es la mitad de
la frente para medir la distancia de la barba para ambos lados, y el otro seria entre la
esquina de la boca y la mitad de la nariz. [...] Teniendo este compaseado, viene la
definicion de la comisura de la nariz, las fosas nasales, los ojos, la boca. [...]. Ya se
empieza a lijar la mascara [...], la barba podemos hacerla muy finamente, [...] ahi
vuelve a entrar el compas para medir exactamente del otro lado donde van a quedar los
‘chorros’. [Hasta aqui] ya esta terminada la mascara en la parte de enfrente.

Como dicen los artesanos, en el “peleteado” de la barba, cada uno le imprime su
propio sello segun su imaginacion y conocimiento de otras épocas, otros estilos en

el uso de la barba. Nos cuenta José Arley:

Lo que llamamos el peleteado de la barba era mas sencillo antes, ahora se le pone sus
cairelitos, sus churritos, antes eran nada mas dos o tres rayitas... ya es el gusto de uno.
Al menos yo me hice una porque vi un libro donde estaban los romanos, y en las
estatuas vi que la barba tenia sus churritos, luego un tal Voltaire que trae sus churritos,
de ahi mas o menos hicimos mascaras. Otra mascara le puse la pequefia Lulud, por los
churritos, a la gente le gusta, es la misma forma de la mascara solo tiene mas barba.

Paulino prolonga su explicaciéon del centro de la mascara y enfatiza: “Son
movimientos geométricos para sacar la mediania, porgue aqui como no esta
cuadrado el corte no sabemos por dénde le vamos a poner la mitad, en cambio asi
con la ayuda del compas nos ayuda hacer este trazo”.?*®

El artesano, con gran habilidad préactica, ya terminé el tallado de la cara,

ahora hara el vaciado de la parte posterior. Hasta hace algunos afios, este

procedimiento era muy cansado, los mascareros se lastimaban las manos y se

248 Entrevista el 13 de enero 2004
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pelaban los hombros porgue lo hacian a “puro golpe”, es decir, con la ayuda de un
instrumento que utilizaban para sacar a “puro empujon” la madera, e ir dejando
poco a poco el fino grosor de la mascara que se ajustara a la cara del portador.
Nos sigue narrando:

Aqui es donde entro parte del ingenio del maestro Antonio en la utilizacion del berbiqui,
[con éste] se hace una perforacion por todo el contorno de lo que va a ser el vaciado,
son unos hoyos como de tres cuartos de pulgada, se hace unas perforaciones
calculando que no se vaya a traspasar la mascara, ya teniendo las perforaciones ya se
empieza a vaciar con una gubia. [...] Ya teniendo el céncavo a un grosor considerado,
se empieza a hacer lo que son los miradores [para los ojos y las fosas nasales]. [...].

Es indudable que los artesanos no pueden permanecer al margen de los avances
de la modernizacion, como es incorporar en su practica instrumentos que les hagan
menos dificil su trabajo.

Principia otra etapa del proceso: se lija la mascara con la “charrasca” porque
es un desgaste grueso, a fin de que se adhiera muy bien el blanco Espafa
mezclado con pegamento. Antes de esta aplicacion se colocan los 0jos; enseguida
se vuelve a pintar, sin tocar la barba porque se perderia el “peleteado”, es decir, el
fino tallado que simula la barba. Se deja secar al sol y se vuelve a lijar, ahora
delicadamente, luego habra que pulirla y revivirle los rasgos: resaltar los ojos, las
comisuras, las fosas nasales. Comienza el proceso de pintado con la primera
pasada llamada “imprimadura”, que es la base de la pintura.

Saber pintar requiere de un aprendizaje escrupuloso del conocimiento de las
pinturas para poder igualar, matizar o combinar colores, cantidades y mezclas de
las mismas con otros ingredientes. Este aprendizaje es dificil porque la
combinacion de pigmentos, Oleos, aceite de chia y secantes, es al célculo, no hay

medidas para ello, mas que el pulso del artesano, el cuidado para moler y mezclar



138

bien todos los componentes, la paciencia para colar la mixtura dos o tres veces
para que no vaya a llevar basura. Generalmente son dos o tres capas de pintura
ademas del eséfago de res, las que se aplican para conseguir un excelente
acabado.

En la etapa final, entran en juego utensilios todavia mas finos, pues se trata
de pintar cejas, parpados, pestafias inferiores, es decir, sombrear, trazar
suavemente aquellas partes que le daran la expresion deseada al ‘rostro’. En la
parte interior, el reverso de la mascara, se aplica una capa de yeso que se protege
con pintura blanca, esto es para que la mascara no caliente demasiado, conserve
cierta frescura. Por ultimo, se colocan las pestafnas.

Si intentamos separar estos conocimientos en “teéricos” y “practicos”,**’
encontramos presentes varias areas de conocimiento: matematica, anatomia,
disefio, biologia y pintura, pero éstas no existen escindidas, se combinan
acompafadas de la sensibilidad, la imaginacion, el placer, el interés del artesano
por el tallado del objeto; no obstante, estamos tan acostumbrados a esa dicotomia
que vemos natural llamar a estas artes de hacer “manualidades” porque soélo
intervienen las manos, “formas de practicas ordinarias”, como las denomina De
Certeau (RFR, p. 72); practicas aun distantes de las ciencias que solamente
pueden describirse y no interpretarse, aunque ya desde 1699, Fontanelle decia:

“Los talleres de los artesanos brillan por todos lados con un &nimo y una invencion

que sin embargo no atraen nuestras miradas. Faltan espectadores para los

247 A partir del siglo XVIII se precisa mas la rigurosidad de las ciencias. En nombre del progreso se
diferencian, de un lado las artes o maneras de hacer (lo practico), y de otro, las ciencias (lo tedrico)
gue traza una nueva configuracion del conocimiento (Michel de Certeau, op. cit., p. 75).
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instrumentos y las practicas tan utiles y tan ingeniosamente imaginadas” (RFR, p.
77).

La palabra oral, como bien lo refleja el interesante testimonio de Paulino que
se convierte asi en artesano de la palabra, constituye un libro abierto que estamos
leyendo, en el cual lo mas importante es la entonacién, “la voz del autor, esa voz
que llega a nosotros”,**® como la voz del que nos comunica lo que sabe, una voz
serena, tranquila, segura. De lo contrario, las palabras que no se hacen escuchar,
son como un libro cerrado, un montdn de hojas inutiles empolvadas, pero si las
leemos tal como si escuchamos la palabra, nos lleva a otras dimensiones del
pasado para disfrutar, para encontrar sabiduria, para comprender e interpretar, en
suma, para enriquecer el texto y enriquecernos.

En una de nuestras conversaciones, Paulino me hablaba sobre la duracion
oficial de tres afios del curso de tallado de mascaras,?* los cuales se aprovechan
de la manera siguiente: “un afio es casi de pura observacion, un afio de puro
trabajo de madera, estar haciendo mascaras medianas y grandes, y el tercer afo
de pura pintura”. Aunque esta distribucion no es lineal, sino varia en relacion con
los niveles de dificultades y de avances de algunos procedimientos como la pintura
y el acabado del objeto.

Esta circulacion del aprender y ensefar, es lo que Paulino llama “dialéctico”

puesto que “el conocimiento es de ida y vuelta”, como afirman otros artesanos:

“uno nunca termina de aprender”.

28 Jorge Luis Borges (op. cit., p. 22), escribe: “.Qué son las palabras acostadas en un libro? ¢Qué

son esos simbolos muertos? Nada absolutamente. ¢Qué es un libro si no lo abrimos? Es
simplemente un cubo de papel y cuero, (...)".
249 Entrevista el 19 de febrero de 2002
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3.2 Persistencia de tradiciones: el movimiento y la expresion.

El proceso de educacion se extiende, al menos, dos afios mas para aquellos que
desean aprender a tallar imagenes religiosas. Varios artesanos, particularmente los
de la segunda generacion se distinguen por su habilidad practica para hacerlas, si
bien como refiere Julio,*° que cuenta en el oficio con mas o menos veinte afios,
“todavia estoy aprendiendo con mi maestro, aqui esta un San Antonio [me muestra]
que estoy haciendo, este trabajo esta supervisado por el maestro”.

Dar forma a la madera para representar una imagen es reproducir un
modelo previamente hecho, generalmente estampas impresas, a diferencia de la
época novohispana,®* cuando los artesanos hacian primero un boceto en barro,
cera o simplemente dibujaban la figura que luego “cuadriculaban para lograr en la
talla las proporciones adecuadas” (Maquivar, op. cit., p. 59). No obstante, se puede
decir que "la técnica para tallar una escultura en madera sigue siendo la misma de
hace siglos” (ibid., p. 61), por lo que el oficio ha sido heredado entre generaciones
de artesanos con algunas peculiaridades, segun el entorno social y cultural en el
que las imagenes han sido veneradas.?? Asi, fue recibido por el maestro Antonio,
quien nos comparte:

No tuve tanta creatividad por el motivo de que me dediqué a hacer imagenes, y las
imagenes deben basarse segun como estdn reconocidas, al mismo tiempo ya las
sabemos: la expresién de San Miguel, el tipo de vestir, y eso seguimos, nada mas es
cuestion de proporcionar las medidas, dénde llega, asi sea pequeiita, asi sea de dos o
tres metros, tiene que salir exactamente igual, asi la estampita, igual tiene que tener las

%0 Entrevista el 23 de abril de 2002

#1 En esta época, Chiapas y Guatemala compartian el mismo espacio geogréfico, por lo que
algunos escultores que llegaron de Espafia al Reino de Guatemala en el siglo XVI y principios del
XVII, realizaron obras para las iglesias de Chiapas, sobre todo para San Cristobal de Las Casas.
(Ver Luis Lujan Mufoz, “Escultura y pintura colonial en Chiapas y Guatemala”, en Cinco Siglos de
Plastica en Chiapas, 2000).

22 E| maestro Antonio nos cuenta que los santos se ponen de moda segun las creencias en los
milagros que se les adjudican y que circulan entre la poblacion, “no todas las veces son los
mismos, una temporada que encargaron mucho Judas Tadeo” [Entrevista el 19 de abril de 2002].
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mismas medidas, se hace a través de la proporcién pero a través del compas no es otra

cosa.?®®

Saber tallar imagenes requiere de conocimientos sobre todo de anatomia y de
matematica, ademas de un sentimiento humano profundo para plasmar en el rostro
expresiones de sufrimiento, regocijo, éxtasis, bondad, entre otros, que logren
conmover a los fieles. A nuestros ojos pareciera que el gesto facial es o mas
importante en el tallado, pero a juicio de los que saben, es la expresion de las
manos lo mas relevante, puesto que las manos conforman un segundo lenguaje, el
hombre es capaz de expresar toda una gama de sentimientos a través de ellas, de
su posicion y de sus movimientos: fuerza, piedad, santidad, prédica,
bienaventuranza, oracién, trabajo, dolor, desesperacién, son maneras de
pronunciar un lenguaje esencial subjetivo que enuncia el sentir de artesano en
comunién con su sentir de la imagen.”* Por tanto, la recreacién de la misma
depende de la mirada que la capta.

La talla de la escultura es consonante con la actitud del cuerpo, la flexion de
alguna de las piernas, los brazos ligeramente extendidos por encima de la
cintura,” la posicién de las manos, todo depende del movimiento que le quiera dar
el artesano segun el modelo-imagen. Nos relata el maestro Antonio:

Aqui el conocimiento es que hay que darle los movimientos a la figura que no quede
estética, darle vida a la figura, que tenga movimiento. Segun el pasaje que esté uno
haciendo asi es la expresion: si es de dolor, de dolor, a través del movimiento de la

253
254

Entrevista el 18 de febrero de 2002

Mario Gennari, escribe que el individuo representa subjetivamente la imagen
independientemente de los objetos a los que la imagen hace referencia. Dentro de la tipologia que
el autor presenta, a ésta le llama imagen subjetiva (Ver La educacion estética. Arte y literatura,
1997).
%5 En los tallados actuales ya no estan articulados los brazos al cuerpo, sino forman parte de la
misma pieza de madera o bien se hacen por aparte y después se pegan al cuerpo. Las esculturas
que todavia poseen esas caracteristicas de movimiento de las extremidades superiores, proceden
de Guatemala y son llevadas al taller para su restauracion.
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cara, hay que hacerle un poquito la boca para abajo y la cola de la ceja tiene que ser un
poquito hacia arriba, y con unas arrugas, unos pliegues en la frente, las manos, el
movimiento de los dedos.?®

Para tallar esos gestos que despiertan sentimientos de compasiéon, no se utiliza
compds, sino se hace al pulso “porque se puede quebrar el gesto, pero
visualmente tiene que quedar simétricamente bien”, nos dice Paulino.”®’ Para
conseguir la proporcion debida entre las partes del cuerpo: la cabeza, el cuello, el
térax y el abdomen, las extremidades superiores e inferiores, en donde no interesa
el tamafio de la escultura, sino el equilibrio armoénico que guardan los diferentes
segmentos, relata don Antonio que a través del tiempo se percat6 de que tenia que
mejorar su trabajo, por lo cual:

consegui un libro, cayé en mis manos un libro especia de la anatomia, hecho en
Barcelona, me parece, ese libro tenia todas las medidas, y ahi fui viendo todo eso. Era
un libro de puro dibujo, ensefiaba a hacer la figura humana, muchas posiciones, por ahi
lo guardo, alguna vez lo saco, me esta sirviendo para hacer el Justo Juez, para las
medidas, cuantas medidas lleva sentado, cuantas lleva de la cabeza y el tronco, cuanto
de aqui, de la rabadilla como quien dice de la pierna a la rodilla, y de la rodilla para
abajo también, en esas medidas me baso, y por eso precisamente digo que en este
trabajo no es necesario saber dibujar muy bien, sino que lo que quiere es saber manejar
el compas, a mi lo que me lleva es el compas y es como si lo fuera yo calcando, asi en
miniatura.?*®

Este libro es el apoyo principal del maestro para la ensefianza del tallado en
madera, cuya lectura le da elementos basicos para la proporcion de las esculturas
en diferentes posiciones.

En la mesa de trabajo del taller hay varias esculturas con forma religiosa: un
san Judas Tadeo que mide 50 cm., bellamente tallado en una sola pieza; ademas,
hay nifios dioses de todos tamafios, San Juan evangelista, San Miguel Arcangel,

virgen de Guadalupe y otras, lo cual nos habla de una tradicién en el oficio de

25 Entrevista el 20 de febrero 2003.
%7 Entrevista el 19 de febrero de 2002.
258 Entrevista el 20 de abril 2002.
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santeros, sustentada en las fiestas religiosas del pueblo. El simbolismo de las
imagenes representa un lenguaje al alcance del grupo catélico de Chiapa de
Corzo, que solidariza a los creyentes “por una parte, con el cosmos y, por otra, con
la comunidad de la que forman parte” (Eliade, op. cit., p. 403).

Si bien no de manera consciente,?*® los talladores estan en intima relacién
con las imagenes religiosas. El artesano Ricardo nos comparte que él se sintié muy
contento y orgulloso cuando acabd la imagen de Santo Tomas de Aquino que le
encargaron para la iglesia de su barrio. La tradicion del oficio se impuso al temor de
no poder hacerla, pues: “[...] ya tiene uno en mente lo que va hacer, ya se lo esta
imaginando uno en qué forma va a quedar, eso es lo principal que debe tener un
tallador, que eche a volar la imaginacion o un poquito para que aparezca por arte
de magia la cosa [...]".%%°
3.3 El aceite de chia: antigliiedad de la novedad
El aceite de chia es una de las antiguas practicas educativas que se usan en el
terminado de las mascaras y de las imagenes religiosas. Es una técnica utilizada
desde épocas precortesianas en los estados mexicanos distinguidos por la
delicada belleza del lagueado en madera, como son, Michoacan, Guerrero y
Chiapas. Cuando los frailes llegaron a estas provincias no ocultaron su admiracion
ante la perfeccion de las técnicas de los artesanos indigenas: “La pintura de

Periban [Uruapan], hasta hoy no imitada, se inventd en esta provincia y fuera de

ser tan vistosa, el barniz es tan valiente que a porfia se deja vencer del tiempo con

29 Al preguntarles a los artesanos cuél era el santo de su devocién, contestaron que no tenian, sin
embargo, circulan anécdotas sobre aquéllos que no respetan a las imagenes les va mal en la vida.
280 Entrevista el 16 de septiembre de 2002
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la misma pieza en que esta pegado”.?®* En esta cita hay referencia a la calidad de
las obras que permitian el paso de los afios, sin menoscabo de su brillo dado por
los materiales que utilizaban en el preparado de la pintura. Uno de ellos, el aceite
de chia tiene la propiedad de aglutinar, es decir de unir y fijar, por lo cual los grupos
prehispanicos “para dar mayor firmeza a sus colores se valian del glutinoso jugo
del tzauhtli y del excelente aceite de chia” (F. Clavijero, 1991, p. 249).

En Chiapas,®®® especificamente en Chiapa de Corzo, dej6 de emplearse
desde hace mucho tiempo el apreciado aceite, tanto que C. Corzo (ibid, p. 149),
escribe: “ni siquiera usan los chiapanecas actuales el aceite de chia como
aglutinante de los colores que emplean en su tradicional artesania de la laca”; no
obstante, esto puede deberse a que la mayoria de los artesanos, al paso de los
afos, fue utilizando el aceite de linaza que es barato y ya esta listo para usarse,
ademas de que no saben como preparar la semilla de chia para convertirla en el
aceite.”®® De manera que, al no recrearse y transmitirse los conocimientos de la
técnica, ésta se fue perdiendo, hasta que el maestro Antonio, interesado por

recuperarla, viajo a Olinala en el estado de Guerrero, para:

%61 En el Museo de la Laca en Chiapa de Corzo, se puede leer la crénica que Fray Pablo Beaumont,

en 1640, escribio de la Provincia de Michoacan, en relacién con los pintores tarascos.
%2 Uno de los origenes del vocablo Chiapa, conocido popularmente, es el que proviene del nahuatl
gue significa “en el rio de la chia”, aunque el maestro César Corzo Espinoza, refuta esta
procedencia, pues argumenta que Chiapa procede del nahuatl “Chi-a-pan: chi, de chichi, perro; atl,
rio; pan, en: ‘en el rio del perro’ (...) era el asiento de Xolotl, el dios perro”. Las pruebas que
presenta el investigador, entre otras, son: previa a la construccion de la presa “La Angostura”, se
encontré que abundan las cabezas de animales, sobre todo de perros, (...). La cultura tzotzil habla
del “perro del fin". Otra prueba consiste en que esta provincia se llamo6 San Vicente de Chiapa y
este santo es el patrono de los perros segun la creencia popular. Otros nombres relacionados con el
origen del término, son: Teochiapan, “en el rio del perro dios o divino”; Tepechiapan, “Alla (esta) el
E)Ggrro de Chiapa. (Ver Chiapas o la geografia mitica, 1999, pp. 147-150).

Artesanas de la laca, le solicitaron al maestro Antonio que les impartiera un taller sobre la
preparacién del aceite de chia, al cual asistié6 también el maestro Francisco Jiménez Hernandez. El
taller se realiz6 algunos sabados, durante los meses septiembre — octubre de 2002



145

conocer de cerca cOmo se preparaba, para rescatar el aceite de chia que ya se habia
perdido, que es con lo que trabajaban los antepasados, se perdié porque ya venia
envasado el aceite de linaza es casi similar pero no es igual, tiene mas consistencia el
aceite de chia.?®

Su interés lo llevé a sembrar chia en “un terrenito alla por la unidad deportiva que
el maestro rentaba, ahi tenia unas plantitas de chia, ya nosotros como nos servia
les ibamos a echar agua, a regarlas, [...]", dice risuefio José Leonardo, artesano e
ingeniero.

La chia, “es una planta como de un metro de alto, se cultiva en diversos
lugares de las tierras templadas y partes frescas de las calientes. Su uso es muy
antiguo, pues ya Hernandez en el siglo XVI nos dice que los indios hacian
chianatolli o atole de chia (...)".?®> Ademas de ser excelente secante de la pintura,
las semillas también sirven para preparar bebidas refrescantes las cuales ayudan a
mejorar la funcién digestiva.?®°

La preparacion del aceite requiere de un proceso en donde el tiempo es
marcado por el procedimiento: “las cosas bien hechas se llevan su tiempo”, sefiala
el maestro Antonio. En efecto, dorar la semilla, molerla, amasarla con agua caliente
y luego extraer el aceite, es una actividad extenuante de cuando menos tres o
cuatro dias de trabajo dependiendo de la cantidad de semillas. El aprendiz Marcos

Diaz, nos relata:

264
265
266

Entrevista el 11 de marzo 2003.

Faustino Miranda, La vegetacion de Chiapas, 1952, p. 252

El clima del municipio de Chiapa de Corzo, en general, es calido con matices templados y en
ocasiones, frio; entonces es probable que si se haya cultivado la chia. “Esta especie se origina en
las areas montafiosas que se extienden desde el oeste central de México hasta el norte de
Guatemala. Las civilizaciones precolombinas usaron las semillas de chia como materia prima en la
elaboracién de varias medicinas y compuestos nutricionales e incluso pinturas”. Fue uno de los
cultivos principales superado solo por el maiz (“El cultivo escondido de las Américas”,
http:ttfn.info/eatchia/historspa.htm).
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:

o

:

Extracciéon de aceite de chia.

Se comienza dorando en un comal de barro la semilla, ya que estd doradito se muele
[en un molino manual de los que todavia se usan en algunos hogares], ya que esta la
pasta en un recipiente se le echa agua hirviendo y se amasa, el punto de que ya esta
bien amasada es cuando sale el aceite y queda en las ranuritas de los dedos [entre los
dedos], de ahi se hacen bolitas de masa y se envuelven en pedacitos de manta blanca.
Con el extractor [aparato artesanal] se exprime [cada bolita] y va saliendo el aceite en
gota a gota, es muy tardado, ahi est4 uno todo el dia esperando que salga el aceite.
Para que salga un litro de aceite son como cinco o seis kilos de semilla, espera uno tres
o cuatro dias para que salga un litro.?’

El aceite se prepara cuando se va a aplicar la base principal de la pintura que es el
color blanco, para lo cual es mejor usar el blanco de titanio que el de zinc, porque
éste “no muy queda bien, se ve diferente la pintura, al momento de aplicarlo corre
la brocha o el pincel y se siente, como ya uno tiene conocimiento sobre eso, se
siente como se ‘alarga’ la pintura, son detalles que se adquieren a través de todos
los afios de estar trabajando”, comenta el maestro Antonio, quien da especial
relevancia a la preparacion de las pinturas, en donde entra a jugar un papel central
el aceite de chia:

se pone el polvo de titanio como se pone la harina para hacer pan, es decir una corona
de polvo, y en el centro se coloca el aceite de chia, luego se va mezclando poco a poco
con la espatula, se revuelve muy bien hasta que tenga la consistencia de una pasta,
cuando ya esta bien mezclada la pasta se le agrega un poco de aguarras y enseguida

27 Entrevista el 21 de septiembre 2002



147

se comienza a moler con la piedra, muele y muele hasta que se afine muy bien,
enseguida se agregan las pinturas de tubo [6leo] para buscar la tonalidad del color que
uno quiera. Dilata uno horas moliendo porque tiene que quedar muy fina. De esta
misma manera se pueden hacer las pinturas, es decir, en lugar del blanco de titanio
usar pintura roja, azul, amarilla y revolverlo con el aceite de chia, esta pintura ya

preparada se le echa agua y se guarda en frasquitos muy bien tapados para evitar que

se le formen ‘cueros’.?®®

Siendo uno de los mejores aglutinantes, el aceite de chia tiene la particularidad de
dar la consistencia deseada a las encarnaciones, por lo que el secado de las
mismas ocurre en poco tiempo, entre una y dos horas, a diferencia del aceite de
linaza que puede llevar hasta dos dias, porque este aceite “no esta cocido, su
secar es mas lento, la consistencia es menos, [por lo que] saco un poquito de la
pintura y le agrego un poco de aceite de chia, lo revuelvo y ya con eso doy
‘encarnacion’, lo que se llama el ‘chapeadito’ de las obras”, enfatiza don Antonio.

La brillantez que adquieren las imagenes es muy apreciada por artesanos y
clientes, sin embargo, en el acabado de santos la preferencia es la tonalidad

269

mate,””” pues a decir del maestro:

Hay cosas que deben llevar brillo y cosas que no deben llevar brillo, en las imagenes
debe llevar un brillito un poquito mortecino, un brillo color mate, no debe ser muy
brillante, la ‘ropa’ tampoco debe ser muy brillante porque ‘avienta’ mucho después, asi
que esos detalles hay que irlos viendo.?”

Las esculturas que representan a los santos son verdaderas obras de arte, no sélo
por la gama de colores que iluminan los ropajes, sino por su exquisita sobriedad
gue enmarcan las expresiones de arrobamiento o de serena dulzura de los rostros

de las imadgenes mas veneradas en Chiapa de Corzo.

288 Entrevista el 9 de julio 2002.

89 “En Espafia las encarnaciones fueron de dos tipos: brufiidas las mas antiguas y mates las
posteriores al siglo XVI, especialmente a partir de que se conocid la pintura al 6leo, la cual ocup6 un
Iugar preferente entre los pintores.” (ibid., p. 67)

"9 Entrevista el 9 de julio 2002.
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Esta préactica fue recuperada por el citado maestro quien la ha enriquecido y
transmitido a las varias generaciones de alumnos que han transitado por el taller,
como dice Julio: “son conocimientos muy antiguos, de los antepasados que han
venido de generacion en generacién, de maestros a maestros y ya nosotros los
vamos a pasar a los jévenes que tengan deseos de aprender”.

3.4 El esofago deres: en la plenitud de la luna.

La preparacion del esofago de res, representa un cuidadoso y prolongado
procedimiento, en el cual es necesario estar presente desde el momento inicial de
los preparativos, para comprender su enorme importancia en el acabado de
mascaras e imagenes religiosas.

En esta forma, el dia de luna llena, 18 de marzo de 2003, a las siete de la
mafana fuimos con el maestro Antonio al mercado por el eso6fago de res para que
yo lo viera “cuando todavia esta prendido entre la traquea y el pulmon o el bofe que

le llamamos” de un animal que tiene que ser “barraco”’*

[macho], porque “de vaca
también puede usarse pero no resiste, luego se rompe, no aguanta para trabajar
mucho, luego se gasta”. Ya una vez en su casa, don Antonio separd el tubo
esofagico de los tejidos adjuntos para introducirlo dentro de una botella a la que le
agrego agua hasta cubrirlo completamente.

El dia 20, aproximadamente a las doce horas, después de mas o menos 52
horas de estar sumergido en el agua, el eséfago de res estaba listo para ser lavado

y preparado, pues el estado de descomposicion de los tejidos hace que la mucosa

que recubre la pared interna del tubo esofagico se desprenda mas o menos con

"1 parece que el vocablo “barraco” es una degeneracién lingiiistica de la palabra “verraco”, que
proviene del latin verres, que significa cerdo padre, macho dominante. (Enciclopedia Salvat, Tomo
12, 1976, p.3294)
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relativa facilidad. En medio del hedor que atravesaba el ambiente, el 6rgano
reposaba en un lavadero comun de cemento, en el cual el maestro procedié al
lavado con una barra de jabon hecha bola, pues no se usa detergente porque
deteriora el tejido animal.

Primero, el maestro Antonio volted el tubo a la manera de un calcetin “para
quitarle la babaza”, es decir la mucosa, a través de la compresion y deslizamiento
de los dedos por toda la longitud del conducto quedd al descubierto la capa
muscular, entonces, el maestro busco la membrana que recubre el tubo interno
esofagico para que fuera desprendiéndola como si fuera una tela de cebolla,
porque “si le queda ‘pellejo’ [membrana] no sirve, cuando se usa en la pulida se
corre y la pintura queda mal, por eso dice el aprendiz José Arley, refiriéndose a lo
que les recalca su maestro, “hay que hacerlo de calidad”.

Bajo el chorro de agua el conducto esofagico se inflaba para drenar los
tejidos macerados, se enjabonaba, se enjuagaba y se exprimia para quitarle el mal
olor, repitiéndose el procedimiento varias veces. Poco a poco la fetidez fue
desapareciendo; la textura del tejido fue haciéndose mas tersa y blanca, notandose
las estrias musculares. Después de la tercera lavada, el maestro exprimio bastante
limén sobre el esdfago para ayudar a eliminar el miasma.

De nuevo lo lava para quitarle el acido del citrico, pues como todo tejido
organico, el eséfago es resistente y a la vez delicado, la acidez puede causarle
rupturas y las partes rotas ya no son utiles. Enseguida, una vez que lo exprime muy
bien, caminamos rumbo al paio para que en un tendedero, don Antonio lo cuelgue

como si fuera carne salada puesta a secar bajo el sol.
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Esofago de res bajo el sol.

Después de que se seca se guarda dentro de una bolsa de plastico. Cuando se va
a usar se corta un trozo aproximadamente de diez centimetros, el cual se
humedece en agua tibia calentada por el sol y luego se sujeta fuertemente en un

brochuelo.

Esofago de res seco.

El es6fago se usa para el pulido de las mascaras de parachico y de las esculturas

religiosas, una y otra vez se aplica el esé6fago humedecido en agua por todas las
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partes encarnadas de las obras. jQuién lo dijera! algo que parece tan sencillo como
es pasar y repasar el brochuelo sobre la faz de las méascaras, permite que éstas
tengan la textura de porcelana que las hacen Unicas en México.

Buscar una vision de conjunto de los elementos esenciales presentes en la
técnica, como son: la luna llena, el toro, el agua, el sol y la madera, nos hace
pensar en simbolos que encierran significados de tipo magico-religioso, en los que
se ensambla un sincretismo de creencias precortesianas y otras mas traidas a la
Nueva Espafia por los conquistadores.

Por otro lado, también incluye dentro de sus significados la idea del tiempo a
través del conocimiento y utilizacion del ciclo lunar, como referente primordial de la
temporalidad de la existencia de todas la cosas percibidas por el hombre, y a la
vez, sugiere la idea de la paciencia como condicion necesaria para la creacion:
hasta que la luna esté llena.

La fascinacion de las cosas que ocurren en los mitos durante un plenilunio
también matiza toda esta técnica, constituyéndose en un ritual que otorga poder al
brochuelo del artesano, ya que éste es capaz de dar tersura similar a la piel
humana. La luna representa el principio femenino, pero necesita del sol para poder
ser fecundada; el padre sol, Nombubi para los chiapanecas, regula el
comportamiento lunar, dandole fuerza, vigor, sabiduria y bondad a todos los actos
favorecidos por la luna, Nauiti, espiritu femenino y renovador; mito que nos hace
recordar el conocimiento astrondmico, el cual nos indica que la luna seria sélo un
cuerpo opaco en los cielos nocturnos si no fuera influida por la luz solar. Este
hecho integra los principios femenino y masculino en la concepcion y elaboracion

del ritual para dotar al brochuelo de poderes propios, de tal manera que éste, por si
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mismo, guia la mano del artesano que le ha dado vida. Tal vez en un intento de
perseguir “la ‘unificacion’ de la luna y del sol, es decir el rebasamiento de la
polaridad, la reintegracion de la unidad primordial” (M. Eliade, 1998, p. 177).

Varios niveles educativos se entretejen en la técnica del esofago de res
como parte del proceso de formacion de los artesanos: saber su preparacion y su
aplicacion, conocer los menesteres y los misterios (Santoni, 1996), que
corresponden a la tradicion y a la originalidad de la técnica guardados en la
memoria colectiva de los artesanos, que han seguido la escuela del maestro
Antonio Lépez Hernandez, toda vez que €l rescata el uso de esta antigua técnica
que estuvo a punto de desaparecer. El maestro Antonio nos relata:

Como en los afios cuarenta vino don José Crescenciano Morales, un escultor y pintor
buenisimo que era totic, de Venustiano Carranza, se instalé aqui en el barrio y vivio
aqui a la vuelta, hizo muchas obras tanto en pintura, era muy bueno con el pincel
también, hizo muchos retratos de muchos personajes de aqui. El trabaj6é con el blanco
de albayal y se enfermd, les salieron unas bolas pero puede haber sido no a causa de
€s0 porque a tantos que Ultimamente [nos enteramos] que también les salieron bolas y
gue murieron de cancer, no fue el caso excepcional de él, el caso fue que si resond eso
y decian que fue porque habia comido plomo al estar pintando, no sé que haya sido de
cierto, muchos tuvieron miedo, uno de ellos fue mi maestro, y si pintaba lo hacia con
puro pincel [...] no utilizaba el es6fago, sino con puro pincel fino lo peinaba muy bien,
muy bien. Asi fue que él se alejé de eso igual que [otros artesanos], después se dieron
cuenta que podian ponerle pura agua, sin ‘lamberlo’ y si lo ‘lambian’ era esporéadico, yo
también lo hago asi, a veces lo lambo.?"

Después de la aplicacion de pintura, los artesanos usan el esofago de res para
pulir porque éste tiene la admirable ventaja de que al pasarlo sobre la mascara o
escultura encarnada, se puede descubrir cualquier vello, basura o pelusa por
minima que sea o bien cualquier imperfeccion del encarnado; pero también, a

veces, la pintura se adhiere al es6fago, y entonces sefiala el maestro:

"2 En el estado de Chiapas hay una manera peculiar de hablar, quiza porque por mucho tiempo

permaneci6 aislado del pais “todavia existen arcaismos, como almario por armario, laja por losa,
lamber por lamer”. (Ver Irma Contreras Garcia, Las etnias del estado de Chiapas. Castellanizacion y
bibliografias, 2001, p. 69)
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Puliendo con el brochuelo de eséfago de res.

El remedio que hay es que se agarra el es6fago y se le da una lambida con la lengua, el
esoéfago esta perfectamente lavado con jabdn y con limén, entonces cuando ya pegaba
la pintura en el eséfago se le daba una lambida, con eso ya no agarra la pintura porque
la saliva contiene también grasa y con eso ya no se adhiere la pintura. [Nos muestra
como lo hace: toma un brochuelo y lo lame como a una paleta y luego lo escupe].?”®

Pero para que alguien aprenda tiene que haber alguien que ensefie, asi el maestro
Antonio aprendié de su maestro Miguel Vargas, quien le ensefié los beneficios y los
peligros del uso del polvo blanco que contenia plomo. Nos dice don Antonio:

Cuando uno molia el polvo patinaba la piedra y entonces veia uno las ‘hojuelitas’ que se
habian hecho de los balincitos miniatura, entonces pasando la piedra yo seguia el curso
de la raya y si no lo encontraba [es que] estaba pegada en la piedra molendera, ahi lo
buscaba hasta que lo encontraba.

De este modo, el maestro no sélo sabe de los secretos de la técnica, sino ademas

de su posible procedencia, como me cuenta mientras esta lavando el eséfago:

Esta técnica ya la conocian en Europa desde hace mucho tiempo, en Francia, Italia, por
esos paises. Si usted es observadora, se puede fijar en los museos, en las pinturas,
como en una de Maximiliano en la que también aparece el pintor, se ve que éste tiene
en su mano un brochuelo, estoy seguro de que es un brochuelo por su forma y la
manera en que lo esta agarrando el pintor, y el rostro de Maximiliano se ve ‘limpio’,
cuando no se usa el eso6fago se notan las sefias de la cerda de las pinceladas y en esas
pequefias ranuras se nota el polvo acumulado por los afios.?”

273 Entrevista el 11 de marzo 2003
274 Entrevista el 20 de marzo 2003.
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El sentido que toma la practica para el maestro Antonio implica una constante
observaciéon, un saber ver la materia que tiene entre sus manos, resultado del
camino recorrido y trajinado de su oficio de artesano, en el que él sin tener
conciencia de ello, ha integrado la técnica al arte, aisladas desde el siglo XIX, en
una habilidad practica que organiza la manera de pensar en manera de hacer, por
lo que ya no separa la teoria de la practica. Esta habilidad esta compuesta de
variados procedimientos, intuitivos, de la imaginacion, aunque sin discurso, sin
escritura, por lo tanto, su condicion reclama conocimientos perspicaces, necesarios
de desentrafiar en las practicas.

De los conocimientos que implica la técnica del es6fago se han apropiado
los artesanos que han permanecido en el taller por mas de tres afios, pues en
principio no todos los aprendices “aguantan, ahi se quedan, ya no pasan mas
adelante [...], si pasan esa parte, ya saben lo deméas”, afirma José Leonardo.?’®
Aguantar no solamente quiere decir resistir el tufo del ambiente, sino
fundamentalmente saber ver lo qué hace y como lo hace el maestro, estar al lado
de él, atento a sus movimientos y desplazamientos, a las palabras claves: “luna

, 'en su punto”,

maciza horas en el agua”, “darle la vuelta”, “conocimiento antiguo”,

LT3 MW L1}

“asolear”, “membrana”, “conservar”, “resistencia, suavidad y tersura”.
Un saber ver que posteriormente habra de practicarse: “ya lo viste bien hoy,
la proxima vez te toca hacerlo”, es el mensaje del maestro al aprendiz que ha

estado presente durante todo el procedimiento, en silencio, callado, interesado y

alerta.

27> Entrevista el 26 de octubre 2002.
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Si este saber ver que en su significacion antigua quiere decir contemplar,
que a su vez denota teoria, entonces lo que hay atras de una préactica asi
desmenuzada y volteada, afirma el pensador francés M. de Certeau, no es otra
cosa que produccidn tedrica.

3.5 Los pinceles de pelo de gato: de aves y felinos hasta....

En las encarnaciones de las imagenes religiosas y de las mascaras se usan
pinceles de todo tipo: largos y cortos, delgados y gruesos, dependiendo de la parte
de la talla en donde se vayan a emplear. Los mas delicados por su finura son los
confeccionados con pelo de gato, pero no de felinos de raza pura, sino de los
animales corrientes, pues como observa el maestro Antonio:

Los pelitos son mas ordinarios porgue los pelitos finos no se pueden moldear, si uno los
moja ahi se quedan, laxos, no tienen flexibilidad, ni forma, en cambio, los pelitos
corrientes aunque uno los moja regresan a su forma anterior.?’

Sigue el maestro explicando que del pelaje espeso y suave del “lomo o del
espinazo” de los mininos, se le quitan manojitos de pelo y se amarran con un
hilo,?”” ya después:

Se consigue la pluma de ave que puede ser de gallina o de gallo que son mas grandes
y las plumas mas dobles. Se agarra una pluma y se corta lo que entra en la piel de la
gallina o gallo, se le corta la puntita que quede bien cortadito. Hay que cuidar que no se
raje, entonces se agarra el pufiito de pelo y tiene uno un botecito con agua en donde se
remoja el manojito de pelo, que agarre humedad porque el pelo de gato tiene grasa que
repele el agua, lo talla uno despacito para que no se maltrate, cuando estéa listo se
estiran suavemente los pelitos, los va uno jalando y componiendo hasta que voy
nivelando las puntitas, hasta que las puntitas queden de mi agrado, y como tiene una
pelucilla bastante espesa entonces le quito un poquito, lo pongo de cabeza [el
manojito], lo agarro de las puntas y con un fierro suavemente voy entresacando la
pelucilla. [...]. Entonces se amarra firmemente con hilo, se anuda bien, le corto el
sobrante del tronquito y ya lo meto en el cafioncito o casquillo de la pluma [...].

2% Entrevista el 12 de enero 2004.
2T A diferencia de como lo hacen algunas pintoras de laca que meten los manojitos entre las
paginas de un libro o revista. Entrevista el 20 de febrero 2003
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Son pinceles a la medida porque si se requiere modificar, renovar o sencillamente
porque el que los usa no estad a gusto, le deja un hilo por fuera del orificio del
pequefio tubo [casco] de la pluma, lo cual permite sacar el manojito y volver a
arreglarlo:

Le dejo que salga un pedacito del hilo hacia arriba por cualquier cosa, si necesito mas
ya solo le jalo el hilo y lo saco de nuevo. Ya después le hago su palillo o cabito de
madera, casi profesional. Es laborioso hacer los pincelitos, son muy finitos.

La imaginacion de los artesanos los ha llevado a buscar alternativas para conseguir
mejoras de estos pinceles, como es cambiar la pluma de gallina o gallo por una de
guajolote que es mas grande y resistente: “se le cortan los mechones de pelos al
gato, se amarran con ‘hilera’ y se meten en el casquito de una pluma de ‘jolote’
[guajolote].?"®

Generalmente, los animales y los nifios siempre establecen buenas
relaciones, juegan y comparten horas placenteras, en las que, en el caso de los
aprendices, no solamente ocurren en el espacio del taller, sino en otros, abiertos a
la naturaleza y en contacto con ella. Al menos hace veinte afios habia oportunidad
de disfrutar de dias de campo en la busqueda ya fuera de los arboles mas
favorables para el tallado, o bien persiguiendo chivos e incluso cuando llegaban los
circos, hasta camellos con el afdn de algunos muchachos por tener los mejores

pinceles. Mario nos cuenta:

También nosotros fabricabamos nuestros pinceles. Eran dias formidables porque eran
dias de campo, ibamos a robarles los pelos a los chivos al rio. Cuando llegaban los
circos, no se quién comentd que los pinceles mejores eran de pelo de camello, pobres
camellos [se rie], quedaban todos trasquilados y los nifios contentos de tener los
mejores pinceles. 2"

2’8 Entrevista el 20 de abril 2002
29 Entrevista el 17 de julio 2002
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No obstante los cambios de animales, la delgadez de los pinceles de pelo de gato
son insuperables para pintar las partes mas delicadas del rostro: las cejas, las
pestafitas de los parpados inferiores, la barba, y “todo donde lleve ‘pelitos’ mas
delgados™.?®

Ahora bien, estas practicas van de la mano en la pintura y el pulido de las
tallas en madera, pues una vez encarnada la escultura o la mascara, el artesano
pule rapidamente con el brochuelo elaborado con esofago de res, porque si no se
hace de inmediato “ya no se pueden alisar los desperfectos de la brocha”, sefiala el
ingeniero y artesano Antonio Cortés.”®! Enseguida, se deja secar para pintar con
los pinceles de pelo de gato, las lineas mas finas como las que atafien a las cejas y
a los parpados.
3.6 Los ojos: ‘iluminacién del rostro’.
Cuando las tallas, sean mascaras o imagenes, estan totalmente cubiertas con la
pintura color rosa [que simula la piel], ocultan los ojos y da la impresion de ser
objetos “muertos”, inertes, nos los quiere uno “mirar”, porque ellos tampoco nos
estan “viendo”. Y es que los ojos, incluso artificiales, imprimen vida a estas obras
artesanales, mas aun, cuando el tipo de ojos esta tan finamente acabado que
simula los componentes externos de los mismos: pupila, iris, esclerdtica y
conjuntiva.

Existen dos tipos de ojos: los de fabrica y los elaborados en el taller. En la
actualidad, todos los artesanos utilizan los 0jos comerciales, aunque sean caros en

comparacion con los ojos hechos en casa [pintados]. Sin embargo, forma parte del

280 jylio César Diaz Nafate, entrevista el 23 de abril 2002

281 Entrevista el 27 de octubre 2002
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proceso de educacion el aprender a prepararlos de manera doméstica, puesto que
hay circunstancias en donde los artesanos necesitaran saber hacerlos, segun nos

relata Felipe de Jesus:

Felipe de Jesus Espinosa Hernandez

Nos ensefia [el maestro Antonio] también a fundir los ojos, porque hay mucha
diferencia, porque la tradicion aqui es de los ojos pintados y ya muchos son
comerciales, y dice el maestro: -Si alguna vez entra una fabrica en huelga no va a haber
0jos para que ustedes trabajen, entonces aprendan a fundir el vidrio para los ojos y
aprendan a pintarlos, porque asi si para la fabrica ustedes no tienen problema, ustedes
mismos lo saben hacer y es més valoroso [sic] sus trabajo porque los ojo ya también
ustedes mismos lo pintan, no es comercial-.%*?

De la misma forma que las técnicas anteriormente descritas, los ojos también
requieren de procedimientos sumamente cuidadosos para obtener los mejores
resultados, desde conseguir los vidrios mas adecuados hasta hacer los propios

instrumentos, como nos dice Julio:

Ultimamente estamos usando botellitas de alcohol de cafia. Hicimos un cortador de
vidrio, mi maestro lo hizo, un ladrillo y una resistencia, ahi se meten las botellas, le

282 Entrevista el 27 de octubre 2002



159

hicimos un huequito a la circunferencia de la botella, entonces se conecta a la
electricidad, calienta la resistencia y se le va dando vuelta hasta que corta la botella. Asi
se van cortando los pedazos de tres centimetros.

Ya sea de botella o de persiana, como advierte otro artesano, el tipo de vidrio tiene
que ser grueso, de tres a cinco milimetros, para que aguante las altas temperaturas
a la que serd sometido. Paulino,?®® nos refiere que: “Nosotros los haciamos con
vidrios planos mas o menos cuadraditos como de pulgada y cuarto, con un espesor
de tres milimetros”.

Mascareros de Guatemala dicen que sus antecesores venian a Chiapa de
Corzo a comprar los “ojos de vidrio” (Ortiz Martinez, 1993), y algunos de esta
provincia mexicana, mencionan que este tipo de ojos vino de Guatemala. Ello
confirma que tal técnica procede de los primeros tiempos de la Colonia, cuando los
frailes recorrieron el Reino de Guatemala al que pertenecia la entonces Chiapa. Es
probable que el procedimiento sea similar, sin embargo, la inventiva del maestro
Antonio le dio nombre al molde que usa para darle forma a los ojos: “macho” y
“hembra”, llamandolos asi porque “son como un broche de presion, que al
apretarse uno entra al otro”. Curiosamente la “hembra” tiene apariencia de “tubito”
y el “macho”, forma concava. Sefala Paulino: “se utiliza unos moldecitos, en
realidad es como si fuera el ‘macho’ y la ‘hembra’, la hembra era asi como un tubito
de metal como de una pulgada, y el ‘macho’ tenia la forma del ojo, era céncavo”.

El lugar para fundir los ojos debe estar perfectamente cerrado, que no haya
corrientes de aire, porque con un poco que circule, se corre el riesgo de que se
quiebren los cristales; ademas, en este lugar se colocan ladrillos y antes de

comenzar a trabajar se calientan con el fin de que al poner los cristales no se

83 Entrevista el 13 de enero 2004
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vayan a romper.
Explica don Antonio que en la mitad de un ladrillo se hace un hueco en el
cual se acomoda la “hembra”, sobre ésta el cristal al que:

se le aplica calor con soplete directamente, ya cuando esta a punto de caramelo el
cristal, ahi es donde se le aplica el ‘macho’, porque cae sobre la ‘hembra’, es un tubo
pero con filo, luego se le prensa con un muelle de carro para hacerle mas pesor y
marque y poderlo cortar bien el cristal [...]. Ya que est& en un punto de caramelo ahi es
justamente cuando se le da el ‘prensén’ para darle la forma céncava con el ‘machito’,
[...]. Queda como una tacita el 0jo.?®*

Hacer este tipo de 0jos necesita de conocimiento, paciencia y de mucho interés en
preservar antiguos legados, ya que ademas se corre el peligro de que los
resultados no sean los mejores, pues los cristales, si no se rompen pueden salir
defectuosos si no se conoce a fondo el proceso de fundido. Pero una cosa es
hacer los vidrios y otra es el pintado de los mismos, continia Paulino con el

recuento de esta técnica:

Ya que esta colocado el cristal, pintada la mascara, primero procedemos a pintar la nifia
del ojo, el punto negro, es decir se pinta hoy y hasta al dia siguiente se va a pintar lo
demas, el iris, porque si se hace en la tarde o al rato se une el iris con la nifia del ojo,
ese es el problema. Después que ya estan las nifias se pinta el ojo del color que uno
quiera [verde, azul, gris], se matiza muy bien, cuando ya estan pintados en la mascara
se va viendo que estén exactamente del mismo tamafio que no vaya a quedar uno mas
chico que el otro, luego ya que esta pintado el iris al dia siguiente se pintan sus venitas,
se deja secar y se vuelve pintar la parte blanca y ya esta terminado.

La aplicacion de la pintura se hace por el lado opuesto de la mascara, lo cual
quiere decir que el artesano no esta viendo directamente lo que esta haciendo, sino
que se lo imagina como en un espejo, es como trabajar de un lado y ver por el otro
“que vaya quedando igualito, a la misma altura, asi al puro ojo, es como barrer con
la escoba ‘peinadito pa’ dentro”, expresa Felipe de Jesus.

Esta es otra de las técnicas dificiles por las condiciones en las que se lleva a

284 Entrevista el 12 de enero 2004.
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cabo, pues algunas veces, después de arduas horas de trabajo, los cristales se
rompen o salen manchados. Asi, estos ojos de vidrio no tienen un valor monetario,
los artesanos los hacen a solicitud del cliente, quien demanda, generalmente, los
de fabrica.

3.7 Las pestafas, arcadas de media luna.

Las pestafias constituyen el toque final del ‘rostro’, con su forma de resplandores
enmarcan bellamente los 0jos, quiza de manera exagerada, pero sin lugar a dudas,
proveen el complemento indispensable para hacer mas expresivas las mascaras y
esculturas religiosas.

Las dos clases de pestafias que existen estan destinadas, una para
mascaras tradicionales llamadas pestafias ‘recortadas’, y otra, para mascaras
barbadas e imagenes religiosas denominadas de ‘puntitas’. Como en parrafos
anteriores, la mascara tradicional representa a un hombre joven, eternamente
joven, por ello, su apariencia es casi perfecta, sus rasgos: nariz, boca, 0jos, muy
bien hechos, dan idea de artificio, de un rostro al que le falta naturalidad; de ahi
que las pestafias, en afinidad, tienen forma de abanico de mano, de aspecto
artificial, todas del mismo tamario, largas aunque no rizadas, las cuales requieren
de un esmerado tratamiento. Nos revela el maestro Antonio:

En primer lugar hay que buscar un pelo oscuro, lacio, largo [en los salones de belleza],
luego se hacen las madejitas tanteando que sea lo que se va a ocupar para las
pestafias, ya con unas cuatro o seis madejitas se amarran bien con un hilo para que
gueden uniformes, se les da una peinadita para que no queden entrelazadas las
hebras, entonces se lavan con jabdn pero con mucho cuidadito para no estropearlo, que
no se vayan a enredar los pelitos, hay que darle unas dos lavadas con jabon de polvo,
esto se hace para que si tiene grasa, que no se haya lavado el cabello la persona y que
se lo haya cortado, entonces sale la grasa, porque si queda con la grasa al pegar las
pestafias ya hechas no se van a adherir bien y caen y no va a servir, entonces ya
cuando se lavd bien y cree uno que ya salio la grasa, ya se peina de nuevo otra vez
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para que no queden enredados los pelos y se ponen al sol extendiditos, a secar, ya
queda listo para trabajar.”®

Cuando veia yo los manoijitos de cabello ya preparados, guardados dentro de un
frasco, sobre la mesa del taller, ignoraba este primer paso del peinado, lavado,
vuelto a peinar y a secar, antes de ser utilizados; lo que sucede es que muchas
veces los artesanos no los arreglan en ese momento, sino que con bastante
anticipacion y los almacenan en un recipiente con tapadera. Por otra parte,
recortan pequefios fragmentos de papel con forma de elipse como de unos seis
centimetros en los cuales se van a adherir las pestafias. Es decir, como personas
de oficio previsoras que son y debido a la minuciosidad de las técnicas, ellos tienen
el habito de abastecerse para las épocas de intenso trabajo, como en sus fiestas
tradicionales. Nos sigue hablando el maestro:

Ya busca uno el papelito [ya cortado] para tomar la medida, hacer el arco y ponerle la
pastita o sea el Resistol, enseguida se recorta el pelito [como de cuatro cm.], se le pone
un poquito de pegamento en el tronquito del pelito para que no se vaya abrir al colocarlo
y quede perfectamente ordenado. Se pone en el centro del papelito y ahi se divide, lo
tantea uno nada mas con un fierro un poco largo de los pulidores y se maneja, se
extiende y queda como abanico, o sea que el vertical con el horizontal y ahi los
inclinados.

285 Entrevista el 12 de enero de 2004
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Pestafias de cabello natural ‘recortadas’.

Don Antonio, de manera meticulosa, con la punta de un fino instrumento va
separando las pestafias, al mismo tiempo que las va pegando con movimientos
firmes sobre la media luna que forma el papel, ademas de que va entresacando
aguéllas que no sean uniformes al conjunto. Enseguida, toma el otro extremo del
papelito, lo dobla y lo pega, cuidadosamente, encima de la linea del abanico de
pestafias, quedando éstas en medio. De la misma manera hace el par. Ahora, sélo
falta recortarlas. De esto nos dice el maestro:

cuando ya estadn secas, se recorta el tamafo [el largo] por eso se llaman también
pestafias recortadas éstas de las mascaras tradicionales, ya se recorta el alto que va a
llevar, la altura de los pelos para que no queden feos, cuando ya tiene uno recortado el
alto del pelo entonces ya las va uno a colocar.

Para recortar la forma de abanico de las pestafias se requiere de habilidad practica
a toda prueba, pues se hace al pulso, al “puro 0jo” como dice Felipe de Jesus, ni
mas largos, ni mas cortos, todos los pelitos de igual tamafio, al mismo tiempo se
abren en una media luna que hace que los mas cercanos al lagrimal sean mas
cortos que los que estan en la parte media del parpado superior; la forma de

resplandor es exacta, no hay rebordes diferentes. Las pestafias estan listas para
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colocarse en los ojos de la méascara:

tiene uno que cortar ahora el ancho de donde se va a pegar o sea lo que nosotros le
llamamos el labio del ojo [borde palpebral superior], ahi se va a pegar, hay que ver que
doble tiene, sobre eso vamos a trabajar, entonces al cortar el papelito lo cortamos
exacto que no sea muy doble ni muy delgadito, ya se colocan muy facil, ponerle
pegamento a la orillita, y ya cuando se termina se pinta de cafecito para que no se vea
el color del papelito y ahi queda. Por estas pestafias se cobran cincuenta pesos.

El otro tipo de pestafias, las de ‘puntitas’, como sefialamos en parrafos anteriores,
se usan en las mascaras barbadas y en la imagineria, tallados que tienen una
fisonomia mas real, particularmente la mascara, que en ocasiones presenta una
faz de viejo, un poco calvo, con nariz curva, “arrugas” en la frente y en las
comisuras externas de los parpados [dependiendo del gusto del portador], por lo
cual, en concordancia, las pestafias le proporcionan un semblante mas natural. Asi
como el tallado de esta mascara requiere de mas tiempo por el trabajo del
“peleteado” de la barba, las pestafias de ‘puntitas’ también son mas laboriosas,
pues en principio, hay que conseguir cuero de las patas de buey y darle un
tratamiento de limpieza, primero con detergente y después con limén y sal. Asi, nos
comparte el maestro Antonio:

[...], hay que ir a la carniceria, donde venden las visceras, a veces lo regalan, entonces
[buscar] los pelos que estén grandes, que tengan punta, una; otra, ver los colores:
prietos, café, glero, semi guero, hay que clasificarlos, ya lo trae uno aqui, también hay
que lavarlos con jabon, ya bien lavado se descarna, se deja la piel limpia, que no vaya a
escurrir grasa, que no vaya impedir que se peguen los pelitos, se pone un rato en el sol
para que se deshidrate, le pongo limén y sal. Si esta humeda acabando de lavarla,
quiere decir que los poros estan llenos de agua, no va absorber el limén y la sal,
entonces prefiero ponerla asolear un rato, cuando yo mire que ya esta queriéndose
secar entonces lo extiendo y se le pone sal y el jugo de limén para que se quede ahi,
eso se hace con el fin que se haga ddcil, flexible el cuero, porque si no esta muy duro,
durisimo, y no lo va uno a poder cortar, entonces cuando ya esta bien, ya se lava otra
vez con jabon, que salga la sal y listo.

Para hacer las pestafias se preparan los papeles de la misma forma que para las

pestafias ‘recortadas’; ademas, el cuero cortado en tiras de diferentes tamafos,
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mas 0 menos como de un centimetro de ancho. Cada tirita se corta en pedacitos
de aproximadamente medio centimetro de largo, a cada mindsculo tramo se le
corta el soporte del cuero y cada pequefiisimo manojo se va pegando en el papel,
extendiéndose los pelitos con un delgadisimo instrumento. En caso de que se trate
de una escultura religiosa, cuya cara no sea muy grande, se hara de uno por uno,
lo cual aumenta la dificultad del trabajo. De todas maneras el maestro tiene mucho
cuidado para ver que queden muy bien adheridos al papel, casi como ir pegandolos
de forma individual. La ventaja de estas pestafias es que ya no se recortan por el

rizado natural de las mismas.?8®

Pestafias de pata de buey ‘de puntitas’.

Cuando la reserva de las pestafias fabricadas con antelacion estan por terminar y
hay suficiente tiempo en el taller, los artesanos que ya saben prepararlas, hacen
muchos pares, los enumeran y los depositan en un recipiente.

La ensefianza y el aprendizaje del arte de estas técnicas, sin duda, es un
proceso ligado al tiempo; en ellas, el maestro no ensefia bajo un programa que

debe finalizar en determinado namero de horas, sino es el trabajo mismo el que

28 Maestro Antonio Lépez Hernandez, entrevista el 12 de enero 2004.
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marca el paso de las horas dado por la experiencia de la practica del artesano que
ha aprendido a tomarle el pulso a la obra. En realidad, el aprendizaje se presenta
en forma holista, no en fragmentos, sino los conocimientos como un todo, es decir,
el objeto y los procesos en conjunto. La observacion es el punto esencial del
aprendizaje, durante ésta el alumno ve como lo elabora el maestro, escucha las
palabras que dice, los gestos que hace. Junto a este saber ver y escuchar, el
aprendiz se va introduciendo en la practica, una y otra vez “a practicar, duro y duro,

borrar y borrar, y otra vez volver a empezar”, dice el maestro Antonio.
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SEGUNDA PARTE

Procesos de formacién de la familia de origen tzotzil: La senda del
nagual

1 La talla libre: otros mitos, otros origenes, otros procesos de
educacion.

Todas las artes les fueron ensefiadas a Humbatz
y Hunchovén, los hijos de Hun Hunapu. Eran
flautistas, cantores, tiradores con cerbatana,
pintores, escultores, joyeros, plateros.

Popol Vuh

Esta segunda parte abre otro horizonte de estudio: la familia de talladores de
origen tzotzil. Conforman el segmento dos capitulos con la intencion de describir
procesos de formacion basados en los legados de la cultura maya que se expresan
en los objetos culturales, los que llevan implicitos una forma especial de explicarse
el mundo y toda una idea estética de la representacion nacida de la intencion
creativa de los autores.

El presente capitulo esta dividido en cuatro secciones: la primera aborda el
mito del nagual y de la tona que sedimenta la “sensacion educada”. “El
discernimiento del estilo y el aprecio del sentir”, plantean una relacion entre los
diferentes estilos de los talladores y el afecto que sienten por la naturaleza; La
tercera seccion describe el saber mirar como la interpretacion de lo visto, la mirada
ligada con la historia de vida de los artesanos en la existe una concepcién de arte.
Finalmente, cierra el capitulo el lenguaje simbdlico que subyace en las esculturas

como representaciones de la cultura tzotzil-maya.
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1.1 Laselva, latona, el nagual y el arte.

La talla libre se refiere a los artesanos que poseen plena libertad para tallar,
ademas de mascaras e imagenes religiosas, esculturas con formas humanas,
vegetales, animales o una combinacion de ellas. El sentido de estos objetos
adquiere otros significados al satisfacer necesidades de pertenencia a su grupo
cultural, puesto que ellos poseen estilos propios, sensibilidades e intereses
diferentes que se reflejan en su produccion artesanal como un lenguaje de las
formas para reafirmar mensajes que muestran continuidad entre tzotziles
contemporaneos y sus ancestros, no obstante la llegada de los espafioles y la
consecuente transculturacion.?®’

Esa liga arqueologica de los talladores con sus origenes primarios nos
ensefia que la mayoria de sus representaciones se refieren a objetos de culto,
investidos de una sensibilidad artistica, que de alguna manera éstas llevan dentro
de si una gran cantidad de informacion simbdlica. Es por esto que considero
fundamental abordar la talla libre desde una mirada estética,?®® sin pretender entrar

289

en el debate sobre ella, sino entenderla como una “teoria de la sensibilidad

287 «| os tzotziles se sublevaron constantemente durante la Colonia, sobreponiéndose siempre a la
tragedia de la conquista y manteniendo su unidad como pueblo, caracteristica que los distingue en
nuestros propios dias. (...). La lengua tzotzil es parte de la familia mayanse dentro del grupo maya-
totonaco y aunque existen variantes dialectales, la lengua es inteligible para todos los hablantes de
ella” (Ver Andrés Fabregas Puig, Pueblos y culturas de Chiapas, 1992, pp. 93-95)

28 Uno de los primeros en integrar la cultura, la estética y la pedagogia en la formacién humana, es
F. Schiller, segun el cual sélo la educacion estética puede formar al hombre completamente y sacar
a la superficie la humanidad que habita en él (Ver Mario Gennari, La educacién estética, 1997, p.
124)

28 Debate en el que han estado presentes Hegel, Ricoeur, los filésofos de Francfort — de Adorno a
Benjamin, y de Horhkeimer a Marcuse-; Benedetto Croce, Cassirer, Gadamer, entre otros. (Mario
Gennari, ibid.)



169

ligada al fenomeno vital completo (...). Por esto es necesaria la investigacion
histérica que complete y de contenido a la conmocién sensible (...)".2%

Dentro de los mitos tradicionales de la cultura tzotzil, se encuentra un ritual
rescatado mediante la historia oral: Ricardo Pozas recoge magistralmente en su

literatura costumbrista,?®*

narraciones sobre el origen de la tona, relatando que en
las creencias de estos pueblos, la huella del animal que aparece como primera
impronta en la ceniza colocada alrededor de la casa del nacimiento, corresponde al
espiritu vivo del nifio. De manera que el infante, nacido bajo el signo de uno de los
animales, se sujeta a él y lo conserva durante toda su vida. Esto es, cuando un
nifio nace, un animal nace en el monte al mismo tiempo, por lo que su vida y
destino estan magicamente ligados con los de su duefio humano. Los dos tienen el
mismo espiritu (ch’ulel).

Bajo esta légica, todo nifio nace con una tona, la cual representa la
naturaleza mortal, pues desaparece con la muerte, pero cuando ha tomado las
potencias del nagual, se torna inmortal, confiriéendole a su duefio, la caracteristica
de hombre-dios. Esto hace que al deceso del brujo, el nagual no muera, sino
regrese al mundo de los dioses esperando entrar en otro cuerpo.?*?

La ensefianza que deja el conocimiento del mito tonal/nagual entre los
talladores, es la comprension de que las potencialidades (tona) existen dentro de

todo individuo, y esas potencialidades con el trabajo constante van transformando

a la persona, desde un lego hasta un maestro. Asi como la tona, puede llegar a ser

290
291

Justino Fernandez, Estética del arte mexicano, 1990, p. 61

Juan Pérez Jolote, 2004

292 plejandro Martinez de la Rosa, “El camino del tonal y del nagual. Rumbo a una nueva proyeccion
de la brujeria”, en Revista de Literatura Populares, 2003, pp. 92-123
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nagual, el artesano tzotzil, con base en la constancia en el trabajo, en la paciencia
y en el amor, llegard a ser maestro y alcanzar la trascendencia a través de sus
obras.

Cuando el artesano tzotzil es capaz de representar este mito en sus propias
tallas, se puede decir que la mutacion ha comenzado. ElI mito del tonal/nagual,
ensefa que todo individuo tiene dentro de si la capacidad para transformar un trozo
de madera en una escultura, pero que necesita ese cambio interno, a través del
trabajo de sus manos, de sus ojos y de su intelecto, para transformarse de un
aprendiz en un maestro. En este sentido, nos cuenta José Florentino que ellos
tallan dentro de su practica, “otro tipo de escultura, ya no tradicional como la
cabeza maya, sino otra relacionada con la selva, los jaguares, los lacandones,
mezclarlo todo al mismo tiempo”.?** Combinacién en la cual se aprecia bajo la
misma interpretacion el tonal y el nagual, tanto en su expresion morfolégica como
en el relato que hace de sus esculturas el joven tallador, en donde amalgama la

herencia internalizada de su sangre indigena:

2% Artesano de la segunda generacion. Maestro de talla libre en la Casa Escuela de Tradiciones,
preparatoria terminada. Entrevista el 20 de julio de 2002.
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José Florentino Jiménez Hernandez

A veces siento que eso nos han venido diciendo nuestros abuelos, porque mi abuelo
era indigena y nos decia que el hombre tiene un animal que siempre anda con él. El le
llamaba nagual y eso tratamos de plasmar en la madera, que el hombre tiene su nagual,
gue siempre va a andar con él.

Pensamiento compartido con su hermano Francisco Javier,?®* quien con cierta
frecuencia talla “naguales”, pues no puede desligarse del legado de sus ancestros.
Dos aflos mas tarde, el 18 de junio de 2004, su padre fallece victima de un
padecimiento cronico degenerativo. Ese dia, cuenta su esposa, el maestro escultor
indigena estuvo muy contento, muy alegre porque su ‘alma’ se iba a ir al cielo, él
sentia esa confianza porque habia sido un hombre de bien, sumamente religioso.
En esa religiosidad habia conjugado sus creencias tzotziles con la fe catdlica. Nos

relata su hijo:

2% Escultor de tiempo completo de la segunda generacion, preparatoria terminada. Ha obtenido

prestigio como escultor a nivel local y regional. Sus exposiciones circulan en diversas salas
temporales de museos de ciudades del estado como Chiapa de Corzo, Tuxtla Gutiérrez y San
Cristobal de Las Casas. Entrevista el 10 de julio 2002.
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Francisco Javier Jiménez Gémez

Mi papa pertenecia a muchos grupos de la iglesia, a mi papa le gustaba mucho el
trabajo de tallar la madera. Todos nacemos con un animal, creemos en un nagual y lo
gue le pasa al animal nos pasa a nosotros, y lo que nos pasa a nosotros le pasa al
animal. El catolicismo es diferente a todo esto, pero él aparte de respetar... pues
respetaba las dos culturas: a la maya- tzotzil y a la religién catolica que él profesaba, y
hacia todo lo posible por cumplir todo eso.?®

Don Francisco habia estado enfermo durante algunos meses. De acuerdo con sus
creencias, su nagual, o sea, su animal protector que puede ser un tigre, coyote,
tlacuache, entre los muchos de la fauna chiapaneca, de igual forma lo esta, el dafio
gue le pueda ser causado o sufrir le sucede a su entidad humana. Todo obedece a
la ley causa -efecto. Continla Francisco Javier:

Si, creo que mi papa tenia un nagual porque cuando era nifio mi abuelito siempre nos
llegaba a ‘ramear’ todas las noches o sea nos curaba de espanto, nos pasaba huevo
por todo el cuerpo, nos curaba y nos ponia unas hojas preparadas que nos ponia en
nuestra cabecera y rezaba en la lengua tzotzil [a nuestra tona] cuando nos curaba todas
las noches para que nos protegiera. Con mi abuelito murié esa tradicion.

2% Entrevista el 3 de septiembre 2004
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No es casual la sensibilidad y creatividad de estos artesanos para la talla libre de
esculturas, sino es el resultado de una cultura mediada por una “sensacion
educada”, es decir por una sensibilidad, por una capacidad de concretar
creativamente una idea. La sensacion se educa de multiples y variadas formas en
la vida cotidiana, de manera que “el paso del tiempo educa nuestra sensacion y la
convierte en sensibilidad para determinados fenbmenos —acontecimientos, colores,
formas-".2%

Si la sensacion se educa, entonces lo que hace el escultor José Alfredo con
su pequefio hijo, en una relacibn maestro-aprendiz de tallador, es formarle una

sensibilidad a partir de impulsar un vinculo de afecto y respeto entre el nifio y los

animales domésticos. Nos relata:

José Alfredo Jiménez Hernandez

Pienso que el animal y el ser humano es una sola creacion, yo pienso que todos
estamos en este mismo planeta y somos Io mismo, tanto animal como hombre tienen

2% ver Valeriano Bozal, Mimesis: las imagenes y las cosas, 1987, p. 26
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los mismos derechos que cualquier ser vivo, ahi es donde me gusta, quizd de nifio yo
no comprendia todo eso, pero ahora de grande me doy cuenta de que los animales
deben ser muy respetados. Si nos damos cuenta, los sentimientos de los animales son
parecidos a los del humano, el comportamiento a veces de una hembra con su cachorro
yo lo veo igual, yo tengo mis hijos y los veo, son como animalitos, ahora que esta
pequefio mi hijito, tiene dos afios, a él le gusta mucho el gato y el perro, porgue son los
animales que mas observo, y él come, le pongo su plato en el suelo y come como un
gato, y si no lo hago asi no come, tiene que ser asi, o le digo: -Gatito, ven-. Yo pienso
gue ahi estd la identificacion, a mi me gusta mucho, es esa identificacion entre el ser
humano y el animal.?’
Si bien ahora José Alfredo, estd de acuerdo con educar a su hijo en el oficio de
tallador libre, esto ha sido resultado de un proceso de educacién familiar,
introyectado a través de la relacion filial en la convivencia cotidiana en el taller. La
vastedad cultural del grupo es la base para educar su sensibilidad, pues se es
sensible ante lo que nos afecta, de ahi que la seleccion de los objetos de la talla
esté representada por esculturas de animales, vegetales, hombres, mujeres, nifios
y niflas con caracteristicas indigenas. Estas representaciones son reales, en tanto
configuran un mundo simbdlico que sustenta la vitalidad de la familia en el

presente. Nos refiere el maestro Pedro Jiménez Hernandez:

297 Escultor de tiempo completo de la segunda generacién, ingeniero industrial. Entrevista el 25 abril
de 2002
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Maestro Pedro Jiménez Hernandez,

Entonces nosotros hemos aportado en las cuestiones del arte y la cultura de nuestro
pueblo. Los sentimientos de nuestro pueblo los hemos transmitido a través de las obras
realizadas en madera o piedra [...], esa es la gran satisfaccion que tenemos, [...] nos
sentimos orgullosos que estamos aportando algo al arte y la cultura. Yo me siento
orgulloso.298

1.2 El discernimiento del estilo y el aprecio del sentir.

El orgullo del que habla el maestro Pedro procede del mismo lenguaje natural
tzotzil que nos sugiere una condicion para comprender por qué los artesanos,
descendientes de este grupo cultural, practican la talla libre. Formas de trabajar la
madera sin imposiciones de reglas o cartabones, sino abiertas a la inventiva de su
imaginacion y sensibilidad como herederos de los espacios y de las formas que

distinguieron al artesano maya.

En diversas ocasiones integrantes de esta familia han enfatizado amor y

respeto por la naturaleza, por los arboles verdes o secos que de multiples

298 Escultor de tiempo completo de la primera generacién. Educacién primaria. Entrevista el 21 de
abril 2002.
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maneras, ellos les descubren o les inventan nuevas formas: “[...] cuando para
muchos la madera ya estd muerta, nosotros le volvemos a dar vida porque le
ponemos algo de nosotros”.>*® Una madera que para el comun de la gente no
presenta mas que un elemento de uso, pero para el que sabe la saca del espacio
del anonimato porque reconoce que la magia de la madera esta en los arboles, en
ellos los dioses guardan sus secretos, relatos miticos que traspasan las fronteras
del tiempo y que, gracias a la memoria histérica, alimentada por la tradicion oral,
llegan al presente y se expresan en el lenguaje cotidiano. Asi parece suceder
cuando los arboles re-viven por las manos creativas de los talladores de la madera,
y el maestro Francisco se siente parte de esa transformaciéon: “Ya cuando un arbol
lo mataron [...], nos viene a dar otra belleza a través del colorido que trae adentro
esa planta, posiblemente sea como nosotros los artistas que damos una belleza

1300

que tenemos dentro, hacia fuera. [hace un gesto con la mano, como si estuviera

sacandose su corazon.

29 Erancisco Javier Jiménez Gémez, entrevista el 25 de abril, 2002.
%9 Escultor, pintor, ex maestro bilingiie del Instituto Nacional Indigenista, maestro de talla libre de la
Casa Escuela de Tradiciones. Entrevista el 25 de abril, 2002.
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Maestro Francisco Jiménez Hernandez (+)

Nos cuenta Francisco Javier que para enriquecer su experiencia de escultor,
necesita conocer la historia de los arboles, “como son, no todos los arboles tienen
las raices iguales, [...] eso es importante porque nadie lo puede hacer igual [una
escultura]”. Tal afirmacién implica un conocimiento de lo que se quiere hacer, pero
ademas, un reconocimiento de las figuras al saber distinguirlas unas de otras. Ello
es asi, porque el escultor posee una perspectiva en la construccién de la
escultura,®* es decir, la mira atentamente, es perspicaz para ver lo que se oculta
en la madera, para darle una posicion tridimensional al objeto, una vista que la

hara bella a nuestros ojos.

301 perspectiva “del latin perspectivus, relativo a lo que se mira, y a su vez de perspicere, mirar

atentamente o mirar a través de algo, de donde proviene nuestra palabra perspicaz, quien es capaz
de ver las razones ocultas a través de las presentes”. (Miguel Angel Ramos (Prélogo), Leonardo da
Vinci, Cuaderno de notas, 2002, pp. 19-20)
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Los talladores de esta familia poseen estilos particulares, cada uno practica
una forma sentida y asimilada de su cultura que sabe revelar en un trozo de
madera estilos dinAmicos que cambian o se modifican como sucede en las mismas
culturas. Nos relata José Alfredo:

Mi tio comenz6 con mascaras e imagenes, mi papa se desviéo mas hacia las esculturas,
creaciones, expresiones de lo indigena, de la cultura maya y todo eso. A mi lo que mas
me gusta hacer son rostros de animales, interactuando con rostros de personas, me
gusta mucho, me relaciono mucho con los animales, me gusta observar rostros de
animales, por ejemplo el rostro de una vibora, el rostro de un jaguar, el rostro de un
aguila, o sea cuando yo veo un animal, yo lo observo como esta, sea un animal vivo o
en un dibujo me llama demasiado la atencion. [...] La linea de bebés es la que agarré mi
hermanito Pedro, pero ya mi papa observaba yo que ya trabajaba la linea de la
maternidad, la mujer, la maternidad indigena. Son nuestras raices, damos a conocer a
la gente nuestras raices, nuestra cultura.>®

El testimonio sintetiza los diferentes estilos de todos y cada uno, una manera de
sentir y de percibir su pertenencia cultural. El estilo del maestro Francisco se fue
modificando y haciéndose cada vez méas amplio; su necesidad de formarse lo
condujo, después de educarse en la talla de mascaras y de imagenes religiosas,
hacia una escuela de artes plasticas para aprender nuevas técnicas, pues la
intencion era afinar las propias al combinar las aprendidas en el taller y en la
escuela: “entonces voy haciéndolo ya con mi manera de pensar que las técnicas
mias deben ser diferentes al otro”.>%

Las cualidades del maestro como escultor en marmol, dibujante, pintor de
paisajes y de retratos, que a decir de su hermano Pedro, le “emocionaba verlo
tallar el marmol, hacia unas letras..., pero qué preciosas letras hacia”, hace pensar

gue don Francisco posee esa facultad para discernir y proponer innovaciones, para

percibir las diferencias entre estilos, consecuencia de que ha labrado el propio

302 Entrevista el 21 de abril 2002
303 Entrevista el 13 de octubre 2003
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como la forma por la cual él expresa su cultura. Esto mediado por los sentidos: la
vista, el tacto, el olfato, el gusto y el oido, que forman parte de la educacién de las
sensaciones, cuyo comienzo esta en la infancia, pero que en el taller se convierte
en la piedra angular para el desarrollo no solamente de las habilidades como
escultor, sino en el conocimiento de los motivos, su historia, sus formas, su

simbolismo.

1.3 Implicacién del sujeto en la figuray en la representacion.

En la representacion esta implicado el sujeto, cuando hace suyo aquello que mira.
Es decir, el contacto con una realidad o con un objeto, como es un trozo de
madera, puede o0 no representar algo dependiendo del saber mirar a través de la
conciencia de la atencion o pasar desapercibido si Unicamente se desliza la
mirada. De esta manera podemos hablar de “una representacion perceptiva en la
que la cosa es para un sujeto”.>** En ese ser para el sujeto, el espacio y el tiempo
se producen en un orden y armonia que permiten a aquél abstraer la cosa “del
ambito de la facticidad con lo que la cosa mirada se convierte en figura y posee un
significado” (ibid). Conferir un significado permite articular la figura con otras,
enfrentarlas, distinguirlas o compararlas.

Por ello, para el tallador libre, una figura es mensaje, ademas de forma y
belleza, ya que guarda dentro de si misma, todo el simbolismo y todo el imaginario
de sus ancestros. Nos cuenta el maestro Francisco que: “la figura es lo que se va a
hacer, es dibujar la silueta de lo que uno quiere y cuando ya esta trazado, ya se

comienza a trabajar”.>®® Al trazar en el tramo de madera, el escultor hace suyo lo

%% Mariano Bozal, op. cit., p. 21
395 Entrevista el 25 de abril de 2002
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gue se esta representando, pues a decir de él: “ya pensandolo la figura ya esta en
la madera, ya nomas lo que se le va quitando es lo que le est4 sobrando a la figura,
esa es la imagen que nosotros pensamos [...]". De manera que la representacion
muestra o devela los sentidos de las apropiaciones.>%

Descubrir lo que esta oculto en la madera al desgajar cortezas o capas en la
elaboracion del objeto, es saber imaginar creativamente las formas caprichosas
que la propia naturaleza imprime a los objetos de talla, lo cual Unicamente lo
pueden hacer los que aprendieron a mirar desde el momento mismo del comienzo
de su aprendizaje, cuando en la casa-taller, siendo nifios, el padre-maestro los
estimulaba para que ellos trataran de interpretar las lineas y sus diferentes
representaciones: las rectas de las quebradas, las curvas de las volutas, los rizos
de los bucles. Trazos béasicos que al unirse representan la figura que mas tarde, a
golpe de gubia y de formon, tomara la forma del objeto deseado en toda la
dimensién de su profundidad. Largo proceso de aprendizaje que camina paralelo al
ciclo vital, y es durante la mocedad que se pueden ver algunos frutos. Nos relata
Joseé Alfredo:

Ya mas grandecito, 20-21 afios, cuando va uno agarrando ya la responsabilidad de
ganarse un dinero, ahi es donde ya hace uno la pieza, no tanto uno se califica, sino el
gue califica es el que la compra. En el momento en que alguno compra una pieza: -Esta
pieza me gusta, esta pieza le quedé bien-, o -Te felicito porque esta pieza te quedé muy
bonita-, en ese momento sentimos como quien dice que ya nhos vamos graduando en
esa especialidad. No quiere decir que ya esta bien, hay muchos detalles que todavia el
maestro nos va sefalando, [...]

Los talladores libres ejercen una practica singular, cada uno se inclina por estilos

diferentes, sin embargo, hay un elemento comun en todos ellos: el dibujo como la

%% |a apropiacién es la manera como un grupo o un hombre “ordinario” hace suyas las ideas,

creencias, conceptos, simbolos, tradiciones, mitos, rituales, etc. de su época, pues lo que se
produce en cada periodo vale para la civilizacion que lo forja, que lo utiliza, no vale para la
eternidad, ni para toda la humanidad. (Roger Chartier, EIl mundo como representacion, 1992)
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expresion de su imaginacion que esboza en el papel ideas de un sentir que mas

adelante se concretara en el labrado de la madera. Asi, Pedro Jiménez Anzueto,>*’

en la escuela primaria, inventaba sus propios cuentos, los dibujaba y los vendia
con sus compafieros; o Francisco Javier, que generalmente llevaba reportes a su
casa porque en el aula no hacia tareas sino “puros dibujos”.

En la formacidon artesanal impera una concepcion de arte en su antiguo
significado de “actividad humana”,*® puesto que hay una comprensién del término
actividad de modo inclusivo, es decir, el tallador integra en su oficio, imaginacion,
intuicién, sensibilidad, invencion y gracia, una avidez para formarse, no en
abstracto, sino teniendo como eje el propio trabajo que integra “produccion
intelectual y producciébn mecanica’. Esto es, una articulacion entre manera de
pensar y manera de hacer, en la que se establece, ademas, una relacion espiritual
entre escultura y sujeto que la crea, porque la obra estd “cargada de
significaciones, encierra un mensaje, habla al espiritu (...)".>®° Asi, la escultura

hara una sintesis del arte de hacer, como nos describe Francisco Javier:

Me apoyo en la anatomia, en los huesos, no me sé los nombres de los huesos pero
puedo saber qué parte de hueso, porque son muy importantes, para formar una parte
de un cuerpo tiene uno que saber los huesos, en qué parte esta, los musculos, aln las
venas, cdmo hacer eso. En el dibujo y en la pintura aprendi esto, es como si estuviera
pintado, de ahi nacié mi idea, primero hacia mis dibujos después pensaba como le
podia hacer en la madera, que pudiera impactar, que se pudiera ver, que la imagen esté
viendo, entonces fui haciendo figuritas pequefiitas, de ahi voy creando cosas nuevas y
en eso esta el dibujo y la pintura, también lo cultural, también la historia del pueblo, la
historia del mundo, la historia de la naturaleza, de las cosas o sea de todo.>*°

%7 pedro Jiménez, escultor de tiempo completo de la segunda generacion. Preparatoria terminada.

Entrevista el dia 20 de julio de 2002

%8 E| arte, “debfa seguir siendo una omnicomprensiva definicion para toda actividad, desde la
filosofia hasta llegar a las ciencias exactas y empiricas y poco a poco hasta el herrero y el artesano
en madera” (Antonio Santoni Rugiu, op. cit., p. 213).

%99 ver Lucio Mendieta y NUfiez, Sociologia del arte, p. 34

319 Entrevista el 25 de abril 2002
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El escultor se entusiasma por querer hacer otras tallas que le produzcan nuevas
satisfacciones. Dos lineas en las artes de hacer distinguen su trabajo: tallados de
su cultura madre tzotzil y figuras representativas de su cultura adoptada, la
chiapaneca. En una sociedad local como Chiapa de Corzo, el principio no fue facil,
a los posibles comerciantes-compradores les parecia extrafio lo que hacia: “ellos
querian cosas que pudieran vender mas, y lo que a mi me gustaba era hacer cosas
nuevas. [...] Yo hacia figuras abstractas, figuras para muchos raras, pero a muchas
personas si les gustaba, y asi empecé creando otras cosas”.

En este intercambio de culturas, los integrantes de la familia han tenido el
interés de buscar en otros ambitos de la educacion de las artes, otras formas de
conocimiento que les ayude a mejorar sus técnicas aprendidas de maestros natos,
reconocidos los saberes pero limitados para llenar sus necesidades de “querer
aprender otro poquito”. El maestro Francisco, aprendio las técnicas del dibujo en la
Escuela de Artes Plasticas de Tuxtla Gutiérrez, para hacer, primero, un esbozo en

el papel de la figura imaginada, y después trazarlo en la madera.?'*

Son procesos de educacion dindmicos que se modifican o transforman en el
devenir de la historia. Procesos alimentados por los legados mayas y por la
educacion asimilada en dos talleres de artes a las que los talladores asistieron,

cuyos maestros, el chiapaneco Reynaldo Velasquez y el espafiol Luis Alaminos,>*?

311
312

Entrevista el 13 de octubre 2003

Reynaldo Velasquez naci6 en Tuxtla Gutiérrez en 1946, su trayectoria como escultor goza de
reconocimiento y prestigio, nos dice: en “México no hay una cultura en torno de la ensefianza de la
escultura, no obstante de que existe una tradicibn muy fuerte de escultores; no se sugiere ni en los
juegos escolares [...]". (http://www.jornada.unam.mx). Fue galardonado con el Premio Chiapas de
Arte en 1991.

El maestro Luis Alaminos (+), “refugiado espafiol nacido en Malaga en 1930, llegé a Chiapas en
1953, recién egresado de la Academia de San Carlos. A la postre se convirtié6 en un pilar de la
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nos hacen pensar en una formacion tejida con una diversidad de saberes. El taller
del maestro Velasquez tuvo la intencion educativa de la ensefianza de la
anatomia.**® Nos cuenta Francisco Javier que el maestro invitaba a un muchacho o
muchacha, para que posara como modelo, desnudo. Lo acomodaba sobre un
doble disco de madera, mientras el disco inferior permanecia sentado sobre el piso,
el disco superior, donde se colocaba el modelo, giraba liboremente sobre el inferior,
gracias a un mecanismo constituido por ruedas de baleros. El propdsito era mostrar
la parte de su anatomia que se enfocaba en el angulo preciso en el que se
encontraba el alumno, sin que éste tuviera la necesidad de moverse, evitandose
con esto las distorsiones de observacion. Ademas, no solamente participaba gente
joven, sino también mujeres de edad. Por esto dice el artesano: “este aprendizaje
es libre, el maestro primero nos explicaba las partes del cuerpo, después cada uno
empezaba por donde queria, la cabeza o los pies. [...] Con él aprendi a tallar la
expresion de los ojos, la profundidad del sombreado, entre mas profundo [el
desgaste de la oquedad], mas aumenta el sombreado”.3'

Por su parte, Luis Alaminos contribuy6 en la formacion de jovenes artistas
chiapanecos. Fue maestro de artes plasticas de la actual Universidad de Ciencias

y Artes de Chiapas, “cred por primera vez un taller de desnudo y permitid que los

alumnos, en un marco de libertad, conocieran y entendieran propuestas

difusion de la cultura en el estado”. (Masha Zepeda Macias, “Las artes plasticas de Chiapas en el
siglo XX”, en Cinco Siglos de Plastica en Chiapas, 2000, p. 101).

3 Reynaldo Velasquez, ademas de escultor es pintor. Fue condiscipulo del maestro Francisco
Jiménez en la Escuela de Artes Plasticas, Tuxtla Gutiérrez, en ese lugar, le hizo un retrato al dleo al
joven Francisco que ahora se encuentra en la sala de su casa. Entrevista maestro Francisco
Jiménez, el dia 9 de septiembre, 2003

%14 Entrevista el 11 de mayo de 2005
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distintas”.3!® Entre sus discipulos se cuentan Reynaldo Veldsquez y Francisco
Jiménez.

De esta formacion se acrecent6 el gusto por las técnicas, los estilos, las
figuras, las representaciones, y otros, que recrea la identidad del grupo tzotzil,
ademas de fundamentar el aprecio del sentir por medio de las obras artesanales,
en las cuales se deposita pasion, sentimiento intenso por lo que se hace; el
escultor intuye, sigue su instinto, se inspira, se entusiasma, posee una voluntad de

aprender, “un sexto sentido, una pasion, un carifio”, nos dice José Alfredo.

Esta pasion sentida por el artesano hacia el objeto denota una intima
relacion, un dialogo que el mismo interpreta como una energia entre él, el propio
tema de su talla y el comprador de la pieza.*'® No hay duda que el oficio reclama el
cumplimiento préactico y la observacion de reglas estrictas, pero, ademas, requiere
goce, iniciativa, intuicidbn e imaginacion, “hay una energia que se transmite a otra
persona que se identifica con esa pieza, [...] es un encuentro de emociones”,
afirma el citado escultor.

La vasta experiencia de nuestras vivencias y percepciones que todos
adquirimos y vamos guardando desde la mas temprana infancia en nuestro cajon
de las cosas placenteras y desagradables, la memoria, nos permite comprender
sentimientos analogos, emociones y procesos que ocurren en la mente de otros.
Esto quiere decir que poseemos una referencia experiencial (Jacques Maquet,

1999), la cual admite una manera de integrar habilidades practicas y sentimientos

%15 | uis Alaminos, Serie Premios Chiapas, SE/UNACH, Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, 2004
%1% A esta ‘coincidencia’ entre artista y cliente, Bourdieu (op. cit.), le llama gusto.
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profundos puestos en la obra que el artesano imagina y realiza, como quedoé

asentado en el testimonio de José Alfredo.

Ahora bien, Francisco Javier en sus constantes busquedas por incursionar
en el camino de las artes, se interesa porgue sus trabajos tengan otras cualidades,

por lo que se ha apoyado en tecnologias modernas. Nos explica:

Ya estoy conociendo la anatomia, los musculos los huesos, leo algunos libros para
aprender todo esto, ahora todas las escuelas tienen un estilo al que todos iran, y mi
estilo no es eso, mi estilo es libre. [...]. Las técnicas son importantes porque facilitan el
trabajo, asi como obtener tecnologia pienso que es importante, la persona que tiene
facilidad para obtener tecnologia si pusiera mas de su imaginacion, de su creatividad
pienso que podria crear cosas mejores, porque es una facilidad que tiene la tecnologia.

Si enfatizamos que el estilo es la forma por la cual se expresa una cultura,
entonces debemos entender que también es la forma que emplea el artesano para
comunicar a los demas sus ideas, su visidn, sus sentimientos personales y
colectivos. Aunado a ello, los tiempos modernos exigen al joven escultor el
conocimiento de otras herramientas como la computadora, no para reproducir
imagenes predisefiadas, sino para crear a partir de ellas, inventar otras técnicas a
fin de realizar ideas y sentimientos.

En el mundo actual de la realidad cibernética, en donde la virtualidad del no
ser platonico toma consistencia y se hace posible todo lo deseado por el hombre,
desde lo mitico hasta lo humanistico, desfilando por los aspectos técnicos y
mecanicos, en que la sola idea desde un sitio remoto puede causar dafios
irreparables o construir avances insospechados, y que poco a poco va penetrando
en los pueblos y en los animos, en Chiapa de Corzo encuentra las barreras de sus
propios limites. Si bien los artesanos de la madera estan interesados en el manejo

de la informatica para estructurar las ideas que daran origen a sus disefios, sus
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legados culturales los impulsan a conservar los modos tradicionales de
practicarlos.®'” Es, sobre todo en esta actualidad, cuando toma vigor el despertar
de Matoui al ritmo de la danza del nbarenyhico que identifica los modernos

comercios del pueblo, con nombres antiguos de la lengua chiapaneca.

“Mis Creencias y tradiciones”. Escultor Pedro Jiménez Hernandez.

1.4 El universo simbdélico en la talla libre

El tallador libre, cuando esta frente a un trozo de madera, tiene ante si dos
objetivos: uno, esculpir la figura, otro, querer decir algo con ella, esto es, por un
lado, la parte externa, lo real, lo fisico, lo natural, lo explicito; y por otro, la interna,

lo simbdlico y lo metaférico, creacion dentro de la cual la cultura maya en general, y

%17 Los talladores de la segunda generacion, nacieron en Chiapa de Corzo, por lo que también

recrean las préacticas culturales de los habitantes de la colonial ciudad. En una exposicién que
Francisco Javier realiz6 en abril de 2005, en el Centro Cultural “Jaime Sabines”, exhibio tallas
relativas a la cultura chiapaneca: “tomando pozol de cacao”, “chiapaneca”, “parachico”, “San
Sebastian indigena”, “tocando la flauta de carrizo”, entre otras.
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la toztzil, en particular, se reconoce a si misma.*'® Estas son algunas de las
tradiciones sedimentadas en la formacion de los actuales talladores de madera
tzotzil.

Tejer simbolos es una actividad humana, forma parte de una necesidad de
comprender su existencia, de buscar una identidad étnica que lo arraigue con un
grupo social, por lo que resulta hasta cierto punto natural que un simbolo pueda
entenderse en un principio de manera literal, puramente semantica; pero cuando
interpretamos, después de ese primer significado, encontramos que aun “contiene
mas sentido”. No es que haya dos sentidos en un simbolo, sino hay una sola
significacion producto de un “solo movimiento, que lo transfiere de un nivel al otro y
lo asimila a la segunda significacion por medio del literal” (Paul Ricoeur, op. cit., p.
68).

Los objetos culturales, elaboraciones sensibles de los talladores de origen
tzotzil, representan frecuentemente vegetales: raices, troncos, arboles, selvas en
combinacion con animales: tigres, jaguares, cocodrilos, serpientes, ranas, aguilas,
monos. En algunas se integran figuras humanas: hombres, mujeres y nifios de
diversas edades; en otras, las tallas de mujeres destacan atributos fisicos en
cuerpos jovenes, esbeltos, viejos, encorvados. La compleja estructura de las obras
talladas requieren de otros elementos para su explicacion y comprension, como

son la metéafora y al simbolo, figuras que se diferencian y se complementan, ya que

%18 | os simbolos existen, al menos en tres campos: en los suefios donde simbolizan, condensan,

subliman, desean lo mas profundo de nuestro inconsciente; en la poesia, cuyas imagenes
privilegiadas troquelan las palabras; en “las figuras recurrentes dentro de las cuales una cultura
entera se reconoce a si misma (Ver Paul Ricoeur, Teoria de la interpretacion, 1995, p. 66).
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la primera “es una invencion libre del discurso y el segundo esté ligado al cosmos”

(Ricoeur, op. cit., p. 77).

Mientras caminamos por la sala temporal del Museo Regional de
Antropologia de la capital chiapaneca donde se exhiben esculturas de Francisco
Javier, me va relatando lo que para él quiere decir algunas de ellas: De la escultura
“Raices”, me explica: “pienso que las raices es lo mas importante para un pueblo,
es como un arbol, un arbol si tiene raices por sus raices se puede alimentar de la
tierra, lo mismo pasa en los seres humanos, un pueblo con raices, con historia, es

muy rico porque tiene mucho que sacar”.>*

“Indigena”. Escultor Francisco Javier Jiménez

Es una necesidad comunicar lo que €l siente acerca de su relacion con la
sociedad, esa sensacion de olvido a pesar de que como grupo cultural forma parte
de las raices primigenias de las culturas mayanses. Para esto, qué mejor medio de
expresion que los tallados en madera, cuya fuente el &rbol, simboliza la vida,

nacimiento inagotable de historias, mitos y tradiciones, por lo cual reine todos los

%19 Francisco Javier fue invitado para presentar una exposicién de 20 esculturas en la sala temporal
del Museo Regional de Tuxtla Gutiérrez. Los comentarios de los visitantes fueron excelentes,
aluden a la calidad de las obras. Entrevista el 27 de octubre de 2002.
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elementos: tierra, agua, aire y fuego (Chevalier, 1999). Asi, el arbol hunde sus
raices en la tierra y ésta se integra al arbol, metafora que encontramos en muchas
de las esculturas, pues la base de la que ellas emergen semeja un cumulo de tierra
y piedras, en donde el arbol, con figura humana penetra fiborosamente resaltando
bulbos y raicillas.

Hay un sentido dialéctico entre la vida y la muerte fundado en el simbolo de
arbol que se regenera de manera perpetua al perder y reponer su verdor. En esta
relacion esta presente la mujer como dadora de vida, igual que el arbol, por esto,
constituye también tema constante entre las esculturas: “Belleza”, “Embrujo”,
“Mujer”, representan mujeres “buenas” o “malas”. No es dificil comprender que la
persistencia de los talladores en esta cuestion, esta en honda relacion con los
valores miticos que ancestralmente se les otorga a éstas como fuentes de vida,
porque son ellas las que descubrieron la agricultura, razén por la que adquirieron
prestigio de poder influir sobre la fecundidad. De ahi que la mujer-madre simboliza
a la naturaleza: la vegetacion, las montafias, las aguas, la tierra, todo lo cual rodea
a los labradores de madera.

Metéaforas de dolor, de espanto, de heroismo, de amor, de sorpresa, dan
sentido a los objetos de arte al relacionar distintos elementos naturales, materiales
y sentimentales, implicaciones que van mas alla de las formas, es como si fuera la
vida misma atrapada en los objetos artisticos. El universo de temas de la talla libre
de los escultores de origen tzotzil es vasto. Muchas veces, cuando nos referimos a
lo regional pensamos en una limitada expresion simbdlica que ellos pudieran crear,
sin embargo, éstas van mas alla, se desplazan, toman fuerza y se ensamblan con

alegorias que aparentemente quedan fuera del mundo cultural indigena, lo que
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quiere decir que el lenguaje del arte es historico y que adquiere otro sentido
cuando es reinterpretado por este grupo cultural.

Ahora bien, dentro del proceso de educacion de los talladores libres, éstos
han abierto caminos que se nos antojarian innovadores para la ensefianza de las
artes, en el cual uno de los mas importantes fundamentos para la creacion nace de
las bases firmes de las identidades étnicas, escuela en la que la familia pesa, pero
también en donde las libertades se prodigan e identifican al escultor, pues cada
uno tiene una creatividad distinta que se concreta en una linea de trabajo. Asi, uno
se inclina por los tallados indigenas, otro, por esculpir colecciones de mascaras de
parachicos o crucifijos que rompen con las formas tradicionales; otro mas, por
animales en ambientes naturales; ademas, otro escultor se apropia de las
emociones para tratar de imprimir gestos de dolor en la mujer durante el nacimiento
de su hijo, o transfigurar, ademas del rostro, el cuerpo de mujeres con depresion
posparto. En palabras de Francisco Javier: “Son cosas que nacen de uno y pueden
formar algo como son los detalles. De detalles se forman las cosas y asi se forman

las esculturas, [...]".

El proceso educativo, como bien sefala el historiador de la educacion
Antonio Santoni, es un proceso complejo, de multiples formas que esta presente
durante el ciclo vital humano, de manera que en cualquier etapa podemos dar giros
parciales o totales a nuestra vida. Los escultores de la segunda generacion que
tuvieron la oportunidad de una carrera universitaria, la descartaron por otro camino,
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(aunque no en su totalidad),”” el de ser artesanos, formarse en un taller, trabajar

%9 E| nivel de escolaridad de los integrantes de la segunda generacién es de preparatoria y
universitaria.
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con la manos procedimientos aparentemente “practicos”, pero que forman “un
campo de operaciones en el interior del cual se desarrolla también la produccion de

la teoria” (M. de Certeau, op. cit., p. 88).
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2 Aprendery ensefiar en la familia: lo apremiante y lo ladico.

Yo soy originario de Ixtapa, de raza indigena, no
lo puedo negar mi raza, el orgullo lo traigo y lo
tengo que defender donde quiera que yo vaya,
por eso es que yo no lo niego, ahi naci, de ahi
soy, y en mi sangre corre sangre indigena, es mi
raza.

Francisco Jiménez Hernandez
Maestro artesano

En este capitulo, la intencién es plantear cinco aspectos que forman parten
fundamental del proceso de formacion de los talladores libres: el primero, atiende el
ambiente en el que ellos se sitan, sus necesidades econémicas y el juego como
incentivos para el aprendizaje; el segundo, describe la circularidad cultural como un
concepto que articula culturas eruditas y culturas populares; El tercero, aborda la
retentiva como una herramienta de la mente, cuyo proceso implica la
contemplacion y la memoria; la sensibilidad, la intuicion y el amor, como cuarto
inciso, se explican como “cualidades del alma” que se nutren de las experiencias
vividas; Por ultimo, la mirada como una ventana del alma, trata de la habilidad del
tallador para interpretar lo que ve, no sélo de ver lo visible, sino de ver con los ojos
de la imaginacion.

En estas palabras subyace la naturaleza-condiciéon de la identidad humana, la que
no pertenece a un individuo, sino que lleva implicito todo un caudal de
sentimientos, de experiencias y de interpretaciones de un entorno en donde lo
social, lo cultural, lo psicoldgico, lo natural y lo trascendental se entretejen en una

urdimbre de expresiones que van mas alla de lo verbal, para concretarse en

321 Entrevista el 25 de abril 2002
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testimonios del arte de lo cotidiano de acuerdo con De Certeau, es decir, en
objetos culturales, como son las esculturas en madera.

Si bien la familia de artesanos, unida por vinculos de sangre, en la
actualidad goza de cierto reconocimiento social, ganado a pulso por la calidad de
sus obras, asi como por las politicas culturales de apoyo a los artesanos, hace mas
de cuarenta afios el maestro Francisco, guia de la primera generacion, atraveso
grandes dificultades econdmicas que lo llevaron a tocar diferentes puertas, antes
de encontrar esa liga intima que conectdé sus talentos innatos nutridos en su
historia cultural, con una fuente de trabajo. Qué lejos estaba en aquel entonces de
imaginar que sus hijos, hermano y sobrinos iban a seguirlo en su arte de
transformar la madera en bellas esculturas que serian expuestas en salas de
museos o compradas por fuertes grupos empresariales como Pulsar.

La familia de origen de don Francisco es rural, campesina, proviene de
Ixtapa, pueblo cercano a Chiapa de Corzo. Apuros econdmicos empujo a toda la
familia a emigrar a esta ciudad que adopté el maestro como suya, donde ya se
establecio con su descendencia, nos rememora: “Estuve trabajando en muchos
lugares [...], empiezo a buscarle y a buscarle, posiblemente esa idea traia yo
[porque] alla en la escuela de Ixtapa, hacia mi dibujo, me gustaba mucho hacer
dibujos”.3%?

La busqueda, cualidad humana que nos impulsa a encontrar, a descubrir, a
imaginar, a viajar en direcciones contrapuestas; a veces, a toparnos con lo que ha
estado a nuestro alcance y no hemos visto. Asi le sucedio a Francisco Jiménez que

desde nifio dibujaba, esculpia en piedra, aprovechaba material estropeado a fin de

322 Entrevista el 25 de abril 2002
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hacer algun instrumento que le sirviera para cincelar la madera o la piedra; nos
dice: “En el rancho empecé a hacer mis herramientas con fierros de esos de
construccion, con varillas, las machacaba yo, les hacia yo filo, con esto empecé
haciendo mascaras”.

Por un lado, la necesidad econ6mica, y por otro, el deseo de aprender un
arte heredado de sus ancestros mayas, posibilitd que el joven Francisco con una
muestra de su sangre artesana en la mano: un rostro de Cristo tallado en madera
buscara ayuda, la cual encontré6 en sus compaferos del grupo de albafiles con
quienes trabajaba, cuyo maestro al ver que el muchacho tenia madera para el
oficio de artesano, lo recomendd con un escultor muy prestigiado en ese entonces:
don Miguel Vargas,** quien le dijo que le ensefiaba mediante un pago mensual.
Pocos meses fueron suficientes para su aprendizaje, pues como él dice: “Ya traia
yo la nocion de hacer algo, no tardé mucho tiempo aprendiendo, rapidamente
aprendi, como a los cuatro meses ya trabajaba, ya empecé a vender mis mascaras
y otros trabajos que me fueron encargando, y asi empecé a trabajar”.3?*

Situar el aprendizaje en un lapso tan breve nos puede suponer escasas
dificultades para aprender el conjunto de conocimientos y de técnicas de la talla en
madera. Sin embargo, otros elementos se conjugan: el habitus, la génesis histérica,
el lugar (taller), la ocasion propicia y las habilidades practicas que caracterizaban al
aprendiz Francisco, y que implican un arte de hacer cuya existencia se fundamenta

en “una manera de pensar investida de una manera de actuar, un arte de combinar

indisociable de un arte de utilizar” (M. de Certeau, 2000, p. XLV).

%23 E| mismo maestro que ensefi6 al ahora maestro Antonio Lépez Hernandez.
%4 Entrevistas: 4 de septiembre 2002, 13 de octubre 2003
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No obstante que el maestro cuando era joven salié a buscar su progreso en
tierras lejanas, regresé a su origen, mas que a su fuente geogréfica, a su origen de
identidad étnica,** donde se concreta su pensamiento del ser y del trascender
como indigena tzotzil. Necesidades que permitieron generar procesos de
educacién, primero con su hermano y después con otros jovenes interesados
ajenos a su familia.**® Nos platica: “Ya trabajando aqui sélo, fue que mi hermano lo
vio, ya le dije que me ayudara para hacer los trabajos, ya €l se agregdé conmigo, le

empecé a ensefar a tallar la madera”.

En este proceso, los integrantes del grupo sufrieron tropiezos iniciales,
primero, por no ser una familia de la cultura chiapaneca, y segundo, porque los
hermanos Jiménez estaban abriendo brecha en la talla libre, pues ademas de las
mascaras de parachico y de las imagenes religiosas, comenzaron a innovar con
esculturas que daban cuenta de la cultura maya, algo sorprendente para el medio
social de Chiapa de Corzo, pero que, al mismo tiempo promovio la carta de

presentacion del grupo de artesanos.®*’ Es lo que se llama “sabiduria”, definida

% |a identidad étnica “es una forma especifica de la identidad social, que alude especificamente a
la pertenencia a un grupo étnico”. Con base en las representaciones colectivas de Durkheim
(formas socialmente construidas de percibir, pensar y actuar sobre la realidad dentro de un sistema
cultural), la identidad étnica “se manifiesta como una construccion ideoldgica, que expresa y
organiza la asuncion grupal de las representaciones colectivas” (Miguel Alberto Bartolomé, op. cit.,
. 42-47).

EZG El maestro Francisco Jiménez Hernandez, fue educador en el Instituto Nacional Indigenista y en
el Instituto Nacional para la Educacion de los Adultos, pensionandose en el primero. Hasta su
fallecimiento, el 18 de julio de 2004, ensefié talla libre en la Casa de Tradiciones en Chiapa de
Corzo.

%27 Relata el cronista de la ciudad, doctor Vargas Dominguez, que la familia Jiménez es “otra cosa,
ellos ya estan creando, ya son escultores”. Entrevista el 7 de mayo de 2003
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como estratagema y como “trapaceria”, es decir, “mil maneras de hacer/ deshacer

el juego del otro”.3%®

Los talladores libres no se situaron en los barrios tradicionales,*” es
probable que el sentimiento de aprecio que esperaban no respondiera a sus
expectativas. Como padres de familia se opusieron a la ensefianza de la talla de la
madera en sus hijos debido a que no querian que padecieran las muchas penurias
que ellos habian vivido, particularmente el hermano menor, don Pedro Jiménez,
era quien deseaba que sus herederos tuvieran una carrera, una profesion, porque
segun él creia, el artesano no era bien valorado en este medio social: “porque
muchas veces a nivel intelectual creen que un artesano es lo mas bajo, creen que
ensefarle a un hijo esto, se va a quedar [por lo que] tienen que estar en una
institucién, por eso los corriamos”.®*® No obstante, sus hijos José Alfredo y Pedro,
enfatizan que ellos se inspiraron en lo que hacia su papa, se enamoraron de las
obras de él.

Asi, el aprendizaje de estos talladores fue diferente, si bien aun persistian
los problemas econdmicos, en los nifios predominaba el gozo pues veian en el
taller una sala de juegos, donde los instrumentos se convertian en juguetes y la
prohibicidon de su uso en un incentivo mas: “yo empeceé jugando [...], veiamos a mi
papa y a mi tio que en el taller tenian pintura, escultura. Después de comer nos

ibamos al taller y ahi estdbamos mirando, tocando, jugando, como cualquier nifio

38 «Estratagema (trampolinagem, que un juego de palabras asocia con la acrobacia del

santimbanqui y con su arte de saltar sobre el trampolin) y como ‘trapaceria’ (trapacaria, ardid y
engafio en la forma de utilizar o de hacer trampa con los términos de los contratos sociales)” (Michel
de Certeau, ibid., p. 22).

%29 | a familia Jiménez habita en un barrio llamado Benito Juarez, conocido también como “barrio
nuevo”, ello quiere decir que estan fuera de los barrios tradicionales, cuyos nombres son del
santoral catolico.

%3 pedro Jiménez Hernandez. Entrevista 21 de abril 2002
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[...]. Recuerdo que mi tio me compro un juego de dibujo y me daba mis lapices
para que yo estuviera pintando, nos comparte sus recuerdos José Alfredo.

El juego es una actividad humana altamente formativa, esto es porque los
juegos pueden servir para recrear el trabajo, “como una especie de medicina
porque relajan el aima y le dan reposo”.®*! Hay actividades que se aprenden por el
juego, que estan relacionadas con una necesidad de trabajo, pero lo que forma es
la actividad misma, la satisfaccion de hacerla. Pedro, en la primaria, dibujaba para

divertirse, lo cual era estimulado por su padre y su tio.3*

Pedro Jiménez Anzueto

%1 johan Huizinga, Homo ludens, 2000, p. 213

%2 Algunas de sus obras, adquiridas por el Grupo Pulsar, han sido exhibidas en el Poliforum —
CONECULTA — CHIAPAS. Entrevista el 20 de julio 2002.
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El campo del juego tiene multiples acepciones,**® es percibido de diferentes formas
por los jugadores y por sus espectadores, ambos pueden percibir reacciones
emotivas y fisicas en realidades ensayadas o virtuales, de tal manera que el juego
puede poner al descubierto comportamientos instintivos o espirituales que afloran
en forma de expresiones de acuerdo con la personalidad de cada jugador.®®*
Durante la formacion artesanal, el juego también tiene un papel primordial, ya que
trasmite al espectador sensaciones y emociones del mismo artesano
convirtiéndose desde ese momento en parte del juego del escultor. A esta
necesidad humana espontanea, de gozar y disfrutar lo que se hace, “bien puede
llamarse funcion ladica” (Huizinga, ibid., p. 213).

La produccion de las obras talladas en madera estan enlazadas con el
juego; asi lo viven los escultores de la madera que fueron ensefiados en un
ambiente predominantemente agradable, Pedro recuerda: “mi papa tenia cierta
creatividad que lo plasmaba en la madera, empecé a ver por ejemplo las alfareras,
los indigenas, los chamulas, [...] y de veras creo que yo lo traigo en la sangre,
porque a mi me causa una gran emocion no sélo mi trabajo, sino el de los demas
compaferos”.

En el nifio todo es movimiento, espontaneidad, deseo de sentir, de pensar
por si mismo, condiciones necesarias para toda busqueda de arte; es probable que
por ello estos escultores sientan esa confianza y energia que les permite crear

libremente. La talla libre se encuentra animada por un impulso lidico que conduce

%33 El juego como fenémeno cultural “da sentido a la ocupacion vital. Todo juego significa algo”. Ya

sea que el juego sea movido por el “instinto” o por el “espiritu” el hecho es que posee un sentido.
gJohan Huizinga, Homo ludens, p. 12)

* Por ejemplo las obras escultéricas pueden representar a través de sus expresiones el estado
animico del escultor: placer, alegria, libertad, amor, desesperanza, protesta, entre otros.
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por una senda de continuas transformaciones, en la que un objeto o una idea
representan una infinidad de formas que solamente tiene como limite la
imaginacion colectiva.

Las exigencias de la vida agudizan el ingenio de los escultores para poder
sobrevivir dentro de un contexto del cual no son originarios. Es aqui donde las
habilidades innatas de don Francisco fueron necesarias para obtener el peculio con
el cual debia sostener a su familia, impulsado por estas necesidades empled su
ingenio, para lo cual modifico y recurrio a mil artilugios que hiciera comercial su
produccion, en la que intervino toda su familia, y por lo consiguiente, esas

habilidades se transmitieron a través del proceso de educacion familiar.

El hambre fue, quiza en ese momento, uno de los principales incentivos para
el desarrollo de la imaginacion del tallador libre, que consciente de su ingenio,
busca mejorar su educacion artesanal, con esto asegurar su ingreso economico.
En el proceso, aprende técnicas, modifica sus cualidades e innova, construye un
acervo no escrito que formara, en un futuro, un cuerpo basico de conocimientos,
capaces de ser ensefiados en la formacion de nuevos artesanos, dando prioridad,

de acuerdo con la tradicion tzotzil, a su propia familia.

En el ambiente de los aprendices, los propios hijos, la asimilacion del
conocimiento toma nuevas y reveladoras modalidades, el ambiente del juego, la
tarea y el reto, ahora son los incentivos, mientras que el motivo se desprende del
lenguaje gestual del propio maestro, al abrazar y acariciar amorosamente a sus
propias obras en un juego magico, en el que pretende dar vida a sus invenciones a

través del amor representado, actitud que se va a replicar en los alumnos en la



200

medida que adquieren conocimiento suficiente para concretar sus obras,

representando el mismo amor ensefiado por su maestro-padre.

2.1 Circulacion cultural y practicas educativas.
En el afio 2001, cuando visité el local comercial de la familia Jiménez, al caminar
entre los estantes llenos de figuras talladas en madera, me llamaron la atencion

dos esculturas situadas una al lado de la otra: un “violinista” junto a una “alfarera”.

“Violinista y alfarera”

El primero, vestido a la usanza de la librea de los musicos del siglo XVIII, en
posicion de tocar el violin, una de las piernas ligeramente flexionada como si fuera
pronto a arrancar las primeras notas musicales al instrumento que sujeta entre el
hombro y la cara. La mujer, vestida con un atuendo indigena que responde a sus
caracteristicas faciales, lleva en la cabeza un cantaro que semeja barro. Es como

si estuviéramos viendo a la “blanconaza aztcar y el moreno tabaco”,*** enormes

%5 para explicar los intercambios, las apropiaciones, los préstamos entre culturas, en fin las

transculturaciones, el cubano Fernando Ortiz estudia los sorprendentes contrastes entre los dos
productos agrarios fundamentales de la historia econémica de Cuba: el tabaco y el azucar. (Ver
Contrapunteo cubano del tabaco y el azucar, [Introduccion de Bronislaw Malinowski] 1963).
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contrastes culturales que a “vuelo de pajaro” no pudieran tener conexiones, pues
¢por qué escultores de ascendencia indigena van a tallar un violinista con rasgos
europeos?

Como bien plantea Peter Burke (2001), para comprender las actitudes y los
valores de los artesanos es necesario que modifiquemos el tipo de aproximacion
tradicional a la historia cultural. Ello es posible si se busca un equilibrio entre la
micro y la macrohistoria, encontrar una “convergencia entre la cultura de la élite y la
popular” (p. 21).

El maestro Francisco Jiménez refiere que el posible origen de las técnicas
del tallado de imagenes religiosas, se encuentra en los escultores que trajeron los
frailes al reino de Guatemala; sefialando una escultura religiosa de tamafio natural
que esta en restauracion: “esta imagen tiene los ojos de vidrio [hechos en el taller],
tiene entre doscientos y trescientos afios, se conoce porgue estos son trabajos de
los frailes cuando entrd la evangelizacion”, afirma mientras toca la derruida
madera.?*®

En medio de ambas culturas, los limites entre sus fronteras son muy
imprecisos porque el término cultura se utiliza para muchos aspectos, es decir,
para todo aquello que pueda ser aprehendido por una determinada sociedad, como
comer, beber, caminar, hablar, trabajar, jugar, amar, entre muchas otras cosas (P.
Burke, ibid.).

El grupo de talladores se encuentra en esa circularidad cultural al querer
saber, buscar en otras fuentes, aun cuando el nivel de escolaridad es limitado, nos

relata el maestro Pedro Jiménez:

%3¢ Entrevista el 13 de octubre 2003.
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Yo en mi caso que solamente tengo la primaria, no sabia las medidas del cuerpo
humano, pero uno esta descansando comienza uno a medirse y se da uno cuenta que
el cuerpo humano... tiene ocho cabezas, y si medimos los brazos del centro cuatro
cabezas aqui, cuatro alla, es precisamente la obra de de Vinci ¢se llama?,
ultimadamente diriamos una rueda donde esté todo eso. Esta hecho mateméticamente.
Una obra sin medidas sale deforme. Ahi es donde entra la necesidad de aprender las
medigga;s profesionales del cuerpo. Después entra la necesidad de apoyarse en un
libro.

Ademas, este maestro ha experimentado relacionarse con gente del extranjero a
fin de elevar su economia. En una ocasion con una persona del sexo masculino, y
en otra, femenino. Los intercambios de disefios por objetos viajan entre Chiapas y
algun lugar de Los Estados Unidos sin saber cuando volveran, tanto es asi que en
cualquier momento se interrumpio la comunicacion; la vida de los personajes que
intervienen esta en otra parte, distante una de la otra, sin embargo, hay un
contacto, cierta intimidad, un interés economico vy, tal vez, cultural comdn que los
une. Este contacto que homogeneiza y aproxima, al mismo tiempo diferencia y
separa.®®

La formacion que comenzoé en el taller cimentd bases sélidas para que los
jovenes continuaran en la busqueda de lo que deseaban hacer: tallar esculturas,
representaciones miticas, imagenes ‘reales’, abstractas, o una combinacién de
ambas, para lo cual necesitaban aprender otras técnicas, sobre todo afinar el
dibujo y la pintura, pues la talla ya la habian aprendido de sus padres. Encontraron
el espacio idoneo en la Escuela de Artes Plasticas, en donde practicaron més a

fondo “cosas de dibujo y pintura, y ahi mas o menos, nos fuimos puliendo un poco

%7 Entrevista el 21 de abril 2002.

%8 Esta es una imagen de la globalizacién que se presenta como “un conjunto de procesos de
homogeneizacion y, a la vez, de fraccionamiento articulado del mundo, que reordenan las
diferencias y las desigualdades sin suprimirlas” (Néstor Garcia Canclini, La globalizacion imaginada,
2000, p. 49).
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mas”, nos cuenta Pedro Jiménez.

La tarea de aprender posibilita otras maneras de inventar en el trozo de la
madera nuevas formas, descubrir otras vetas que se anudan con la idea
imaginada. Siguiendo la tendencia del prestigiado maestro escultor, los talladores
libres desnudan la madera para cincelar hermosos cuerpos de hombres y mujeres
que lucen sus atributos sexuales en toda su esplendidez, pues como dice
Francisco Javier: “Si Dios hubiera querido que naciéramos con ropa, con ropa nos
hubiera mandado, asi que es importante la anatomia. Las formas del cuerpo son
importantes porque cualquier movimiento que haga es una forma de expresion, la
persona que conoce, aun las personas que no conocen pueden percibir lo que se
transmite”.3*°

Esculpir cuerpos desnudos es una de las principales influencias de Reynaldo
Velasquez, sin embargo, las ensefianzas mas importantes para Francisco Javier
son los legados de su padre, a las que ha agregado las inventadas por €l mismo:
“[...] yo lo que he hecho es unir las técnicas, crear algo nuevo”.3*

Como cualquier otro artesano o artista, ya sea musico, poeta o danzante,
busca a veces inspiracion en otros manantiales, ya sean eruditos o populares con
el interés de conocer otras técnicas, no para trasladarlas tal cual son, sino para
recrearlas, reinventarlas y darles otro sentido; asi, este escultor asiste a una
escuela de computacion con la intencion de aplicar esta tecnologia en sus obras. El

hace una atinada metafora entre el ser humano y la maquina: “nuestras manos son

muy importantes. Es como la computadora, el cerebro es el CPU, nuestras manos

%39 Entrevista el 10 de julio 2002
340 Entrevista el 25 de abril 2002
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la impresora y nuestros ojos la camara de video, asi nuestro cerebro recibe la
informacion y nuestras manos la fabrican”. Este es un intercambio de sistemas de
significados, actitudes y valores compartidos, es decir, de culturas, cuyos
elementos se incorporan en forma solida entre unos y otros (Peter Burke, 2001).

La educacion artesanal no termina con los logros conseguidos en otros
talleres, sino que se conforma como una necesidad creciente, que refleja una sed
de saber hacer y de comprender, todo ello culmina con el interés de los artesanos
por buscar nuevos horizontes de conocimiento, que desarrollan a través de su
propia voluntad e iniciativa, podriamos decir que es una formacion ad libitum, al
gusto, libre como su propia talla.

2.2 Laretentiva: contemplacion y memoria.

Retener en la mente una imagen y guardarla en la memoria forma parte de un
proceso que comienza a través de los sentidos cuando prestamos atencion a un
objeto o0 sujeto que por alguna razon nos agrada o nos disgusta; lo miramos,
tratamos de fijarnos en sus detalles: forma, color, textura; si es una persona, en su
fisonomia, estatura, complexion, vestido y demas caracteristicas que a través de
los sentidos nos despiertan sensaciones. Y ¢qué mejor lugar para vivir una fiesta
de los sentidos que en la via publica?

En una de las calles mas transitadas de la ciudad de Chiapa de Corzo, la
“calle que baja al malecon”, se encuentra situado el local comercial de los
“Hermanos Jiménez Hernandez”. En este lugar, la tarde de un domingo de abril
visité al maestro Pedro y a su hijo José Alfredo, el calor era intenso por lo que
decidimos platicar afuera del pequefio centro de comercio, debajo de un generoso

arbol. Entre comentarios, risas y reflexiones transcurrid la entrevista de la cual
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quiero destacar la libertad de movimientos que brinda el espacio al aire libre para
poder expresar, gesticular, imitar, caminar, en fin, para actuar diversas posiciones
corporales a fin de comunicar algin pensamiento relacionado con la pregunta
hecha: ¢De quién tomaban la idea para tallar una escultura, contrataban
modelos?,**! José Alfredo respondié sefialando a su padre:

Cuando él hace algo, toma la misma posicion, él es su mismo modelo [su papd], cuando
esta haciendo algo, una mujer con un cantaro, se pone él asi [imita como le hace, se
dobla como si estuviera cargando algo], sin necesidad de modelo. Porque si él invita a
una mujer que le pose quiza no quiera. Asi es como se va aprendiendo, basandose
sobre el cuerpo humano. Ahora digamos de los animales, a esos se les observa los
movimientos, tiene que ser observador el artista, el artesano, porque no puede hacer
una cosa sin observar.

Complementa el maestro Pedro, agregando que no contratan modelos porque eso
seria detener la creatividad, y de lo que se trata es de desarrollarla, por esto, ellos
retienen la imagen, pero, ¢cémo explicar la retencion de la imagen ante la ausencia
de modelos? Adoptar una posicion que muestre “en vivo” aquello que se quiere
representar requiere, al menos de dos cosas: hacer consciente una intencionalidad
y reflexionar sobre lo que se esta tratando de simular, para lo cual la sensacién es
la puerta de acceso hacia la percepcion, es decir, la persona que observa con
“atencion y entendimiento”, llega a un nivel en que ya no mira a la persona, sino su
mente est4d ocupada en las ideas que le provocan.*** Este es el momento de

transicion de la sensacién a la percepcion como la entrada del conocimiento.

1 |a pregunta surgié al notar la diversidad de objetos tallados en los anaqueles: mujeres y

hombres sentados o parados, cargando un nifio en los brazos o un cantaro en la cabeza; animales
en diversas posiciones, o la combinacion de ambos con actitudes naturalmente artisticas. Entrevista
el 21 de abril de 2002.

%2 Esta operacién mental es tan rapida que puede pasar inadvertida para el sujeto, pero cuando
hay particular interés en lo que se mira, entonces existe una reflexion sobre eso. John Locke (1690),
decia: “¢Como, por ejemplo, cual si fuera en un instante, puede abarcar nuestra mente de una
mirada todas las partes de una demostracidon que bien podria pasar por larga, si se considera el
tiempo que requiere para expresarla en palabras, y por sus pasos, para ensefiarsela a otro?”.
(Ensayo sobre el entendimiento humano, 1986, p. 126)
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De esta forma, el maestro Francisco comenta que las imagenes nos
comunican algo, él para trabajar se centra en una imagen, la pone en su mente
para poder hacerla.**® “Poner la imagen en la mente”, constituye otra cualidad
cerebral necesaria para que exista avance hacia el conocimiento. Esto es,
recordar, conservar, detener en la mente algo que nos interesa es lo que el
humanista inglés llamé retentiva, “la conservacion de aquellas ideas simples que
ha recibido por via de la sensacion o de la reflexion” (p.128). La retentiva se hace
de dos maneras: la primera, “conservando por algun tiempo a la vista la idea que
ha sido traida a la mente” (p.129). A ésta el autor le denominé contemplacion. Los
escultores libres llevan a la practica el procedimiento de ver y retener la imagen del
objeto que desean tallar: -Un arbol, una persona, un animal, o la interrelacion de
ellos-; evocan esa imagen contemplada, la abstraen y la recrean, “como un
segundo objeto semejante”.3*

Esto compone parte del proceso de formacion artesanal ensefiado de
padres a hijos, como nos relata el maestro Pedro: “[...] la sugerencia que les doy
es que desarrollen su retentiva, imaginen lo que se va a retener, y a veces, hasta
los sentimientos, uno se vuelve psicologo [se rie], se puede retener la expresion,
los sentimientos, las acciones del ser humano, entonces uno los plasma en las
esculturas”.3*

Para la segunda generacion de talladores libres el legado de la retentiva es

fundamental, pues como les ha ensefiado su padre-maestro, esta facultad de

retener implica no solo el objeto, sino ademas, los sentimientos que inspira el

%3 Entrevista el 4 de septiembre 2002
% paul Ricoeur, op. cit., p. 28
5 Entrevista el 21 de abril 2002
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mismo: “Me decia mi papa que desarrollara la retentiva, o sea la memoria [...].
Hacerlo con mucho amor [para] desarrollar la retentiva o0 memoria, grabarse bien
las cosas en la mente, utilizar la imaginacién”, afirma José Alfredo.

Si bien el escultor usa los términos retentiva y memoria como sinénimos,
existe una diferencia entre ambos conceptos, precisamente la memoria constituye
el segundo modo de la retentiva (rememoracion para Aristoteles), y consiste en el
“poder de revivir otra vez en nuestra mente aquellas ideas que, después de quedar
impresas, han desaparecido o han sido, como quien dice, puestas a un lado y fuera
de vista”, esto es guardadas, almacenadas (ibidem, p. 129). Sin embargo, la
memoria no se limita al pasado, sino como acertadamente afirma Michel de
Certeau, “en el antiguo sentido del término, designa una presencia en la pluralidad
de los tiempos” (op. cit., p. 92).

En los pueblos de Chiapas, generalmente se usa la palabra retentiva mas
que la de memoria para referirse a la necesidad de conservar recuerdos, y, ¢de
donde llego el conocimiento de la palabra retentiva? Todo indica que fueron los
frailes franciscanos que llegaron a México para ayudar en la tarea de evangelizar el
Nuevo Mundo. Uno de estos frailes, Jeronimo Mendieta “ide6 el método de
catequizar a los indios por medio de grandes lienzos en los que estaban
representados los principales articulos y misterios de la fe catélica”.34®

La justificacion era que los indios no sabian de letras, por ello fue necesario

adoctrinarles por medio de ilustraciones. El modo como se ensefiaba consistia en

% Esta cita forma parte del libro de Diego Valadés, un fraile mexicano que habiendo vivido en Italia,

escribié su Rethorica Cristiana, con el propésito de difundir la palabra de Dios. Para poder alcanzar
este fin habria que cultivar el arte de la memoria. Basado en Cicerdn, Quintiliano y Aristételes,
plantea la diferencia que existe entre memoria y recordacién (retentiva), reforzado por el empleo de
lugares e imagenes, pues “todo el saber procede de impresiones recibidas a través de los sentidos”.
(Ver René Taylor, El arte de la memoria en el Nuevo Mundo, 1987, pp. 13y ss.).
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que el predicador indicaba con un puntero los misterios de la redencion, luego los
“revolvia” en la mente para que quedaran mejor grabados en la memoria. Lo
importante era mantener las “imagenes en sus lugares en debida disposicion,
orden y combinacién” (ibid, p. 63).

Estas cualidades de la retentiva y de la memoria que utilizan los talladores
libres no son gratuitas, hay una historia cultural que avala su desarrollo; asi lo
aseveraba Fray Diego Valadés cuando se referia a los indigenas como gentes que
habian desarrollado una cultura propia de muy alto nivel.>*’ La retentiva, mas que
un concepto o una funcion, es el producto de la educacion de funciones superiores
de nuestra mente, como lo es la memoria y la contemplacién, tamizadas a travées
de los procesos del juicio y la légica, constituyendo un proceso mental que fue
definido por los griegos bajo el concepto de rememoracion. De esta manera, el
sujeto educado es capaz, no solamente de recordar los detalles de una cosa, sino
de otorgarle atributos especiales que brotan del propio poder creativo de su

subjetividad.

%7 Baste observar los distintos vestigios arqueolégicos que existen en Chiapas, como son: Tonina,
Chincultik, Bonampak, Palenque, Rosario Izapa, entre otros, asi como los entramados culturales
que subyacen en la riqueza de las obras artesanales.
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2.3 Sensibilidad, intuicién y amor para educar
El momento creador del artesano se inicia cuando es capaz de aprehender la
realidad,**® a través de la ‘objetivacion’ de las circunstancias y de la ‘subjetivacion’

349 sjtuacion que se presenta al principio sin la conciencia de lo racional,

del objeto,
es el momento de la ‘inspiracién’, dirian los artistas. Pero, con base en su
experiencia va tomando forma primariamente en su imaginacion, transmitiéndose
posteriormente a las manos que con su movimiento expresaran paulatinamente
rasgos estéticos en la obra inventada. Todo este proceso podemos definirlo como
intuitivo, partiendo de la conceptuacién que hace Kant de la intuicién sensible.*°

La intuicion no se establece en forma innata, sino con base en las
experiencias vividas que, guardadas en la memoria, le dan el soporte al sujeto de
integrar las ideas como imagenes con cualidades que pueden ser color, altura,
textura, temperatura, forma, posicion, actitud y demas, -caracteristicas
imprescindibles en las tallas en madera que educan sensibilidades en los

escultores para tener representacion sin la presencia del objeto. Pedro recuerda a

su papa que se levantaba a medianoche, se iba al taller a trabajar alguna talla, “se

%8 para que haya percepcién de un objeto, éste debe ser retenido, recogido y reunido mediante una

multiplicidad de impresiones. Todo conocimiento es sintesis de una multiplicidad. A la facultad de
realizar esta sintesis, Kant la llama imaginacion y a la accion de la imaginacion en tanto que se
ejerce inmediatamente en la intuicion, la denomina aprehension. La multiplicidad de impresiones
son recogidas en el tiempo, en cada momento se retienen y se enlazan con lo que sigue. Esto es,
en la imaginacion se producen representaciones sensibles sin tener enfrente un objeto que les
corresponda. (“La deduccion trascendental de las categorias”, 12 de enero de 2004
http://www.filosofia.net/materiales/tem/kant.htm)

%9 Me refiero al contexto circunstancial que rodea al artesano como lo que es casual o determinado
por situaciones ocasionales y que puede modificar la forma de pensar, las actitudes, el talante y la
creatividad de un sujeto.

%0 5j bien quiero enfatizar en la intuicién sensible, caracterizada por la inmediatez de la relacién con
el objeto empirico, cierto es que las intuiciones no pueden separarse en sensibles e intelectuales
como dos conocimientos escindidos como proponia Kant, sino que ambos aspectos constituyen el
conocimiento en uno solo. (“ldea de una légica trascendental”
htpp://www.inicia.es/de/diego_reina/moderna/kant/logica_trasc.htm)
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puede decir que llevo una inspiracién heredada”.

La intuicion, ese atisbo, sefial o corazonada, que mucha gente reconoce
como un “sexto sentido”, necesita de una formacion, pues “no es solamente la
inmediatez de lo sensible dado, sino el proceso de formar la intuicion, de llevarla a
entregar un conocimiento sensible, un conocimiento de la imaginacion”,*** que los
escultores consciente e inconscientemente han transmitido de padres a hijos e
hijas, como nos dice Pedro: “Yo veo a mi hija que le gusta mucho el dibujo, yo le
compro sus lapices, a veces llega al taller y me dice -Yo quiero hacer algo- y le doy
una maderita, ella se pone a rasparla, eso es lo bonito que ella lo trae desde nifia”.

El proceso intuitivo se caracteriza por dar una solucion inmediata a un
problema planteado ya sea desde afuera o desde adentro del sujeto; esta
inmediatez aparentemente surge como inspiracion, pero atras de este momento
vital se encuentra un largo proceso que comienza practicamente desde el
nacimiento, y su materializacion no es mas que el resultado de todo el proceso.
Mientras en el escultor que talla por encargo, los motivos de elaboracién de la obra
se orientan a resolver problemas materiales, el que lo hace por intuicién, tiende al
gozo de su propio yo interno, como se puede observar en muchas de las esculturas
de estos talladores.

A menudo algunos psicologos y filésofos contraponen la razén con la
intuicion al llegar a proponer que la razén se sitia en el hemisferio cerebral
izquierdo, en tanto la intuicién en el hemisferio cerebral derecho, y han especulado
que del mismo modo que el hemisferio derecho del cerebro puede evitar al

izquierdo para recibir percepciones no verbales y no racionales, éste impide al

%1 Carlos Eduardo Pelaez, http://www.utp.edu.co/, 6 de mayo de 2005
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derecho para realizar funciones intelectuales superiores como la logica y la
matematica. Con el avance de la modernidad la funcidn intuitiva ha inhibido sus
manifestaciones, de tal manera que cuando se presenta el pensamiento racional se
niega darle validez, situandola en un apartado que podemos enunciar como
‘cualidades del alma’, intangibles, inapreciables y miticas; sin embargo, ahi esta,
dificilmente identificable y descrita como otro gran valor: el amor, que al igual que
la intuicion es una cualidad del alma, a pesar de todas las explicaciones
bioquimicas y fisioldgicas que sobre €l existen. Surge, igual que la intuicion, en
forma inmediata e inesperada, pero al igual que éste, detras de él existe toda una
serie de experiencias y conocimientos que emergen de las sensaciones, de la
cultura, de la estética, de la convivencia y del aprendizaje. En este sentido, José
Alfredo y Pedro relatan que su papa les inculcaba amor por la talla en madera,
cuando les decia: “jhaganlo con amor!, con sentimiento para que salga bonito,
haganlo lo mejor que puedan, con carifio, porque si no lo hacen con amor no sale
bien. El agarraba una escultura la abrazaba y la besaba”.

La liga que existe entre la intuicion, la sensibilidad y el amor no es casual,
sino que se encuentra firmemente enlazada una con la otra, sin intuicion no puede
existir el amor, como tampoco la intuicion existiria sin el amor en las artes de hacer
de los escultores en madera.

Don Francisco Jiménez, ademas de ser maestro de su unidad familiar,
también lo es en la Casa Escuela de Tradiciones, lugar en el que se ofrecen otros
talleres, como son: laqueado, musica con tambor y carrizo, y bordado. Por las
tardes, mientras estos talleres rebosan de aprendices, y los pasillos de turistas y

curiosos interesados en las artesanias; los productos de maestros y maestras,
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alumnas y alumnos, se promueven para la venta en estos espacios. En esta
antigua casa grande, de piso de ladrillos, techo de tejas y patio con frutales, cuyo
viejo disefio la provee de un corredor para los distintos talleres y dos salas: una
para la exposicion de los objetos artesanales, y otra que se usa a manera de
museo para la exhibicion de una coleccién de fotografias que relatan la historia de
las representaciones de Maria de Angulo a partir de la segunda década del siglo
pasado, con retratos antiguos, algunas en color sepia, otras en blanco y negro y las
mas recientes a colores, cuyas imagenes muestran a las mujeres de las diferentes
épocas que por su belleza y abolengo fueron escogidas para representar el mitico
personaje. Algunas ricamente ataviadas como reinas en carros admirablemente
adornados con multiples simbolos que aluden a la tradicional fiesta de San
Sebastian y de otras solamente se muestra la belleza de su rostro.**

En el espacio del taller en madera, el maestro Francisco ensefia la talla libre.
Si bien el proceso educativo en su familia es distinto, el método didactico es similar
con los jovenes aprendices que llegan a la Casa de Tradiciones, es como éstos se
integraran al seno familiar, pues el juego sigue siendo el punto medular en la
ensefianza: el maestro les pide una tablita para que en ella dibujen un animal, una
planta o alguna otra cosa. Si el muchacho no lo hace, él dibuja unas flores
sencillas.

Cuando el maestro dice: “primero hay que dibujar en la tablita”, el juego
consiste en hacer relieves cada vez mas bonitos y complejos, de ahi los aprendices

daran el salto en el manejo del bloque de madera para la elaboracion de esculturas

%2 La exposicion es temporal. En los primeros meses de 2005, este lugar se acondicioné para
albergar a la biblioteca publica del municipio.
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tridimensionales, o como dicen ellos “de bulto”. Siempre atento a lo que hacen sus
aprendices y siempre elogiando sus logros.

Sin duda, uno de los legados del maestro para los que aprendieron con él es
el carifio que depositan en los objetos que hacen, a decir de ellos: “Trabajamos con
gusto, lo importante es trabajar con amor, no aburrirse”.

2.4 Lamirada: “ventana del alma”.

En el capitulo tres expuse como parte fundamental de la formacién artesanal el
proceso del saber ver, ligado intimamente con el aprender a observar que se
afianza en la reflexion constante del objeto contemplado, ello aunado a las
emociones y los sentimientos en las artes de hacer de los artesanos. La mirada, en
cambio, es interpretar de la realidad una gama continua de imagenes que
internaliza el sujeto; es un fenbmeno mas complejo que ver, simplemente porque la
mirada exige de la interpretacion de lo visto; es un echar a andar los mecanismos
superiores de la vida de relacion del ser humano.

Los escultores, consecuentemente, tienen que desplegar la capacidad de
mirar, recrear y transfigurar su entorno sensible, ver los recuerdos, rever las cosas
y plasmarlas en los cuidadosos detalles del objeto esculpido. Asi, los ojos son el
medio para ver, pero no para mirar; con el animo de que ellos trasmitan la
sensacion de ver-mirar, Francisco Javier, sefiala que lo mas importante en el
tallado de una escultura son los ojos porque representan “la ventana del alma”. Los
“0jos” de una de las figuras poseen una luminosidad expresiva, como si las
oquedades tuvieran verdaderos ojos y no fueran el resultado del fino tallado de la

misma madera, nos relata:
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Para simular ojos con la realidad me llevé afios aprenderlo. Me costé afios buscarle la
expresion de los ojos, que los ojos exprese lo que uno quiere dar porque los 0jos son la
ventana del alma, porque son los que mas expresan. Por afios he buscado como darle
esa expresion sin que yo les ponga otras cosas. No solamente se trata de hacer ojos
bonitos, sino que expresen algo.**?
Este proceso conlleva un aprendizaje que va mas all4 de la destreza del artesano
para interpretar lo que ve, esto lo sitla dentro de la creacion artistica, puesto que el
acto de mirar no es solo ver lo visible, sino también lo invisible, “hay un
reconocimiento visual y un reconocimiento emocional. Asi, la vision no puede
: n 354
separarse de la mirada”.

Paraddjicamente, los ojos son el espejo del alma y el escultor ve esos 0jos
con sus propios ojos como si fuera un espejo reflejando otro espejo, que en la
inmensidad del fendbmeno fisico de la reflexion, se reproduce la imagen hasta el
infinito. De aqui surge la metafora de que la verdadera imagen de los ojos es
cuando el tallador aprehende a mirar el universo.>*®

El mirar es capturar una imagen y enfocarla a través de los ojos de la
experiencia, de los valores, de la propia cultura; “adivinar” los colores y las formas,
el movimiento y el tiempo que pasa sobre el objeto mirado. Una mirada, por lo
tanto, participa de una creacion mental que se recrea a si misma, que puede

cambiar de posicibn o de tamafio como envejecer, desintegrarse y volverse a

integrar, capacidades dadas por la imaginacion y los ojos aunque el objeto sea

353
354

Entrevista el 27 de octubre 2002

Flavio R. Tambellini, Walter Carvalho y Joao Jardim (documental), participan: José Saramago,
Wim Wenders, Remeto Pascoal, Agnés Varda, Hanna Shygulla, Janela da alma (Ventana del alma),
Brasil 2001.

%5 «3e define el ojo por su propia naturaleza: un érgano capaz de recibir imagenes luminosas,
incapaz de emitir rayos y cuya funcién basica es semejante a un prismatico que ayuda a la imagen
del objeto visible a converger sobre la retina como en un espejo. Asi, ahora el ojo es el espejo del
mundo y, al mismo tiempo, una ventana del alma” (Mario Gennari, La educacién estética, 1997, p.
22).
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inmovil y desprovisto de todas las cualidades que ésta, la imaginacion, le pueda
proporcionar.

La imaginacion de Francisco Javier se despliega en el momento mismo en
que esta frente al bloque de madera: “me nace una idea, hago los trazos, conforme
va el trabajo, se me ocurren otras ideas [...]. Con el ‘alma’ queria hacer un
lacandon, y luego se me ocurridé que el lacanddén también tiene ‘alma’, tiene
sentimientos y algo muy importante para mi: su mirada, entonces empecé a

trabajar los 0jos.*®

“Alma lacandona”. Escultor Francisco Javier Jiménez Gémez.

El mirar es hacer un mapa en la mente, es construir referencias, es disefar en la

cabeza, es sofiar con imagenes, es, en fin, interpretar tramas culturales. Continta

%8 Entrevista el 25 de abril 2002
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el joven escultor:

Lo que mas me gusta es hacer algo diferente, ahorita estoy estudiando algo sobre el
0jo, sobre la mirada, es lo que me gusta ver, que se haga mas natural, pienso que asi
mis obras van a representar algo mas de mi, mas que de mi, de mi pueblo, de mi pais,
quiero gsgnjuntar todo lo de mi pais, estudiar todo de mi pais, crear y mostrar al
mundo.

La mirada creativa establece un equilibrio entre lo que recibe y lo que genera, “el
ingrediente creativo y de invencion constituyen el verdadero motor de la
interpretacion” (Mario Gennari, op. cit., p. 60). El reconocimiento de una forma,
diferenciarla de otra, percibir una sombra en la luz, son cualidades que el escultor
necesita discriminar en el proceso de elaboracion de una obra. Una de las
preocupaciones de Francisco Javier, es aprender muy bien el tallado de los ojos,
porque “es el alma que sale de las piedras, de la tierra caminando...”.3*®

A modo de cierre de las partes uno y dos, es conveniente sefialar que
artesanos chiapanecas y tzotziles configuran sus propias maneras de formarse. Si
bien disimiles, ambos asientan sus procesos en su historia cultural, en sus
imaginarios e identidades. Sus mitos y rituales son motivos para el deseo y el gozo
de aprehender el tallado de mascaras, imagenes religiosas o0 naguales. Estas
distinciones aunadas a las que existen entre los métodos, las practicas educativas,
asi como entre las técnicas de ensefianza y de aprendizaje, constituyen elementos

para la reflexion a fin de establecer diferencias entre ambos grupos, tema que

abordaré en la tercera parte.

%7 Entrevista el 10 de julio 2002
%8 Entrevista el 25 de abril 2002
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TERCERA PARTE

La formacién artesanal: un modelo geddico.

En los capitulos anteriores abordé en forma separada a las dos familias de
artesanos para facilitar la exposicién de caracteristicas de su historia cultural, y
coémo ésta constituye el fundamento esencial para su formacién. Ahora, me referiré
a los dos grupos, a fin de dar cuenta de aspectos que comparten o bien que los
hace desiguales, tomando en cuenta que proceden de diferentes etnias. Por esto,
los ejes de comparacién son los siguientes: a) habitus de maestro artesano, b)
concepcion de artesano, c) el vinculo de las lealtades, d) secretos del conocimiento
artesanal, e) concepciéon del tiempo vy, f) el taller como un lugar de formacién y
produccion cultural. Finalizo con el planteamiento de un modelo de formacion

artesanal con base en una metéafora de la geoda.

1 Habitus de maestro artesano. “El haber se acaba pero el saber
nunca’”.

Si bien cada familia posee un origen cultural basado en sus tradiciones
sedimentadas en su cultura, confluyen dentro del mismo campo artesanal, aunque
con un habitus propio e independiente. En la familia chiapaneca, el maestro hereda
las cualidades del lider moral y religioso, del adorador del sol, del patrén de los
parachicos que ordena, ensefia, organiza, distribuye, castiga, corrige con la
disciplina a los danzantes que simbolizan al movimiento social del pueblo, y en el
microuniverso del taller, a los aprendices. De alli, que el habitus con el que se

representa el maestro es de autoridad en la que el orden y el concierto de los
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trabajos, obedece a una tradicion de ensefianza centrada en el proceso, donde el
maestro es el promotor del aprendizaje.

En la familia tzotzil, el habitus del maestro radica en una figura paternal que
induce al aprendizaje a través del juego y a un hacer para aprender. Una actitud en
la que los problemas del aprendizaje son resueltos en forma conjunta por el
maestro y el aprendiz en una relacion tutelar, en la que el consejo prevalece sobre
la orden, y el didlogo da la luz, sobre la finalidad del proceso. La autoridad del
maestro estriba mas que en las potencialidades del conocimiento, en el
convencimiento y el carifio por lo que se hace, es una ensefianza que se centra
mas en el alumno.

En esta diferencia existe una convergencia sustentada en su habitus ad
antrun,®® distinto porque se encuentra entrecruzado por la herencia cultural,
histdrica, linguistica, genética.

Desde esta perspectiva, las diferentes generaciones de artesanos han
contribuido en la acumulacién de un capital cultural especifico que se ha distribuido
mas alla de las fronteras de Chiapa de Corzo, sefial también de su insercion en la
modernidad. Ello a través del reconocimiento del maestro Antonio Lopez
Hernandez, de su asistencia a congresos de artesanos en Japéon, Cuba y en varios
estados mexicanos.*®

El puente que articula las practicas culturales con las practicas educativas

de los artesanos, es el habitus. Por una parte, los legados chiapanecas

%9 Habitus ad antrum, locucion latina que proviene de las palabras habitus: modo de ser; ad,

relativo a, en; y antrum que quiere decir hacia dentro, hacia la gruta, hacia el lugar, hacia las
entrafias, la parte mas intima del ser. (Diccionario llustrado VOX, latino-espafiol, espafiol-latino,
1999, pp. 9-10, 217-218 Esta locucion latina la utilizo para explicar la forma de ser interna del
artesano, en donde esta implicito el sentirse y el representarse a si mismo.

%9 Entrevista el 9 de julio 2002.
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concretados en los rituales de las fiestas étnico religiosas, y por otra, la herencia
maya, cimientan un modo especifico de ser y de hacer de estos grupos, donde el
disfrute por su trabajo ocupa un lugar preponderante. Nos platican dos de los

maestros:

Maestros Francisco Jiménez y Antonio Lopez. Preparando aceite de chia

Para nosotros es un gusto que la gente se interese por lo que hacemos, nosotros no
hacemos el trabajo so6lo para mantener a la familia, realmente se hace
independientemente de la satisfaccion econémica, se hace por un gusto de transmitir,
de platicar con la gente, si se interesa con mucho gusto platicamos. No sélo platicamos
con el que va a comprar sin0 gque se interese, para nNosotros es como si estuviera
comprando algo.**

[...] y sobre todo, esas cosas hay que hacerlo con amor, como todas las cosas, hay que
hacerlas con amor, no sélo la mascara, no, no sélo agarrarlo como una rutina, muchas
veces yo estoy trabajando y me estoy encomendando que me guie mi ... porque yo
considero que no solamente yo las hago, tengo alguien que me ayuda, algo espiritual, y
entonces pido ayuda, claro que no todas las veces, [...] se que todo lo que se hace se
debe hacer con amor, con carifio, todo.**?

Ambos maestros coinciden en el gusto por su arte de hacer; cada uno a su

manera, destaca el interés por el reconocimiento social del artesano a través de su

obra; en ellos predomina la dedicacion fina y pulcra de su labor, términos que se

sintetizan en una sola palabra: amor.

%1 Maestro Pedro Jiménez Hernandez, entrevista el dia 20 de julio 2002.
%2 Maestro Antonio Lépez Hernandez, entrevista el dia 18 de febrero 2002.
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A pesar de que las dos familias no se han integrado en aras de cierta
rivalidad ancestral y no estan exentos de criticas de uno y otro lado, hay cierta
comunicacion entre ellos. Es relevante su compromiso por la formacion artesanal
de sus integrantes, los maestros pioneros desde hace ya varias décadas se han
dedicado a la ensefianza de la talla en madera a nuevas generaciones. Nos
relatan:

Asi es de que para mi es una satisfaccion grande haber formado a mas jévenes, y no
s6lo eso, es la satisfaccion mas grande de mi vida haber formado mas jovenes, haber
trasmitido mis conocimientos, casi la mayor parte lo han aprovechado, esa es la
satisfaccion que yo siento, no tanto en otras cosas, no tanto en lo econémico, yo sigo
siendo el mismo.**

A mi me gusta enseflar porque me gusta transmitir lo que yo se, no importa el tiempo
gue yo tenga para ensefiarle al que quiera aprender, asi que me gusta transmitir el
mensaje. Yo me siento feliz porque estoy comunicando algo que yo lo tengo adentro
para que ellos también lo tengan que ensefiar algin dia el que lo logre aprender.®*

La autoridad del maestro de ascendencia chiapaneca se evidencia en su discurso y
en sus acciones educativas, en la disciplina que exige a sus alumnos para
aprender a saber hacer los objetos culturales que afianzan la conservacion de sus
tradiciones culturales. En tanto que el relato del maestro tzotzil, indica un rasgo de
personalidad flexible, adaptandose a las formas y a los lugares para la ensefianza.
La practica de los saberes y valores internalizados ponen a prueba al
artesano, lo confrontan con otras situaciones sociales y profesionales y lo sitian en
el centro de la reflexiébn para integrar en su experiencia, otros conocimientos que

también son desplegados en la practica artesanal. Nos refiere Paulino que para él

%3 Maestro Antonio Lépez Hernandez, entrevista el dia 11 de febrero 2002
34 Maestro Francisco Jiménez Hernandez, entrevista el dia 25 de abril 2002
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ser artesano es una experiencia, pues como le dijo su mama: “el haber se acaba
pero el saber nunca.”*®

1.1 ¢Artesanos o artistas, talladores o escultores?

La historia cultural de los artesanos posibilita conocer su campo de préacticas y de
produccion cultural, que como hemos visto es extenso y de hondas raices. Campo
en el que las personas de oficio se reconocen y son reconocidas por el conjunto
social de la localidad, como artesanos, talladores, escultores o artistas. Ellos
mismos se presentan y representan unas veces como artesanos, otras como
artistas, algunas mas como talladores o escultores.

Las mascaras de parachico, las imagenes religiosas, las esculturas tzotziles,
son producciones culturales, simbdlicas porque tienen un sentido para la sociedad
de Chiapa de Corzo; ademas, poseen un sentido estético para los que saben
apreciar estas artes de hacer que las reconocen como obras de arte. A decir de
talladores libres, algunas de sus obras han sido adquiridas por extranjeros. Otro de
los escultores, debido a las innovaciones que ha introducido en la talla libre, ha
expuesto su obra en salas temporales de museos y centros culturales.

Ahora bien, si estos trabajadores de la madera organizan su manera de
pensar en una manera de hacer para elaborar objetos culturales, cuya valoracion
es hecha en el campo de produccion como sistema de relaciones objetivas, entre
los que producen la obra y los que la adquieren, que la consagran porque le
asignan un valor; sujetos mensajeros, transmisores de su arte como expresion de

sus tradiciones, pero también de sus traiciones al transgredir lo establecido (Garcia

35 Entrevista el 19 de febrero de 2002
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Canclini, op. cit.), ¢,como se identifican ellos? Nos dice el maestro Antonio al pedirle

Su opinion sobre lo que para él es artista y artesano:

Yo considero que es la vanidad, un artesano sin necesidad que le digan artista se
pronuncia como un artista. No importa como le digan a uno, lo que importa es hacer las
cosas lo mejor que se pueda, con toda la técnica como mas o menos yo hago aqui, usar
la técnica de pulido y tiene que quedar perfectamente bien acabadito el trabajo,
entonces eso es lo que se valoriza, mas que todo considero yo, no porque ya esta la
figura ya, falta ver su terminacién, su expresién, su movimiento y todas esas cosas que
le dije, hay que verlo, no es asi nada mas. Pero si, hay muchos artesanos que son
verdaderamente unos artistas. Yo los estoy formando asi también, no con el fin de
sobresalir un gran artista, no, hacer las cosas bien hechecitas porque nos gusta lo mejor
gue se pueda, es el publico el que lo va a valorizar, los criticos que conocen de arte, los
acabados y todo.

En las obras del maestro Antonio se identifican algunas caracteristicas comunes al
artista y al artesano,*® entre ellas, las técnicas, la expresién, el movimiento del
objeto, el gusto por hacerlo, la perfeccion en el acabado y la critica de los
conocedores de arte. Ademas, cada obra: imagen religiosa y mascara de parachico
esta fuertemente vinculada con la historia cultural de los antiguos chiapanecas. Si
bien en la desaparecida lengua de los indios chiapa no existe la palabra artesano,
si se encuentra la de nomosuaimo, que quiere decir “arte, artesania”, y el vocablo
nambomosuaimo, que significa “persona artista o de arte”.>*’

De nueva cuenta me convierto en aprendiz de artesano, cuando
conversando con el maestro Francisco le pregunto si en su lengua materna existe
alguna palabra equivalente a “artesano”, €l se queda pensativo, buscando las

palabras mas sencillas para explicarme: “No, la palabra artesano no existe, hay

una, te'e que quiere decir ‘lo que hay en la madera’, si yo le digo a usted: Ja’a te

%% Entre las caracteristicas de la antigua imagen del artista/artesano, estan: la gracia, la

imaginacion y la invencion, las cuales poco a poco se le asignaron al artista, mientras que el
artesano se le identifico por sus destrezas para trabajar con reglas. (Larry Shiner, La invencion del
arte. Una historia cultural, 2004, p. 34)

%7 Mario Aguilar Penagos, op. cit., pp. 243 y 285
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c’'uu tas pass’e le ta’'a te’e, le estoy diciendo: ‘lo que estas haciendo en la madera”.
Le hago saber que escucho y siento un ritmo musical de su lengua, a lo que me
contesta: “si, se oye bonito sabiéndolo interpretar porque viene de la interpretacion
de la palabra, porque a veces se interpreta de otra manera y no se oye bien”.>%®
Estas concepciones fundamentadas en la historia de las dos culturas,
implican un camulo de sentires y de saberes que se van entretejiendo para rebasar
el concepto unitario del sujeto adiestrado, es decir, nos entrega una imagen de un
sujeto-suefio, de un sujeto-imaginacion y de un sujeto-cultura. La sabiduria para
designar las actividades humanas radica en el propio lenguaje, puesto que éste se
encarga de definir, de establecer los limites o de negarlos, de tal manera que las
diferencias entre artista y artesano, como lo menciona el maestro Francisco, no se
encuentran dentro de las obras producidas, sino en la intencionalidad del concepto

y del autoconcepto del propio individuo en cuanto a su creacion. De este modo, el

mismo maestro nos habla de distinguir al artista del artesano:

La diferencia que veo yo entre el artista y el artesano es que el artista ve lo que existe
en la naturaleza y entonces al mirar lo que hay en la naturaleza lo impacta en la obra de
arte. En cambio el artesano no, el artesano Unicamente estd haciendo las obras, o sea
los trabajos ya hechos y estd copiando Unicamente lo que ya esta creado, lo que ya
estd hecho, y a veces ya no le da la figura como es y entonces ya lo va deformando un
poquito porque ya son artesanos que lo hacen comercial las cosas. Ahi esta la
diferencia, en cambio el artista piensa en la obra de que debe impactar lo mejor que se
pueda, mejorar la figura, y entonces no importa el tiempo que le lleve porque necesita
que esa obra salga bien, porque el artista nace y el artesano se hace a la fuerza, por
necesidad tiene que hacer las figuras como él quiere.

Mas adelante, en la entrevista, se refiere a “nosotros como artesanos o artistas,
como artesanos mas bien dicho”, es decir, el maestro estd en sintonia con su

cultura milenaria donde no hay diferencias entre unos y otros, mas que con los

3%8 Entrevista el 13 de octubre de 2003
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tiempos modernos, en los cuales el artesano es productor en serie y el artista es
creador.

En las ciudades europeas, hasta el siglo XV no existié deslinde entre estos
términos, sencillamente los artesanos eran los artistas que se desempefiaban en
una actividad severamente organizada (menester) y poseian secretos
cuidadosamente reservados (misterio) en el taller, en donde establecian una
relacion directa con los clientes. Pero, entran en el campo de juego los
mercaderes, quienes no solamente les encargan para sus fines personales, sino
comienzan a negociar privadamente solicitandoles pedidos de todo tipo y en
diferentes cantidades.*®® En este punto existe una semejanza con las relaciones
sociales de produccion de los artesanos de la madera, puesto que algunos acuden
a los intermediarios (instituciones o comerciantes), y otros siguen en el mismo tono
de comercializar sus productos directamente en el taller, lugar al que llegan los
clientes, encargan un trabajo, piden las especificaciones y negocian el costo. Esto
es asi, porque algunos artesanos de la primera generacion, primeros aprendices
del maestro Antonio, y que aun permanecen en el taller, se formaron en la década
de los setenta, cuando se impulsaron las politicas para el desarrollo artesanal con
el proposito de fomentar y preservar las tradiciones locales, por lo que, para ellos
es mas importante un esmerado acabado hecho a mano, que las ganancias
econdémicas, de esta manera contribuyen en la conservacion de las fiestas
tradicionales, pues el acabado de los objetos es perdurable al utilizar las antiguas y
laboriosas técnicas, en donde no importan las horas, sino la calidad de los trabajos.

Nos explica Julio:

%9 Antonio Santoni Rugiu, op. cit., 1994
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Aqui en Chiapa de Corzo nos ven bien porqgue no somos muchos, la mayoria se dedica
a lo que es comercial. Yo vendo directamente con el cliente, por encargo, no me daria
yo abasto en una tienda porque todo es hecho a mano. Yo pienso que no daria
resultado posiblemente entregara cada mes o cada dos meses, pero no, no seria
comerciable, por eso mismo no hemos tenido mucha venta.®”°

En esta ciudad colonial, se organiza cada afio, durante las fiestas de San
Sebastian en el mes de enero, un concurso para que los artesanos de la madera
participen en dos categorias principales: talladores de mascaras de parachico y
talla libre. Hace treinta y seis afios comenzaron los concursos de mascareros y seis
los de escultores. La intencion del evento es la conservacion de las tradiciones
basadas en la cultura propia del lugar, es decir, la chiapaneca, por ello ha tenido
mas peso la talla de mascaras, y tal vez por esto mismo para los hacedores de
este objeto cultural no exista ninguna diferencia entre artesano, tallador y escultor;
a decir del maestro Antonio: “Un tallador de madera y un artesano es la misma
cosa, Ccreo yo, porque un artesano, de la palabra arte, quiere decir, que la cosa se
debe hacer bien hecha, entonces si la estd haciendo bien hecha un artesano, un
tallador o un escultor, quiere decir que tiene su momento”.3"*

Los talladores libres comparten las ideas de don Antonio, ellos se
autodenominan escultores, talladores o artesanos, sienten suya la palabra al
bocelar la madera y labrar la figura imaginada, al darle un sentido que va a ser
compartido y comprendido por otros. Nos relata José Alfredo:

Nosotros nos definimos o decimos que somos artesanos porque trabajamos con
nuestras propias manos. Decimos también que somos talladores de madera o de piedra
en el caso de mi papa. Tallador, es una palabra que se generaliza, no sé de donde
viene esa palabra, pero eso es lo que mas identifica, ¢por qué es un tallado de
madera?, quiz4 porque se golpea, poco a poco se va tallando. Y escultor porque ya se
est& haciendo cosas que ya estdn dando un sentimiento mas, yo pienso que ahi entra la

379 Entrevista el 23 de abril 2002
"1 Entrevista 9 de julio 2002
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escultura, porque la escultura yo la pienso asi como un lenguaje, un lenguaje en donde

se encuentran dos sentimientos: el sentimiento del que observa y el sentimiento del

escultor que hizo esa pieza, a ver que me esta transmitiendo, a ver que quiero decir yo
372

con eso.

El vocablo tallar proviene de entallar, tal como esta referido en las Ordenanzas de
1568 que se instituyeron en la Nueva Espafa. En este conjunto de normas no se
hace referencia a los escultores, solamente a “los entalladores que atafie al trabajo
de retablos y relieves”. Ya en las Ordenanzas de 1589, se establecen diferencias
entre el entallador y el escultor porque éste al examinarse debia saber hacer:

Una figura desnuda y otra vestida, dando cuenta de la razén de la compostura de ella
por dibujo y arte; luego hacerla de bulto en proporcion y bien medida con buena gracia.
[...] El entallador se examinaba de: “un chapitel corintio y una columna revestida de talla
y follajes de uso romano; de un serafin y de un pajarito, de cortar bien la madera,
guardar los campos de la dicha obra y que la sepa dibujar.>”

En otras palabras, el escultor era el que hacia las imagenes y el entallador los
retablos y los relieves que cubrian las imagenes. La escultura estaba relacionada
con el trabajo de las figuras e incluia también la escultura en piedra. Es después de
mas de un siglo cuando en las Ordenanzas de 1703, se integran al entallador y al
escultor en un solo arte: escultura, talla y arquitectura, es decir, un escultor, un
tallador o un arquitecto podian hacer imagenes, relieves y todos aquellos
elementos que conforman un retablo (op. cit.). Para Francisco Javier existen

diferencias entre tallador y escultor:

Para mi, tallador es aquel que reproduce o que hace cosas para vender, el escultor no,
crea, crea desde adentro, el tallador hace lo que sabe hacer con las manos, las técnicas
gue ha aprendido y lo que su pensamiento le ordena, el escultor no, el escultor lo que
su corazon dice, lo que su corazén siente es lo que crea. Hay algunos que me han
preguntado que pienso cuando estoy tallando, la verdad no he podido responder a esa
pregunta porque yo les quisiera decir que no pienso, pensar es perder el tiempo, es

372 Entrevista el 21 de abril 2002
%% A los maestros escultores que hacian los retablos les llamaban arquitectos (Ver Maria del
Consuelo Maquivar, El imaginero novohispano y su obra, 1999, pp. 47-48).
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salirse de la linea... el escultor no tiene que pensar, tiene que seguir sus instintos nada
mas, su corazbén es el que piensa, sus sentimientos, todo es lo que va a hacer, la
sensibilidad es lo mas importante, no pensar en ese momento [...]. El escultor crea,
hace lo que siente, si en un momento llega a pensar algo que esté fuera de lo que esta
haciendo pierde el ritmo de su trabajo, si es un buen escultor puede volver agarrar el
ritmo pero si todavia se esta iniciando lo deja, pierde el ritmo de lo que esta haciendo.
Esta es la diferencia entre un tallador y un escultor, el tallador repite, reproduce, el
escultor crea.®™

Lo que el joven escultor quiza nos quiere decir es “pensar siempre en aquello que
no ve”,*” pero que resulta de su devenir histérico, de su cultura ancestral que
incorpora en su arte, de lo que le contaban sus mayores que inventa en sus
practicas cotidianas; ahi despliega su imaginacion para darle forma escultorica a
una ilusion, a un deseo.

La integracion de cualidades en los trabajadores de la madera, quiza influya
para que sus apreciaciones en el verse, no varien lo suficiente como para deslindar
las fronteras entre estos conceptos. En principio, en las dos lenguas, chiapaneca y
tzotzil, no existen los términos artesano y artista, si la de persona dedicada al arte
en la primera; y una concepcion mas ligada con la cultura de origen en la segunda:
“lo que estas haciendo en la madera”.*® En la familia chiapaneca se observa una
tendencia en la integracion de cualidades del artesano/artista que se sintetiza en el
valor dado al cuidado en el fino acabado de los objetos. Mientras en el grupo
tzotzil, se asocian las palabras artesano/tallador y artista/escultor, cuyas
caracteristicas en el primer par, son: “reproduccion”, “trabajo con las manos y con

el pensamiento”, “golpear en la madera”. El segundo, se distingue por: “creacion”,

“sensibilidad”, “originalidad”, “corazon”, “lenguaje”, “sentimiento”. Rasgos similares

374

e Entrevista 9 de septiembre 2004

Mario Gennari, op. cit., p. 288

37 Esto coincide con lo investigado por Gerardo Necoechea en comuneros zapotecas de Oaxaca, a
quienes se les llama segun el oficio que realizan, por ejemplo: “tejedor de tapetes” (“Un experimento
en historia publica e historia oral: los museos comunitarios de Oaxaca,” 2000)
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que unen a los dos grupos, es el amor, el gozo, el gusto, que depositan en su
trabajo.

Desde esta perspectiva, los conceptos artesano o artista y tallador o
escultor, parecieran entrecruzarse en ciertos aspectos y diferenciarse en otros. Las
dos familias se identifican como artistas/artesanos porque son comunicadoras de
simbolos, por tanto, el artesano es “alguien que dispone lo que le dictan sus
entraflas de una manera artistica” (June Nash, 1994). Particularidades en la obra
tzotzil esta en relacion con “lo original, lo singular y lo auténtico”, cualidades
distintivas de los artistas (J. Clifford, 1995); sin embargo, al encontrarse todos en
un mismo campo, su obra esta determinada por el valor social asignado por los

otros (P. Bourdieu, 1990).

Es la sociedad, al fin de cuentas, la que los llama segin su manera de
verlos, como nos dice el maestro Pedro: “El titulo no nos lo damos nosotros, sino
las personas que nos visitan. Ellas nos dan el titulo de escultores, de artistas, de
artesanos, porque es preciosa la palabra de artesano, un arte sano, mentalidad
sana, de ser creativos, de ser algo para que otros jovenes se ilusionen por hacer lo
que es el arte y la cultura de nuestro estado [...]. Ahora me siento muy orgulloso de
que soy un artesano”.®’’ El maestro enfatiza su sentir, quiza porque lo liga con la
cultura y el arte propios de Chiapas en una concepcion mas amplia, el de “hacer en
la madera”.

La pureza entre los conceptos planteados no existe, lo cual no es tan

necesario, pues como dice Néstor Garcia Canclini, al artista se le identifica con el

377 Entrevista 21 de abril 2002
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arte, lo culto; y al artesano con la artesania, lo popular. Sin embargo, ambos, artista
y artesano son sujetos “engendrados por estructuras colectivas, como un lugar en
el cruce de multiples canales; familiares, culturales, econémicos”.>® Lo importante
es hallar sus intersecciones, sus contradicciones, sus articulaciones y
dislocaciones,*”® donde el punto de encuentro es el arte que cultiva la utopia, lo
irreal y lo aun no real.

Y es que en Chiapas, y en particular, en Chiapa de Corzo, se vive de otra
manera, un modo de vida mas ligado a las antiguas tradiciones culturales, de

donde los artesanos nutren la inteligencia de sus manos.

1.2 Elvinculo de las lealtades
En las relaciones artesanales se transmiten habilidades practicas, valores
culturales y morales. Cada una de las actividades esta investida de cargas
afectivas, positivas y negativas, expresadas de manera consciente e inconsciente
en el espacio del taller, en donde la convivencia diaria por muchos afios abona a la
construccion de solidos o endebles vinculos afectivos entre los artesanos. A mi
modo de ver es la practica del oficio el puente que tiende los afectos entre el
maestro y los aprendices, siendo la lealtad, una actitud individual que implica
identificaciéon con el grupo, auténtica relacion con los otros miembros, confianza,
confiabilidad, responsabilidad y compromiso.3°

En el taller, tarde a tarde se cultivan las lealtades. Cuando los aprendices se

convierten en artesanos, los compromisos asumidos se manifiestan en su

378

o Ver Néstor Garcia Canclini, op. cit., 1979, p.139

Ver Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad,
1990

%0 En este apartado me apoyo en aportes de la terapia familiar con sustentos de la teoria
psicoanalitica, pues mi formacioén de maestria es en psicoterapia de familias.
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permanencia en el lugar o en forma intensa alrededor de las fiestas de enero. De
cualquier forma las lealtades hacia el maestro estan presentes en el oficio y en la
vida diaria. En este sentido, nos relata Alvaro Hernandez Nufez:

Yo no abandono a mi maestro Antonio, yo lo visito, me aconseja, me dice: -Hay que
hacerlo lo mejor que uno pueda- El se siente bien que uno lo busque, yo le digo: -Lo voy
a estar molestando-, y él me dice: -No es molestia, me gusta que me vengan a visitar- Si
nosotros le podemos ayudar le ayudamos, a veces le echamos la mano, porque él
también me ayuda.®®*

Este compromiso, es en concordancia con la ensefianza recibida, aun cuando
Alvaro no esta de manera permanente, él sabe que su maestro lo apoya, y éste lo
recibe con afecto. Actitudes como éstas son frecuentes en la familia artesanal,
puesto que la lealtad constituye una fuerza psicologica que impulsa a cada
miembro y al grupo artesanal para construir un puente de acciones y actitudes
entre ellos. Asi, la lealtad es una concatenacion de reciprocidades entre las
generaciones, lo cual esta presente en las siguientes palabras del maestro Antonio:

Hubo mucho afecto con mi maestro Miguel, en una ocasioén vino el maestro Armando
Duvalier, me vio trabajando y me ofrecio llevar a Tuxtla para que yo me preparara en
artes plasticas y yo mejorara mi carrera, pero lo rechacé en el sentido de que no era
correcto, mi maestro me necesitaba, ya estaba viejo, hacia como dos o tres afios que
estaba yo con él, posiblemente yo me hubiera ido si hubiera sido otro, por el deseo de
superacion, y no fui, no me arrepiento, considero que fueron mis sentimientos lo que me
hizo pensar eso y actuar, estuvo bien, estuvo bien, creo yo, de todas maneras ya soy
reconocido, lo alcancé con la ensefianza que él me dio, asi que estoy satisfecho de
haberme quedado con él [...].382

Metaf6ricamente, estos compromisos son hilos que se tejen sumamente
resistentes, que intentan mantener unidas, en forma horizontal, a los integrantes de
una misma generacion y de ésta hacia las generaciones precedentes. Si en las

relaciones intergeneracionales existe reciprocidad como la reafirmaciéon entre dos

%L Entrevista el 25 de abril 2002
%2 Entrevista el 9 de julio 2002.
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personas de la que surge un compromiso, entonces se crea una base de apoyo
solidario en las relaciones, promoviendo lealtades que pueden cohesionar al grupo.

Los compromisos surgidos de la identificacion, confianza, aceptacion y
ayuda mutua, dan lugar para que algunos artesanos continien en el taller, otros
establezcan el propio, y algunos mas, tomen distancia del mismo, sin que ello
rompa el vinculo afectivo con el maestro. De entrada, ninguno de los integrantes
del grupo que dirige el maestro Antonio, vive bajo el mismo techo del taller, sin
embargo, el trato cotidiano, el haber ingresado en edades puberes y adolescentes
cuando el jovencito necesita sentirse reafirmado, que alguien se interesa por él, lo
orienta, le da consejos, le ensefia y le marca limites, posibilita que en la relacion
del maestro con los alumnos vaya tejiendose un vinculo de filiacion que tiene como
principales caracteristicas el afecto y la admiraciéon que sienten los aprendices y
companeros. Los siguientes testimonios asi lo afirman:

Conmigo... segun él dice que me tuvo mucha paciencia, dice que soy su hijo [se rig],
porque se acostumbré conmigo, llegaba yo todo el dia hasta la tarde, ibamos a hacer
los aceites, él andaba conmigo y yo andaba con él.3%

Lo que mas me ha gustado es que yo haya encontrado un tipo de papa que me respeta,
yo también lo respeto, 0 sea que ambos nos queremos, no nos faltamos al respeto entre
los dos, nos queremos, me siento muy satisfecho con él, me siento muy orgulloso.**

Lo recuerdo muy bueno como maestro y muy amigo, muy a todo dar, mis respetos para
él, muy culto, muy leido sabia muchas cosas, muchos consejos de él los tengo todavia
grabados, hasta la fecha lo saludo.?®

El maestro Antonio es como mi papd, desde pequefio estuve con él y sigo ahi llego ahi
con él, alla termino mis trabajos, él siempre me ha llevado por el camino bueno siempre
me da consejos, que no ‘chotee’ yo mi trabajo, yo dia con dia me he querido superar. Le
doy gracias a Dios y a mi maestro que me ha sabido conducir y darme orientacion
cuando més lo he necesitado y siempre toda la vida por eso yo llego a la casa de mi

3 José Arlet Santiago Lara, entrevista el 21 de septiembre de 2002

%8 Marcos Diaz Diaz no es hijo biolégico del maestro Antonio. Entrevista el 21 de septiembre de
2002
%5 Antonio Cortés Nangusé, entrevista el 27 de octubre de 2002
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maestro, lo estimo bastante, él siempre me ha echado la mano ojala y yo siga con él
mas que nada.>®®

Esa es ensefianza del maestro de mi maestro, el maestro Miguel Vargas, el maestro
demuestra todo lo que aprendié con su maestro, todo lo que yo sé se los ensefio,
sdquenme todo el jugo, quiero dejar aqui todo lo que sé, cuando él nos esta ensefiando
también nos platica cémo fue su vida, cuando estaba pequefio, cuando aprendié, lo que
él pagaba, y nosotros no pagamos porque el gobierno le paga a él por eso dice que lo
aprovechemos.®*’

Los legados del maestro Miguel Vargas han sido muy bien valorados y apreciados
por las generaciones actuales gracias a la transmision oral del maestro Antonio.
Esto significa cimentar un compromiso que trasciende las generaciones porque hay
un vinculo de lealtad construido entre el maestro Vargas y don Antonio, quien nos
dice:

Porque reconozco que uste’ me ensefid [refiriéndose al maestro Miguel], yo sentia
carifio, me habia brindado pues su confianza y... por ejemplo, la gente decia que era mi
papa, me decia: -Donde esta tu papéa-, les decia yo -Aqui esta-, después les explicaba
yo gue no era mi papa, sino mi maestro. Me siento muy contento, siento que lo
aproveché, lo que me haiga enseflado él, poco o bastante, no fue en vano su
ensefianza, creo que al mismo tiempo he inmortalizado también su nombre de él, y
todas las entrevistas que me hacen de radio, de prensa, de radio de television, digo
qguién me ensefid, el nombre de él, plasmado ahi, para la historia ¢no?, ya reconocido,
ya no tuvo esa satisfaccion, esa dicha de que le dieran algunos reconocimientos a su
labor [...].3%

De acuerdo con Ortega y Gasset, cada generacion acepta, rechaza o modifica
legados anteriores, pero también, construye, propone o crea otros, los cuales
marca con caracteristicas de su momento histérico, imprimiéndoles un sello
particular. Asi, la semilla que sembré el maestro Miguel fructific6, de manera
diferente, en las dos familias de artesanos. Nos platica el maestro Francisco que

“todo esto [refiriéendose a las técnicas] se pudo rescatar a través del maestro Miguel

386
387

Julio César Diaz Nafate, entrevista el 23 de abril de 2002
José Leonardo Pérez Pérez, entrevista el 26 de octubre 2002.
% Maestro Antonio Lépez Hernandez, entrevista el 11 de febrero 2002.
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Vargas, quedo una semillita para que esa semilla ahora ya se extendid, ya son
varios muchachos los que saben”.3°

Los compromisos de lealtad se originan a partir de que algo se le debe al
maestro, por lo que el alumno se siente obligado o con el deber de restituirle de
alguna forma parte de lo que a su juicio invirti6 en él. Pero el compromiso es
reciproco, tal como queddé confirmado en los testimonios de los maestros y de los
aprendices, y en ello un pilar fundamental es la admiracion del joven para quien no
solamente le ensefa el oficio, sino que es un guia moral a la manera de una
relacion afectiva padre-hijo, lo cual puede ser mas consistente cuando existe
vinculo parental. En este sentido, nos relata el maestro Pedro Jiménez Hernandez,
cuyo maestro fue su hermano Francisco: “voy a demostrarle a mi maestro que yo
también puedo, para que se sienta orgulloso. Mi hermano domina el arte de la
pintura, de la escultura, el dibujo, retrato, autorretrato, si. Yo lo admiraba y lo sigo
admirando [...].3%°

Entre hermanos, hijos de los mismos padres, el sello de la sangre es una
marca como lo es el nombre propio. Asi, Francisco Jiménez Hernandez, cabeza de
la familia, form6 primero a su hermano y después a sus hijos, herencia que
fortalece los vinculos afectivos y las lealtades. El maestro nos cuenta que se siente
muy orgulloso que sus descendientes hayan aprendido su oficio, a pesar de que se

les dificulta lo econdémico. El legado del padre es bien recibido por los jovenes,

cada uno tiene su propio sentido de lealtad hacia su progenitor, como nos dice el

%89 Entrevista el 9 de septiembre 2002.
%99 Entrevista el 21 de abril 2002
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primogénito de don Francisco: “es la continuacion de mi pap4, lo que me ensefio él
esta dando frutos, eso es muy importante para mi”.3%

Por su parte, Pedro Jiménez, hijo del maestro Pedro, reconoce la herencia
paterna como muestra de lealtad hacia quienes le ensefiaron el oficio: “De hecho
mi tio se inicid con la imagineria y las mascaras, él es un gran maestro en ese
aspecto, mi papa también comenzdé con las mascaras luego se salieron ya a otro
estilo y ya nosotros nos salimos todavia mas a otro estilo”.3%

Ademas de que este grupo familiar trabaja la talla libre, siente un
compromiso con la sociedad de Chiapa de Corzo que les dio cobijo cuando ellos
llegaron de su natal Ixtapa, por lo que, como una muestra de lealtad, comparten las
grandes tradiciones de la colonial ciudad. Francisco Javier nos relata: “cada vez
que bailo tengo mi propia mascara que yo hago:3%

Los hilos de las lealtades también poseen nudos en los que se atoran las
relaciones, lo cual puede derivar en problemas de comunicacion, aislamiento,
abandono, cuando algunos artesanos establecen un trato superficial y no personal
con el maestro, pues los compromisos de lealtad, en el entrecruzamiento de las
relaciones afectivas, entran en contradiccion a traveés de las generaciones. El

maestro Antonio nos explica:

De los alumnos que les he ensefiado se han ido a otros barrios, los que vienen son
Paulino, Fabian, julio, ellos se han quedado aqui porque saben valorizar y creen ellos
que todavia no han aprendido, lo que yo digo también, lo que le dije que dijo aquel
muchacho que era el mejor, yo le contesté que no dijera que habia aprendido conmigo
porque no habia aprendido nada, en primer lugar la nobleza que es la parte medular de
cualquier individuo [con mucho énfasis]. Los que se quedaron comprendieron que
tienen mucho que aprender de mi todavia, y que siempre van acudir a mi. [Otros] ya no

%91 Entrevista el 10 de julio 2002
%92 Entrevista el 20 de julio 2002.
%93 Entrevista el 10 de julio 2002.



235

me buscan, ellos abrieron su tallercito en su casa, de eso viven, de eso mantienen a su
familia, no lo dejan, temporalmente tal vez cuando no tienen trabajo.***

Uno de los primeros artesanos formados en el taller del citado maestro, esta en
‘aislamiento completo’, anudado en un conflicto de lealtad que se matiza por una
carga afectiva ambigua entre placentera y desagradable. Con un tono de tristeza,
rememora:

El maestro Antonio me queria mucho porque era yo un alumno muy sobresaliente,
éramos muy pocos [cuando comenzaron], él me llevaba a todas partes donde daba sus
exhibiciones, era yo el elegido, fuimos a Tuxtla, a Palenque, a San Cristébal. El maestro
es para mi una gran persona, se puede decir un padre porque me dio muchos consejos,
me hablaba muy bonito, aparte de que me ensefiaba, también me inculcaba ser buena
persona, [...] bueno ahora ya no tengo mucho contacto con él, casi no lo veo, pero en
aquellos tiempos cuando yo aprendi en su casa me ensefié cosas buenas, tanto en la
escultura como en la vida. [...]. La verdad no lo visito porgue... no se... es que tuvimos
un... problemita [...], no he ido a verlo, ser4 por orgullo, si, en la calle le hablo,
platicamos de todo, pero a su casa no he llegado desde esa vez. [...].**

Aun cuando los vinculos afectivos entran en conflicto y las relaciones entre los
integrantes de una familia sufren rupturas, las lealtades permanecen, tal como nos
lo hacen notar los testimonios. Por esto la importancia del enfoque de dos o tres
generaciones que nos permite acercarnos a la comprension de los afectos, dado
que la profundidad en las interrelaciones estd en esos pequefios detalles: los
apretones de mano, el buen humor, la preocupacion por el otro, la solidez de un
abrazo, la escucha oportuna, la admiracion de un hecho, la comprensién de una
falta; pero también, la hostilidad, el coraje por el avance del otro, el abuso de
confianza, el chisme, la negacién de apoyo oportuno; en fin, son los afectos
positivos 0 negativos, los que estructuran las lealtades de las familias de artesanos.

Es indiscutible que las lealtades favorecen el proceso de formacion al

%9 Entrevista el 9 de julio 2002.
9 Entrevista el 16 de septiembre de 2002
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reconocer los fundamentos proporcionados por el maestro, como base inherente
para la recreacion y la propuesta innovadora. Asi, las lealtades definen las
relaciones en el proceso de formacion al regular la situacion que guardan entre si
sus actores, dandole el justo valor a sus ensefianzas y aprendizajes. En esta
forma, las ensefianzas de los primeros maestros son preservadas en el lenguaje
cotidiano de los alumnos, a pesar de que sus meéritos sociales o académicos, los
hayan colocado muy por encima del estatus de reconocimiento de sus maestros.
1.3 Los conocimientos no son secretos.

Para la forma de pensar de los artesanos, los alquimistas, los masones, y en
general para los poseedores de saberes en la Edad Media, los conocimientos
podian ser peligrosos porque ponian en riesgo la seguridad y la supervivencia de
las distintas comunidades de oficio.>*® Por ello habria que protegerlos, legarlos
solamente a aquéllos con cualidades suficientes que supieran resguardarlos como
podian ser los maestros.*®” Estos conocimientos se encontraban distribuidos en
gradaciones de complejidad y de utilidad y a ellos accedian los aprendices segun
su nivel de formacion, antigliedad, méritos y lealtades que eran legitimados en la
corporacion artesanal por medio de rituales de iniciacidn con los que ponian a

prueba todas esas cualidades que debian poseer cada uno de los integrantes.

%% En la Europa de comienzos de la edad moderna, una de las distinciones que habia en el
conocimiento era el publico y el privado. El conocimiento privado incluia tanto los secretos de
Estado como los secretos de la naturaleza. El estudio de estos Ultimos se calificé a veces de
‘filosofia oculta’, por ejemplo “los secretos de la alquimia se trasmitieron en lenguaje cifrado, a
través de redes informales de amigos y colegas o en el interior de sociedades secretas. Los
secretos técnicos constituyeron un saber compartido dentro de los gremios de artesanos, pero del
cLue se excluia a los extrafios” (Ver Peter Burke, Historia social del conocimiento, 2002, pp. 113-114.
*7 El maestro era un verdadero patriarca en el taller, por lo que tenia plena autoridad para designar
al laborante mas experto para que desempefiara el papel de maestro adjunto o de ayudante, lo cual
se justificaba, posiblemente, para que fuera éste el que se encargara de continuar con la formacién
del aprendiz y de esa manera se evitara que pudieran descubrirse algunos otros secretos del oficio.
Desde luego que un joven ingenioso podia descubrir al vuelo “aquellas ensefianzas que el maestro
no sabia o no queria darle” (Ver Antonio Santoni, 1994, op. cit., pp. 71-72).
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Ritos que a menudo se mezclaban con canones religiosos o bien con férmulas
magicas, en donde se utilizaban palabras especiales que simbolizaban el
conocimiento nuevo y la tarea que le seria asignada al postulante en su
desconocido papel de aprendiz, oficial o maestro.

El escalar grados, por lo tanto poder dentro del gremio, asi como el
reconocimiento social fuera de él, se basaba en las habilidades practicas
aprendidas, por lo que era necesario no solamente el dominio de dichas
habilidades, sino también la integridad moral y la capacidad de liderazgo de los
maestros para orientar el taller artesanal hacia el reconocimiento y prestigio social.
Por esto, habia un cuidado especial en que el conocimiento no se divulgara, y si
se hablaba de él era en forma cifrada, con palabras que obedecian a un argot,>*®
conocido unicamente por el artesano y de acuerdo a la categoria que éste habia
alcanzado. O bien, en otras ocasiones en las mismas obras de los artesanos este
lenguaje se representaba con alegorias y simbolos que solamente podian ser
entendidos para los que sabian mirar.

Pero, ¢ por qué habria necesidad de conservar en secreto el conocimiento?
A los ojos de la gente comun, los gremios llenos de simbolos secretos y lenguaje
cifrado, debieron parecer para la mente magico-religiosa, forjada por el poder de la
iglesia, agrupaciones heréticas y demoniacas que atentaban contra la religion y el

poder papal, por lo que fueron presionados y hasta perseguidos, envolviéndose

cada vez mas en el misterio y en una vida oculta de impenetrable defensa en la

%98 | a palabra argot procede de una deformacion de la palabra argético, la que a su vez es una

deformacion de arte gético. En los siglos XII-XV, época en que el arte gotico tuvo su esplendor en el
arte francés, los constructores de catedrales utilizaron un lenguaje particular para comunicarse sin
gue fueran comprendidos por otras personas ajenas al gremio, a este lenguaje se le llamé argot.
(Fulcanelli, El misterio de las catedrales, 1971)



238

gue se sublimaba aun mas la iniciacién, la prueba y el reconocimiento para poder
acceder a los secretos del conocimiento de la produccion de los objetos
artesanales.

El ser artesano o pertenecer a un gremio en esos dias era riesgoso, mas
aun si el objeto construido innovaba o bien contravenia lo establecido por la
religion oficial, por esto pronto los talleres se encerraron en el secreto y los
artesanos se vieron obligados a cumplir con un doble papel: el de su oficio utilitario
y social y el de ser creativo.>*

El contexto actual ha determinado en forma diametralmente opuesta el
campo artesanal; la gran revolucion del conocimiento iniciada con la invencion de
la imprenta de tipos méviles en Alemania en 1450, luego en el Renacimiento con
la diversificacion religiosa que ha llegado hasta nuestros dias no sin tropiezos
hasta la tolerancia, y en ocasiones, hasta el relajamiento de las corrientes
religiosas que animan el pensamiento y las creencias del ciudadano del siglo
XX1,° y desde el primer viaje de circunnavegacién hasta los albores de la era
espacial con la concepcion de espacios virtuales en los que fluyen torrentes
virtuales de informacion de todos los tipos, pueden ser accedidos de forma muy

sencilla.

%9 Otra distincién mas en el conocimiento que se enlaza con el doble papel en las artes de hacer

artesanales es el “conocimiento liberal” que disfrutaba de gran consideracién social, y el
“conocimiento 0til", que ocupaba una posicién social baja, justamente donde se ubicaban a los
comerciantes y a los artesanos que lo poseian, estos Ultimos eran vistos por las clases superiores
como practicantes de las “artes mecéanicas” (Peter Burke, op. cit., p. 115).

% Hoy vivimos en una “sociedad del conocimiento” o “sociedad de la informacién”. “Por otra parte,
el conocimiento se ha convertido en un problema politico de primer orden, centrado en la cuestion
de si la informacion deberia ser publica o privada, tratado como una mercancia o como un bien
social. (ibid., p.11)
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En consecuencia, el secreto ha dejado de tener vigencia. A los artesanos de
hoy les interesa sobremanera heredar sus conocimientos como una forma no
solamente de preservar nombres de los maestros, sino fundamentalmente los
saberes del oficio, como nos comparte el maestro Antonio:

Lo que si no estoy de acuerdo [es] en que los conocimientos los llevemos a la tumba, en
eso si no estoy de acuerdo, los conocimientos se deben de quedar aqui, todo se debe
quedar aqui, no se debe llevar nada porque no nos pertenece, si aqui lo aprendimos,
aqui se queda, es mas valioso todavia el conocimiento que el dinero y como yo le digo a
mis muchachos, no les voy a dejar dinero porque a lo mejor no lo saben administrar, [...]
pero si les digo el saber no lo van a poder vender y se queden sin nada, lo van a dar o
van a trabajar por ellos, porque se los van a comprar o se los van a alquilar, pero no los
van a vender jamés, deshacerse de ellos no se puede.*™*

En las practicas artesanales si hay conocimiento, “pero es conocido solamente por
otros que no son sus portadores”.**? Este conocimiento no lo conocemos fuera del
ambito del taller, por lo que primero es necesario penetrar en las practicas
cotidianas de los artesanos, conocer sus historias, que son las que vendran a
proporcionar el “joyero de una narratividad”. Pero no se trata solo de describir sus
fragmentos, sino de dar la “vuelta” a esos relatos, es decir, mirar una pertinencia
tedrica.

Como bien nos dice Don Antonio, uno de sus mayores objetivos, mas
proximo a la concepcion de escuela, es legar sus conocimientos a sus alumnos,
cuya importancia estriba en hacerlos conscientes de su apropiacién, y a su vez, de
que los hereden a las siguientes generaciones. Una de las estrategias de las que
se vale el singular maestro, es el relato de historias que estan en relacion con la

magquinaria de las técnicas. Asi, nos cuenta Julio:

1 Entrevista el 18 de febrero de 2002
92 \/er Michel de Certeau, op. cit., pp. 80-81.
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Este conocimiento es muy antiguo es de los antepasados, ha venido de generacién en
generacién, de maestros a maestros, y ya nosotros vamos a pasarlo a los jovenes que
tengan deseo se aprender, como dice mi maestro hagan de cuenta que yo soy una tapa
de naranja, sdquenme todo el jugo que yo tenga, porque mi maestro tiene mucho,
mucho que dar, tal vez nunca lleguemos a aprender todo lo que él sabe, porque él ha
estado donde quiera. [...]. He aprendido bastante de mi maestro, me dice lo que
aprendemos aca, aca lo debemos de dejar, no nos debemos llevar nada, hay que
impartirlo, hay que ensefiar todo.**®

La ensefianza personalizada, el compromiso en el largo proceso de aprendizaje del
maestro y de los alumnos, son factores decisivos para una formacion cimentada en
la lealtad, responsabilidad, confianza, obligacion, deber, respeto, gusto por el
trabajo, cuyo programa educativo se distingue por una flexibilidad en los contenidos
y métodos de la ensefianza que establece el maestro segun su experiencia, y que
varfa de acuerdo con la condiciones de los alumnos.*®* No obstante, las diferencias
en los avances de aprendizaje, hay un tono similar en la voz de los artesanos que
se han formado en el mismo taller, en relaciébn con los conocimientos no son
secretos, sino se transmiten de generacion en generacion, al fin de continuar las
tradiciones. Con ello, demuestran a la sociedad local lo aprendido.

Los criterios de fiabilidad del conocimiento fluctian y cambian en diferentes
culturas y épocas (P. Burke, p. 255). Ahora, en la educacion artesanal lo que
interesa es la conservacion de la parte humana del arte, donde el objeto inventado
es unico y tiene “alma”, cuya transmision del conocimiento es vital para la
pervivencia del sujeto artesano y de su cultura.

1.4 Laobra, lacuenta, el tiempo
El concepto de tiempo para los artesanos dista mucho de lo que entretiene a

psicologos, filosofos, bidlogos, fisicos y tedlogos en la enredada marafia de sus

93 Entrevista 23 de abril de 2002
% Sj bien en la actualidad la duracién del proceso de educacién artesanal esta reglamentado por
una institucion de cultura, en realidad éste depende de los avances de cada aprendiz.
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disquisiciones, quiza aquéllos se adhieran mas a un concepto arcaico y religioso
del tiempo en el que son mas importantes los lapsos caracterizados por las fiestas
patronales del pueblo apegado a sus tradiciones ancestrales.

Una época del afio es la principal: la de los festejos que se realizan en el
mes de enero y que surgen de la amalgama de las culturas indigena y espafiola
gue se anudan en un mestizaje que salpica de identidades a las gentes del pueblo
de Chiapa de Corzo. Durante todo un afio, con la mente fija y las manos magicas
en una meta: tallar las mascaras que han de transformar al hombre comuan, desde
el campesino hasta el acaudalado hombre de negocios en una “plegaria
enmascarada de hirsuta testa”.

El tiempo se reparte en cada una de las técnicas necesarias para dar el
acabado preciso al objeto cultural que a mas de util para la representacion es
expresivo y bello. Tiempo sin relojes, atravesado por la historia cultural y por la
laboriosidad de las practicas en donde son mas importantes los rituales y los mitos;
el sol, la luna, la humedad y la calma del ambiente;** la paciencia, la disciplina
para el trabajo, van constituyendo ese calendario interno del artesano, calendario

en el que apenas se notan las exigencias de la vida moderna.**® Pareciera como si

% as variaciones meteorolégicas son tomadas en cuenta para el avance de las tallas, puesto que
las antiguas técnicas asi lo requieren: la luna llena, el sol, el ambiente sin corrientes de aire. A
diferencia Antonio Santoni (op. cit., p. 90), cita que en los siglos precedentes al Renacimiento “El
tiempo de las artes es un tiempo construido y medido por el productor y ya no sufre en todo y para
todo los condicionamientos del cielo”.

% E| calendario, “sistema de medicién del tiempo ligado a la organizacién césmica, cuya menor
unidad es el dia”, es un objeto cultural, un objeto social, pero sobre todo es un objeto religioso que
tiene muchas historias acorde con las distintas culturas de las sociedades (Véase Jacques Le Goff,
El orden de la memoria. El tiempo como imaginario, 2004, pp. 184-185 y siguientes). En este
sentido, el médico Alberto Vargas Dominguez, relata que segun el calendario de los chiapanecas
existen cinco dias aciagos [aunque en latin aciago quiere decir dia fatal, desgraciado, en lengua
chiapaneca son dias de ocio, para agradecer a los dioses sus bondades] del 18 al 22 del primer
mes del afio, pero “habria que investigar desde cuando se incluyen los dias 15 y 17 para celebrar al
Cristo de Esquipulas y a San Antonio Abad” (Entrevista el 8 de marzo de 2005).
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en el taller todo transcurriera mas despacio, dentro de una campana que deja fuera
las preocupaciones del mercado y las exigencias del comercio.

En el local de exhibicion y venta de los talladores de origen tzotzil, éstos
exponen sus talentos y su herencia para el comercio en las admirables esculturas,
producto de su veta artistica; junto a éstas se encuentren figuras reproducidas en
serie mediante una maquina “copiadora”, son tallas que cumplen con la demanda
turistica, como por ejemplo “juegos de doming@”, que por el nimero de piezas seria
practicamente imposible para los artesanos lograr su talla a mano. Estas piezas les
ha permitido algunas ganancias, sin caer en la feroz industrializacion; como dicen
ellos, lo hacen para sobrevivir, mientras a largo plazo terminan las obras objetos de
su interés y de su pasion. La paciencia ligada al tiempo, también es una de sus
cualidades; cada escultura consume en promedio tres meses de trabajo, cuyo
precio varia en funcion del tiempo y de la labor invertida. Nos cuenta José Alfredo:

La paciencia es muy importante en este trabajo porque cuando uno estd comenzando a
aprender esto, no de buenas a primeras ya le sale a uno el trabajo, se echa a perder, se
corta de mas, o se corta el dedo, o se lastima, o no sali6 como yo queria, salié mal. Por
eso, esa paciencia que el maestro también nos ensefid. Y si tu vista se cansa de
hacerlo, tener paciencia de decir bueno al rato lo hago, lo dejo tranquilo y al rato sigo,
porque eso es algo que se va a premiar también.*”’
Todavia dentro de ese calendario, los artesanos guardan espacios para el tallado
de esculturas religiosas que reproducen a los santos mas venerados de la region,
que al igual que en las mascaras, nunca daran detalles del progreso de su
ejecucion en tiempos medidos por el reloj, sino en procesos en los que la obra se

encuentra en ese momento, por ejemplo, expresan: “estoy pasando el eso6fago,

estoy dando ‘imprimadura’, estoy poniendo pestafias”, entre otros, porque para

407 Entrevista 21 de abril 2002.
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ellos es mas importante una obra pulcramente trabajada que una entrega puntual.
Cuando el cliente le dice al artesano: “no se preocupe, tbmese su tiempo”, aquél se
siente en libertad de organizar y disponer de su espacio para sus distintos trabajos,
hasta de que “le llegue la inspiracién” para cada uno de ellos, o bien de buscar el
acabado perfecto, no descuidando la cuenta temporal. Nos relata el maestro
Antonio:

Pero también hay que hacer las cosas dificiles, a mi me gustan, salen de la rutina, me
gusta hacer muchos ajustes, lo mejor que yo pueda hacer, me sirve como diversion, ahi
estoy batallando un pedacito para aca, un pedacito para alla, ahi le estoy buscando
hasta que quede yo satisfecho. El pero ahi esta: que hay que cobrar porque el tiempo
es lo que vale.**®

La cuenta del tiempo para el trabajo artesanal tiene importancia, pero también la

tiene la cuenta cuenta,*®®

tal vez siguiendo a los versos de Gutierre de Cetina:
sabiendo que he de dar cuenta del tiempo/ y ha de llegar el tiempo de la cuenta. El
historiador de la educacién Antonio Santoni, sefiala que el hombre del siglo XIIl, no
acufia el tiempo de la misma forma que acufia el dinero, “pero puede medirlo,
representarlo 'y explotarlo del mejor modo estableciendo conexiones
insospechadas y cuanto mas fructiferas entre las unidades de tiempo disefiadas y

las unidades de la riqueza producida”.*° Nos relata Fabian:

Hay quienes valoran el trabajo y hay quienes miran exagerado el precio, piensan que se
esta uno haciendo rico, y no se dan cuenta del tiempo que lleva. Este San Sebastian
como es de una amistad se lo hice en mil quinientos [pesos], de ahi sale como en dos
mil seiscientos. Si, es valorado, por ejemplo si corre viento, si hay polvo, ya no podemos
trabajar el barniz para que quede de buena calidad el trabajo, y que sea buena la
madera, el cedro, y tratar de que sea lo mas natural que se pueda el trabajo, para que
sea como dice mi tio [el maestro Antonio]: el mismo trabajo se recomienda.***

98 Entrevista el 20 de febrero 2003.

9 En el sentido de cuenta del tiempo y cuenta del dinero.
1% Nostalgia del maestro artesano, 1994, pp. 87-88.

“I1 Entrevista el 19 de abril 2002
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Si bien hay cierta reciprocidad en la relacién tiempo-ganancia, todavia no hay plena
correspondencia; aun predomina en los artesanos un tiempo medido por las
campanas:**? el de la fiesta de enero, de gran vigor para el cumplimiento de los
encargos de mascaras y de imagenes religiosas; no obstante, todo el afio trabajan
con ritmos y movimientos tranquilos y reposados. Recordemos que el maestro
Antonio nos decia que él trabaja hasta de noche, pero con calma, pues cuida hasta
el ultimo detalle de los objetos culturales. Desde luego que la talla en madera,
como actividad productiva, también se moldea por un tiempo profano, moderado
por los relojes, puesto que los hacedores saben que su tiempo prodigado sera
pagado por aquellos que reconocen y aprecian su trabajo, quienes generalmente
son gente de la misma ciudad que saben del excelente trabajo del grupo del
referido maestro, por lo que las mascaras y las imagenes son hechas por encargo
con el precio acordado con anticipacion. El tiempo dedicado a cada pieza
compensa el dinero recibido, sin embargo, los encargos no son abundantes para
todos, por ello la economia de la mayoria de los artesanos no es boyante, en
muchas ocasiones es una economia de subsistencia, como un reflejo de la
sociedad agraria en la que viven, en donde la preocupacion fundamental es tener
el pan de cada dia, pero no la ocupaciéon de la cuenta de la riqueza. En el taller,
ahora tranquilo y silencioso, don Antonio nos relata:

Gracias a Dios, yo no, no fui por el dinero, yo fui a aprender, yo fui porque me gustaba,
claro que de ahi sali6 para que yo subsistiera, pues que bueno, pero no para hacer
fortuna, yo francamente no estoy de acuerdo en las fortunas, no estoy de acuerdo

#2 Antonio Santoni (ibid), nos habla de que en la vida del hombre del siglo XIll en adelante, el
tiempo sagrado ya no es para todos, puesto que, aparte, esta el tiempo profano, mas de acuerdo
con las actividades mundanas y productivas.



245

jamds, jamas, no cabe en mi de hacer cantidad, exprimir a los demas, explotar al
semejante, no estoy de acuerdo.*?

La elaboracion de los trabajos esta exenta de prisa, de inquietud por la exactitud en
la entrega, pues como nos dice Julio “los trabajitos que hacemos nosotros, como le
digo, no es hacerlo a la carrera; es mas especial, mas minucioso”.

En el proceso de educacion de los aprendices de mascaras, el tiempo es
medido segun las exigencias del trabajo, con todo, hay épocas secuenciales para
el aprendizaje, como el comienzo por la observacion, el tallado de mascaras
miniaturas, y demas, en donde las actividades diarias continian en la rutina, pero
hay otras, que se marcan por la prisa de las horas, por la entrega oportuna de las
mascaras, de la restauracion de las mismas y de las imagenes veneradas, son
horas que se roban al descanso nocturno, horas ofrecidas al santo patron de San
Sebastian que se abren al colorido y a la alegria, a la “tierra de la campana y de la
chia”.

Si bien los procesos formativos son diferentes en cada una de las familias,
coinciden en el valor que le asignan al tiempo en la ensefianza, a los saberes
aprendidos por sobre la ganancia obtenida. Es un aprendizaje arduo, distinto de
procesos escolarizados, pues como afirma Santoni, “el aprendiz se forma
trabajando”. EI maestro Francisco, nos narra:

El tiempo en que comienzan a tallar una mascara o una imagen ya depende de la
capacidad que tenga el nifio, ya se considera que es capaz de hacerlo, porque el
aprendizaje es bastante lento, porque es un poco dificil aprender, porque no es igual
gue en una escuela que tiene métodos como se puede aprender, aqui es diferente, aqui
nosotros tenemos que hacer lo que debemos ir conociendo para que asi pueda
realizarse los trabajos. [...] Porque con este trabajo es bastante bajo lo que uno puede
tener como ganancia, y hay algunos que ya necesitan ganar mas para que puedan
tener en la vida el dinero, pero aqui no, y el que quiere aprender tiene que permanecer,

413 Entrevista el 18 de febrero 2002
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no poner por delante lo que va a ganar, sino lo que va a saber, esa es la base mas
importante.***

El proceso formativo de los talladores de madera en las dos familias, se mide por
tiempos diferentes a los expresados en los programas escolarizados, la implicacion
del saber hacer pesa mas que la concepcion del permanecer en los espacios
temporales. Es un hecho que el estatus alcanzado por el tallador de madera que lo
identifica como aprendiz, o bien como oficial (compafiero) y en los escasisimos
casos como maestro, no se encuentra normado por los relojes, sino mas bien se
cifien a dos conceptos subjetivos: el reconocimiento social de las habilidades
practicas y la capacidad que éste tiene para transmitir estas habilidades a las
nuevas generaciones.
1.5 El taller, un lugar de formacidon y produccién cultural
La formacién artesanal no solamente prepara para la produccion de objetos, sino
esencialmente para la vida, para una existencia que se cultiva en el taller mediante
la observacién de diversos deberes y obligaciones, que permiten al artesano
adaptarse a las circunstancias, generalmente dificiles, no obstante, poco a poco le
ayudaran a templar el caracter y a modelar sus talentos.

Victoria Novelo (1993),** describe cuatro formas de produccién relativas a
tipos de taller, uno de ellos, el individual, puede responder a caracteristicas del
taller del maestro Antonio, puesto que sefiala la antropéloga:

Podemos encontrarlo en las areas rurales o en las ciudades y es el que mas se acerca
en su descripcién al artesano medieval que trabajaba para un consumo preexistente. La
herramienta le pertenece y el productor es en general un maestro del oficio que conoce
y se hace cargo de todo el proceso de trabajo, quiz& con alguna ayuda infantil o de
algun aprendiz. El volumen de produccion esta intimamente ligado a su habilidad y al
ritmo que el artesano le imprime al trabajo.

“ Entrevista el 25 de abril 2002
1 Las artesanias en el capitalismo, 1976, p. 59
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Sin embargo, en esta propuesta falta precisamente lo que hace del taller un lugar
de formacion, es decir, la interacciéon del maestro con los alumnos en un proceso
de enseflanza y de aprendizaje; ademas, la relacibn del maestro con los
aprendices y comparieros constituyen vinculos afectivos, que cimientan el completo
itinerario formativo y el sentimiento de familia, con todo el enjambre de relaciones y
conflictos que envuelve un trato cercano y de amistad, que remite a
comportamientos, actitudes, modos de hablar y de expresarse en el silencio,
lenguajes gestuales y no gestuales. Esto se revela en lo que nos dice con énfasis
el maestro Antonio: “este es mi taller, no la ‘casa tradicional’ que parece oficina, no
taller”.**® Asi, el taller constituye un espacio estratégico, como un lugar propio
desde el cual los artesanos pueden lograr lo que se proponen: producir, ejercer
poder, alcanzar metas y demas, para lo cual inventan multiples tacticas,**’ a fin de
buscar y encontrar maneras de pensar que se concretan en maneras de hacer; de
tal forma que en él se produce un conocimiento que “murmura ya el porvenir de la
teoria”.*!®

La casa en donde se halla el taller esté situada en el barrio de San Jacinto,
en el centro de la colonial Chiapa de Corzo. De inmediato, al entrar se topa uno
con el taller, lugar amplio de forma rectangular, en cuyo centro se encuentra una

mesa de madera con doble cubierta que trasluce el uso de que ha sido objeto

durante muchos afos: en un desorden organizado, en la parte superior se ven

1% | as autoridades de Coneculta-Chiapas, le han propuesto al maestro Antonio que ocupe un lugar

en la Casa Escuela Tradicional de Chiapa de Corzo en donde se imparten diversos talleres, pero él
dice que lo esta pensando porque alla no tiene el ambiente de su taller. Entrevista el 7 de mayo de
2002.

7 Las tacticas no poseen un lugar propio, por lo que los artesanos aprovechan las posibilidades
que se les presentan para obtener las mejores oportunidades en sus relaciones sociales y laborales.
“8 Afirma Michel de Certeau, op. cit.
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instrumentos junto a imagenes que se estan restaurando 0 mascaras que se estan
tallando; a un lado, botes de pintura, pinceles, lijas, libros, cuadernos y revistas. En
la parte inferior hay numerosas y variadas herramientas: formones, gubias,
pulidores, entre otros. Alrededor de la mesa de trabajo, hay varios pequefios
bancos o taburetes y algunos “butagques” en donde los aprendices, los
companeros, el maestro y los visitantes se sientan a trabajar y a conversar. En los
extremos de la sala, junto a una de las paredes esta una mesa sobre la que se
acomodan materiales de trabajo. En la parte superior de la misma pared, cuelga un
lazo que llega de lado a lado del mismo muro del cual se sujetan las mascaras ya

terminadas, algunas dentro de bolsas de plastico para protegerlas del polvo.

Taller maestro Antonio.

En la pared contraria, se encuentra un anaquel en cuyos estantes se hallan tallas
en madera, objetos artesanales, libros y revistas, entre los titulos se leen:
Diccionario Enciclopédico de Chiapas, Enciclopedia de Musica, coleccion de libros
de cocina de Chiapas, libros de pintura, de artes populares, novelas y revistas de
entretenimiento. A un lado de esta misma pared existe un pequefio pizarron de

acrilico colocado en noviembre de 2003, cuya solicitud la justifico el maestro como
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apoyo didactico del proceso educativo, sin embargo, se usa mas para anotar los
pendientes.

En el muro contiguo, se observa un significativo rotulo hecho de corteza de
madera, lo cual le da un estilo de finura rastica que, en letras rojas, blancas y
verdes, dice: “Antonio Lépez Hernandez, Premio Nacional Artes Populares 98,
Tallado en madera”.

Este es el actual taller de don Antonio, cuentan los de la segunda
generacion que en otra casa-taller que el maestro ocupd, ellos se sentian como en
Su casa, porque les invitaba pozol y a ver una television en blanco y negro que de
tan usada no se apreciaban las imagenes, pero todo esto los hacia sentirse en
familia. Al igual que entonces, ahora también el taller forma parte de la casa que
habita el maestro con su esposa e hijos, ello hace que suene contradictorio llamarle
“individual”, puesto que en él participan sus dos hijos, aun jovencitos, como
aprendices; ademas, es un espacio abierto a los artesanos que se formaron en él y
que regresan a pedir un consejo, a seguir aprendiendo o bien a ayudar al viejo
maestro, lo cual para éste es de enorme satisfaccion. Nos relata:

Paulino [su alumno mas antiguo] lleva 17 afios conmigo, es como si fuera mi hijo,
Paulino viene aqui y le pregunto: -Ya comiste-, no, o lo veo medio asi, -Ya te dije que
debés decir la verdad, no has comido, ahi hay comida, si te estoy diciendo es porque
hay comida-. Si no vienen mis alumnos y muchas veces yo les doy aqui de comer,
vinieron esta vez por sus cuenta [sic] estaban trabajando otros tres o cuatro y aqui
comen, me alcanza mi comida, ya Dios me ayuda, de veras, y ho comemos mal, de al
tiro no, les he dado comida aqui en mi casita en donde estoy trabajando, vienen por una
orientacion: -No que cuanto puedo cobrar por... tanto podés cobrar-, ya cuando lo estan
haciendo me lo traen aqui, yo lo corrijo, -Aqui no esta bien, quiere tal cosa-, asi en esa

forma siguen dependiendo de mi.***

El maestro trabaja a gusto en su taller porque ahi es buscado por los clientes,

ademas, en ese lugar posee todos los instrumentos necesarios para las tallas.

419 Entrevista el 18 de febrero de 2002
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Hubo una época que por diversas necesidades, el proceso de educacion se
realizaba en las instalaciones del ex convento de Santo Domingo, lo cual no era
del agrado del maestro, por lo que les pedia a sus alumnos que llegaran a su taller
en otros horarios. Nos relata el artesano de la segunda generacion Ricardo
Hernandez Pérez:

Después que terminé el curso de tres afios seqgui llegando con el maestro unos seis
meses mas, alla a la casa del maestro, porque él nos dijo que si queriamos trabajar
fuéramos a su casa, toda la feria de enero, o sea como dos afios estuve yendo a
terminar mi aprendizaje de pintado porque en el museo no se aprende bien porque no
lleva pintura el maestro, o sea que era necesario que fuéramos a su casa, por los ratos
de la mafiana llegaba yo a su casa, ya después que nos dieron nuestro diploma ya fue
gue me sali de su casa.*?®

El taller es un lugar en el que se teje un lenguaje propio, una forma de
comportarse, una manera de recrear mitos y rituales para ser reinventados en los
objetos artesanales; un lugar en el que se comparte conocimiento. Por esto, los
aprendices, compafieros y maestro prefieren este taller donde se sienten con el
animo vivo, espacio en el que sus movimientos no son limitados por reglas
institucionales, en el que las voces se silencian para no perturbar al taller o a la
clase de junto, pues los lugares son pequefios y estan colocados uno al lado de
otro como ocurre en la Casa-Escuela de Tradiciones.

Los artesanos egresados del taller reconocen, valoran y respetan al
maestro; cada dia hay alguien que lo busca por sus conocimientos 0 su apoyo
moral, ain cuando tengan quince, veinte 0 mas afios de experiencia sienten que
todavia necesitan de la sabiduria de don Antonio, como nos dice Fabian:***

Si, podria poner un taller, pero no me considero un maestro, no se si es la costumbre de
gue todos estos afios he estado al lado del maestro, me sentiria todo desprotegido, pero
hacer una obra, si, si ya estoy capacitado, pero yo estoy acostumbrado a estar aqui,

20 Entrevista el 16 de septiembre 2002
21 Entrevista el 19 de abril de 2002
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solo que me saquen de aqui [se rie]. [...]. Aqui vengo a enyesar y a pintar, y también lo
traigo antes para que lo vean ellos, si va bien, como va,...

El proceso de educacién artesanal es un proceso continuo, permanente e
inacabado, si bien el aprendizaje ha sido avalado por un diploma institucional, a los
artesanos les interesa seguir formandose dentro del colectivo y la opinion de los
compaferos, someterse a la critica constructiva del grupo, esto les ha permitido
consolidacion, reconocimiento, prestigio. Con toda seguridad, el trabajo en equipo
les ha posibilitado participar y figurar entre los primeros lugares en los concursos
anuales de tallado de mascaras. Uno de los artesanos mas destacado en el taller,
no sélo por los afios en el oficio, sino por su formacién universitaria en el campo de
las artes, Paulino, nos relata:

A mi me ha ayudado, muchisimo [la licenciatura en disefio grafico] porque estamos
dentro de la misma area de las artes, hay cierta inclinacién para ciertas cosas, pero
todas las técnicas aprendidas durante la carrera son muy pesadas [en cuanto a que han
sido herramientas valiosas] para mi, en el sentido de que me han ayudado a mi
formacion [en el taller], y he aprendido mas, las he ido aplicando. El aprendizaje que
uno tiene en la escuela es que todo es monatono y si uno va aprendiendo teoria y lo va
poniendo en practica funciona mejor. [...] La escuela fue una pauta mas de mi
aprendizaje, ahi absorbi un poco mas de conocimientos, técnicas y eso hace que uno
pueda aportar mas en cada obra que se hace, ir creando. 422

La articulacion que hace Paulino de su formacion escolarizada con su formacién
artesanal, es de ida y vuelta, es un vaivén entre las llamadas educacion formal e
informal, entre educacion “tedrica” y educacion “practica”. El mismo artesano nos
dice que lo que estudiaba en la escuela lo aplicaba en el taller, y lo aprendido en
éste, lo integraba a la otra. El ha sido maestro de algunos cursos para artesanos,
por lo que ha aplicado algunas técnicas aprendidas en la universidad, como una

muestra, nos cuenta:

422 Entrevista el 19 de febrero de 2002
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Cuando se dio otro curso de mascaras utilizamos aerdgrafos, ya sabia como se iba a
usar y hemos pintado varias mascaras aqui, ya no hay ninguna porque ya se las
llevaron. La utilizacién del aerégrafo, el contraste del color, todo tiene que ir de la mano,
por ejemplo, cuando hago una mascara voy buscando el contraste, que sea mejor, que
visualmente no lastime [haciendo un gesto se cubre los ojos, como si de verdad se
estuviera lastimando], todo eso, los ojos, que color tienen los ojos, que color de ojos,
preparo mi color, voy estudiando los ojos en la mascara.

La separacion que hace Paulino entre la educacion escolarizada y la formacién en
el taller, tiene su comienzo en la Europa de la edad moderna, cuando diversos
grupos clasificaron el conocimiento de diversas maneras: “Una distincién
recurrente era la que se establecia entre conocimiento tedrico y conocimiento
practico, entre conocimiento de los filésofos y conocimiento de los empiricos, o
como decian algunos entre <<ciencia>> (scientia) y <<arte>> (ars) (Peter Burke,
2002, p. 113).*#

Asi, el taller se constituyd en un lugar para la practica artesanal y las
academias para el trabajo artistico, lo cual se ha legitimado, y en el presente a las
ciencias y al arte se las estudia en las instituciones escolarizadas y a las artes
populares en los talleres; sin embargo, algunos artesanos con educacion
universitaria, han sabido integrar uno y otro conocimiento, quiza bajo el
pensamiento de que las partes forman el todo.

El taller artesanal es totalmente distinto de la institucion escolar. En la tarea
del maestro artesano hay ausencia de “técnicas didacticas” que respondan a

objetivos predeterminados. La ensefianza se basa en un método didactico de

23 A modo de ejemplo: durante la construccién de la catedral de Milan en torno al 1400, se suscitd

una disputa entre el arquitecto francés y los maestros albafiiles locales, éstos sostenian que la
“ciencia de la geometria no deberia inmiscuirse en estas materias, puesto que la ciencia es una
cosa y el arte otra. A este razonamiento replico el arquitecto encargado de la obra afirmando que “el
arte sin ciencia (en otras palabras, la practica sin teoria) no es nada” (ibid, p. 113).
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multiples procedimientos, siempre en movimiento, cuya intencionalidad es formar
habilidades practicas, ademas de una estructura de valores en los aprendices.

Por su parte, los seis talladores libres, de origen tzotzil, si bien se agrupan
en una familia unida por lazos consanguineos, ocupan tres talleres: uno, el
maestro Francisco y sus hijos Francisco Javier y José Florentino; dos, el maestro
Pedro y su hijo José Alfredo, y tres, Pedro, el otro hijo del padre del mismo
nombre. Los espacios, a diferencia del taller del maestro Antonio, se encuentran
situados en la parte posterior a la entrada de cada uno de los domicilios, sin
embargo, son similares en cuanto a los implementos para el oficio y los tipos de

madera que utilizan.

Taller escultor Francisco Javier Jiménez G6émez

Estos lugares comparten algunas caracteristicas de los talleres individuales y
familiares de los que nos habla Victoria Novelo; sin embargo, hay mas diferencias
que coincidencias, puesto que son individuales porque cada miembro es un

escultor que imagina, inventa o recrea sus propias obras, las cuales elabora no
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necesariamente por encargo, sino también como una via mediante la que canaliza
su sensibilidad, sentimientos y talentos propios y heredados de su cultura maya;
ademas, se vale de sus particulares medios para vender sus productos, ya sea de
manera directa con el cliente o en exposiciones en salas adecuadas para ello.

Es familiar, porque cuando comenzaron la talla en madera, toda una familia
participaba, como lo sefiala Novelo (p. 56), “el producto es elaborado en su
totalidad por la unidad familiar”. En este sentido nos cuenta el maestro Pedro
Hernandez de las peripecias que vivio con su familia para darse a conocer y ganar
sus primeros clientes en los afios setentas, en la naciente turistica ciudad de
Chiapa de Corzo:

[...] si buscamos eso porque quisimos enfrascarnos en lo artesanal, entonces nos
pusimos de acuerdo con una sefiora, todavia vive dofia Eloina Cancino, ella queria una
remision de monigotes vestidos de indigenas, pues vamos a probar, le empecé a
probar, y si, empezaron a solicitar, y entonces interviene Alfredo [su hijo], interviene mi
esposa, ella decoraba los vestidos, los trajes, y Alfredo trataba de arreglar lo que no
estaba bien, y ahi empezé él, arreglaba las manitas, las flechitas de los lacandones,
intervenia de nifio, ahi comienza una empresa familiar, la formaciéon de una pequefa
empresa familiar, y es bonito esto, algunos han venido y me dicen: -Oiga, y lo vende
usted-, -Por qué me pregunta eso-, -No es que yo conozco algunos que han fracasado,
no se vende eso, no-, pero eso depende de la mentalidad de nosotros, yo tengo la
mentali(zgd de saber crear, pero en la esperanza de que esto mafiana lo voy a
vender.

Otra caracteristica que distingue el taller familiar, es el local comercial, en donde
se exponen y venden esculturas elaboradas por todos los integrantes de la unidad.
El pequefio comercio es atendido de manera rotatoria por cada uno de los

talladores, siendo el ingreso econémico para el autor de la obra vendida.

424 Entrevista el 20 de abril de 2002
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Local comercial “Hermanos Jiménez”

Si nos imaginamos a los artesanos/artistas, escultores o personas de oficio, como
gueramos llamarles, en sus respectivos talleres, donde combinan la talla de la
madera con la forja de su microhistoria, con una configuracion de su ethos (Geertz,
1999), condicién para una manera de ser,** que si bien no se ha caracterizado por
la bonanza econdmica, si les ha alimentado el alma por medio de la razén, la
sensibilidad, la intuicion y el amor por sus artes de hacer, entonces ¢cuales
relaciones existen entre la produccién en los talleres artesanales y el mundo de la
modernidad y la modernizacion?

Chiapa de Corzo es una sociedad de tradiciones, “que se piensa segun
‘leyes’ que determinan toda existencia desde el comienzo, segun una ldgica de lo
vivo que hace casi impensable su degradacién”.**® En este sentido, la memoria
colectiva, plural, diversa, esta constituida por multiples aportes, acumulaciéon de
informacion, de recuerdos y de olvidos. Asi, la transmision oral como proceso de

construccion social de conocimiento, ha contribuido en la preservacion del pasado

2> Es decir, vivir la vida ligada a concepciones estéticas, a mitos y rituales, que los identifica con los
valores del pueblo de Chiapa de Corzo.
2% \/er Georges Balandier, El desorden. La teorfa del caos y las ciencias sociales, 2003, p. 235
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gue se convierte en presente en una espiral sin final. En este orden desordenado,
no podemos soslayar que la modernizacién, quiérase o no, afecta a todas las artes,
actia en la conservacion de la produccion cultural a través de poderosos
mecanismos de la informética. Ahora las exposiciones artesanales y las entrevistas
a los artesanos, con fines de difusiones culturales populares, o con propdésitos
escolares, son videofilmadas,*?’ y posteriormente proyectadas por canales de
television. Es decir, “los productos culturales” son multiplicados, conservados,
exhibidos en los medios electrénicos como “consumo cultural”.*?®

Por otra parte, existe una contraposicion entre los conocimientos de mayor
profundidad y menor extension, producidos en el taller, y la vastedad y generalidad
del conocimiento generado en la modernidad,**® mucho de él, circulante en la
Internet, ajeno, en buena medida a los intereses artesanales, quizd por
desconocimiento del manejo técnico,**° no obstante, ello no quiere decir que los
artesanos permanezcan al margen de los acontecimientos sociales y politicos
nacionales y locales y de los avances tecnolégicos, particularmente en su propio

campo, como es el hecho de que hayan adquirido instrumentos como el berbiqui, la

prensa, 0 materiales como el Resistol, entre otros. La mayoria de las ocasiones, la

2" Las dos familias de artesanos, poseen videos donde han sido entrevistados y filmados en su
practica del oficio.

428 Signo de la modernidad es que al concentrar las artes en los medios masivos, las “trivializa,
masifica, desnaturaliza. Cuando la creacidn cultural se hace industria y la difusién de lo que produce
es un inmenso mercado, las obras se degradan en mercancias pobres en significaciones que no
sean las inmediatas...” (Ver Georges Balandier, op. cit., p. 233)

2 Esto contrasta con la distincién entre conocimiento superior y conocimiento inferior, referido el
primero, a la jerarquia en la organizacion intelectual (artes liberales), y el segundo, al conocimiento
de las minorias: mujeres, campesinos, artesanos (artes mecanicas) (Ver Peter Burke, 2002). Esto
es, en la concepcidon moderna, el conocimiento superior corresponderia a los generados por las
ciencias, y el inferior, a las artes.

3% Una de las excepciones es Francisco Javier que se ha apoyado en la computadora para mejorar
o crear otros disefios.
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fuente que los informa es el taller, convertido también en un punto de encuentros
en los que se comparten toda clase de conocimiento.

Asi, la formacion artesanal, estd configurada por el aprendizaje de una
tradicion fundamentada en la historia cultural de Chiapa de Corzo, cuyas
representaciones culturales se observan en los rituales impregnados de mdultiples
simbolos que tienen sentido para los artesanos que los comunican, conservan,

heredan, modifican o transforman a través de los objetos que producen.

Fiesta de Parachicos, enero 2003

En este universo, que se antojaria caético para los profanos, media una forma,
guiza la méas antigua para educar en las artes del tallado de la madera. Tal vez lo
mas simple se identifica como lo mas dificil de describir, porque se encuentra
vinculado intimamente al ser humano, y si ya arduo es definir al hombre como tal,
las partes consustanciales e integradoras de sus mudltiples formas, resultan aun
mas dificiles de identificar y por lo tanto de explicar. Lo cierto es que el aprendizaje

en el taller artesanal, se liga de manera integra al gusto por lo bello, lo histérico, lo
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atil, lo significativo, donde el trazo firme y la figura hermosa y sugerente, establecen
el paradigma tras el cual se guia el golpe del martillo y el corte del buril.

La subjetividad del itinerario del aprender, es alineada por el recuerdo y la
rememoracion, el origen y los fastos que identifican al tallador con las practicas
culturales de su pueblo lo incentiva y lo guia, y sélo basta la palabra de aliento y el
ritual de trabajo impuesto por el maestro para que la ensefianza camine, y el
aprendizaje se construya.

El contexto general en el que se desarrolla el proceso de formacion es de
suma importancia, pues adquieren un valor preponderante los ritos y los mitos, los
que sin duda, por su estructura arcaica, impactan de modo determinante en la
construccion de los conocimientos de los artesanos. Conocimientos que, en
consecuencia, se ligan estrechamente a la estética, y ésta, se integra a los
sentimientos de afecto, que en el grado mas elevado, es reconocido por el
artesano como amor. Solo amando el universo que los rodea, su cultura y su
historia misma, es posible destacar en el arte de dar forma a los trozos de la
madera, para llenar con ello los vacios que dejan el tiempo y la modernidad, el
pensar, el sentir, el decir y el hacer, en suma, las artes de hacer de los artesanos
de hoy.

1.6 Lageoda: un modelo de formacion artesanal.

He seleccionado la geoda como metéafora para ilustrar un modelo de educacion
artesanal, debido a que ésta, como metafora cumple con la estructura logica del
pensamiento que conforma el hecho educativo, ya que la educacion de los
artesanos, no es una ensefanza lineal, ni formal, ni siquiera estructurada, sino que

se encuentra comprendida en un continente esférico, que envuelve todo el
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proceso, y del cual a diferentes profundidades, y hacia cualquier lado de la esfera,
se van desarrollando gran cantidad de subprocesos o ideas que moldean las
practicas educativas. Sus dos limites: uno superficial y otro profundo, en una
constante relacion dialéctica, se encuentran representados por la historia cultural
que atraviesa todas las capas subsecuentes, las matiza, hasta alcanzar la porcion
mas profunda, que no es otra que el mundo subjetivo de los que intervienen en el
proceso.

Asi, esta estructura mineral, mas o menos esférica, nos puede recordar al
modelo esbozado, pues la geoda se caracteriza porque su cavidad se forma con
paredes compuestas de un tipo especial de cuarzo, y al pasar el agua a través de
ellas, sus minerales disueltos cubren poco a poco el hueco, de tal manera que van
formando capas conceéntricas y sucesivas que se dirigen de la periferia hacia el
centro. El constante intercambio y combinacién de los minerales contenidos en los
cristales de cuarzo, van dando colores diferentes a cada una de las envolturas. Los
matices de éstas, se encuentran sujetos al flujo y reflujo del agua, que como
vehiculo, transporta los minerales y o sus combinaciones de la periferia hacia el
centro, o de éste hacia la periferia.***

Este modelo de formacion no puede ser sustentado en la disciplina
tradicional,*** pues la composicion de las multiples esferas concéntricas, requiere

de otra mirada, la unidisciplinariedad de las ciencias.**

431

122 © 1993-2003 Microsoft Corporation. Reservados todos los derechos.

Edgar Morin, se refiere a las disciplinas tradicionales en cuanto a la separacién que existe entre
ellas, a partir de lo cual el autor toma ideas claves que se encuentran en los linderos de cada una
de la mismas, para ligar las ciencias naturales con las ciencias sociales, a lo cual él llama
transdisciplinariedad (Ver El paradigma perdido. Ensayo de Bioantropologia, 2000).

33 La investigacién en educacién, ya no puede hacerse desde un solo campo intelectual, esto ha
tratado de subsanarse con la inter o multidisciplinariedad, pero no es posible porque continda
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Desde esta perspectiva, la primera esfera se fundamenta en la historia
cultural, puesto que los artesanos recurren a su pasado, a sus mitos, gestas,
rituales, y los recrean en sus objetos artesanales para explicarse y comprender su
presente. Es una historia en movimiento en la que ellos se deslizan, de manera que
en los nodos de su historia, cuando atraviesan un momento critico, como el sufrido
por causa del temblor de 1975, en donde una familia se cambi6 del taller a una
caseta de madera situada en el parque central, y la otra, se vio obligada a
separarse, pues las madres y sus hijos regresaron a Ixtapa y los padres se
quedaron para conseguir el pan, varian su forma de ser. No obstante, para la fiesta
de San Sebastian del afio siguiente, los artesanos trabajaron de manera intensa,
porque su esencia de ser, esto es, sus cualidades de existir, se preservan y se
desplazan en los tiempos largos de la misma.

El segundo estrato, la esfera de su microcosmos, es el taller, lugar de
identificacion, de convivencia y de pertenencia, en el que se crea un ambiente
propicio para la disposicion a una constante interrelacion que tiene como medio de
encuentro la palabra. La palabra no es, solamente, un conjunto de sonidos, sino
constituye un vehiculo para saber ver y para saber mirar. Aprender a ver, requiere
de un esfuerzo de observacion, atencion, concentracion, sensibilidad, gusto y
conciencia. Aprender a mirar, necesita, ademas, de la interpretacion de lo visto.
Asi, el ver y el mirar se tornan complementarios y adquieren sentido con la palabra

que representa a la imagen escondida, la cual concurre solo si existe aquélla.

dividiendo el estudio de lo social en campos, espacios o disciplinas separadas. Por lo tanto hay que
retomar a una nueva y mas compleja unidisciplinariedad, “que a la vez que recupera las visiones
universalistas y unitarias de lo social humano, también asimila y reintegra, en si misma, todos los
progresos y aportes importantes desarrollados por las ciencias sociales parceladas de los Ultimos
ciento treinta afios” (Carlos Antonio Aguirre Rojas, Estudio y entrevista Immanuel Wallerstein.
Critica del sistema — mundo capitalista, 2003).
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En el lenguaje artesanal, se hallan palabras que suenan extrafias en otras
culturas, pero que los artesanos las usan porque saben que atras de ellas se oculta

” “

una multitud de imagenes: parachico, Maria de Angulo, “imprimadura”, “es6fago de

res-,

aceite de chia”, “pincel de casquito

pestafias de pata de buey”, “luna llena”,
“barraco”, “enseflanza de pares”, “ver/mirar’, “machito y hembra,” “retener la
imagen”, y demas términos. Es como si repentinamente entraramos en una camara
linglistica, en la que los vocablos conformaran un argot diferente al que nos narra
Santoni en su Nostalgia del maestro artesano, muy lejano al comentado por
Fulcanelli en Los misterios de las catedrales, o al narrado por Jacques Le Goff en
Tiempo, trabajo y cultura en el occidente medieval.

Es un idioma, si bien extrafio, no es ajeno a la cultura de la region
chiapaneca, paradoja fundamentada en el origen de las intenciones que parten de
la transculturacion indigena-espafiola, la cual se matiza en un lenguaje de las
palabras y de las cosas que muestra la riqgueza del mestizaje.

Asi, el saber ver/mirar, implica algo mas que el observar/aprender los
movimientos de las manos, los tipos de maderas o el uso de los instrumentos y de
los materiales; es un aprender a utilizar las herramientas de nuestra mente, es
viajar desde la sensacion a la percepcion, y de ésta a la contemplacion, para entrar
en un bucle de retroalimentacion de nuestra propia forma de interpretar los objetos,
ello con base en una historia social de lo cultural.

La tercera capa, la esfera de los yoes, conforma a las familias de artesanos.
Esto es, cada miembro posee una estructura de personalidad diferente que le
permite también interactuar de distinta manera, de tal modo que partes de su

individualidad se interrelaciona con aspectos particulares de los demas integrantes.
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Ello es posible gracias a los vinculos afectivos que se expresan en las relaciones
cotidianas, los cuales se fortalecen a través de: el reconocimiento de meéritos, el
interés por el otro, la orientacién oportuna, la tolerancia de una falta, y demas.

Los aprendices se integran en el ambiente del taller porque encuentran el él
caracteristicas familiares, no soOlo en los aspectos materiales del tipo y
acomodacion de muebles o en las herramientas, sino en el maestro que ensefia en
el trabajo, relata historias junto a legados de técnicas, emplea el juego como una
forma de estimular la imaginacion y la gracia;, busca en otras fuentes de
conocimiento, aplica una disciplina para cultivar el gusto por lo que hace; en fin,
organiza el trabajo, y en ello, comunica una forma de educacion, generalmente de
manera informal, tal como sucede en la familia, en donde los padres saben que
una de sus tareas es educar a sus hijos, pero el como lo hacen, no es totalmente
consciente.

La solidez de los vinculos afectivos se tonifican y confirman en el taller, en el
cual coexisten, se intersectan y yuxtaponen las voluntades creativas de los
miembros de la unidad, cuya resultante termina en dar un sello de distincién al
trabajo artesanal, que por el hecho de provenir de un taller en particular, identifica
al grupo como tal.

En el hueco de la geoda, que representa el centro del cosmos, se
encuentran las subjetividades del artesano, porque asi como en la estructura
mineral es el espacio que estd en un continuo crecimiento y metamorfosis, la
subjetividad toma las connotaciones de un continuum, es decir, de un proceso de

transformacion, en el que, lejos del kayrés y del khrondi griegos en perpetua



263

lucha,***

permanece el concepto de duracion, esto es, continuidad y cambio en el
tiempo, algo nuevo a cada instante, creacion continua (Bergson, 1977), capaz de
innovar el pasado en una vivencia presente con todo su caudal de interpretaciones
y manifestaciones, que partiendo de la esfera mental, se transforman en acciones
que son representadas en una diversidad de objetos artesanales. Este es el
espacio donde la idea se convierte en una realidad palpitante, capaz de ser
observada con todos sus atributos en el mundo de lo material, es el espacio donde
se gesta el principio de una talla libre, o donde se puede reproducir el movimiento
aun cuando el producto artesanal sea estatico. Es el espacio de las magias y de las
creaciones, es un lugar donde lo imposible se vuelve cotidiano.

El espacio vacio del modelo geddico, concerniente al universo de lo
subjetivo, conserva su caracter de vacuidad, a pesar de encontrarse lleno de ideas
y propuestas. Esta paradoja, es lo que impulsa al movimiento perpetuo de la idea,
motor de todas las transformaciones del ingenio, vivacidad y energia del hombre.

En el limite externo de esa cavidad, podemos observar una gran cantidad de
pequefios cristales en formacion, representativos del mundo aprehendido e
interiorizado, pero que nunca estara completamente lleno, ya que el mundo de las
subjetividades es enigmatico, entre mas conocemos, mas ignoramos.

Al analizar el concepto de la geoda y confrontarlo con las caracteristicas de

un modelo de formacion, podemos corroborar que la formacion artesanal, se

sustenta en un modelo de la realidad, y no para la realidad (Geertz, 2000), porque

34 El khron6i, como “el antes y el después existen en el tiempo”, (Ricoeur, op. cit., p. 34). El kayros,

como la experiencia del momento oportuno se relaciona con experiencias cotidianas, como el
momento adecuado de la siembra y la cosecha en el mundo de la agricultura. (Carlos Rojas Osorio-,
“Estudios kairolégicos grecorromanos”)
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surge de ésta y le da sentido de acuerdo con las estructuras culturales, sociales,
econdmicas y politicas, volviéndose coherente con la trayectoria de la formacion.
Por esto, la configuracion de un modelo de formacién artesanal, esta basado en las
ciencias sociales y humanisticas, como la historia cultural, la sociologia cultural, la
antropologia simbdlica, la teoria de las practicas y la educacién. Andamiaje
conceptual diverso en sus perspectivas, pero integral y cohesivo en sus aportes.
Asi, mediante una sistematizacion de los procesos de educacion artesanales, es
posible configurar un modelo de, pues solamente estos modelos generan

propuestas teoricas.
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CONCLUSIONES

El proceso de investigacion representd un esfuerzo para hacer frente a un tema en
educacion escasamente abordado: la formacion artesanal, tarea dificil, ademas de
los vacios investigativos, por la intencion de estudiarlo desde una perspectiva
integradora de conocimiento, particularmente para quien se habia apoyado en
basamentos de la propia disciplina: la pedagogia. Pero cuando el problema se
plantea dentro de tejidos culturales, practicas cotidianas, sociedades tradicionales
atravesadas por la modernizacién, lenguajes verbales y gestuales, requiere de un
abordaje incluyente y rico desde una Optica unidisciplinaria, que posibilita
recuperar, sistematizar y anudar, en forma coherente, el proceso de formacion de
los artesanos de la madera.

Esta mirada, demanda también el enfoque de la historia oral que, a través de
las historias de vida, admite adentrarnos en el conocimiento de la cultura de los
artesanos, sus maneras de hacer, de pensar y de sentir en sus artes de hacer;
comprender sus problemas cotidianos, de su grupo y de sus integrantes. La historia
oral accede a la narrativa, lo cual afianza la investigacion porque siempre se
encuentra un hilo de conduccion entre los objetos y sujetos abordados que reafirma
la estructura del trabajo y forma parte del sostén del andamiaje del mismo. Esta
perspectiva de totalidad en el proceso de la investigacion, abre también otras
posibilidades de indagacion, que sin haberse propuesto en un principio, salen en el
camino e invitan a la reflexion.

La investigacion del proceso de formacion artesanal, desde este

planteamiento, quiere decir comprender que la formacion para la investigacion
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implica inventiva, busqueda, construccién, sistematizacion, abrir puertas para ver el
proceso de todos los angulos posibles: sociales, culturales, historicos, estéticos,
simbdlicos, cuyo resultado se integra en un conocimiento sin costuras. Esta postura
estda mas alla del abordaje meramente pedagogico para centrarse en la educacion
en su sentido mas amplio al considerar el complejo proceso de formacion
artesanal, en donde los conocimientos se construyen en la realidad de la vida
cotidiana. Es indudable que si los antiguos saberes artesanales generaron las
artes/ciencias universitarias como la medicina y la arquitectura entre otras, los
actuales artesanos posean vastos saberes, legados entre las generaciones
mediante un método didactico propio, que puede, a su vez, fortalecer la formacion
pedagogica en las universidades.

La procedencia de las dos familias participantes en el proceso de
investigacion, una tzotzil y la otra chiapaneca, implica un proceso de formacion
distinto, articulado firmemente con su historia, sus legados, sus mitos y rituales, por
lo que las practicas educativas igualmente lo son. No se puede separar a los
maestros primarios de su contexto, incluso habiendo sido formados por el mismo
maestro, porque llevan en sus entrafias la carga de su historia cultural. En la familia
de ascendencia chiapaneca, la forma de educar, heredada de la Colonia e
influenciada por la ortodoxia de los frailes, se manifiesta en el celo cuidadoso de
las técnicas. En la otra, involucra un deseo de educar como lo hicieron sus
ancestros mayas: en el amor a la obra como expresion de su cultura. No obstante,
ambas convergen en el gusto y el goce por lo que hacen como una manera de
conservar sus tradiciones, pues es insoslayable que son el resultado del

entrecruzamiento de tres culturas: las tradiciones indigenas, la religion catélica del
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hispanismo colonial y las acciones politicas, educativas y de comunicacion
modernas.

Ahora bien, la obra de la familia tzotzil se fundamenta en una forma de
pensar cosmocéntrica que se liga mas a los aspectos espirituales y a la
representacion de lo subjetivo; lenguaje sin palabras que despierta una multitud de
interpretaciones y, por lo tanto, de gustos por el objeto independientemente de la
cultura del cliente, por lo que estas creaciones han circulado en las vias de la
transculturacion en el mundo globalizado.

La obra de la familia chiapaneca se basa en un pensamiento antropoceéntrico
reforzado por la ortodoxia de sus métodos, concepciones artisticas y el uso
personal y ritual que se le da a la mascara o a la escultura religiosa, lo que deriva
en una dificil penetracién dentro del gusto globalizado del consumidor, teniéndose
Gnicamente un publico especifico que surge, principalmente, dentro de la entrafia
del mismo pueblo de origen chiapaneca; dejando a la mascara como un articulo de
coleccion para algunas gentes mas alla de las fronteras del estado.

El futuro del mercado de la talla en madera se considera fluido y universal
para la produccion de los tzotziles; en cambio, para los chiapanecas se ha
convertido y seguira siendo una forma de mantener viva la cultura del pueblo, ya
gue en las manos de estos artesanos se encuentra el mafiana de la pervivencia de
las fiestas tradicionales del lugar.

El estudio del proceso de formacion artesanal guia la sistematizacion del
conocimiento de los artesanos en un modelo de educacion, cuya metafora, la
geoda, es andlisis y sintesis de este proceso. La formacion artesanal es concebida

solamente dentro de la comunidad humana, puesto que la educacion es un
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proceso que dura de principio al fin de la vida. La formacién, vista como un
complejo proceso, quiere decir que se aprehende dentro de un contexto histérico,
en un ambiente de trabajo y de experiencias vitales que conforman al artesano
como un verdadero conocedor de su propia historia cultural, donde los saberes se
integran a la practica de manera informal porque acomparfian a la conciencia de
sentirse parte de un todo que se alimenta de las partes, y que a la vez, da vida a
estas mismas.

Una formacion sin institucion escolar, un microuniverso en el que los tiempos
y las historias pierden relacion, pues éstas, discurren en espacios donde el tiempo
transcurre de otra manera. De este modo, la educacion esta basada en un lenguaje
verbal y gestual, que combina la imaginacion, la expresion, la sensibilidad, la
intuicion y el amor; educa los sentidos, la disciplina, la obediencia, el respeto y la
paciencia, como principales cualidades; privilegia la retentiva y fortalece las
habilidades practicas; aviva la inventiva y la innovacion y las articula con lo
tradicional, sin escindir el nexo cultural que vigoriza sus vinculos con su propia
identidad, donde pesan las creencias, las lealtades, la religion y la familia que
constituyen puntales para adentrarse en el conocimiento y cuidado de la intimidad
de sus saberes.

Sin duda, las practicas culturales son generadoras de distintos procesos, en
esta investigacion abordamos uno de ellos: la formacion de los artesanos de la
madera, no obstante, quedan muchas vertientes por navegar en el campo de la
educacion artesanal, puesto que en Chiapas existen numerosos grupos de
artesanos y artesanas que elaboran diferentes objetos. De cada uno, valdria la

pena investigar procesos de formacién, a fin de encontrar distinciones y
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semejanzas entre ellos, tomando como punto de comparacion el modelo de la
geoda.

Los hilos de la formacién artesanal se hacen visibles al sistematizar el argot
del taller artesanal, un argot que se encuentra no solamente en lo oral del lenguaje,
sino en los espacios, los silencios, los movimientos, las congruencias y el orden en
gue son colocados los instrumentos, y que a su vez, expresa un conocimiento, una
ensefianza, un aprendizaje, momentos que se regulan con los tiempos internos de
la duracién, la que presenta mayores oportunidades que un kayros o un khronoi
escolarizado, es decir, entre el momento del aprendizaje y el periodo del programa.
Fuera de los espacios atomizados por la pedagogia, la duracién de la ensefianza
artesanal se presenta como un continuo fluir, como un rio, que no puede ser
desviado de su curso, ni detenido en su torrente, es decir, es la expresion del
espiritu humano en la tarea de prorrogar sus descubrimientos y sus inquietudes,
sus asombros y sus logros hacia las generaciones futuras.

Por esto, la intencion educativa es formar para la vida en un proceso
continuo donde la formacion sea la duracion misma, de este modo se puede
trascender y trasponer la barrera generacional; es crear en el individuo el gusto por
el aprender, el amor por la obra de lo aprendido y el deseo de saber mas. Es una
duracion en la que la autoformacion conduce los procesos de crecimiento
individual, social, moral, sensible, intelectual, creativo, en suma, humano del sujeto.
Un proceso en el cual el tiempo en su concepcion moderna no existe y solamente
se encuentra limitado por la conciencia del querer saber en un principio y por la
muerte en el otro extremo. Una educacion donde los reducidos espacios del taller

se abren hasta las infinitas distancias del cosmos con el inigualable conductor, la
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imaginacion; en la que la relacion entre el objeto y el sujeto se convierte en vinculo
al investirse de afecto.

Esta investigacion no habria sido posible realizarla sin sustentarla en los
firmes referentes de la antropologia cultural, que en union con las otras disciplinas
me permitid vislumbrar una nueva senda para el abordaje de procesos de
educacidon que se encuentran intimamente ligados con las culturas que integran la
historicidad educativa del hombre.

De ahi que constituye un punto de partida para la reflexion de los procesos
de formacidon universitaria en el campo de la educacion, particularmente en la
Universidad Autbnoma de Chiapas, porque abre un panorama para comprender
que la formacidon no se circunscribe Unicamente a los espacios aulicos, normados
por las instituciones oficiales, sino que se encuentra viva en todas y cada una de
las actividades del humano social. Por ello, es de suma importancia establecer una
linea de investigacion en el sentido de enriquecer los conocimientos sobre este
campo en el estado, tendiendo puentes con la licenciatura en pedagogia y los
estudios de posgrado, a fin de construir estrechos vinculos con las realidades
sociales de las que forman parte; comprender las diversas formas de los grupos
humanos que de manera natural han construido para su formacion, a través de su
historia y en el transcurso del tiempo han demostrado su vigencia.

Es conveniente que la pedagogia haga un alto y voltee la mirada hacia atras
para reflexionar que mujeres y hombres son el eje nodal del enfoque de las
humanitas, y que en sus actividades creativas desde las mas humildes hasta las
mas elevadas se encuentra el secreto del sentirse humano, que se consolida a

través de los procesos de formacion.
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GLOSARIO

Butaque. Silla con forma de una letra S inclinada. Su estructura es de madera y el
asiento y respaldo de cuero de venado o res, también puede ser de reglas de
madera. Generalmente se usa en los ranchos o en casas antiguas.

Camisa con vuelo. Blusa mestiza hecha en popelina o seda, generalmente de
color blanco, cuyo escote se adorna con encaje comercial o elaborado a mano,
finamente plisado que le da una amplitud de ‘vuelo’. La camisa de popelina se usa
para el diario y la de seda para las fiestas.

Chalina. Prenda que se usa alrededor de la cintura, se ata con lazada cayendo los
largos extremos sobre el pantalén del parachico. Las caidas tienen adornos
bellamente elaborados. Confeccionada en tela de satin de colores (negro, morado),
se borda con lentejuelas dibujando ramos de flores, y a veces, figuras como la
virgen de Guadalupe. Representa el estatus social del que la porta, entre mas
lujosa, mas estatus; la gente con menos recursos econdémicos la substituye con un
rebozo.

Charrasca. Objeto hecho de tapa de metal de tamafio mindsculo como de botella o
mas grande como de grasa de calzado o cualquier otra que sea gruesa, ésta se
agujera con un clavito y el metal se levanta como un colador, el filo que saca por el
lado contrario es mayor que el de la lija mas gruesa. Las perforaciones se hacen en
la mitad de la tapa, dejando la otra parte para sujetarla. Se usa para borrar las
estrias que deja la utilizacién de la gubia.

Chinchin. Objeto que antiguamente se hacia de un &arbol propio de la region
llamado Cuatecomate, conocido comunmente como morro por la redondez de sus
frutos, cuya multitud de semillas reproducen el clasico sonido onomatopéyico de
una sonaja. En la actualidad se hace de hojalata y se adorna con listones, muy
vistoso.

Coleto. Modismo regional dado a los habitantes de San Cristobal de Las Casas. Al
parecer, su origen se encuentra en la coleta que usaban los espafioles en su
peinado y que los sancristobalenses adoptaron como un distintivo de clase social
alta. Sin embargo, el término es aplicado a toda la gente procedente de esta ciudad
colonial, entre ellos los comerciantes ambulantes que van de pueblo en pueblo
ofreciendo algunos que otros dulces y juguetes coletos.

Montera. Prenda de ixtle que se usa para cubrir la cabeza. Se elabora sobre una
olla de barro invertida, en donde se teje el ixtle cosiéndolo con fuertes puntadas
dobles para que no se desbarate.

Pichi. Término coloquial con el cual se llama a los nifios de brazos.
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Trépatemico. Juguete hecho de madera que consiste en una escalera flexible, en
la que un mufieco de madera y alambre estd sujeto de las manos a los barrotes
verticales de la escalera, la cual al ser apretada por los dedos de la persona
impulsa al mufieco a desplazarse en direccion del sitio donde se ejerce la
compresion. Existe otro tipo de trépatemico que tiene un mecanismo diferente, ya
que emplea la fisica del plano inclinado para que los brazos y piernas de un
mufieco de madera, se alternen en movimientos rotatorios en los travesafios de la
pequefia escalera. El mufieco se desplaza en el sentido de la gravedad.

Pozol. Bebida refrescante de agua y masa de maiz reventado batida casi siempre
con las manos. En la variedad de su elaboracion destacan dos por ser las mas
solicitadas: pozol blanco (solamente de maiz) y pozol con cacao.

Barraco. El vocablo “barraco” es una degeneracion linglistica de la palabra
“verraco”, que proviene del latin verres, que significa cerdo padre, macho
dominante.

Imprimadura. Primera mano de pintura que se le da a la mascara con el fin de
tapar los poros de la madera. Se prepara con blanco espafa y pegamento.

Peleteado. Tallado de la barba finamente hecho que semeja cabello ensortijado
simétricamente distribuido en ambos lados de la mascara. No hay un disefio
establecido, lo importante es que los rizos (chorros) queden a la misma altura en el
‘rostro’.



Anexo 1

Artes y Artesan@s participantes en el concurso convocado por
CONECULTA-CHIAPAS, Chiapa de Corzo, 2000

No. ARTES ARTESAN@S
1 Bordado en tul 52
2 Decorado al aje (técnica antigua) 33
3 Mascara de parachico 32
4 Fondeado 20
5 Talla libre en madera 18
6 Bordado de contado y camisas tipicas 16
7 Decorado en laca (comercial) 9
8 Piezas de innovacion (laca) 8
9 Alfareros 8
10 Monteras 7
Total 203

Fuente: Archivo Exconvento de Santo Domingo, Chiapa de Corzo, Chiapas.
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Anexo 3

Localizacion Chiapa de Corzo
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Anexo 4
Ciudad de Chiapa de Corzo
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Anexo 5
Barrios precortesianos

5. Candoaca.

1.Napiniaca.

Rio Nandiume

3. Monyhold.

6. Candili.

Fueme: Croquis de Chiapa de Corzo, con s divissdn uwrbans precanésians por bamios
llamados NA MGOTA

Audlor Mero Agullar Pensgos



Anexo 6

Barrios Catolicos

2. San Antonio.

4. Santo Tomds.

1. San Jacinto.

Rio Grande 6. San Pedro.

3. San Miguel.

7. Zona Arqueoldgica.

B. Cementerio.

5. Santa Elena.

Fuente: Croquis de Chiapa de Corzo con su divisién urbana por barrios con nombres impuestos por los frailes catélicos durante la Colonia.
Consejo Consultivo de Desarrollo Integral de Chiapa de Corzo, Chiapas
Autor: Guillermo Liévano Sanchez
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Anexo 10

1950

1951

1952

1953

1954

1955

1956

CRONOLOGIA 1950 — 2002

CHIAPAS
Llegan a la selva Lacandona para sacar
madera algunas transnacionales como
Vancouver Plywood de Estados Unidos.
El 11 de noviembre por decreto estatal se
establece el Premio Chiapas.
El seis de diciembre se decreta el premio
Chiapas, otorgado en esa prima ocasion al
historiador Fernando Castafion Gamboa.
El 10 de mayo se inaugura la carretera
panamericana con la realizacion de la hoy
famosa carrera panamericana.
Se establece el Decreto nimero 7 del Premio
Chiapas
Se inaugura el Instituto Botanico de Chiapas.
Comienza la construccion de la Central
Hidroeléctrica Bombané en el municipio de
Soyalo.
Se funda el Centro Coordinador del Instituto
Nacional Indigenista para la zona de los
altos.
Se constituye el Archivo General del Estado
de Chiapas.
Se establece la primera embotelladora
Coca-Cola.
El arquedlogo Alberto Ruz Lhillier descubre la
cripta en Palenque en donde encontro restos
de Pakal.
Se edita la Revista Ateneo, érgano de
difusion del Ateneo de Chiapas, publicacion
trimestral de 1952 a 1954. El dltimo nimero
fue en 1957.
Se construye el puente de hormigén en el
pueblo de Talisméan, que une a México con
Guatemala.
Se convierten en trienios los periodos de
presidente municipal.
Se le otorga el Premio Chiapas a Franz
Bloom por su labor como explorador y
arquedlogo.
El 18 de octubre un nutrido grupo de
ciudadanos, descontentos del régimen del
Lic. Efrain Aranda Osorio trat6 de apoderarse
del palacio de gobierno. A este levantamiento
popular se le conocié como “guerra de los
pollinos” debido al apodo de uno de los
principales lideres.

Se funda la Escuela Normal Rural
Mactumatza.

CHIAPA DE CORZO

La Lic. Florinda Lazos de Ledn y la
profra. Reyneria Penagos Escobar,
fundan la Secundaria Federal que
actualmente lleva el nombre del poeta
chiapacorcefio José Emilio Grajales
Moguel.

Se edita “El Chicote”, periédico de
critica social, de circulaciéon muy
irregular, dirigido por el periodista Juan
Madrigal y Nucamendi

El 20 de diciembre se derrumbo el
viejo puente de madera construido en
la época porfirista, que unia a Chiapa
de Corzo y Tuxtla. Al impacto de un
pesado camion de carga se rompieron
sus amarras de acero de su entrada
poniente, quedando incomunicadas
las citadas ciudades.

Se edita “El Aguacate”, periddico de
critica social, de circulacion muy



1957

1958

1959

1960

1961
1962

1963

1964

CHIAPAS

Se inaugura el aeropuerto Francisco Sarabia
ubicado en el entonces municipio de Teran.
Se abre al publico el museo arqueolégico de
Palenque.

Se instalan los primeros seméaforos con
cambios automaticos.

El dia 8 de julio se desplomé en Tuxtla
Gutiérrez un avion que salia para Yajalon,
ocasionando enormes pérdidas humanas y
materiales al caer sobre una casa.

Durante 1958-1964, se construye la
carretera costera que se inicia en las Cruces,
pasa por el Cerro de la Sepultura y llega al
Rio Suchiate en la frontera con Guatemala.
Se instalan los primeros semaforos con
cambios automaticos.

De 1959 a 1964, se construye la Central
Hidroeléctrica Raudales o Netzahualcoyotl,
mas conocida como “Malpaso”.

Abren sus puertas para la atencion de la
salud dos instituciones: una clinica del
ISSSTE y un Hospital Regional de la SSA.

El gobierno federal declara parque nacional a

los Lagos de Montebello.

El 7 de abril un grupo de jovenes tuxtlecos,
llamado “Pafiuelo rojo”, exploraron por
primera vez las profundidades del Cafién del
Sumidero. Este fue un paso decisivo para la
posterior construccién de la presa de
Chicoasén.

Se construye la unidad de servicios del
Instituto Mexicano del Seguro Social

Entre 1964 y 1970, se fundaron las escuelas
de ingenieria, la superior de comercio y
administracion de Chiapas y la de derecho,
incorporadas al patronato pro universidad de
Chiapas.

Se fusionaron el Instituto Botanico y el
Instituto Zoolégico para dar lugar al Instituto
de Historia Natural.

Se constituy6 el Plan Chiapas para
incrementar la produccién agricola en el

CHIAPA DE CORZO
irregular hasta 1957, dirigido por el
profesor David Pérez Gonzalez
Se edita otro periédico “La Pochota”,
dirigido por el mismo profesor.

Los arquedlogos de la Fundacion
Nuevo Mundo, que trabajan al oriente
de la ciudad, descubren unas ruinas
en donde encuentran fémures
humanos tallados.

Se festeja el primer centenario de la
batalla del 21 de octubre de 1863.

El artista Carlos A. Mérida pinta un
mural con motivo del centenario de la
batalla de 1863, localizado en el
palacio de la presidencia municipal.



CHIAPAS CHIAPA DE CORZO
estado.
1965 El 22 de diciembre, por decreto del
gobernador José Castillo Tielemans, se
constituye el Patronato Pro Universidad de
Chiapas.
Se descubren las piramides de Rosario Izapa
en la region Soconusco.

1966 Se inaugura en Tuxtla Gutiérrez la fabrica de
dulces las Carmelitas.
1967 Se declara a Rosario castellanos como la Se inaugura la planta procesadora de
mujer del afo. leche en polvo de la Nestlé, que trae
como consecuencia el consumo por su
parte, de toda la produccion de leche
de la region.
Se conmemora el primer centenario
del natalicio del doctor Belisario
Dominguez OJO
1968 De 1968-1974, se construye la Central La Lic. Florinda Lazos de Leén y la
Hidroeléctrica Dr. Belisario Dominguez, mejor Profra. Reyneria Penagos Escobar,
conocida como “La Angostura”. fundan la Preparatoria del estado, que
Se abre en Tuxtla Gutiérrez la planta hoy lleva el nombre de Guadalupe

exportadora de arroz, asi como la fabrica de  Borja de Diaz Ordaz.
hilados y tejidos en San Cristébal.

1970 Se construye la penitenciaria del estado en
Cerro Hueco.
Se inicia la apertura de la carretera a
Ocosingo, desprendiéndose de la
internacional a la altura de Rancho Nuevo.
En el sexenio 1970y 1976 se reforma la
constitucion politica del estado.
Se funda la direccion de educacion
preescolar;
Se implementa el servicio de las escuelas
secundarias agropecuarias;
Comienza a funcionar el Instituto de la
Juventud;
Se organiza el Centro de Investigaciones
Ecologicas del Sureste en San Cristébal de
las Casas;
Se decreta el premio estatal en las
especialidades de ciencias, artes y letras;
Se funda la escuela de musica del estado y
se crea el instituto de bellas artes de San
Cristébal de las casas.
Durante 1970-1980, se construye la Central
Hidroeléctrica Manuel Moreno Torres, mas
conocida como “Chicoasén”.

1971 Comienza la primera etapa de salvamento
arqueologico de la Presa la “Angostura”.
En octubre se establece el Convenio México-
ONU que da origen al Programa de
Desarrollo Socioecondmico para los Altos de
Chiapas (PRODESCH)



1972

1973

1974

1975

1976

1977

CHIAPAS
Por decreto estatal se elevan a la categoria
de ciudades Venustiano Carranza,
Pichucalco y Palenque.
Por decreto presidencial se constituye parque
nacional a la selva Lacandona.
El municipio de Teran queda integrado como
agencia municipal de Tuxtla Gutiérrez.
La compafiia teléfonos de México pone en
servicio una central automatica en
Tapachula.
El 28 de septiembre, por decreto estatal, se
da a conocer la Ley Orgéanica de la
Universidad Auténoma de Chiapas.
Por decreto presidencial San Cristébal de las
casas es declarada zona de monumentos
histdricos.
Se conmemora el 150 aniversario de la
federacion de Chiapas a México.
El 7 de agosto, muere en Tel Aviv, la poetisa
Rosario castellanos Figueroa.
Se abre en Arriaga una estacion frigorifica de
carnes.
El 17 de abril se realiza el acto inaugural de
la Universidad Auténoma de Chiapas.
Con motivo al vaso de la Presa la Angostura
desaparecieron los pueblos de las orillas del
Rio Grande (Grijalva), entre ellos la
Concordia, por lo que se construyeron
poblados nuevos.
El primero de junio se inaugura puerto
Madero en el Océano Pacifico.
Se constituye la Unién de Ejidos Quiptic Ta
Lecubtesel (Unidos por Nuestra Fuerza en
idioma tzeltal), que mas tarde vendria a ser la
Asociacién Rural de Interés Colectivo (ARIC)
Independiente y Democratica.
Se da a conocer la magnitud de los
elementos del subsuelo: los yacimientos de
hidrocarburos --petréleo y gas — en la
frontera norte del estado que ayudaron a
conformar el espectacular boom petrolero
mexicano, cuyas reservas principales se
hallan en Chiapas y Tabasco.
Se funda la Escuela Normal Superior de
Chiapas como una institucién oficial del
gobierno del estado.
Se constituye el sistema para el desarrollo
integral de la familia del estado de Chiapas.
Se decreta como zona de reserva la biosfera
de montes azules.
Se establece la direccion de cultura 'y
recreacion del estado.
Se constituye el Fondo para Actividades
Sociales y Culturales del Estado (FONAPAS-
Chiapas).

CHIAPA DE CORZO
Se publica hasta la fecha “La
Culebrina”, periédico semanario de
critica social y politica, dirigido por
Manuel Reyes Sanchez.

En mayo se cierran las cortinas de la
Central Hidroeléctrica “La Angostura”,
quedando completamente seco el
cauce del rio Grande, con la
admiracion y tristeza de toda la
poblacion riverefia y la de Chiapa de
Corzo. Miles de peces quedan
muertos en el lecho del rio.

El cinco de octubre se registra un
sismo de gran intensidad que afecta
en forma directa a todo el municipio, lo
cual genera un éxodo de pobladores
hacia Tuxtla Gutiérrez, principalmente.

Posterior al llenado de la Presa “La
Angostura”, deja de bajar en la
creciente del rio Grande diferentes
clases de madera, entre ellas la raiz
de alamo, excelente para el tallado de
mascaras.



1978

1979

1980

1981

1982

1984

1985

CHIAPAS CHIAPA DE CORZO

Se expide la ley que establece el Colegio de  Se celebre los 450 afios de su

Bachilleres del Estado de Chiapas. fundacion.
El maestro artesano Antonio Lopez
Hernandez viaja al Japon junto con la
delegacion de artesanos que
representa a México.

La produccion petrolera de Chiapas

representa el 25% de la produccion nacional.

Se inicia la construccién de la Central Debido al llenado de la Presa
Hidroeléctrica Pefiitas. “Chicoasén”, se construye un malecén
Se decreta parque nacional al Cafién del en la parte sur de la ciudad.

Sumidero, asi también, zona de proteccion
de la floray la fauna a las cascadas de agua
azul.

Se opera el Convenio de Confianza Municipal
(CODECOM)

Comienza con mas intensidad la llegada de
refugiados guatemaltecos a las regiones
Fronteriza, Sierra y Soconusco.

Se establece el Instituto de Artesanias
Chiapanecas, segun decreto niumero 8 del 4
de julio de 1980

Se instituye el premio estatal de
administracion publica.

El 20 de julio se decreta parque nacional a la
zona de Palenque.

Se establece el Convenio de Confianza
Agrario (CODECOA)

Del 28 de marzo al 4 de abril hace erupcion
el volcan “Chichonal”, cayendo cenizas en los
poblados de Francisco Le6n, Ixtacomitan,
Chapultenango, Pichucalco, aledarfios a la
montafia, y causa tremenda devastacion en
todo el estado.

El Instituto de Ciencias y Artes de Chiapas
(constituido en 1945) que ofrecia educacién
media y media terminal, se convierte, por
decreto gubernamental, en institucién de
educacion superior.

La Secretaria de Educacion del Estado
modifica su nombre por el de Secretaria de
Educacién, Cultura y Salud.

Se funda el museo Belisario Dominguez en la
ciudad de Comitan.

El 16 de septiembre se efectta el primer Se funda la Biblioteca Publica
concurso estatal de marimba Hermanos Municipal “Lic. Florinda Lazos Leén”.
Dominguez, a partir de esta fecha se celebra

cada afio.

Se Inaugura el nuevo Museo de Antropologia
dependiente del INAH .

Se concluye la construccion de la Central
Hidroeléctrica “Pefiitas”.

Se funda la Biblioteca Central Universitaria
de la UNACH

El primero de abril se crea el Instituto de
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Historia Natural.
Se constituye el Instituto Chiapaneco de
Cultura (ICHC).
Se pone en marcha la Central Hidroeléctrica
Angel albino Corzo, conocida como “Pefiitas”.
Termina la huelga méas grande de la historia
de Chiapas realizada por los maestros
democraticos de la seccidén 7 de SNTE.
Se publica la Revista Cuadernos
Municipales, 6rgano de la comisién de
fortalecimiento municipal y el centro estatal
de estudios municipales.
Entre 1988 y 1994 se incrementan los
conflictos entre campesinos indigenas debido
a diferencias de creencias religiosas.
Se crea el organismo Servicios Educativos
para Chiapas y se opera el Acuerdo para la
Modernizacion Educativa.
Intensas lluvias afectaron a numerosas
familias chiapanecas: 5711 damnificados y
multiples dafios en inmuebles y en terrenos
de cultivo.
Se desploma a nivel internacional el precio
del café.
Se funda el Centro de Derechos Humanos
“Fray Bartolomé de Las Casas.”
Se establece el Consejo Estatal de Fomento
a la Investigacion y Difusion de la Cultura.
El 13 de marzo se decreta zona de reserva el
Triunfo.
En el mes de mayo visita el estado el Papa
Juan Pablo Segundo.
Patrocinio Gonzéalez Garrido (gobernador del
estado) envia al Congreso local una iniciativa
mediante la cual reformaba el Cddigo Penal
del estado y despenalizaba el aborto.
De acuerdo con el Decreto namero 211, se
instituye el Premio Chiapas en dos areas:
Ciencias y Artes.
Se celebra los dias 10y 11 de enero la
reunion cumbre de presidentes de México y
Centroamérica.
El 10 de julio sucede un eclipse solar.
En septiembre 5000 trabajadores cafetaleros
realizan un paro en la ciudad de Tapachula.
Chiapas tiene el primer lugar nacional como
productor de café.
Se efectlia la marcha Xi' Nich a la ciudad de
México, para expresar ante el pais graves
injusticias sociales.
Durante la conmemoracién del 500
aniversario del descubrimiento de América,
en San Cristébal de Las Casas, cerca de 10
mil indigenas provenientes de los municipios
circundantes protestaron contra las

CHIAPA DE CORZO

Se caen los arcos interiores del templo
de San Sebastian, ya para esos afios
en lastimosas ruinas, a consecuencia
de las intensas lluvias de ese afio.
Aparece el nuevo “Chicote”, periodico
semanario de critica social y politica
editado desde 1990 y dirigido por
Lisandro Madrigal Nucamendi.
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condiciones historicas de explotacion.

1993 En enero, Elmar Setzer Marseille sustituye en Se funda un centro cultural en el
el cargo a Patrocinio Gonzéalez Blanco exconvento de Santo Domingo.
Garrido, cuando éste fue llamado a la Se realiza la primera exposicion del
Secretaria de Gobernacion. escultor japonés Masa Fumi.
Se construye el Hospital Rural de Se abre un taller de escultura en
Solidaridad, en la region Marqués de piedra con el profesor Masafumi.

Comillas, municipio de Ocosingo (escenario
del enfrentamiento armado en 1994).

1994 El primero de enero el Ejército Zapatista de
Liberacion Nacional (EZLN) se rebela contra
el gobierno mexicano como protesta ante la
situacion de extrema pobreza de indigenas y
campesinos de todo el pais.

El 2 de enero, el EZLN secuestra al
exgobernador de Chiapas Absalon
Castellanos Dominguez.

El 10 de enero el presidente designa a
Manuel Camacho Solis como comisionado
para la paz y la reconciliacion en Chiapas, un
cargo nuevo que tenia como propésito
negociar la paz en el estado y en el pais.
Elmar Setzer es reemplazado a principios de
afio por Javier Lé6pez Moreno como
gobernador interino del estado.

El 14 de febrero se libera al exgobernador
secuestrado.

El 21 de febrero comienzan las
negociaciones formales entre el EZLN y los
gobiernos federal y estatal en la Catedral de
San Cristobal de Las Casas.

El comercio organizado del estado reporta
carteras vencidas por 300 millones de
nuevos pesos y el cierre de 370 negocios en
los primeros dos meses del afio. En total
3,370 comercios quebraron entre 1994 y los
dos primeros meses de 1995, lo que provoco
la pérdida de 10,000 empleos.

1995 El 14 de febrero Eduardo Robledo Rincon,
gobernador constitucional del estado, solicita
permiso por once meses.

En marzo el Congreso de la Unién aprueba la
ley para el didlogo, la reconciliacién y la paz
digna en Chiapas.

El 15 de octubre se llevan a cabo las
elecciones locales -con una serie de
conflictos preelectorales y postelectorales
(secuestros de candidatos, encuentros
violentos entre militantes de diferentes
partidos, etc.).

En el mes de octubre un fuerte temblor
sacude a Chiapas dejando pérdidas
materiales en los municipios de Villaflores y
Tuxtla Gutiérrez.

Se declaran zonas de reserva la Encrucijada
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y la Sepultura.
Se fusionan el Instituto de Ciencias y Artes
de Chiapas (ICACH) y parte del Instituto
Chiapaneco de Cultura (ICHC), para
constituir la Universidad de ciencias y Artes
de Chiapas (UNICACH).

Militantes del Partido de la Revolucion
Democratica (PRD), en protesta por los
resultados electorales, toman algunas
alcaldias. Por primera vez en la historia de
Chiapas, cuatro partidos de oposicién
tomaron posesién en 26 alcaldias.

Con la participacion de delegaciones de 42
paises de los cinco continentes se inaugura
en Oventic el Encuentro Intercontinental por
la Humanidad y contra el Neoliberalismo al
gue convoco el EZLN.

Se lograron avances para la creacion del

Frente Zapatista de Liberacién Nacional al
contar con comités civiles en 31 estados.

El gobierno chiapaneco evalla el
cumplimiento de los acuerdos logrados en
San Andrés Larrainzar.

La Secretaria de Gobernacién plantea
reformas constitucionales para incorporar
estos acuerdos.

Se da a conocer que en materia de
educacion Chiapas tenia 30% de poblacion
analfabeta, lo que situaba al estado como el
de mayor rezago educativo a nivel nacional,
e incluso en las regiones de Los Altos y
Selva la cifra llegaba a 47 y 48%
respectivamente.

El Banco Mundial sefala que la poblacién de
Chiapas afronta la mas severa pobreza de fin
de siglo, debido al tipo de produccion de
autoconsumo y a la marginacion de
proyectos productivos.

Los gobiernos estatal y federal reconocen
los Acuerdos de San Andrés sobre derechos
y cultura indigena, pero no los firman, por lo
que en septiembre del mismo afio se rompe
el didlogo.

Se constituye el Consejo Estatal para la
Cultura y las Artes (CONECULTA).

De San Crist6bal, unos 1,500 indigenas
pertenecientes a las regiones autbnomas
pluriétnicas marcharon hacia la ciudad de
México para exigir al gobierno federal que
cumpliese con los Acuerdos de San Andrés.
A principio de afio, el Congreso estatal
convoca al EZLN a patrticipar en las consultas
sobre posibilidad juridica para la creacion de
nuevos municipios en los territorios de
Ocosingo y Las Margaritas.

CHIAPA DE CORZO
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Organizaciones indigenas y campesinas se
manifestaron en contra de la
remunicipalizacion que intentaron realizar el
gobierno y el Congreso del estado.
Se da a conocer indices de la desnutricion en
el estado, segin la Encuesta Nacional de
Alimentacion y Nutricion en el Medio Rural: la
desnutricion moderada y severa afecta a mas
de 20% de la poblacién menor de cinco afos
en la relacion peso-edad; de acuerdo con
talla y edad, el indicador se elevaba a 33.8
%. El gasto familiar diario no rebasaba los
tres pesos diarios.
La Secretaria de Desarrollo Social entrego
mas de cinco millones de pesos provenientes
del Fondo Nacional de Empresas Sociales
para el desarrollo de proyectos sociales en la
entidad.
El 22 de diciembre, un grupo paramilitar
asesino en la localidad chiapaneca de Acteal
(municipio de Chenalhd) a cuarenta y cinco
campesinos, en una zona cercana a la
dominada por los zapatistas.
Se crea el Centro Estatal de Lenguas, Arte y
Literaturas Indigenas (CELALI).
El gobernador (interino) Roberto Albores
Guillén propuso el Acuerdo Estatal para la
Reconciliacion.
Durante el afio hubo muchos grupos de
indigenas desplazados de sus comunidades
por grupos paramilitares como los de:
Yibeljoj, Yaxgemelo, Los Chorros, Puebla 'y
San Diego X oyep.
Grupos indigenas tomaron varias oficinas
gubernamentales en Ocosingo como protesta
por la falta de respuesta a sus demandas.
Durante el mes de septiembre las
comunidades de la costa se vieron afectadas
por el clima, cuando las lluvias desbordaron
los rios e hicieron desaparecer poblados
enteros.
Uno de los principales sectores econémicos
como es el cafetalero, perdié el 90% de su
produccioén.
Se registran varios brotes de violencia en
distintas comunidades del estado, como en
Chenalhé.
Se da a conocer la renuncia del obispo
Samuel Ruiz a la diocesis de San Cristobal.
En marzo, el EZLN presenta la convocatoria
de una consulta popular por el
reconocimiento de los derechos indigenas.
Se inauguran las nuevas instalaciones de la
Universidad Pedagdgica Nacional en
Tapachula.

CHIAPA DE CORZO

Se otorga el premio nacional de artes
populares al maestro artesano Antonio
Lépez Hernandez.
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Muere el poeta Jaime Sabines en la Ciudad
de México.
El 28 de junio se crean siete municipios en
Chiapas: Aldama, Marqués de Comillas,
Benemérito de las Américas, Maravilla
Tenejapa, Monte Cristo de Guerrero, San
Andrés duraznal y Santiago el Pinar.
El 20 de agosto, dia de votaciones, triunfa el
candidato de la Alianza por Chiapas: Pablo
Salazar Mendiguchia.
Un enfrentamiento adjudicado al EZLN y a
priistas se dio en la comunidad de Pefia
Limonar, en Ocosingo, con un saldo de
cuatro muertos y 37 personas heridas. De la
misma forma, 300 hombres incendiaron 48
casas y expulsaron a 61 familias indigenas
chontales en Yalajon. Esta agresion fue
asumida por un grupo paramilitar
denominado Paz y Justicia.
Se decomisaron por lo menos un total de una
tonelada 511 kilos de marihuana 'y 700
gramos de cocaina.
Se inauguré el campo Comitan de la
Universidad Auténoma de Chiapas y el aula
Biosfera 2000, la cual se enfocaria al servicio
de la educacion ecoldgica integral.
Se present6 el Decreto de Autonomia de la
Universidad de Ciencias y Artes de Chiapas.
Se entregaron premios y menciones
honorificas a los ganadores en la VI
Exposicién y Concurso Nacional de
Artesanias.
Se otorgan apoyos del gobierno a los
artesanos de Chiapas.
En el &mbito cultural, el Consejo Estatal para
la Cultura y las Artes (Coneculta) presento la
coleccion Libros de Chiapas.
En la ciudad de México se presento la
exposicion de Cinco Siglos de Plastica en
Chiapas.
El 3 de abril el presidente Zedillo inaugura el
Centro Cultural de Chiapas “Jaime Sabines”.
En este afio, Chiapas es el tnico productor
de palma africana, el segundo productor de
cacao y el principal productor de frutas y
flores exoticas.
Se puso en operacion la Carretera Fronteriza
del Sur, que tiene una extension de 442
kilbmetros y 44 puentes vehiculares.
El 24 de febrero inicia la caravana zapatista
un recorrido por el territorio nacional:
Chiapas, Oaxaca, Veracruz, Puebla,
Tlaxcala, Hidalgo, Querétaro, Guanajuato,
Michoacan y Distrito Federal.
Se otorga el Premio Chiapas en Ciencias al
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antropélogo Andrés Aubry; y en Arte al
ensayista Roberto Lopez Moreno.
Por iniciativa privada comienza la
construccion del parque ecoturistico “Cafion
del Sumidero”.

CHIAPA DE CORZO

Se levanta una protesta social por
habitantes de Chiapa de Corzo,
porgue no se consideré que tan
importante patrimonio es propiedad
historica de esta ciudad.
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