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Laeleccion de un tema siempre esta determinado por la historia personal
o por el azar. Aqui sucedieron las dos cosas y, asi, 10 que fue un encuentro
casual entre la laca o pintura al aje y algunas inquietudes pictoricas
personales, se sumo a otros pequefos detalles para conformar este
proyecto.

Como fenomeno sociocultural lalaca constituye un sistema de produccion
artistico especlifico que determina la produccion de ciertos objetos y no
otros, que condiciona las formas de relacidn que hay entre los productores
y sus productos y las formas de socializacién de los productos, y que
refleja o reproduce el orden simbdlico particular en el que esta inmerso.
Desde este anguio se construyeron los primeros objetivos:

a) Analizar el sistema de produccién artesanal de lalaca, en Chiapa de Corzo,
Chiapas, v los procesos y dinamicas de las partes que lo constituyen, es
decir, las particularidades de la produccion, la distribucion y el consumo.

b) Abordar los formatos y la iconografia de la laca como reflejos del orden
simbdélico en el que esta inmerso el sistema productivo, un orden que
diferencia entre lo femenino y lo masculino.

Como técnica pictorica la pintura al aje implica materiales y procedimientos
especificos que deblfan ser potencialmente capaces de desarrollar “nuevas
relaciones sensitivo-visuales”, es decir poder ser alteradas sus relaciones
tradicionales en beneficio de una ampliacion de sus efectos en la sensibilidad
y una mayor expresividad visual. Habla que buscar cambios en la estructura
artistica de los objetos y se decidio explorar su materialidad, establecer
nuevas relacicnes con otras técnicas de pintura, limitadas hasta el momento
al dleo, y proponer cambios morfologicos en sus superficies o soportes. Los
objetivas para ello fueron:

a) Recopilar la técnica en sus materiales y procedimientos tradicionales, para
construir la memoria técnica desde donde partir.



b) Explorar las capacidades técnicas a partir de un modelo de
experimentacion disefado desde los materiales y soportes de la laca
y los de otras técnicas.

c¢) Proponer alternativas de aplicacion, desde las conclusiones obtenidas
en el punto b, en un proyecto pictorico concreto.

Desde aqui el trabajo se ha ordenado de la siguiente manera: En el primer
capitulo Los sistemas de produccion estética, nos aproximamos al orden
conceptual que nos permite exponer lalégica desde donde serd abordado
el tema de la taca, su sistema de produccion y las alternativas en el
producto artistico, para ello se retomaron fundamentalemente los
planteamientos tedricos de Juan Acha. En La laca y el sistema de
produccion artesanal, partimos de la situacion general de las artesanias
en México para desglozar el sistema productivo de la laca de Chiapa de
Corzo, nos ubicamos desde los antecedentes historicos del fendémeno
hasta la revision de cada una de las partes que constituyen el sistema
productiva. En el siguiente capitulo, La laca como producto artistico-
visual, nos detenemos en la materialidad de la laca, es decir, los
materiales, los procedimientos, los formatos, la iconografia, sin la
intencién de elaborar una manual, mas bien para aproximarnos a una de
las partes que constituyen la estructura artistica de los productos, para
mas adelante poder cambiar estas relaciones y cumplir ios objetivos de
ampliar Ia vivencia sensible de lalaca. Para ello nos basamos en el modelo
de andlisis estructural del producto artistico que Acha propone y lo
vinculamos con el modelo semiolégico de Erwin Panofsky para obtener
en la interpretacion iconolégica, una aproximacion al sentido simbélico
del objeto mas representativo de esta artesania: el jicalpestle. Este ultimo
punto del andlisis, vinculado estrechamente con lo simbolico femenino,
dié lugar para desarroliar el capitulo Las mujeres en la produccion de la
laca. Aqui partimos de que la produccién de laca esta en manos de
"fondeadoras” y “pintadoras”, es decir de mujeres, y de que el
imaginario colectivo diferencia entre las categorias de lo femenino
y lo masculino; se vera como ia participacion social y artistica de
las mujeres ha estado marcado por esta diferencia, un caso
particular es el de las mujeres de la laca.

Finalmente en La laca y sus alternativas visuales, ultimo capitulo de este
trabajo, se valoran y proponen, a manera de conclusiones, las alternativas
técnicas, estéticas y artisticas parala laca o pintura al aje. Algunas propuestas
se basan en laruptura det sistemaproductivo o en el cruzamiento de sistemas,
otras en las valoraciones estéticas y técnicas, asi como en su exploracion,
cuyas pretenciones son ampliar la capacidad expresiva de la pintura al aje y
sus relaciones sensitivo-visuales. Arbitrariamente se predeterminé el formato
del cuadro como superficie de aplicacién y una tematica concreta.



Los Anexos estan constituidas por:

a) Las fotografias de |a propuesta visual concreta realizada con la técnica
de la pintura al aje.

b) Un directorio de ias mujeres artesanas “pintadaras”, fondeadaras y
dibufantes, facilitada por ei antiguo Museo de fa Laca.

Se espera que, una vez cumplidos todas los objetivos, este dacumento
se constituya en memoria técnica de la pintura al aje, deseando asi que
esta técnica tan antigua no desaparezca, y en memoria del trabajo de un
pequeilo grupo de mujeres artesanas, desde donde pueda replantearse
su participacion sacial en la producciéon de objetos estéticos y la
expresidn de su sensibilidad subjetiva. Creemas que en un contexto
especifico la jaca alin puede cansiderarse un recurso alternativa para la
praduccion artistica.



CAPITULO

1 Garcia Canclini, Néstor: Las culturas
populares en el capitalismo, México:
Nueva Imagen, 1984, p. 41.

El trabajo es una actividad humana sobre la cual se cimienta toda forma
de organizacion social. Estas formas de organizacion dependen del grado
de desarrollo que presenta la organizacién de sus fuerzas productivas y
generan relaciones sociales especificas que distinguen a las etapas
historicas, asi como a los personajes que interactiian en ellas.

El desarrollo, control y uso de ias fuerzas productivas o estrategias
tecnologicas, definen el modo de produccion de un sistema socialmente
organizado y esta determinado por la estructura econdmica, pero incluye
una interaccion constante con aspectos como la supraestructura
ideologica o cultura.

El término cultura se refiere aqui "a la produccidon de fendmenos que
contribuyen mediante la representacion o reelaboracion simbdlica de las
estructuras materiales, a comprender, reproducir o transformar ef sistema
social, es decir todas las practicas e instituciones dedicadas a la
administracion, renovacion y reestructuracion del sentido”!, La cultura
también se constituye como el instrumento para elaborar la ideologia de
cadaclase y, desde aqul, se puede diferenciar entre la cultura hegemdnica
y las culturas populares o de sectores subalternos, esta ultima como
resultado de la participacion desigual en el capital econdmico y, por lo
tanto, en la apropiacidon de los bienes culturales de que dispone la
sociedad. En esta misma dinamica, aunque menos evidente, se verd que
existe una participacion social desigual de los sexos, que enmascara una
diferencia generica jerarquica y que permite diferenciar de la “cultura”
una subcultura femenina.

Toda produccidn cultural requiere para su existencia de una organizacion
material precisa, es decir, requiere de instituciones o aparatos culturales
que administran transmiten y renuevan el capital cultural, esto es,
gstablecen las condiciones sociales necesarias para el desarrollo de los
productos culturales,



En este ambito, la produccion cultural de la sociedad implica la obtencion
de tres tipos de conocimientos o productos culturales: los tecnoldgicos
que se refieren a estructuras practico-utilitarias, los cientificos a
estructuras ldgico-cuantitativas, y los artisticos a estructuras estéticas.
Estos conocimientos coexisten en mayor o menor grado para dar origen
a los objetos o productos culturales, dentro de los cuales en una ldgica
combinatoria siempre habra de predominar uno de ellos sobre los otros
dos?, Pero la produccion cultural no solo implica conocimientos y objetos
culturales, no solo es materialidad o medios de produccion, también son
procesos de produccion y relaciones de produccion, entre los procesos
y de estos con los productores.

La produccién cultural, pues, es un proceso del que se obtienen
innovaciones y en el que intervienen el sistema productivo, la sociedad
y el individuo3. Y cual sea el producto cultural debe examinarse no sélo
como representacion sino como estructura social de un campo especifico,
debe insertarse en el sistema de produccién que le corresponde y que
contiene tres grandes procesos: la produccién, propiamente dicha {con
sus productos y sus productores), la distribucién y el consumo del
producto, asl como las relaciones entre estos tres procesos. Solo una
vision global puede explicar el sentido de una produccion cultural en su
trayectoria social.

El tema de esta investigacion evidentemente esta relacionado con la
produccion sociocultural de objetos visuales, de una naturaleza estética
y que apelan a unos conocimientos o estructuras art/sticas. Por lo tanto,
debemos aproximarnos a los sistemas de produccién estética
especializados y a la estructura artistico-visual de los objetos.
Detengamonos un poco para precisar desde los planteamientos tedricos
de Juan Acha.

Desde ellos diferenciemos primero /o estético de /o artistico. En la
dialéctica sujeto-objeto, nos dice Acha, lo estético se centra “en el sujeto,
producto social y ejecutor de la produccion y del consumo”, y lo artistico
se identifica "con el objeto, los sistemas productivos y la cultura que
esto presupone como producto humano,..”. Sonrsalidades diferentes pero
complementarias: “lo estético entrafa lo artistico e incumbe a todos los
hombres... y los productos de lo artistico, contienen lo estético e interesa
a muy pocas personas. Lo estético es una facuitad humana inevitable y
cotidiana que se centra en la sensibilidad. Lo artistico se sostiene por un
cuerpo de ideas, conocimientos y teorias que son producto del hombre y
se objetiva en productos, cuyos componentes estéticos inciden en la
sensibilidad pero se dirigen de manera especial a la mente, En otras
palabras, todo lo artistico es estético mas no todo lo estético es artistico4.

2 Acha, Juan: Arte y sociedad:
Latinoamérica. El producto artistico y
su estructura, México: Fondo de
Cultura Econémica, 1979, pp. 38-43.

3 Acha, J.: Arte y sociedad:
Latinoamérica. El sistema de
produccion, México: Fondo de Cultura
Economica, 1979, p. 18,

4 Acha, J.: Introduccion a la teoria de
los diserios, México: Trillas, 1990, pp.
22-24yp. 17.



5 Acha, J.: Arte y sociedad
Latinoamerica. El sistema de... Op.
cit., p. 27.

6 Acha, J.: Introduccion a la teoria... Op.
cit., p. 49.

Se vera mas adelante que un objeto artistico se constituye como tal
precisamente por su estructura artistica y se precisara en qué consiste
ésta.

Ahora pasemos a definir el sistema de produccion artistico-visual 0
plastico, que de acuerdo con Acha es “un conjunto de operaciones
manuales, sensitivo-visuales y tedricas, de que se apropia el productor
mediante el aprendizaje... con el fin de poder conjugarlas segun la ldgica
interna que el sistema ha venido transmitiendo... y de acuerdo a la
trayectoria de cambios que tiene el sistema en ese momento”5,

De acuerdo con Acha, la historia de la cultura estética occidental ha
desarrollado, hasta ahora, tres sistemas productivos con una naturaleza
estética comun: las artesanias, las artes y los disefios, cada uno
corresponde a un momento histérico preciso, se suceden en el tiempo y
coexisten en el espacio con caracteristicas, diferencias y simiiitudes que
pueden ser clasificadas en objetos, procesos y practicas especificas, Los
términos artesanias, artes y disefios se abordaran como fenémenos
socioculturales interrelacionados, algo mas que ascepciones diversas,
aisladas y espontaneas. Abordar estos conceptos como sistemas de
produccion y analizar los procesos de cada uno, parece funcional para
calcular la viabilidad de nuestros objetivos, los cuales tienen la esperanza
de rescatar la técnica de lalaca o pintura al aje de la amenaza de extincion
y tener |os elementos precisos para desarrollar su capacidad expresiva-
visual y renovar o ampliar las relaciones sensitivas que los individuos
mantienen con elia. Creemos que para ello no basta con apropiarnos de
la técnica e incorporarla o aplicarla sobre otros objetos, debemos analizar
las relaciones que estos mantienen con la sociedad y el individuo para
transformarlas creativamente, son los propositos de este trabajo.

En los siguentes puntos se trataran esquematicamente las diferencias y
similitudes en los procesos de estos tres sistemas, y se verd como el
sistema de produccion de las artesanias nace en los tiempos
precapitalistas y se consolida en el feudalismo europeo, y favorecidos
con el capitalismo, el de las artes surge con el Renacimento, y el de los
disefios con la revolucion industrial, el surgimiento de las masas y la
fotografia.

1.1. Las artesanias.

Las artesanfas no responden a un conjunto de rasgos tipicos, sino que
se definen por una combinatoria precisa de elementos, "entre estos
elementos hallase las relaciones de las artesanias con las tecnologias y



con el pensamiento que se desanrolla de lo practico de la magia a lo imaginado del
mito y a los ritos de la religion".

Si se hace un seguimiento de las variantes historicas de los sistemas de produccion
precapitalistas encontramos el modo tribal, el asidtico o precolombino, el esclavistay
e feudal con su organizacion gremial. En un primer mornento se registra una tecnologia
manual que seocupaba de la produccion material y satisfacia las necesidades basicas
de fa sociedad. Las creaciones de las tecnologias englobaban al mismo tiempo ia
agricultura, la caza, la construccion habitacional, la produccion de herramientas y de
utensilios y todas ellas dieron base a las artesanias. De las tecnologias se derivaron y
dependieron de sus avances pero devinieron como artesanias en la medida en que
entraron al servicio del pensamiento magico, mitico y religioso, necesarios y
convenientes para la arganizacion social. Las artesanias nacieron, pues, con la religion
que aparece en las sociedades clasistas y originaron una division técnica del trabajo;
ésta separd lo utilitario de lo estético vy, por supuesto, los productos bellos fueron
destinados a lareligion. Para Acha, y estamos deacuerdo con ello, el verdadero trabajo
artesanal estaba en el omamento, pues estediferenciabalos fines religiosos y senoriales
alos que estaba destinado un objeto, producido con el mismo trabajo manual y simple
y con los mismos formatos de otros objetos tecnologicos de uso popular no
ornamentados. Asi, el ornamentojerarquizaba el uso del producto yjustificaba el dominio
de una clase sobre otra’,

Pero de las tecnologias derivaron no solo las manifestaciones tribales y
tempranas del hombre que conocemos hoy como artesanias, también 1a pintura,
la escultura y la arquitectura fueron artesanias, pero en el desarrollo histérico
fueron principaimente éstas las que se desprendieron de las artesanias gremiales
y devinieron como artes en el Renacimiento. En este periodo se modifica la
conciencia artesanal y con ellas las relaciones que et productor tenia con su
producto, las motivaciones vy los fines variaron, asi como los conceptos de
belleza y de consumo de los productos.

A. La produccidn es tradicionalista y empirica, el trabajo manual
enaltecido y sujeto a normas.

B. El producto se inserta en el medio religioso y permite practicas
de estructuracion social, es ornamentado y en serie. En un inicio
se produjeron utensilios, pero en las artesanias gremiales
predomino la escultura, la arquitectura y la pintura mural.

C. El productor es agremiado y de formacién empirica.

D. La distribucion es por encargo y muy poco comercio.

E. Ef consumo es cotidiano y religioso, ambos empiricos, y
demandado por |a feligresia como personaje historico.

7 Acha, J.: Introduccion a fa... Op. cit..
pp. 43-44,



8 Ibidem, p. 57.

9 Ibidem, p. 68.

1.2. Las artes.

En los paises como México y otros de Latinoamérica la transicion de las
artesanias gremiales para devenir en artes y la de sus productores
artesanos en artistas resulta clara y breve. Espafia impuso el sistema
gremial a las artesanias locales durante la colonia y a finales del siglo
XVHI las artes se inician con la importacion de una academia y conceptos
definidos de arte, que durante las repiblicas se consolidaron a semejanza
de los de Paris.

La formacion sistémica, social e individual que ofrecia la academia hizo
posible el surgimiento del artista como profesional, en contraste con la
caoncepcion de oficio del artesano. Esto trajo como consecuencia que en
manos de los artesanos quedaran los trabajos menores y fueran
desplazados de los mas importantes y mejor pagados (la pintura, la
escultura, la arquitectura y el grabado) por los artistas. Pero las artes no
desalojaron a las artesanias, “en parte las artes mas bien imbrican a las
artesanias y, en parte, coexisten con ellas”, las artes prolongan los
procesos artesanales hacia una nueva direccion y un nuevo sentido:
superar el pasado y satisfacer las nuevas necesidades estéticas de una
cultura con una realidad economica-social naciente8,

E! arte elimina y al mismo tiempo conserva elementos artesanales, Si
para las artesanias la produccion era sostenida por obras iguales,
producidas en serie y desde una perspectiva tradicionalista, el arte se
centrara en la concepcion y creacion de obras Unicas y originales: la
innovavion marcard la pauta. Muchas veces los materiales, las técnicas,
las formas basicas y los formatos seran los mismos en las artes y en las
artesanias. Las operaciones manuales registran cambios leves, las
operaciones sensitivas que “se ocupan de los modos de reproduccion
de bellezas naturales y de la confeccidn de las formales" registran
elementos comunes, pero en el cumulo de conocimientos empiricos e
ideas, es decir en las operaciones teoréticas, las artes dispondran de
conocimientos artisticos, adquiridos “educacion mediante” tanto para la
produccion como para el consumo y que giran alrededor de la
excepcionalidad, Esta sera la diferencia determinante entre las
artesanias y las artes, entre la concepcidn creadora del artesano y
la del artista: "Las artes elaboran todo un cuerpo de teorias que
siempre serviran para tasar, incluso, lo estético de las artesanias y
de los disefios, desde los intereses de estos mismos"9.

Con el desarrollo historico, econdmico y social de occidente veremos
que se llegara a un nuevo sistema productivo de cultura estética.



A. La produccion es antitradicionalista, el trabajo intelectual es libre
y sobrevalorado, predomina la teorizacion.

B. El producto se considera profano y puro, es antiornamental, las
imagenes se erigen como obra unica y predomina la pintura de
caballete.

C. El productor es libre y de formacidn académica, existe en torno
a él un endiosamiento como innovador o creador.

D. La distribucion es predominantemente comercializada.

E. £/ consumo tiende a la excepcionalidad de tiempo, lugar y
persona, el cual requiere de conacimientos artisticos. El individuo
aparece y se desarrolla como personaje histarico.

1.3. Los disenos.

Como las artes a las artesanias, los disefios son al mismo tiempo la
ruptura y la prolongacion de las artes. El fendmeno sociocultural se los
disefos tendrd su origen a finales del siglo XIX y se consolidara durante
el siglo XX, los dos factares principales para ello son el surgimento de
las masas como personaje social y el hallazgo de la fotografia, que
permitid la reproduccion mecanica, seriada y masiva de imagenes.

Con la revolucion tecnoldgica industrial surge la demanda del
abaratamiento y el consumo masivo de los productos industriales, para
ello resulta necesario constituir nuevas divisiones técnicas del trabajo
mecanico y tecnoldgico, pero también del trabajo estético, pues es
también necesario introducir recursos estéticos en los nuevos productos.
Asi se cruzan dos desarrollos paralelos: el tecnolégico y el artistico, y el
resultado obtenido es que las innovaciones estéticas en la configuracion
del producto son subordinadas a la funcionalidad practica y la viabilidad
de una produccidn tecnoldgica industrial y masiva. Se separa entonces
la configuracion de la ejecucidon manual, unidas y realizadas por un mismo
individuo en la produccion de las artesanias y de las artes.

Esta separacidn ha dado origen a la confusidn de la verdadera dimension de
los procesos y practicas que implica este sistema productivo, y a la
sobrevaluacidn del simple acto de diseriar o proyectar, como actividad unica
y fundamental de los disefios. Debe considerarse a los disefios no como
prayectos sino como productas fabricados y con vinculos publicos, y aun
cuando los disefos no ejecuten manualmente -ésta pertenece a la industria-
, dirigen o supervisan la ejecucion de la obra, porque solo el acto de hacer
visible un proyecto hace posible la apropiacion de su verdadero sentido.



10 Acha, J.: Ibdem, pp. 76-77.

Los disefios se definen asi como “actividades proyectivas y directoriales”
que son organizadas por Acha'0, partiendo de la naturaleza de sus
productos, de la siguente manera:

a) Las que producen objetos o utensilios: disefio industrial.

b} Las que cubren informaciones o praductos tipograficos de la publicidad
y Ja industria editorial: disefo grafico.

c) Las que construyen espacios de utilidad habitacional y los que
organizan la vida urbana: disefo arquitectural y diseno urbano.

d) Las que generan entretenimientos, modelos de imagenes y de
informaciones: comprende a los diseflos audiovisuales (cine y
televisidn) y los disefos icdnico-verbales (historietas y fotanovelas, la
prensa en general y la literatura de entretenimiento), estrechamente
vinculados con el disefio grafico.

Presente en la produccion de todos los disefios estad la demanda de
innovacion estética, misma que separé a las artes de las artesanias, y
junto con ella el requerimiento de conacimentos tedricos y de un
aprendizaje especial, universitario. '

A. La produccion tiende al funcionalismo y a la teorizacion, el trabajo
es proyectivo y enaltecido, sujeto a prioridades economicas vy
tecnoldgicas.

B. El producto estd dentro del medio industrial y masivo, es
antiornamental, se producen utensilios y entretenimientos, es decir
acciones, en serie y masivamente.

C. £l productor es asalariado y de formacion universitaria.

D. La distribucion de los productos es social, industrial, tecnoldgica e
ideoldgica.

E. El consumo es espontaneo e inconsciente, utilitario dentro de la
cotidianidad y estético empirico en el tiempo libre del hombre comun.,
La masa se erige como personaje historico.

1.4. La estructura artistica.

Después de haber revisado los sistemas de produccion, pasemos a sus
productos. De los tres sistemas obtenemos una gran variedad de
productos artisticos y que pueden ser agrupados por su realidad matérica
en: cuerpo-objetos, de naturaleza visual tridimensional; superficie-
objetos, de naturaleza visual bidimensional; superficies iconicas, de



naturaleza visual y linguistica, superficies literarias, de naturaleza
linglistica; espectdculos, de naturaleza multiple o mixta, y audiciones,
de naturaleza auditiva. Solo por mencionar una clasificacion!! que nos
parece funcional, pero existen otras mas tradicionales.

A nosotros nos interesan, principalmente, los objetos de naturaleza visual
de los tres sistemas antes mencionados, particularmente los cuerpo-
objetos y las superficie-objetos, pues los productos de la laca o pintura
al aje se agrupan en ellos, también aquellos en los que se pretende
introducir esta técnica. Pero también nos interesa la estructura artistico-
visual de estos productos para encontrar los elementos precisos de esa
materialidad que nos permitiran ampliar o renovar la capacidad expresiva
y las relaciones sensitivas, ambas visuales, que hasta ahora a mantenido
la laca y sus productos.

Aproximémonos mas al concepto de estructura artistica, en especifico a
la visual. Partimos de que todo el conjunto de productos de los tres
sistemas contienen una estructura artistica, y es ella la que o constituye
como objeto artistico. Un objeto artistico no es una cosa con un formato
preciso ni una simple denominacion linguistica, sino "cualquier producto
humano capaz de surtir notorios efectos sensitivos"12. Sin embargo los
objetos no solo contienen a esta estructura, ella cohabita dentro del objeto
con una pluralidad de estructuras internas, cualquiera de estas estructuras
puede determinar el empleo o uso especifico de dicho objeto.

La pertenencia de un objeto a cualquiera de los sistemas de produccion
antes mencionados, por ejemplo, dependera de como estas estructuras,
entre ellas la artistica, estan relacionadas. Veamos. En las artesanias la
estructura artistica se encuentra subordinada a la tecnol!dgica o practico-
utilitaria; en las artes predomina la estructura artistica sobre las otras
estructuras que no son la practico-utilitaria; y en los disefios, la estructura
artistica se encuentra junto a la tecnoldgica -y frecuentemente junto ala
cientifica-, es decir, en el mismo nivel de importancia.

La estructura artistica es de naturaleza sensisitiva, a diferencia de la
tecnologica y la cientifica que son racionales. Se dirige, entonces, a la
sensibilidad, esta contenida en la materialidad del objeto y sdlo se activa
en relacion con el sujeto. Por eso para acercarse y comprender la
estructura artistica de los objetos cuya materialidad es de naturaleza
visual, es necesario acercarse al soporte material, a los procedimientos
y a los conocimientos que hacen posible su produccion, caracterizada
por {a innovacidn y la utilidad, y su percepcién visual, es decir, a las
cualidades de su materialidad y a la organizacion especifica de sus
elementos materiales. Asillegamos a la estructura artistica de Acha, que

11 Acha, J.: Arte y sociedad
Latinoamericana. El producto artistico
y su estructura, México: FCE, 1979,
pp. 55-66.

12 Acha: Arte y sociedad:
Latinocamérica. El producto artistico...
Op. cit., p. 373.



13 Ibidem, p. 54 y 374.

14 Ibidem, p. 393.

15 Ibidem, p. 443.

16 Panofsky, Erwin: El significado en

las artes visuales, Argentina: Ediciones
Infinito, 1970, pp. 37-47.

la define como “el conjunto de relaciones sensitivas que poseen los
elementos materiales” y “que integran al objeto, cuyas innovaviones son
esencialmente Gtiles"13 y a su modelo estructural de analisis de la
estructura artistica del producto, que mas adelante se aplicara en forma
detallada en los cuerpo-objetos de la laca.

De acuerdo con este modelo, la estructura artistica consta de dos
estructuras indispensables, una formal que pertenece al objeto y se divide
en subestructuras: la material pasiva, la material activa, la morfolégicay
la sintactica; la segunda estructura es la significativa y se le atribuye al
sujeto, intervienen en ella sistemas de significados o denotaciones, de la
organizacion de la percepcion y de significaciones o connotaciones. En
realidad esta estructura es inmaterial, sin embargo la dinamica de sus
relaciones singulares (sensitivas) se configuran a través de un “objeto”
(producto) perceptible. Por eso la necesidad de revisar la estructura
formal, estructura que solo adquiere sentido cuando se enfrenta a la
estructura significativa. Pero aclaremos: "la estructura artistica del
producto no tiene que ver exclusivamente con este ni con su productor;
tampoco con su consumidor. Incumbe a las tres partes y su resultante es
inminentemente relacional..."14, relaciones que se manifiestan en la
prdctica de significar, es decir en el proceso de significar los elementos
visuales en significados y producir significaciones verbalizables y no-
verbalizables, estas ultimas especificamente sensitivas y especificas de
la estructura artistica. Es pues esta practica significativa -la vivencia,
sujeta a las mas diversas contradicciones y arbitrariedades- el
componente decisivo para que la estructura artistica de un producto, de
cualquiera de los sistemas antes mencionados, sea liberada y aislada.

Ahora bien, el modelo estructural de Acha, en este trabajo, ha sido
vinculado con otro que es el de Erwin Panofsky y que esta formulado
desde una perspectiva semioldgica, pues consideramos que dicho modelo
aporta los elementos necesarios para aproximarse a las practicas de
significar y construir el sentido simbdlico del producto artistico de la laca.
Aparentemente insuficiente para algunos autores, por considerarlo mas
una “semiotica de la forma" y vinculado mas a la practica de “significar
la subestructura morfoldgica y la sintactica”15, nosotros creemos que
gste modelo proporciona una metodologia precisa para descubrir e
interpretar los “valores simbdlicos” o “sintomas culturales” que se
representan y reproducen en el mundo objetual, en este caso en las
configuraciones visuales.

Panofsky'® propone en su modelo que una configuracion visual puede
ser aprehendida e interpretada llevando a cabo tres niveles de lectura,
separados por cuestiones metodoldogicas pero que constituyen una



totalidad inseparable. El primer nivel consiste en una descripcion
preiconografica, que tiene que ver con la experiencia practica y nos
permite aproximarnos al significado primario o natural, es decir a las
formas. El segundo lo define como un analisis iconografico, tiene que ver
con el conocimiento de temas y conceptos y su articulacion a las formas,
nos aproxima al significado secundario o convencional. Y el tercero lo
llama interpretacion iconoldgica, que tiene que ver con la “intuicion
sintética” para descubrir los sintomas o tendencias escenciales de la
mente humana expresados en los simbolos culturales y configurados
visualmente en temas y conceptos especificos, nos acerca al significado
intrinseco o contenido.

Esperamos que con todo lo antes dicho quede clara la ldgica conceptual
desde donde abordaremos el fendmeno sociocultural de la laca. Con la
perspectiva del sistema de produccion artistica queremos aproximarnos
a las préacticas particulares de procduccion, distribucion y consumo del
sistema artesanal de la laca, a sus productos, sus productore(a)s y sus
ideologias. Con el modelo de la estructura artistica del producto se
pretende un acercamiento a los productos de la laca, para conocer la
estructura artistico-visual especifica de sus objetos y proponer nuevas
alternativas que amplien o renueven sus relaciones sensitivas. Con el
analisis semiologico, explicar cdmo las configuraciones visuales de los
productos de un sistema de produccion estética, son determinadas por
circunstancias histéricas precisas y estan vinculadas a los sistemas
simbdlicos y culturales especificos.
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Aqui partimos de que la produccion de la laca se encuenttra en un sistema
de produccion estética: el artesanal. Veremos pues sus especificidades
y las dindmicas de las partes que lo constituyen: la produccién, la
distribucion y el consumo.

Las artesanias como antecesoras de la tecnologia industrial poseen una
tradicion artistica que debe tomarse en cuenta pues desempeiian un papel
importante en nuestras sociedades latinoamericanas. En ellos “no sélo
se encuentra la artesania como un conjunto de practicas productivas
pertenecientes a una tecnologia detenida en el tiempo: la manual. También
subsiste como actualidad tecnoldgica primaria en los grupos étnicos...,
es decir, hallase en su contexto original. ...por ultimo, una tercera forma
artesanal que es actual y productiva, lleva el nombre arte popular
urbano..."!, Esto es, que las artesanias utilitarias y las artisticas pueden
ubicarse en tres grupos: las primitivas o tribales, las detenidads (folklore)
o rurales y las nacientes {arte popular).

Lalaca pertenece pues a las artesanias regionales o rurales (provinciales),
cuyo modo de produccion esta detenido en el tiempo y ha dejado de
responder al autoconsumo local para devenir en un consumo esteticista
minoritario; proviene, como muchas otras, de sociedades
fundamentalmente agricolas, y representa la mezcia de sus ideologias
cosmoldgicas originales con las catdlicas. Pasemos a algunas
consideraciones generales del contexto actual en que se mueve esta
artesania en nuestro pais.

En México encontramos un numero elevado de artesanos participando
en la produccion del pais. En los afios cincuenta los centros regionales
de produccion artesanal empiezan a declinar como fuerzas econdmicas,
se suscita la migracion del campo a la ciudad ocasionando con ello la
transformacion de los productos artesanales en objetos comerciables de
consumo metropolitanos. Esta situacion origina una pretendida



tecnologizacién e industrializacion de los campos productivos
artesanales. Asi, en 1979 México contaba con el mayor numero de
artesanos del continente, esto significaba el 10% de la poblacién total
del pais y una aportacion del 0.1% del producto nacional bruto, cifras
aparentemente insignificantes para la inversién que el Estado hacia en
organismos destinados a fomentar este tipo de trabajo2. Acerca del
surgimiento y desarrollo de estos organismos, las direcciones que han
tomado y su influencia en la situacion actual de las artesanias, destaca
el trabajo de Victoria Novelod. De ese estudio Garcia Canclini4 concluye
que el desarrollo de las artesanias ha tenido tres grandes periodos. En el
primero, ligado al turismo extranjero, se tiende a explotar comercialmente
las artesanias para incrementar la reserva de divisas, y por lo que se
busca la industrializacion de los procesos artesanales. En este intento
las artesanias sufrieron un proceso de modernizacién o tecnologizacion
que provoco la sustitucion de materiales de origen local por insumos
industriales, cambiando en algunos casos l0s estilos y formatos de los
productos artesanales y, principalmente, la organizacion del trabajo: de
los sistemas de produccion familiar a la manufactura especializada
pagada a destajo, en los que el artesano se convierte en un asalariado®.
En el segundo se busca incrementar la exportacién para equilibrar la
balanza comercial de importaciones. Y en el tercero, se promueve la
produccion artesanal en medios rurales para generar empleos e ingresos
complementarios y asi evitar desplazamientos poblacionales.

Los argumentos y motivaciones de este ultimo, resultado del proyecto
indigenista de los aios cincuenta para implementar programas de
desarrollo en zonas rurales, siguen considerandose determinantes para
estimular la produccion artesanal. Con ello en realidad no se han logrado
cambios significativos en la elevacion de los niveles de vida de las
poblaciones rurales, campesinas e indigenas; sin embargo, en términos
politicos, la produccion artesanal parece ser el elemento cohesionador
de las comunidades para retenerlas en su lugar de origen y evitar asi un
desplazamiento poblacional a zonas urbanas con su respectivo
incremento de los problemas habitacionales, sanitarios y educativos.
Imposibilitado para resolver las injusticias del capitalismo, el desempleo
y la desocupacion, el estado impulsa la produccién artesanal como un
recurso complementario o, en muchos casos, fuente principal de ingresos
econémicos.

Considerando las motivaciones del estado para fomentar el trabajo
artesanal como actividad complementaria a las economias rurales y la
necesidad de incorporar a estos sectores en la produccion econdémica
del pais, resulta consecuentemente 6gico pensar que este tipo de trabajo
es delegado y asumido por las mujeres principalmente, sobre todo si se

2 Garcia Canclini, Néstor: Las culturas
populares en el capitalismo. México:
Nueva Imagen, 1984, p.89-90.

3 Novelo, V.: Artesania y Capitalismo
en México, México: INAH-CIS, 1976.

4 Garcia Canclini, N.: Op. cit.
5 Nahmad, Salomon: Tecnologias

indigenas y medio ambiente, México:
Centro de Ecodesarrollo, 1988, p. 228.



El Camarin de San Jacinto, pintado al aje
y fechado en el siglo XVi, es una de las
joyas de la laca que se exhibidas en el
anliguo Museo de la Laca de Chiapa de
Corzo, hoy dia parte del Centro Cultural
Ex-convento de Santo Domingo.

toma en cuenta que los hombres solo participan en periodos de
inactividad agricola. Tal vez como resultado de la pérdida gradual
de relevancia social y econdémica y como una de las pocas
alternativas de participacién social y econoémica que las mujeres
campesinas ¢ indigenas tienen dentro del nicleo familiar o
comunitario, se puede pensar que la produccion artesanal se
sostiene por el trabajo de las mujeres. La participacidn de las
mujeres, aparentemente intrascendente, enla produccion artesanal
puede explicar su vigencia hasta nuestros dias y se abundard en
ello mas adelante.

Pero si se sigue apostando a esta forma de produccion es porque
en un pais de tecnologias dependientes, como el nuestro, en el que
se ha mantenido empobrecida la produccion agricola y a los
campesinos en condiciones de subempleo o empleo temporal, las
artesanias constituyen una sofucion de emergencia, ya que no
requieren de formacion de mano de obra especializada ni de una
gran inversion en materiales 0 maquinaria.

Se observa que muchas de las tecnologias artesanales de nuestro pais
siguen conservandose casi intactas, coino detenidas en el tiempo y en el
espacio, pero también que son cada vez mas escasas pues con fa
penetracion de la industrializacion y el comercio los productos artesanales
son paulatinamente remplazados por objetos industriaies producidos por
un nuevo sistema: los disefios, Son estas nuevas tecnologias y sus
disefnos los que satisfacen las necesidades primarias de las comunidades
campesinas e indigenas y sustituyen a las artesanias: los utensilios de
barro, los cestos de palma, los tejidos de algoddn o lana por el peltre, el
plastico y fas telas sintéticas. En esta dinamica los objetos artesanales
coexisten con los industriales y coexisten sus tecnologias y sus sistemas
de produccion estética. Coexisten también actitudes de menosprecio vy
de revaloracion alrededor de los productos artesanales: por un lado se
condena lo rudimentario de su nivel tecnoldgico y por el otro se le otorga
un cierto sentido artistico al producto "hecho a mano”, pero cualquiera
que sea la perspectiva desde donde se enfoque, un producto artesanal
implica realidades sociales especificas. Aproximarse a las especificidades
sociales de la faca requiere entonces comenzar con una revision de sus
arigenes culturales para después comprender la dinamica de su sistema
productivo. Por supuesto, este ultimo ha sido alcanzado y modificado
por los proyectos y politicas econdmicas y culturales que el estado ha
implementado para promover y fomentar el trabajo artesanal, se vera pues
que a partir de la intervencion reguladora del estado se organiza el sistema
de produccion de la taca y es asi como se sostiene, aunque con mucha
dificultad, hasta nuestros dias.



2.1. Antecedentes histéricos de la laca.

L.a aca es una técnica artesanal de pintura cuyo origen se remonta, segun
parece, a las culturas antiguas de la America Precolombina. En diversas
ocasiones se ha supuesto gue Ja Jaca mexicana tiene una dependencia
directa de la oriental, "lo han asegurado el senor Chao, Secretario de la
Embajada China en 1820, y el doctor Atl, en sus articulos periodisticos
publicados en Excélsior en 1921 y en sus libros sobre las Artes Populares
Mexicanas...sostiene la tesis de que por el ano 600 E.C. se registraron
unas incursiones de navegantes chinos en las costas occidentales
mexicanas”6, sin embargo es dificil probar tal afirmacion por la falta de
pruebas argueolégicas.

En este sentido, las pocas evidencias arqueologicas del origen
prehispanico de la faca se han encontrado en jicaras pintadas con dicha
técnica procedentes de un lugar lamado “La Garrafa"?, aparentemente
en Chiapas, otros hallazgos son los de la Cueva de la Paila, cerca de
Parras, Coahuila, y los de la Cueva de la Candelaria®. Dentro de las
evidencias documentales, parece ser gue los datos mas antiguos se
encuentran en la Historia de la Provincia de San Vicente de Chiapa y
Guatemala de la Orden de los Predicadores, escrita en el siglo XVi por
fray Francisco Ximénez9, por las descripciones que hace este fraile, se
deduce que la industria de la laca existia antes del asentamiento de los
espafoles en laregion. También Bernai Diaz de) Castillo menciona el uso
de los “xicales” en su Historia Verdadera de la Conquista de Nueva Esparia
y Francisco Hernandez describe “ios géneros y variedades de calabaza
' ..como el axicalli o calabaza de agua del tamafo y forma de un escudo,
corteza grueza y ninguna pulpa y del cual dividido longitudinalmente,
suelen formarse dos vasijas que hacen las veces de grandes fuentes'..."10,
Otra fuente que menciona a las jicaras y explica su fabricacion y sus
usos es la Historia General de las Cosas de la Nueva Espana, de Fray
Bernardino de Sahagun; de igual manera se menciona el aje, la chia y la
cantidad de jicaras que se entregaban a Moctezuma, en el Cddice
Mendocinol,

La laca es también llamada maque o pintura al aje. “La palabra laca viene
del persa lak. La palabra castellana zumaque de donde deriva maque es
de arigen arabe: sumac de ‘Sum{m)aca’ significa encarnada, que alude
al color de la fruta del arbol que produce la resina para el maque. Los
japoneses llaman al mague makie, al que los portugueses convirtieron en
maquié: barniz duroy brillante"12. La denominacién de "pintura al aje”, v
encontrada unicamente en el texto de Duvalier13, se usa porgue el medio
aglutinante que sirve como vehiculo para transformar las tierras y fijar
los pigmentos en esta técnica es el aceite de aje, que se obtiene de un

6 Zuno Hernandez, José G.: Las
llamadas lacas michoacanas de
Uruapan, Guadalajara, 1971.

7 Valverde, Maria del Carmen: Chiapa
de Corzo. Epocas Prehispanica y
Colonial, Méxica: Gohierno del Estado
de Chiapas, 1992, p. 77 y 150.

8 Martinez del Rio, M.: 'Las jicaras de
calabaza en el México prehispanico”
en Artes de México, No, 153, aiio XiX,
México, 1972,

9 Ximénez, Francisco: Historia de la
Provincia de San Vicente de Chiapa y
Guatemala de la orden de predicadores.
Guatemala, Biblioteca "Goathemala” de
la Sociedad de Geografia e Historia,
1929. 3v., citado por Valverde y por
Duvalier.

10 Martinez del Rio, M.: op. cit.

11 Castello lturbide, Teresa: "Maque o
Laca" en Artes de México, No. 1563, aio
XiX, México, 1972.

12 Castelld turbide, T.: Op. cit., p.33.

13 Duvalier, Armando: “La laca de

Chiapa de Corzo" en Acta Politécnica
Mexicana, No. 6. México: IPN, 1960.



Jicaras o jicalpestles prehispdnicos,
testimonios arqueoldgicos encontrados en *La
Garrala®; Valverde, Op. cit., pp. 77y 150.

14 Nahmad, Saloman: Op. cit., p. 227.
15 Castelld lturbide, T.: Op. cit.

16 Nahmad, S.: Op. cit., p. 228.

insecto del mismo nombre: aje o axim, denominacién que retomamos en
este trabajo pues es la que puntualiza lo especifico de esta tecnica.

La laca, tanto en la tradicion oriental como en la de los pueblos
precolombinos o latinoamericanes, es una técnica que se usa para
proteger del calor y la humedad a ciertos materiales como la maderay la
corteza de ciertos frutos de los que se obtienen muebles o utensilios de
uso doméstico y, en otros tiempos, ritual, Algunas veces los barnices o
medios aglutinantes se obtienen de la sabia de ciertos arboles, en China
y Japon del Rhus Verniciflus, otras de la grasa animal de ciertos insectos,
en India y Ceilan del Lacifer’. E| origen de los barnices permite
diferenciar dos tipos de laca: la laca vegetal “que forma una pelicula
espesa sobre los objetos” y la laca animal "que es transparente y sirve
para dar brillo™15,

En la laca mexicana encontramos estas dos variantes, la animal que se
obtiene del insecto Llaveia axim o Coccus axim, y la vegetal que se extrae
de la semilla de chia (Salvia chiam o Salvia hispanica) o del chicalote
{Argemona mexicana). El tipo utilizado depende de cada region, algunos
aplican una mezcla de la grasa animal y la vegetal, otros sustituyen esta
ultima por aceite de linaza pero aminora la calidad; también las maderas
varian segln el entorno ecologico, sin embargo dos constantes aparentes
son la tierra blanca de origen mineral, con nombre y calidad diferentes
en cada region, y la corteza del calabazo de los géneros Lagenaria y
Crescentia que conocemos como: pumpos, bules, guajes, jicaras,
tecomates, bochos, toles o jicalpestles. Todos estos elementos estan
sujetos a particularidades combinatorias y de uso segtin la region.

Parece que el ambito de la produccion de la laca en México fue amplio:
a principio de siglo se encontraron jicaras en Santa Maria Guenagati,
Oaxaca, y se dice que en Yucatan durante el siglo XVl y XiX fue una
actividad propia del lugar!6. Actualmente son pocos los lugares en los
que la laca sigue siendo testimonio de las expresiones culturales y
sensitivas de los pueblos de México; podemos encontrarla en Olinala,
Temalacacingo y Acapatlahuaya, Guerrero; Uruapan y Patzcuaro,
Michoacan, y en Chiapa de Corzo, Chiapas. De los que solo en los tres
ultimos se utiliza el aceite de aje. La recopilacion de los datos técnicos,
los materiales y procedimientos expuestos en el siguiente capitulo, asi
como las caracteristicas del sistema produccion que se abordaran aqui,
son especificos de Chiapa de Corzo, por lo que no deberan tomarse
como la unica posible manifestacion de la laca en México. Desconocemos
las similitudes y/o diferencias técnicas precisas que mantiene estaregion
con las de Michoacan y Guerrero, por otro lado, en los objetos se aprecian
diferencias considerables en la iconografia y el colorido, posiblemente



resultado de costumbres, recursos y necesidades de cada region. Un
futuro estudio comparativo resultaria interesante.

2.2. La laca de Chiapa de Corzo y su sistema de produccion

Chiapa de Corzo es la primera ‘ciudad real" fundada en 1528 por Diego
de Mazariegos, después de la conquista, en lo que hoy conocemos como
el Estado de Chiapas. Situada a 17 km de Tuxtla Gutiérrez, capital actual
del estado, y a una altura de 443 m sobre el nivel del mar esta incluida
dentro de la zona tropical baja. Destacan hoy algunas de sus artesanias
como el bordado de telas, el tallado de mascaras y la laca, cuyo mayor
exponente es el jicalpestle.

Considerando el origen prehispanico de la laca, seria dificil hablar de los
recursos y las técnicas decorativas usadas antes o después de la Colonia,
pues se sabe poco de cudl ha sido su evolucion y cudles las
transformaciones que ha sufrido esta técnica. "Cierto es que Fray
Francisco Ximénez, importantisima fuente para la historia de Chiapas,
dice que las jicaras y toles los coloreaban al estilo mosaico"7, pero
llevarlo a la reconstruccion puede ser arbitrario y cometer el error de
confundir el término antiguo con el de otras técnicas, ya que hay pocos
o ningun testimonio en cual apoyarnos; por otro lado de haber sido usada
ésta u otra técnica en el decorado, se han extinguido en el contexto de
nuestro estudio, probablemente por razones importantes pero también
desconocidas.

También es posible que los objetos prehispanicos de esta técnica
tendieran a desaparecer, conservandose el jicalpestie como (nico
testimonio de esa época, 0o que acrecentara su namero en el periodo
colonial; cruces, cofres, arcones, badles, joyeros, camarines, y desplazara
a los primeros. No podemos descartar también la influencia que los
motivos orientales (la Nao de China) y otros importados en la Colonia
tuvieron sobre los precolombinos usados para el decorado. Los objetos
que perduran hasta nuestros dias se pueden clasificar en grupos: de uso
doméstico (jicalpestles, jicaras, bochos, bateas, arcones y cajas), de uso
religioso {camarines, cruces, marcos), de uso decorativo (pumpos, platos),
y objetos para juego {chinchines o sonajas, jicaritas de chirima vy
pumpitos). Dentro de los de uso doméstico, el jicalpestle es es de mayor
importancia, desempefando la funcion de canasta para el mercado o de
contenedor de alimentos en el hogar, después le sigue el arcon
guardarropay caja fuerte de origen espanol; dentro de los de uso religioso
es el camarin el mas importante, nicho de origen espanol para imagenes
religiosas18, Son estos también los de mayor auge comercial hoy dia.

Los objetos laqueados que han
perdurado hasta nuestros dias son,
ademas del jicalpestle, el arcon o
colre, cruces y camarines
exquisitamente decorados y usados
con frecuencia en altares particulares.

17 Duvalier: Op. cit. p.715

18 Ibidem, pp. 714-715.



19 Duvaiier, A.: ibdem, p. 717.

20 Suares Grajales, C  Artesania y
pequena industria de Chiapas,
B.Costa, AMIC, México, 1967, p.15.

Peroc mas que construir las transformaciones del sistema artesanal
de la laca, pretendemos una aproximacién a las dinamicas actuales
de cada una de sus partes. Dindmicas que han estado determinadas
por las politicas economicas y culturales del Estado, entre las cuales
se halla el Primer Congreso Indigenista (Patzcuaro, 1942) en el que
aprueban la “Proteccion de las artes populares indigenas por medio
de organismos nacionales”. Desde entonces los estudios
socioeconomicos y técnicos trataron de resolver los problemas de
produccién artesanal, se crearon fondos crediticios y organismos
regionales y nacionales para fomentar fa produccién y difusién
comercial de las artesanias. En este contexto, en 1953 se forma el
Museo de la Laca de Chiapa de Corzo, para ello designaron al
maestro Armando Duvalier y participaron también el arquitecto
Eduardo Pareyon, en la museografia, y la sefiora Elvira Tovar, técnica
en lacas, quien preparo las piezas para su conservacion y
exhibician'. A partir de esa fecha la técnica de la laca cobra un
nuevo impulso que, en su momento, tuvo un resultado
indiscutiblemente positivo: evitar la extincion de esta técnica
artesanal. La direccién General de Culturas Populares y el Fondo
Nacional para el Fomento de las Artesanias (FONART), creados en
los sesentas, complementan este esfuerzo. Sin embargo, en 1966
Suares Grajales escribia: “ninguna autoridad, ningin gobierno, se
ha preocupado por robustecer y mejorar los principios
artesanales”20.

La presencia de otros organismos como la Casa de las Artesanias
del Gobierno del Estado (“El Ixcanal”), el Museo Nacional de Artes
e Industrias Populares, el Instituto Nacional Indigenista (INI), entre
otros de participacién menos directa como el DIF y algunas tiendas
privadas de artesanias, tendra también incidencia en el sistema
productivo artesnal: la demanda de productos y de una mejor calidad
ha influido en el uso de materiales o en la sustitucion de los mismos,
y repercutido no sélo en los disefios sino también, como se vera,
en la forma de organizacion del trabajo, en las relaciones de las
artesanas con su producto y con los otros artesanos.

Ll sistema de produccion artesanal de la laca se ha preocupado
mas por conservar y sistematizar su permanencia que por estimular
una verdadera creacion transformadora. Las medidas tomadas por
las instituciones involucradas en él obedecen a esa preocupacion
méas que a una necesidad real de las mujeres involucradas en la
produccion. Para comprender mejor esto y proponer los cambios,
se tendra que analizar el estado actual del sistema de produccion
que nos incumbe, en cada una de sus partes constitutivas,



2.2.1. La produccion.

Esta fase implica mas que el acto de producir un objeto, sus técnicas y
sus procedimentos -para ver esto remitimos a la estructura del producto,
en el capitulo tres-, se refiere principalmente a las relaciones gue el
productor establece con su propio producto, a las relaciones que
organizan su trabajo y lo vinculan con otros productores, y a las relaciones
que condicionan su apropiacion del conocimento para realizar su
produccion, aunque estas Gltimas también pertenecen a las formas de
distribucion que el mismo sistema determina.

Empezaremos por describir las dinamicas sociales a través de tas cuales
las productoras de {a taca acceden al conocimiento vy al aprendizaje de
esta técnica. Lalaca es una de las pocas alternativas que se presentan a
las mujeres del lugar para poder obtener ingresos econdmicos: “es algo
que la gente pobre del pueblo aprende para tener algo de que vivir, los
de fuera tienen otras opciones...", fueron las palabras de dofia Rosalba
Cameras, la instructora del Museo de ta Laca desde 1974. Ser de “fuera”
impide el acceso a la enseitanza, y esto se hace para garantizar que sea
Chiapa de Corzo y sus alrededores donde se produzca la laca; se hacen
excepciones con aquellos que claramente noimpliguen una competencia.

Aprender la laca lleva tiempo. Cada afio se abre un«curso con una duracion
de uno o dos anos, al cabo de los cuales se otarga un diploma o
constancia de saber el oficio y sélo se otorga a las “lugarenas”. El grupo
se conforma por mujeres adultas y adolescentes de la localidad y aunque
tienen la opcion de instruirse como aprendiz de alguna artesana
reconocida, pocas son las que recurren aello, casi siempre se inician en
el taller del museo; la segunda opcién queda para las que quieren mejorar
basicamente el “fondeado” y entonces recurren a dofia Martha Vargas, la
mas experta artesana en el fondeado o laqueado propiamente dicho, se
dice que ella tiene la técnica mas fina de Chiapa de Corzo.

En el museo se aprende todo el proceso tecnico de la laca, sin embargo
se puede abservar que se le da una importancia particular al "dibujo” o
decorado, por lo menos a lo que a tiempos de entrenamiento se refiere.
Para aprender el decorado, hasado en flores, se trabaja sobre un vidrio
en el que lainstructora pone una "muestra” sabre el lado izquierdo y las
alumnas tratan de copiarlo o reproducirlo sobre el lado derecho. Se
practica con la yema de los dedos las veces que sea necesario hasta
dominarlo y pasar a otros madelos. Ef trabajo con pincel es posterior y
con él se realizan los contornos y el "menudito”, es decir el trabajo de
detalle. Después de todo esto, comao ejercicio avanzado se decara un
cofre o un jicalpestie.

Una de las especilicidades del sistema
artesanal de la laca de Chiapa de
Corzo es que la produccion
propiamente dicha se encuentra en
manos exclusivas de las mujeres, que
han conservado por transmision oral
esta técnica tan antigua.



21 Pablacion total de mujeres en
Chiapa de Corzo: 9,582, segln el Xi
Censo General de Poblacidn y
Vivienda del INEGI, 1990.

Como es de suponer, para la enseflanza no existe texto alguno gue
recopile la historia de la laca en Chiapa de Corzo o profundice en lo¢
aspectos técnicos de su produccién. No hay un programa de contenidos
y planteamientos didacticos especificos como pauta a seguir durante |z
formacion de las artesanas, que se basa en la transmicion oral de los
conocimientos empiricos. Asi, desde hace mas de veinte anos el
adiestramiento que el museo ofrece comprende: el dibujo o decorado, e
fondeado o laqueado, |la preparacion de instrumentos y materiales como
la confeccién de pinceles de pelo de gato, la limpieza y preparacion de
las calabazas, la obtencion del tizate y de las pinturas oleosas. Parece
ser que la factura del aje sigue siendo un monopolio de ia zona de
Venustiano Carranza y que en Chiapa, si bien se consigue esta materia
prima, no hay una verdadera produccion de calidad.

Concluido el aprendizaje las artesanas se enfrentan a un nuevo entorno.
Considerando el nimero de mujeres que han aprendido la laca en el museo
deberia hablarse de 200 artesanas (10 alumnas promedio por aiio durante
20 anos) ejerciendo este oficio, pero no es asi; en 1992 el Museo de la
Laca tenia registradas a 64 artesanas de la laca en su directorio y que en
relacion a la poblacion total de mujeres2? en Chiapa de Corzo, significa
que el 0.66 % se dedica ala laca. Pero esto es relativo, an 1994 el Centro
Cultural del Ex-convento de Santo Domingo manejaba un directorio de
93 artesanos con sus respectivos oficios de los cuales 71 eran mujeres y
22 hombres, 16 mujeres se dedicaban a la laca, es decir el 0.16 % de la
poblacion total de mujeres, y el resto a otras actividades como el bordado,
la factura de pifatas, encurtidos, dulces y confiteria; los hombres
realizaban la talla en madera y la alfareria. La variacion de cifras puede
deberse a que el-segundo se concentré en los artesanos de Chiapa de
Corzo y el primero aparentemente registra a las artesanas de la laca de
toda laregion o, por lo menos, a aquellas que han pasado por el museg,
gjerzan o no actualmente. Lo cierto es que son pocas porque muchas de
las mujeres que se dedican a la laca apoyan sus expectativas en la
posibilidad de cambiar a otra actividad menos “matada”, mas cémoda y
mejor remunerada. Muchas abandonan el oficio al abandonar la region,
otras cuando se casan. Y mientras cualquiera de estas cosas sucede,
las artesanas organizan su produccion, basicamente doméstica y
domiciliaria, en pequefos grupos-taller o, escasamente, como
productoras independientes.

La conformacion del grupo-taller artesanal se encuentra muy diluida y
los nexos familiares, fuertemente establecidos en los talleres originales,
se han perdido; ahora funcionan como en una especie de subcontratacion
con pago a destajo que el mismo museo y la casa artesanal estimulan
con la demanda de productos lagueados. Pocos son los que sobreviven,



en general se sostienen aquellos que conservan el vinculo con los
organismos oficiales o aquellos que por el prestigio de la artesana-maestra
tienen demandas de los particulares, las cuales son pocas. La
organizacion interna del taller, es probablemente residual a la de los
antiguos gremios?2?: desde nifas, nos cuentan las artesanas mayores, se
acomodaban en un taller un poco para aprender el oficio y otro mas a
cambio de la comida; se realizaban “tareas” diarias (seis “almudes” o
doce “bochitos”) y se trabajaban jornadas semanales por cinco pesos; el
proceso de aprendizaje en estos talleres se iniciaba con e! fondeado y
luego se pasaba al dibujo, privilegio de las mas habiles o avanzadas y en
el que se requeria hasta dos o tres aflos para realizarlo a la perfeccion.

Dentro de los talleres se puede observar que la preocupacion por la autoria
es casi nula. Existen algunos “estilos” en el dibujo que son reconocidos
entre las artesanas o en la localidad pero pocas o ninguna firma su trabajo,
quiza porque frecuentemente son obras realizadas entre dos o mas
artesanas (una fondea y otras decoran) o quiza porque, como dice Garcia
Canclini, la identidad de los artesanos se determina desde la colectividad
y, mas que una afirmacion personal y narcisista, la firma representa para
allos "un paraddjico refrendo de suidentidad enajenada”. La firma inicia
la ruptura de la relacidén entre el productor y su producto, entre el
productor y su comunidad, y construye individuos enfrentados en una
competencia23,

Encontramos también que la produccion doméstica de la laca algunos
grupos o talleres trabajan la técnica tradicional y otros la comercial o
“sapolin”. Relativamente nueva, esta Ultima es resuitado de la demanda
masiva de productos y de la incorporacion de materiales industriales en
la produccion, asi como de la mano de obra mal retribuida. Los talleres
que hacen el sapolin son muchos y constituyen una enorme compstencia
a la técnica tradicional ya que por los materiales e instrumentos, lacas o
esmaltes industriales y brochas para su aplicacion, representan menos
dificultad en los procedimintos, lo que también incrementa la posibilidad
de una venta rapida a bajo costo; esta mayor rentabilidad resulta
primordial, en un contexto capitalista, para que la laca persista o no. De
los talleres tradicionales hay pocos, siendo el mas grande el de la Ribera
de Nandambua, en el que ademas las mujeres mantienen nexos familiares,
La mayoria de las artesanas de estos talleres se han formado en los dos
grandes pilares de la Laca: dofla Martha Vargas, una excelente
fondeadora, y dofia Rosalba Cameras, una excelente pintadora que
sostiene la iconografia y la técnica de! dibujo o decorado.

Inevitablemente se encuentra establecida una division técnicg en
produccion de lalaca, Por un lado vemos claramente separadas [a funcion

22 Nada se sabe de gremios
artesanales de mujeres y muy poco
acerca de su participacion en ellos
durante la Colonia -esto dltimo se
menciona superficialmente en
Gonzales Angulo, Jorge: Artesanado y
ciudad a fines del siglo XVIl, México:
FCE, 1983-, poe ello seria interesante
hacer un estudio de las ordenanzas de
gremios en la Nueva Espafa y en los
de la Capitania de Guatemala, para
conocer las formas de regulacion
sobre este asunto, trabajo que prefiere
dejarse en manos de un historiador.

23 Garcia Canclini, N.: Las culturas
populares en el capitalismo. México:
Nueva Imagen, 1984, pp. 123-125.
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del taller productor y por el otro fas de las instituciones que
administran la produccién y la distribuyen, entre ellas ta de los
intermediarios privados. Pero existe otra, que se encuentra velada
y por ello dificil de distinguir, que es la divisién entre el “fondeado”
y el “pintado”, “dibujo" o decorado. El dibujo siempre se ha
considerado una habitidad de mayor prestigio por la dificultad que
implica saber dibujar?4, es pues el trabajo fino de la laca. El
fondeado es, por el contrario, el trabajo rudo, se considera sucio,
por el uso de las tierras minerales, y cansado, por el proceso de
factura que exige un mayor desgaste fisico; esta parte del trabajo
es realizado por aquelias artesanas de menor habilidad dibujistica,
muchas veces contratadas por las artesanas que “pintan” o decoran.
Esta division técnica fundamenta una division social dentro del
mismo grupo, se reconoce Como una jerarquia mayor el saber dibujar
y en general son las artesanas que dibujan las que encabezan los
pocos talleres que existen. Este reconocimento al decorado
repercute también en el costo economico, aparentemente una pieza
decorada requiere “mas habilidad” y se valia mas alto que una pieza
fondeada solamente. Sin embargo, en términos reales, un buen
decorado so6lo puede perdurar sohre un fondo bien realizado, lo gue
también requiee habilidad, por esto las buenas fondeadoras son muy
apreciadas. La revaloracion del fondo, propiamante la pintura al aje,
y su apreciacion estética se vera mas adelante.

Es interesante observar como esta divisiéon técnica que establece
ciertas jerarquias sociates se ve acompahnada por otra que se basa
en la diferencia sexual. Si bien ambos sexos participan en la
produccion, lo especifico de esta artesania -aunque no la Gnica- es
que la produccién, propiamente ia factura de la laca, estd en manos
de las mujeres. Lo importante de esta exclusividad es que también
es especifica de Chiapa de Corzo, pues en otras regiones la
participacion de las mujeres en este trabajo se da de otras maneras.
Volveremos a este punto en el capitulo cuatro para explicar la
relevancia de este hecho. Pero lo que no debe perderse de vista es
que esta necesidad social de division técnica y las formas
especificas en que se establecen en la produccién de la laca,
determinan la relacién del productor con el sistema productivo y
hacen que pierda no sélo el control de su propio trabajo sino,
principalmente, la comprensién de la dimension global del proceso
y las partes que este involucra. Enseguida se verd como {a
comercializacion, distribucion y circulacion de la produccion
artesanal en manos de los intermediarios, propietarios de casa de
artesanias privadas o responsables de las agencias del gobierno
estatal o federal, incide en esta estructura.

oum W



2.2.2. La distribucion.

“Distribuir significa dar acceso mediante determinados canales y segin
tas principios constituidos por las relaciones sociales imperantes; vale
decir, por las relaciones del distribuidor... con los diferentes grupos de
su cotectividad”25. Vista asi, la distribucion se refiere a los procesos y
dinamicas que sigue un producto cultural dentro de las instituciones
sociales y a las instituciones mismas, a través de los cuates se nos permite
la apropiacion y consumo del producto. Tiene que ver con el producto
mismo pero también “con el acceso al aprendizaje de! sistema de
produccion y a los medios de produccion”, y principalmente tiene que
ver con las ideas que difunde el Estado y sus instituciones para influir y
determinar en el consumo y la produccion?8, Es decir, la distribucion es
ia responsable en gran medida de lo que deben ser los objetos, en este
caso, los objetos artesanales,

La trayectoria espacial y social que siguen los objetos artesanales
“permite captar la estrategia de descontextuatizacion y resignificacion
que la cultura hegemaonica cumple respecto a las subalternas”, nos dice
Garcia Canclini2? y nos demuestra como las instituciones sociales facilitan
este proceso y como los objetos se refuncionalizan cuando son
desplazados de sus espacios originarios: la vida cotidiana, la casa y el
mercado rural, hacia espacios de |a cultura burguesa: el museo, la tienda
o boutique, 'a casa urbana, pues los espacios condicionan la relacidn
objeto-sujeto y las practicas de siginificar.

Pero veamos las formas de distribucién espacial a las que se someten
las artesanias. Fuera de ambito del espacio doméstico, el primer nivel de
circulacion se establece en el mercado local o las ferias, y en ellos el
productor maneja personalmente la distribucién, relacionandose con otros
productores en igualdad de circunstanclas y directaments con los
consumidores. Pero la influencia capitalista ha alterado esta estructura
sustituyendo a los productores por los intermediarios, rearganizando los
espacios y los mecanismas de distribucion, en ello participan la demanda
de la promocion estatal y el fendmeno del turismo. Asi, los objetos son
llevados a otros mercados urbanos o ferias de otras regiones, a la tienda
urbana de artesanias, a las boutiques o, 8n sumo extremo, a los
supermercados, donde los objetos se alejan de ta vida diaria y la
apropiacion se transforma en un evento ocasional.

Un caso particular en los espacios es el museo. Hoy apéndice del Centro
Cuttural Ex-Convento de Santo Domingo, en Chiapa de Corzo, el Museo
de la Laca es una de las principales instituciones cuya participacion en
el proceso de distribucion es determinante. Primero porque, como se vio

25 Acha, J.: Arte y sociedad:
Latinoamérica. El sistema de
produccion, México: FCE, 1979,
p. 64.

26 Acha, J.: Ibidem, p. 62-64,

27 Garcia Canclini, N.; Op. cit.



28 /bidem, pp. 128 y 152.

en el punto anterior, es el principal organizador del conocimiento en torno
ala ensefanza sistematizada de la técnica tradicional de la laca. Segundo
porque ahi se inicia la organizacion del trabajo de las artesanas, que
proveen de piezas Jaqueadas tanto para su venta como para su exhibicion.
Desde ahi se regula los recursos para la produccion, se controlan los
precios de las artesanias, se determina el control de calidad, la cantidad,
los disefios y estilos y hasta los tiempos de produccién. Incluso es ahi
donde se establece “quienes” venden, pues ios concursos organizados
junto con otras instituciones sirven para “filtrar” a las artesanas.

En este control de la distribucidn ejercido directamante por el museo se
ecuentra la participacidn, en mayar o menor grado, de otras instituciones
estatales y federales: la Casa Artesanal dei Estado, el FONART, el DIF, el
desaparecido ICCH (instituto de Cultura Chiapaneco), el Museo de las
Artes y Culturas Populares, el Centro Cultural de Arte Contemporaneo.
Aparentemente, la participacidn de estos organismos, aleja a las
artesanias de la posible explotacion de los intermediarios privados pero
provoca otros fendmenos: la monopolizacion, el proteccionismo, el
estancamiento o el saqueo de patrimonio local, y principalmente provoca
la ruptura de relaciones entre el productor y el sistema productivo, en
favor de intereses economicos y politicos de la ideologia dominante. A la
labor del museo se ha debido la preservacion y conservacion de la técnica
de la laca y de sus objetos, es cierto, pero también la pérdida de “sus
referencias semanticas y pragmaticas”, esto es de sus significados y usos
originales. En una actitud reduccionista que trata de unificar las culturas
bajo el simbolo de lo nacional, la exhibicidén niega la verdadera identidad
de los objetos, “las necesidades y conflictos que to generaron"28, De
esta manera el museo y los otros nuevos espacios urbanos, reducen a
las artesanias a un eventual consumo esteticista, como se vera en el
siguiente punto.

2,2.3. El consumo.

Un objeto adquiere su razon de ser tan solo cuando establece una
dinamica relacional con un sujeto, es decir cuando el sujeto o enfrenta
subjetivamente en un proceso de recepcién o consumo. El consumo de
cualquier producto cultural también esta condicionado por los espacios
en los que se mueve ya que estos influyen para apropiarnosi|o de una
manera determinada y no de otra. Se ha visto como el desplazamiento
de los objetos provoca que éstos dejen de ser leldos por la comunidad o
que ésta tenga que aprender nuevos codigos y nuevas formas de consumo
que se establecen lejos de su funcidn y se canstruyen desde los
significados. Es decir, en términos de la materialidad se trata del mismo



objeto pero en términos sociales y cuiturales su significado se altera. Asi,
tendremos que cualquiera de los objetos de la laca se significara de una
manera en el espacio domeéstico y de otra en el museo o la tienda.

Para Garcia Canclini existen cuatro tipos de consumo artesanal de
acuerdo a la funcion que el objeto cumple en la vida del individuo:" el
préctico, dentro de la vida cotidiana; el ceremonial, ligado a actividades
religiosas y festivas; el suntuario, que sirve de distincién social a sectores
con alto poder adquisitivo; y el estético o decorativo, destinado a adornar,
especialmente |as viviendas"29. Por el contrario, Acha30 diferencia y
clasifica lus consumos a partir de las referencias cognitivas con las que
el individuo se relaciona con el objeto, distingue también cuatro tipos de
consumo: El especializado, en el que el objeto se somete a un proceso
intelectivo en el que la evaluacion es cultural (se considera la unicidad y
la historia de los productos) y es social (considera la carga estética,
ideologica y cognoscente); este tipo de consumo es poco frecuente en
el consumidor comun. El aficionado, que consume la obra con algunas
referencias histéricas, pero se antepone la vivencia sensitiva o emotiva.
El consumo ingenuo, "responde con pura emocién afectiva y a ratos
razona los contenidos ideoldgicos de ta obra..."; se encuentra en el
“publico” en general. Y, finalmente, el consumo inconsciente, es aquel
que a fuerza de la “insistencia, efecto y repeticion” educan y habituan
“paulatinamente a todos en la percepcion de formas...”.

No se cuentan con indicadores palpables para detectar y evaluar los
consumos en forma precisa pero estos dos grupos pueden permitir tener
una aproximacién, podrian incluso interrelacionarse en algin momento,
por ejemplo puede haber un consumo estético especializado o ingenuo,
un consumo ceremonial aficionado o ingenuo, el consumo practico
frecuentemente es inconsciente, Pero veamos desde estas perspectivas
los consumos especificos de los objetos de la laca.

Hasta hace pocos afios los objetos producidos por la laca tenfan un uso
fundamentalmente practico y cotidiano. El jicalpestle grande se usaba a
manera de cesta o canasta, para ir de compras o ir a vender, como frutero
o tortillero, y los pequefios eran destinados para beber; los badles se
usaron para guardar ropa, dinero o armas; los torcedores para cigarros
eran laqueados y muy comunes entre los fumadores; sin embargo con la
llegada de materiales que influyen en el disefio de los objetos (roperos,
caja fuerte, otc.) y en los habitos, desplazan a aquellos a un uso
decorativo. Estas dos formas de consumo, uno practico y otro estético,
podemos encontrarlos en su forma inconsciente e ingenua en el espacio
domeéstico y cotidiano de la casarural y la urbana, pero no son los Unicos.
La gente chiapacorcena de cierto prestigio economico y algunos

29 /bidem, pp. 148-149.

30 Acha. J.: Arte y sociedad:
Latinoamérica. El sistema... Op. cit.,
pp. 73-74.
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Acapetlahuaya, México: Museo
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Populares, INAH, 1973, pp. 11-12.

32 Bartra, Eli: En busca de las diablas.
Sobre arte popular y género, México:
Tava Editorial y UAM-X, 1995, p. 64.

campesinos prosperos siguen demandando el uso cotidiano de cofres,
cruces y jicalpesties, ltimamente se trata de volver a instaurar el uso de
camarines para altares de casas particulares. Aqui se encuentra el
consumo practico entremezclado con residuos del consumo suntuario y
ceremonial aficionado. El uso jerarquizado de algunos utensilios se
demuestra con un ejemplo de Espejel31, cuando narra que de visita en
una casa de Acapetlahuaya, se le ofrecio una jicara “pintada de Olinald”
-sacada de un ropero- para beber en ella y no en un vaso de vidrio o jarro
de barro.

En los espacios publicos como el museo y las boutiques se produce una
apropiacion basicamente estética, ingenua o aficionada, esporadicamente
especializada. Pero el espacio implica también apropiaciones en términos
de prestigio y jerarquia social. Aqui es el turismo, personaje principal
que accede a estos espacios, quien sostiene estas formas de consumo;
en este sentido los objetos de la laca son de los principales productos
artesanales de mayor venta, pues considerados productos del mestizaje,
tienen un soélido plblico o consumidor regional, ademas del nacional y el
extranjero que sostienen la produccion. Sin embargo, en la actualidad Ia
produccion y el consumo de la laca y otras artesanias se han visto
ampliamante afectados por la situacidon de conflicto sociopolitico que
vive Chiapas.

En el espacio comunitario encontramos también formas de consumo
ceremonial y simbblico, que se da en el ambito festivo. Asl se encuentra
el consumo de los jicalpestles: la “Fiesta Grande" o la “Fiesta de Enero"
de Chiapa de Corzo, que se celebra del 17 al 23 de enero de cada afio y
donde se rinde culto a San Sebastian Martir, principalmente, San Antonio
Abad y San Jacinto. Resultado de hibridaciones entre el cristianismo y
tradiciones prehispanicas, esta fiesta se relaciona con las actividades
agricolas de la zona, el calendario religioso y con eventos historicos de
la conquista. Otros espacios festivos en donde se consumen los
jicalpestles son las “tiradas” o convites de flores en Juchitan, Chihuitan
y Tehuantepec, Oaxaca. Es interesante observar que en estas fiestas,
como espacio ritual social y colectivo, el consumo especifico de la laca
(los jicalpestles) reproduce un imaginario simbélico en el que el objeto
estda estrechamente vinculado con el orden de lo femenino. En el
imaginario colectivo el papel activo se asume por los hombres y el papel
pasivo por las mujeres, posturas que se pueden observar claramente en
muchas fiestas populares de México, sobre todo en las mascaradas o
bailes de mascaras, La mascara es un evidente elemento cultural que
pertenece a los hombres, su uso y su fabricacion pertenece a artesanos
y danzantes hombres en su totalidad 32 De igual manera sucerde con el
jicalpestle, cuyo uso y fabricacion esta en manos exclusivas de mujeres.



Asi en la fiesta de Chiapa de Corzo se observa que el imaginario se
reproduce desde los generos: el universo masculino esta representado
por los “parachicos” con sus mascaras y sonajas metalicas, en danza
activa con "bajadas" y “salidas” constantes, y acompafnados por los
“chuntaes”, varones vestidos de mujer, que danzan repartiendo
verduras33. Las mujeres con sus trajes bordados de “chiapanecas” y sus
jicalpestles participan en un desfile alegorico repartiendo flores
pasivamente. En el andlisis del producto que haremos en el capitulo
siguiente se veran mas detenidamente 10s vinculos entre el sentido
simbolico de jicalpestle y el orden imaginario de lo femenino.

33 Sobre las versiones del origen de
estas danzas puede consultarse la obra
de Ma. del Carmen Valverde Valdéz: Op.
cit., capituo v, pp. 150-154,



CAPITULO

Para poder acercarnos a la laca y entender las dindmicas
relacionales con el sistema de produccion estética y cultural que lo
produce no so6lo habla que revisar el sistema artesanal y cada una
de sus partes, también debemos tomar sus productos (cuerpo-
objetos) y analizarlos, para ver como en |la estructura del producto
se producen y/o reproducen los “sintomas” culturales a través de
las formas, de los temas y los conceptos, es decir, debemos
detenernos y analizar su estructura artistico-visual, estructura que es
una categoria de las teorias de Juan Acha y que se define en el primer capitulo
de este trabajo. Ahi también se dijo que para hacer este acercamiento se
tomaria el modelo estructural de Acha y se vincularia con el
semiologico-estructural de Panofsky, y se precisaron las
particularidades de ambos modelos.

Empezaremos pues, con el analisis propuesto por Acha de la
estructura artistico-visual del producto, donde la estructura formal
(conformada por una subestructura material, una morfolégica y una
sintactica), propia del objeto, se interacciona con la estructura
significativa (con sus sistemas de denotaciones y connotaciones, y
de la percepcion), que es propia del sujeto y se activa en su relacion
con el objeto. La estructura formal de Acha tiene nexos, sin ser
equivalentes, con la descripcion preiconica y el andlisis iconografico
de Panofsky y la estructura significativa nos introduce a la
interpretacion iconoldgica o el sentido simbdlico que sugiere el
mismo autor en su modelo. Con este analisis se pretenden dos
cosas: una, construir la memoria técnica de la laca e identificar los
atributos especificos de la pintura al aje, para poder, mas adelante,
explorarlos y relacionarlos con otros materiales y técnicas, en un
intento de ampliar sus cualidades sensitivo-visuales; la otra, construir
el sentido que se obtiene al enfrentar el producto con los sistemas de
significacion culturales, que en .nuestro estudio es el jicalpestle el producto
mas significativo, desde la perspectiva de su contexto originario.



3.1. La estructura formal.

Se inicia entonces con la aproximacion a la materialidad del producto,
presencia fisica que no puede eludirse ya que es ta que lo configura como
una totalidad individual, objetiva y tangible. Al abordar esta fisicalidad
Acha destaca dos subestructuras materiales: una pasiva, constituida por
“cualquier material que dotado de soporte sostiene la subestructura
material activa”, que es indispensable para que el objeto se venda, se
exhiba, sea, transportado, etc., es decir, tenga existencia sociall La
materia activa esta constituida por aquellos materiales que conforman
los componentes visuales (estructura morfolégica) y se organizan de una
manera especifica (estructura sintactica), estos materiales determinan la
naturaleza del género artistico, “determina, incluso, ciertas propiedades
sensitivas de la subestructura morfoldgica, pues hay diferente vision si
el vehiculo de los pigmentos es el agua, el dleo, el temple o el acrilico”2.
l.a materialidad incide en la morfologia y en la relacidn de los elementos
visuales, es decir en la composicion o sintaxis de los mismos, que
constituyen la estructura formal del producto; su manejo y percepcion
esta determinada y contenida dentro de los limites bioldgicos del ser
humano.

3.1.1. Las superficies o material pasivo.

Actualmente podemos encontrar dos superficies basicas sobre las que
se aplica esta técnica; la corteza de frutos y la madera.

A. La corteza de la calabaza "amarga” (Lagenaria cicerania o vulgaris
y Lagenaria leucantha) es la que se usa con mayor frecuencia y a la que
le llaman “tol" cuando aln esta sin laquear. Esta planta de guia o de
follaje por tierra se cultiva principalmente en Venustiano Carranza (El
Rosario, Las Vegas, Rio Blanco, El Carmen Grande), La Concordia, Vicente
Guerrero, Flores Magon, Acala y Chiapilla, durante los meses de mayo y
es cosechada en diciembre. Su diametro va desde los 5 hasta los 50
centimetros, siendo los mas grandes los méds preciados. Para poder ser
utilizada requiere de una particular preparacion: la calabaza debe ser
cortada cuando estda madura y ponerse a secar al sol, o bien cortar cuando
se ha secado en la planta, ya que esto permite mayor resistencia en su
corteza; después hade “desvenarse”, el fruto abierto se pone a remojar
en agua para suavizar la pulpa y poder limpiarlo por dentro; esto lleva
hasta 10 6 15 dias pero puede reducirse a 4 0 5 sj previo al remojo se hace
una primera limpieza de la pulpa seca, con una cuchara o similar, y con ello
se evita el deterioro de |a corteza por exceso de humedad. Una vez limpio
se pone a secar al sol o en sombra si la pieza consta de dos partes que

1 Acha, J.: Arte y sociedad:
Latinoamérica. El producto artistico y
su estructura, México: FEC, 1981,
pp.379-380.

2 Acha, J.: Op. cit., p.382.



Los materiales basicos de la pintura al
aje: el tizate, los pigmentas en polvo y el
aceite de aje. En la pdgina anterior una
de las superficies bdsicas sobre las
cuales se aplica esta técnica: los
calabazos de guia.

3 Cuando la pieza tiene picaduras de
comején ha de inyectarse dentro de ellas
agua caliente o petrdleo para que el
insecto muera.

4 Castello Iturbe, T.: ‘Maque o laca”
en Artes de México, No. 183, ano XIX.
México, 1971, p. 45,

deben mantener ensamble; nuevamente seco el tol se lija para 'abrir el
poro” y las irregularidades de su superficie, como picaduras? o grietas,
se resanan con sulaque. El fruto se abre haciendo un corte con una sierra
de punta o una segueta fina cuando se quiere hacer cortes de tapa con
diseiios especiales, forma de estrella por ejemplo, vy debe hacerse antes
de ponerlo a remojar. La corteza de calabaza también se obtiene de
arboles: Crescentia alata L. o arbol de jicaras (“xicalcuahuitl") y Crescentia
cujete L. o arbol de tecomates (“tecomacuahuit!)4

B. La madera que se utiliza como superficie de la pintura al aje
tradicionalmente ha sido la caoba, muy estirada para trabajos que se
pretende que duren. Con la madera se realizan cofres, camarines, arcones,
cruces, marcos, que se lijan y se resanan si se requiere, con sulaque,
para después hacer el laqueado.

3.1.2. Los materiales activos de la pintura al aje.

A. El tizate es una tierra natural blanca que se obtiene en las zonas
circundantes a Chiapa de Corzo, también es llamada popularmente
“caliche" y en minerologia conocida como dolomia: carbonato doble de
magnesio y calcio. El proceso tradicional y artesanal de obtencidon del
tizate es el siguiente: en un recipiente se mezcla la tierra bruta con
suficiente agua para facilitar su colado y poder separarla de la arena con
la que viene mezclada naturalmente, esa tierra se hace pasar a través de
una manta de algodoén hacia otro recipiente obteniendo un lodo que se
deja reposar para que asiente y se separe del agua, el agua se va tirando
gradualmente hasta quedar una mezcla muy espesa con la cual se hacen
“bolas” de tizate y se ponen a secar al sol. Cuando las bolas de tizate
estdn completamente secas se pueden almacenar por largo tiempo hasta
su uso. Cuando el tizate va a usarse para el laqueado, la bola se rompe
para comprobar que esté completamente seca -la humedad es un factor
que influye en el deterioro de la pieza-, de lo contrario el tizate se muele
en metate y se pone nuevamente al sol, después se cierne en una malla
0 cedazo para obtener un polvo fino. Esto Gltimo asegura mayor calidad
en el laqueado y puede repetirse cada vez que se considere necesario ya
que la tierra tiende a generar grumos.

B. El aceite de aje que es el medio principal para realizar el laqueado
es una grasa animal que se obtiene de un insecto llamado nin {axim) o
aje, en maya y nahuatl respectivamente. El aje es un insecto hemiptero,
cuyo nombre cientifico es llaveia axim o coccus axim, de metamorfdsis
incompleta como las libélulas, ‘termitas, pulgones y chinches, que
generalmente viven en tierra caliente como lo es Chiapa de Corzo, situada



a 500 metros sobre el nivel del mar. Bl aje crece pegado a las ramas de
un arbusto llamado “timbre" {(Acacia angustissima) que se da en
Venustiano Carranza, Chiapas, en el “espino” (Acacia cochliacanta) en
Huétamo, Michoacan, o en arboles como el “jobo”, el ciruelo o el “palo
mulato” (Spondias). Puede cocecharse una sola vez al afio, en la
ternporada de lluvias, en el mes de agosto y septiembre cuando el insecto
esta lo suficientemente crecido (su tallla es de 15 mm) para producir el
aceite, es decir, en estado adullo y no larvario como algunos afirman. Su
vida es corta y cuando muere (octubre), se dice que el animalito “cae y
se entierra, se destruye y se hace huevecitos” que aparecen en el mes
de mayo con las primeras Iluvias.

Para preparar el aceite de aje, después de colectar los insectos aun vivos
se echan a un jarro de barro con agua fria se ponen a cocer al fuego, al
soltar el hervor deben moverse continuamente con una pala de madera
para que no sc peguen durante diez minutos o hasta que hinchen y se
pongan “colorados”, aqui se “puntea”: debe considerarse que si la
coccion es insuficiente el aceite no cuaja y si es demasiado la pasta se
oscurece; aun caliente se cuela sobre una manta de 60 puntos y se
“exprime” o se machaca con un pilon de madera para extraer todo el
aceite posible, agregando poco a poco agua fria; una vez colado se deja
reposar para separar la “pasta” {el aceite) del agua. En una cazuela o
batea de madera la pasta se bate “como turrén" con una cuchara de
madera hasta “cuajar”, se dice entonces que la “maqueta” o bola esta
lista y comienza el proceso de lavado: agregando agua las veces que
sea necesario y moviendo continuamente la maqueta ird limpiandose del
“agua sangre" y de residuos de materia organica que contenga hasta
quedar totalmente limpia. Una vez lavado se amasa hasta quitar la mayor
cantidad posible de agua (“que salga la gota de agua®), de to contrario el
aje se pudre, y se pone a secar: se hacen pequefias maquetas que se
colocan sobre hojas vegetales de higueria o de almendro y se dejan
reposar por varios dias, con ello se forma una especie de costra por toda
la superficie de la maqueta. Asi el aceite de aje puede ser almacenado
por largo tiempo, envueltas en papel y cubiertas en plastico para que se
conserven mejor, hasta el momento de usarlo. El aje también es medicinal,
se usa por sus propiedades curativas para la lepra, las llagas y la rasquina.

El aceite de aje puede usarse crudo o cocido. El aje crudo se puede
usar en la consistencia de pasta en al que fue almacenado o, bien,
se calienta al sol o a "bafno maria”y se cuela con una manta para
usarse en forma liquida. E/ aje cocido se usa s6lo en el laqueado de
la parte interior dle la pieza o jicalpestle y se prepara, segun la receta
de dofia Martha Vargas, de |la siguiente manera: se mezcla una bola
de aje crudo (0.5 K aprox.) con 200 mi de aceite de linaza doble

X

En las imdgenes puede verse parte del
proceso de produccion del aceite de
aje. Ef “colado”, el “batido” y el
"lavado", este tltimo proceso es muy
similar al lavado casero de la
mantequilla.



Cuando se ha elimidado todo el
exceso de agua, se elaboran poquenas
“maquetas” para ponerlas a secar al
sal sobre hojas de higuerfa.

5 Nahmad, S.: Tecnologias indigenas y
medio ambiente. México: Centro de
Ecodesarrollo, 1988, p. 233. Ver
también Castelld, T.: Op. cit., p. 44.

cocido -que sustituye al aceite de chia-, se cuece hasta que suelta
el hervor y se aplica tibia o calentado at sol; a esta mezcla también
se fe conoce como “sisa” en algunas regiones.

C. El aceite de chia. Se dice que en un principio se usaba el aceite
de chia {Salvia chiam) que es de mejor calidad que el de linaza, sin
embargo el declive del cultivo de chia ha provocado la sustitucion de
este material en detrimento de la calidad técnica. Se considera importante
anexar aqui la descripcion que hace Nahmad de! proceso de cultivo y
obtencion del aceite utilizados en Guerrero, donde se dice
queTenalancingo es el centro productor de aceite de “chiam”:

"Primero se selecciona un pequeno solar, como los empleados para las
hortalizas. Se prepara la tierra trillandoloa y haciendo zurcos, labor que
debe efectuarse a mediados de junio. Se siembra a principios de julio.
La semilla debe ser voleada sesgadamente, pues de otra manera no
germipa. Entre septiembre y octubre se limpia de la plaga del "jiguite” y
se cortan las hierbas silvestres. En diciembre, cuando el follaje y la semilia
adquieren un color anaranjado tenue, casi amarilio, se cosecha, y se hacen
montones o gavillas de la chia ya cosechada.

En seguida, se procede a "varear” {a planta (golpeada con varas) sobre
un petate, luego se cierne para separar fa semilla de la basura v,
finalmente, se deja secar al sol. Ya seca la semilla, se tuesta en un comal.
Cuando el color adquiere tonalidades doradas significa que ya esta en
su punto. La chia tostada se muele en el metate aplicando agua fria o
caliente, de acuerdo con latemperatura prevaleciente en el momento del
molido. Mediante este proceso se forma una masa y se deja reposar.
Luego se exprime con una manta que funciona como coladera, asi se
extrae el preciado aceite de chia, y se guarda en frascos de vidrio.”5

D. El sulaque es una pasta resanadora hecha a base de tizate y aceite
de aje, que cubre las imperfecciones de la madera o de ia corteza de
calabaza. Se aplica presionando fuertemente vy se deja secar para lijar
los residuos o bordes.

E. Los pigmentos utilizados en la pintura al aje son los mismos que
para cualquier otra técnica (acuarela, gouache, dleo, temple, acrilico). La
paleta prehispanica de pigmentos contaba con blanco (piedra
“chimaltzizatl" o tierra “tizatlalli"}, azul turqui y celeste (flor “matlalxihuitl”
y planta del afil, “xiutequili pitzahuac"}, rojo (semilla de “achiote" o Bixa
Ovellana L), amarillo (almagre), purpura (grana de cochiniila), verde {azul
y amarillo) y negro (tierra “tlalohxical” y holiin de “ocotl"); paleta de
pigmentos que los tlacuilos mezclaban con el jugo glutinoso del “tzautli”
o “amatzautll” (Epidendrum pastoris Lo L} y con aceite de “chian” (Salvia



Hispdnica L)8. Aunque la paleta basica original de fa laca habia sido negro
de humo, que se obtenia del encino quemado, y rojo grana (Coccus cactii)
o carmesi, obtenido del palo del brasil, hoy se han sustituido por aquellos
que son faciles de encontrar en el mercado, como el rojo cadmio, y se ha
ampliado un poco con el blanco de titanio, algunos verdes y amarillos
para el decorado. La paleta ahora queda determinada parte por la eleccion
o por la facilidad de adquisicion. En el “fondeado” o taqueado propiamente
dicho, los pigmentos se mezclan con tizate (Se obtubieron dos
proporciones, 1 parte de pigmento por 5 de tizate y 125 gramos de
pigmento por 2 kilos de tizate), moliendo en metate hasta integrarlos
perfectamente; algunas veces el tizate se tifie con anilinas en la
concentracion deseada. Una vez preparado el pigmento con su carga de
tizate se usa el aceite de aje como aglutinante, que cuando seca sella el
pigmento a la superficie.

En el decorado de la pieza o "dibujo” los pigmentos se mezclan con otro
aglutinante que generalmente es aceite de linaza, el mas comun para los
Oleos y se usa como disolvente petroleo o trementina. En este caso
pueden seguirse las recomendaciones sobre otros aglutinantes, medios
y disolventes para pintar al 6leo’, los cuales también pueden adquirirse
en el mercado en varias presentaciones.

F. El equipo necesario utilizado en la laca o pintura al aje es: algododn,
pequefios pinceles redondos, manufacturados por las propias artesanas
con pelo de gato y pluma de ave (en la canula de la pluma se inserta el
pelo de gato), y dos "trapitos”, uno se usa a manera de mandil y el otro
para limpiarse las manos cuando hay que “secar” el aceite; sin embargo
las palmas de las manos son la clave de esta técnica artesanal, ya que
con ellas se frota sobre el soporte hasta conseguir la aglutinacion de los
pigmentos, tizate y aceite de aje que constituyen la laca y con las yemas
de los dedos se pinta o “mancha” en el decorado. Veamos mas
detenidamente los procedimientos.

3.1.8. El procedimiento técnico de la laca.

E! procedimiento técnico de la laca consta de dos partes fundamentales:
el “fondeado” o laqueado, gue no es mas qgue lo denominamos “pintura
al aje”, y el “dibujo” o decorado, a veces llamado por las artesanas
“pintado”.

A. El “fondeado” o pintura al aje.
Con los materiales antes descritos se lleva el siguiente proceso que
describe el lagueado de un jicalpestle, pero puede ser usado para
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En la fotogralia superior vemos los
“toles” o calabazos preparados y listos
para la aplicacion de la pintura al afe.
En la de abajo, después de haber
aplicado el "fondeado", propiamante la
pintuta al afe, que se deja secar un par
de dias para decorarlos en un proceso
posterior.

6 Datos oblenidos en el Museo de Artes
Graficas de la Ciudad de México.

7 Hayes, Colin: Guia Completa de
dibujo y pintura. Técnicas y materiales.
Espania: Herman Blume Editores, 1980.



Jicalpesties y otras piezas decoradas
con la técnica tradicional de la laca. La
botella estd trabajada con “sapolin”.

Los materiales que se utilizan para el
‘dibujo" o decorado: pinturas oleosas
y pinceles finisimos de pelo de gato.

8 La palma de la mano tiende a
engrosarse con la mezcla de tizate y aje,
poniéndola aspera, y en algunos casos
as necesario limpiarla constantemenle
con un trapo o raspar el excedente con
un cuchillo para poder continuar
trabajando sin dafar la faca.

cualquier superficie; Sobre toda la superficie de la pieza debe untarse
un poco de aceite de aje, extendiendo parejo y perfectamente con la
mano; la grasa se cubre con una “mano” de tizate, esto es, se espolvorea
el tizate sobre la superficie y se frota con la palma de la mano para que
se integren la tierra y el aceite, el frotamiento "humedece” la grasa y se
prepara para una segunda mano de tierra, se vuelve a frotar para aplicar
una tercera mano de tierra. Una capa esa formada por tres manos de
tierra y una de aceite de aje. A la pieza se le pone de tres a cualro capas
{de 9 a 12 de tierra por 3 a 4 de aje) antes de meterle el color, esas capas
no deben ser ni muy delgadas ni muy gruesas y procurar que queden lo
mas fino y liso posible, hay que frotar con la palma de la mano todo el
tiempo con la suficiente fuerza y presion para que las capas peguen entre
si y no se caigan en un futuro. Cuando la pieza tiene las tres capas de
tierra terminadas se procede a aplicar el color o tierra coloreada
{pigmento+tizate), formando también tres capas. Al iniciar la tercera capa
del color y ultima de la pieza, el aceite de aje se unta y se alisa, limpiando
regularmente la palma de la mano para quitarle el exceso8, asi hasta que
la capa de grasa se siente casi “seca” y sale el brillo; entonces se aplica
nuevamente el color, esta vez con algodon y se frota con el mismo,
reaplicando color y frotando nuevamente para terminar de secar y hasta
obtener el mayor brillo posible. Si de las capas anteriores depende la
finura y la resistencia de la laca de esta Ultima depende su brillo.

Para laquear la parte interior del jicalpestle se sigue el mismo
proceso que en la parte exterior, sustituyendo el aje crudo por el
aje cocido, esto debido a la porosidad que tiene el interior de la
calabaza y que absorve mds aceite. Otra version de esta parte es
que se aplican dos capas de tierra, la primera con aje crudo y la
segunda con aje cocido, después se aplica color,

B. &l decorado o “dibujo”.
Una vez que se ha hecho el fondeado o laqueado del jicalpestle le
sigue el decorado, éste principia con el “manchado” o aplicacién
de pinturas {pigmentos y aceite de linaza) con la yema de los dedos
y finaliza con el “dibujo" de contornos a base de pincel. En el
decorado es el color blanco el que permite “sombrear”, es decir,
dar “volumen” a las flores, se aplica en degradacion en un solo
movimiento de la yema de los dedos, y frecuentemente con este
color se hace también el trazo fino del contorno, que se hace con
pincel. El decorado se basa principaimente en flores: cavellinas,
amapolas, dalias, margaritas, claveles, pensamientos, nubes,
cartuchos (alcatraces), violetas, etcétera; frecuentemente se
representan patitos en la boca de los "bochitos” a manera de cenefa,



pero son pocos {0s casos en que las pintadoras se salen de esta
iconografia, veremos esle aspecto en el siguiente punto.

3.1.4. La estructura morfoldgica y la sintactica.

Una vez concluido el primer nivel de aproximacion, pasemos a los
elementos visuales y a su organizacion, esto es a la estructura morfologica
y a la sintactica.

El uso de los elementos visuales no siempre depende de la voluntad del
productor, pues su empleo esta condicionado socialmente, ya gue son
convenciones colectivas. En los cuerpo-objeto lagueados son el color, ol
dibujo, el trazo y el formato tridimensional los que contienen los modos
en que se hacen visibles o perceptibles los elementos visuales: el
‘tondeado” y el “dibujo” o decorado, conla iconografia correspondiente.
Modos en que la base biologica se evidencia en proporciones, ritmos,
simetrias y direcciones, “caracteristicas formales que estan de acuerdo
con la realidad somatica del hombre y su formacion social...".9

La corteza de calabaza y su formato singular, determinado por el
crecimiento natural del fruto, evidencia la relacién espacial y sensorial
interior-exterior, céncavo-convexo: una dualidad traducida en color,
dualidad rojo-negro, sobre el cual el trazo o "manchado” con la yema de
los dedos es sumamente gestual y expresivo, y que junto con el dibujo
de los contornos de las formas florales, del “menudito”, de las amapolas,
“violetias”, margaritas, ect., nos entregan visualmente al jicalpestle. La
composicién es intuitiva -aungue hay intentos de “academizar” a través
de la copia de modelos deliberadamente impuestos-, la disposicién de
la ornamentacion es de dos tipos: "primera, decoracion de bejuco que
consiste en pintar alrededor del jicalpestle una randa de flores sin
interrupcion alguna; segunda, de ramo pintando ramos florales dejando
espacios considerables entre ellos"10, este Uitimo mas usado en nuestros
dias, que suele repetirse a manera de modulos o bien manejarse en
simetrias. Aunque la iconografia del jicalpestle, como hemos visto, es
fundamentalmente floral, hay algunos motivos -angeles, pajaros- que
aparecen en la época de la Colonia y que pueden observarse en pocos
objetos como el camarin de San Jacinto, otros que se incorporaron -la
fuente, el rio- pudieron estar relacionados con los simbolismos
judeocristianos o con periodos historicos como la Independencia -armas,
aguilas, banderas- o el Romanticismo -corazones, paisajes-11. Por la
presencia e influencia del Museo de la Laca, la iconografia conservaday
transmitida académicamente siguen siendo las flores.

La iconografia basica de la laca de
Chiapa de Corzo se basa en ores de
la region. Escasamente se encuentran
algqunos modelos tan audaces como
eslos: la reproduccion de la fuente
mudéjar que se encuenlra en la plaza
de esa ciudad o el escudo del estado.

/7 .

9 Acha, op.cit., p.395.

10 Duvalier, A.; 'L.a laca de Chiapa de
Corzo" en Acla Politécnica Mexicana,
No. 8, México: IPN, 1960, p.716.

11 Duvalier, A.: Ibidem.



12 Duvalier, A.: Op. cit.

13 Castello iturbide, T.: “Maque o laca”
en Artes de México, No. 153, México,
1971, p. 41. Para ver las diferncias entre
fas técnicas mencionadas remilimos a la
misma fuente p. 37 y 42.

En el documento de Duvalier se menciona fa referencia hecha por fray
Ximénez, acerca de una técnica decorativa usada en los jicalplesties
“como mosaica” y que durante todo el texto se refiere a ella de diversas
maneras: “o sea la técnica del incrustado”, “es decir, del esgrafiado” “es
decir, que usaban la técnica de la incision y esgrafiado asi como la del
corte oblicuo...técnicas que tienen gran semejanza con la de incrustado
de la laca michoacana y que consiste en grabar a buril los
dibujos...rellenando las lineas y superficies con aje qye se pinta de
diferentes colores”'2. Desde nuestro punto de vista el autor padece una
confusion en el manejo de los términos ya que la técnica del incrustado
o "embutido”, tradicional de Uruapan, difiere de la técnica del esgrafiado
o “rayado”, que al parecer se utiliza en Guerrero. Se dice que hay un
“bochito de alacranes” y un “jicalpestle de soles” realizados con esta
ultima técnica pero “muy primitiva y totaimente diferente a la empleada
en Olinala..."13,

De cualquier manera, la técnica que haya sido, en el contexto de Chiapa
de Corzo se extinguid, quedando unicamente el “pintado” con un
procedimiento ya antes descrito; por supuesto, si nos remitimos a los
testimonios arqueoldgicos encontrados en “La Garrafa” y a los arriba
mencionados, se puede observar un tratamiento y una iconografia
diferentes a los que conocemos actualmente y que habrian que estudiarse
para hacer afirmaciones mas precisas.

3.2. La estructura significativa.

Cuando hablamos de estructura significativa, también se habla de
significaciones o connotaciones (verbalizables y no-verbalizables o
sensitivas) y de significados o denotaciones, que se descifran por la
vivencia o |as practicas de significar que le atribuye un sentido al producto.

Para aproximarnos a ese sentido intentaremos con la “intuicion sintética”
una interpretacion iconoldgica, es decir, una lectura del contenido
simbdlico del jicalpestie, objeto mas representativo de la laca, pues
pensamos que, siendo la laca una técnica artesanal prehispanica, este
analisis podria dar suficiente razones para considerario el testimonio
directo heredado de esta época cultural.

Se consideran dos posibles explicaciones dela actual presencia cultural
delalaca. La primera sostendria que la laca haya sido traida con {allegada
de los espanoles y que los nativos, al apropiarse de ella, {a aplicaron a
objetos de uso doméstico (el jicalpestle, como un producto del mestizaje)
0 magico-religiosos {camerines y cruces, de influencia espafola); podria



pensarse que la designacion social de este trabajo a grupos de mujeres
se debe la disminucidn jerarquica que las artesanias sufrieron con el
devenir de las artes. La segunda, y no por ello menos posible e importante,
es que en efecto la laca es una técnica artesanal prehispanica, que se
encontraba vinculada con objetos de uso predominantemente jerarquico
y magico-religiosos, -que se transformarian durante 1a Colonia-, objetos
que se relacionaban con rituales de fertilidad, por 1o que su produccion
estaba en manos de mujeres exclusivamente, que gozaban de prestigio
social dentro de la comunidad (este aspecto aun persiste en la
organizacion de la produccion de la laca, aunque las razones difieren).
Los materiales de esta técnica también pudieron ser adaptados a las
condiciones geograficas y ecologicas del lugar, adaptacion que habria
llevado un tiempo sin testimonios, pero preferimos pensar que son,
precisamente, esas condiciones geograficas y ecologicas las que dieron
origen a esta técnica, a sus materiales y a los procesos de fabricacion
de los mismos.

Dentro de todo el universo abjetual producido por la laca, el jicalpestle
debid haber tenido una relevancia particular, ya que ha podido sobrevivir
y mantenerse a través de la historia y gracias a la transmisién oral entre
mujeres, sin embargo, las motivaciones originales de su produccion no
son ya las mismas. Por otro lado, el uso de la corteza de calabaza, en
sus multiples formas, para la fabricacion de objetos practico-utilitarios o
rituales, tiene una presencia constante en la cultura popular de nuestro
pais y parte de Centroamérica que nos obliga a pensar en un origen y
concepcion previa a [os espanaoles. Lo mismo sucede con la iconografia
en la que, desde las descripciones de fray Ximénez, se observa la
tendencia decorativa con flores, elemento predominante en las fiestasy
ofrendas a los dioses de todas las culturas mesoamericanas.

3.2.1. El sentido simbaélico del jicalpestle.

Para la mujer “chiapena” -para diferenciario del gentilicio del estado- el
jicalpestle ha sido "el trasto predilecto para sus compras y para conducir
sus ventas al mercado, fue el elemento de su entranable carifio que la
ayudo en sus faenas diarias” 4. En la vida diaria actual desempena aun
lafuncion de cesta o canasta, frutero, costurero, entre otras, y es probable
que asi fuera en la época prehispanica, pere estos vinculos con el mundo
de "lo femenino”, su produccion en manos de mujeres, el apego de éstas
a este “objeto de familia” (los jicalpestles son heredados por generaciones
de las madres o las abuelas a las hijas), su existencia o posesion, casi
obligatoria, en el interior del hogar, nos hacen pensar que su produccidn
ha sido mas para el consumo interno de las mujeres de la familia,
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Algunas variedades de flores
frecuentemente representadas en el
decorado de objetos laqueados: la
amapola es la mds comun.

Estos son algunos de los diserios mas
elaborados que encontramos en la
fconografia floral de la laca.

14 Suares Grajales: Op.cit., p.10.



16 Zuno Hernandez, J.: Las llamadas
lacas michoacanas de Uruapan,
Guadalajara, 1971, p. 11y p. 13.

16 Pérez-Rioja, J.A.; Diccionario de
Simbolos y Milos, Madrid: Tecnos, 1988.

17 Cirlot, J.E.. Diccionario de Simbolos,
Barcelona: Editorial Labor, 1982.

18 Chevalier, J. y A. Gheerbrandt:
Diccionario de los Simbolos,
Barcelona: Editorial Herder, 1991

19 Chevalier, J.: Op. cit.

originaimente con motivaciones rituales y magicas, que para la venta,
por lo menos hasta antes de que entraran en la dindmica generada por
las instituciones y sus politicas culturales de hoy dia.

Estamos convencidos que el jicalpestle como los otros objetos de la laca
pertenecen desde sus origenes al orden de lo femenino. En el estudio de
Zuno Hernandez, que para demostrar el origen netamente prehispanico
de este arte hace una descripcion de las sociedad de esa época y la
orgahizacion de sus artes, destacan dos detalles: el primero, cuando dice
“el gran mayordomo llamado Urani Atari regia los servicios interiores del
Palacio imperial, con sus servidumbres y estancias, la atencion de las
despensas, cocinas y comedores y de los pajes y damas de camara,
teniendo para ello como auxiliar femenina a Atari. Esta cuidaba de las
vajillas y menesteres de comidas y bebidas. De ella dependian lo(a)s
lagueadore(a)s.” El segundo, cuando mas adelante puntualiza: “Debemos
anotar aqui la importante circunstancia de que eran las mujerss las que
realizaban las maniobras materiales de este arte”, refiriéndose ala laca,
“y en general, quienes hacian las labores decorativas, dejando solamante
alos hombres los trabajos de adquisicion de las materias primas.”15

Poseer un jicalpestle, puede pensarse, representala ofrenda alos dioses
dentro de la cotidianeidad del hogar, para obtener a cambio abundancia,
alimento y fertilidad. No en vano ta calabaza, en razén de sus semilias,
se asocia a esos valores, asi como con el "alimento de la inmortalidad,
signo de la regeneracidn espiritual®!?; quiza por ello, en muchas fiestas
populares mexicanas de orden religioso, las sittan amarradas y colgadas
en maderos, a lo targo del recorrido por el pueblo de la imagen religiosa,
0 son utilizadas en ofrendas como las dei Dia de Muertos.

El jicalpestie como cualquier objeto que sirve para guardar o contener
algo es simbolo de lo femenino: cuerpo o vientre materno, dice Ciriot17.
Esta asociacion simbolica es mmas estrecha si observamos la forma del
jicalpestle, redonday cdncava, gue nos remite a lamatriz femenina, sobre
y en la cual se establece otra relacion simbdlica: la dualidad negro-rojo,
“originaimente los colores magico simbélicos del érgano femenino” 18,
Actuaimente esta relacion original del jicalpestie se ha alterado con el
manejo de otros colores, sin embargo el rojo ain no ha sido substituido
en su interior. El negro es por si mismo la tierra, el tiempo, “el lugar de
las germinaciones...antes de la explosion luminosa del nacimiento™19. El
rojo es un color vital y genésico, es un color matriarcal: el color de la
sangre, condicion de lavida, privilegio de lo femenino, es también el color
del conocimiento, muchas veces, esotérico. Asi, el jicalpestle, negro en
su superficie exterior, es tierra -también en su materialidad- y tiempo
que encierra la vida, potencialmente contenida en el rojo interior. Y las



flores, principio pasivo y receptaculo de la actividad celeste, expresa y
mide la relacion entre humanos y dioses, en nuestra cultura se ofrenda
con flores. Por su forma y colorido puede individualizarse el sentido
simbdlico de las flores: “el simbolismo solar se acusa en las flores
anaranjadas y amarillas, mientras que las rojas representan la sangre y la
pasion amorosa”20; la amapola es simbolo de la fertilidad; la orquidea,
simbolo de la fecundacidn; ! nantfar, simbolo de la leche materna??!;
representadas sobre la superficie de laca negra, las flores constituyen el
ornamento vy la ofrenda.

Con esto, se pretende sustentar que la estructura artistca-visual del
producto, el jicalpestle, fue concebida en un sistema ideoldgico, estético
y cultural especifico, el prehispanico, y el que su produccion y sus
consumos principales atin se encuentre en manos de mujeres, como se
ha visto en el capitulo anterior, es un indicio de los motivos originales de
su manufactura, asi como de los valores y vinculos con lo prehispanico
que en él se reproducen y manifiestan, a pesar del tiempo transcurrido.

No sabemos cuales fueron las circunstancias sociales que pudieron
cambiar este orden originario, posiblemente la asimilacion de los modelos
gremiales venidos de Espafa y toda la transformacion cosmolégica que
con la conquista devino, pero de haber sido asi, en el orden social y en el
sistema productivo de lalaca de Chiapa de Corzo son las mujeres quienes
contintan elaborando este trabajo.

Podemos encontrar otros elementos sociales que determinen la actual
forma de vivenciar o consumir la laca y el jicalpestie y que es
completamente diferente a aquella que le dio origen, pero consideramos
que la participacion social de las mujeres es un punto importante en el
que debemos detenernos para entender mejor las circunstancias en que
producen sus objetos artesanales y la vigencia del modo de produccién
artesanal.
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Algunos disefios menores de flores
que se utilizan en el decorado y que se
agrupan en formas precisas para dar
origen a diversas composiciones. En la
parte inferior pequenas flores que
constituyen el “menudito”

20 Pérez-Rioja, J.A.; Op. cit.

21 Chevalier, J.; Op. cit. Ver también
Pérez-Rioja.



CAPITULO

Ya se ha dicho que una de las especificidades del sistema de produccior
artesanal de la Laca de Chiapa de Corzo, es que la produccion,
propiamente dicha, y muchos de los consumos de los objetos laqueados
estd en manos de las mujeres, pero ;por qué es necesario hablar del
trabajo y la participacion de las mujeres en un espacio aparte?

Aparentemente deberia ser indistinto que los artesanos productores
fuesen hombres 0 mujeres. Pero se considera que la concepcién de
neutralidad o universalidad de Jos productos culturales, sean estos
tecnologicos, cientificos o artisticos, resulta engafosa: baste con echar
una mirada al pasado y preguntarnos ;donde estd el trabajo de las
mujeres?

Por supuesto, nos encontramos con un enorme vacio, porque la
participacién social e histérica de las mujeres ha estado marcada por la
desigualdad. La presencia o ausencia de las mujeres en la produccion
cultural parece no tener importancia y se ha dejado de lado en los
documentos y revisiones del pasado, en los que aparece y de los que se
asimila una realidad "universal” sin considerar que es la realidad de un
solo sujeto y de un solo sexo: una realidad contada desde la unilateralidad.
Por la exclusion es que encontramos el vacio, y ambos hechos no son
gratuitos, son el resultado de la desigualdad histérica y social, sostenida
por unos y padecida por otras, fundamentada en la diferencia de los sexos
0 géneros.

La diferencia de los sexos como una categoria social se explica
historicamente con un hecho concreto: apoyandose en las diferencias
bioldgicas, la primera gran divisién social del trabajo fue la divisién entre
hombres y mujeres, entre tareas productivas y reproductivas, entre
espacio publico y espacio privado. Natural o no es punto aparte, el hecho
existe, y en esta logica dualista que determina estrictamente los territorios
de lo masculino y de lo femenino, es insostenible pensar en un sujeto



social indefinido y asexuado: el sexo se ha reconocido como una categoria
determinante para la practica en el ambito cultural.

Definir al sujeto social considerando su sexo significa también definir
sus representaciones historico-culturales y los espacios sociales en los
que se mueve, ya que también ellos se organizan apoyados en la
diferencia sexual. Analizar desde esta perspectiva la posicién de las
mujeres en la produccion cuitural, particularmente la produccion artistica,
servira “para esclarecer la duplicidad de las practicas y los discursos
sociales, al mismo tiempo igualitario y discriminatorio”?.

Delenerse para revisar |a participacion de las mujeres en la produccion
cultural y artistica es también importante para poder explicar que el lugar
y la posicion en los que se encuentran las mujeres artesanas en la
produccion de |a laca no es casual, tiene sus razones en practicas sociales
especificas que se basan en la diferencia de los sexos.

No pretendemos con ello que este trabajo sea un estudio de género
concluido, falta aun para ello, pero al igual que aquellos pretendemos
introducir “el parametro o criterio de lectura de la diferencia de los sexos"
COmMOo un recurso para generar -sin prejuzgar sus efectos- un “saber
diferente”2,

4.1. Las mujeres en la produccidn cultural.

“... las mujeres son tan naturalmente culturales como los hombres. {...)
l.os hombres comparten con las mujeres la facultad de simbolizar que se
tiene por caracteristica de lo humano en general y que se autoinventa a
través de sus producciones culturales.”3

Aproximarnos a las circunstancias especificas en las cuales las
mujeres han participado en los campos de la produccidn cuitural es
delinear la estructura social y encontrar una organizaciéon basada
en la diferencia sexual, constantemente reproductora de las
diferencias entre /o que es ser hombre y lo que es ser mujer. Y, como
se ha dicho, esto significa la asignacion social de espacios y
practicas delimitados y diferenciados. El problema radica en que
los espacios asignados a las mujeres ofrecen pocas y limitadas
posibilidades de desarrollo en cuanto sujeto activo de la sociedad;
y, por ello, tener una mayor participacion significa un largo proceso
de luchas emprendidas y reivindicaciones logradas por los
movimientos sociales de mujeres para incorporarse a los oficios y
profesiones, a los sindicatos y a los partidos, es decir, al monopolio
del conocimiento y del espacio social publico.

1 Marini, Marcelle:"El lugar de las
mujeres en la produccion cultural” en
Historia de las mujeres, t. 9, Madrid:
Taurus, 1993, p. 324.

2 Collin, Francoise: Diferenciay
diferendo” en Historia de fas muferes,
t. 9, Madrid: Taurus, 1993, p. 320.

3 Marini, M . Op. cit., p.329.
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Victorian women artists, London and
N.Y.: Routledge Inc., 1993, p. 19

5 Ballarin, Pilar: "La construccion de
un modelo educativo” en Historia de
las mujeres, t. 8, Madrid: Taurus, 1993,
p. 296.

6 Sonnet, Martine: ‘La educacion de
una joven”, en Historia de la mujeres,
t. 5, Madrid: Taurus, 1993.

Sin embargo, aclaremos, feminidad y masculinidad son categorias sociales
y no condiciones unicas y universales habitadas siempre de la misma
manera, son categorias formadas y alteradas con los cambios historicos
sociales y economicos, e intervienen en ello un conjunto de instituciones
que van de la familia, la escuela y el espacio de trabajo, a las asociaciones
culturales, legales, comerciales y civiles. Revisaremos brevemente como
esta intervencion conformadora de las identidades femenina y masculina
pueden resistirse o facilitar la participacion de las mujeres en la
produccion cultural artistica.

La familia es una importante institucion social en la formacion de los
deseos y aspiraciones de las mujeres: “...la feminidad burguesa fue
generalmente definida en relacion al hogar y la familia, y las nifas y
mujeres de clase media no estaban esperando trabajar para vivir: la labor
productiva y la practica profesional pagada estaba apuntada hacia los
parientes masculinos.”

En el contexto familiar se efrecen identidades profesionales diferenciadas
sexualmente. Sélo la necesidad financiera, la caida de los negocios de
familia o la muerte del provedor masculino, puede ser la razon principal
para permitir a las mujeres tomar entre las manos un oficio o motivar la
propia decision. Sélo en estas condiciones, y en el contexto familiar, las
mujeres ganan el acceso a la ensefianza, a los meteriales y al espacio de
trabajo, pero sin esta necesidad las familias prosperas no contemplaron
la expectativa de hijas trabajadoras. En general las mujeres de clase media
y aristocrata se instruian en casa en tanto se casaban adecuadamente:
“Aprendian a leer, escribir, costura y bordado y -si queria ser esmerada-
un poco de geografia, historia, musica y, en algunos casos, dibujo y
francés. Esta educacion ha venido a denominarse de ‘adorno’ ya que
trataba de dotar de un barniz cultural y dominar algunas habilidades con
la unica finalidad de alternar en los salones”.S

En la familia y el hogar la educacion de los varones ira progresivamente
dirigida hacia afuera, hacia instituciones que proporcionen un
entrenamiento especializado necesario para la practica profesional y, en
contraste, la instruccion de las mujeres se quedara restringida a la
dimension doméstica donde se encuentran pocos testimonios del tipc
de ensefanza impartida pero que, sin embargo, para muchas sera el tinico
centro probable de su aprendizaje profesional. Unicamente “cuando se
toma conciencia de que las mujeres tengan cierto conocimiento, se
presentaran alternativas: el convento, la escuela elemental, el internadc
laico”, nos dice Sonnet6 en su investigacion y desgloza estas alterantivas.
El convento sera una alternativa poco asumida, excepto por las familias
présperas que podian cubrir las cuotas. La gran mayoria de la poblacién



asistira a a escuela elemental gratuita o de pago, rural o urbana, En ella
se neutralizan un poco las practicas educativas basadas en la diferencia
s exual, frecuentemente mixta la educacion no sera radicalmente distinta
para nifias o para nifos; sélo en las urbes aparecera, con un conocimento
radicalmente diferenciado, la escuela elemental especifica para nifas.
Sin embargo, tanto en el convento como en la escuela elemental, ofrecen
conocimientos limitados a lo indispensable; leer, escribir y contar, los
programas excluyen los conocimientos abstractos. Se teme que ensenar
demasiado a las mujeres subvierta sus funciones principales: mujer,
esposa y madre, pues una instruccion mayor se considera amenazante a
la moralidad y a la feminidad.

Con esta perspectiva, las politicas educativas que apoyan como
obligatoria la escolarizaciéon de las mujeres mantendran vigente la
diferencia sexual, desde donde se considera que la educacion de las
mujeres es un asunto "privado” que obliga a un curriculum diferenciado
y desde donde se entiende mas como “formacidon moral” que como la
“adquisicién de conocimientnos”. También con esto, las institucones
escolares legitiman un sistema educativo que diferencia “entre el saber
culto y los conocimentos vulgares" que “significa para los saberes
femeninos y su forma de transmision y socializacidn, la marginalidad”?,
situacion que alin persiste, pues aunque se ha conquistado gradualmente
la igualdad educativa no existe una verdadera cultura mixta,

El acceso gradual de las mujeres a la educacidn para validar su acceso
al campo profesional, implica la lucha persistente, mas o menos
organizada, de las mujeres contra un régimen patriarcal que facilita las
oportunidades en algunas dreas por considerarlas “adecuadas" para
mujeres y las obstaculiza 0 monopoliza en otras “propias” de hombres,
una desigualdad de oportunidades que si ha abierto rutas paralas mujeres
pero que, durante largo tiempo, han consistido en ocupaciones
pobremente pagadas, duramente trabajadas y socialmente devaluadas.

4.2. La produccion artistica de las mujeres.

Encontramos, pues, una separacidn entre una cultura que permanece en el
universal masculino y subcultura femenina -aun vigente en el siglo XX-, que
agrupa a las mujeres en una categoria aparte y les otorga posibilidades de
acceso a la produccién cultural diferenciadas, por supuesto, también en el arte.

Hablar de la diferencia sexual en el arte puede parecer contraproducente,
mas si se considera la actual tolerancia de las instituciones hacia el trabajo
de las mujeres, pero en realidad, a pesar de las reivindicaciones de los

7 Ballarin, P.; Op. cit., p. 294 y 299,



8 Marini, M.: Op. cit., pp. 336-337.

derechos de las mujeres, entre ellos el derecho al trabajo artistico, las
producciones de las mujeres siguen confrontandose a un Arte que no es
neutro, pues éste y sus criterios normativos se han conformado y
constituido alrededor de la presencia y el trabajo por largo tiempo en
manos exclusivas de los hombres y, por supuesto, sostenido por la
ausencia involuntaria de las mujeres como productoras. Para comprobarlo
revisemos la tradicion, la historia de los movimientos de arte y sus mitos
de la creatividad artistica.

Por ejemplo, actualmente se piensa gue la literatura es un dominio
femenino pues un gran ndmero de mujeres participan en ella, pero es un
campo que ni esta feminizado ni en manos de mujeres. Esto nos dice
Marcelle Marini cuando examina la tradicion literaria y en donde observa
las clasificaciones de los autores segun su género: “...para los hombres,
un sistema de tres niveles: los genios, los escritores de talento y los
fracasados... Por el contrario, para las mujeres, s6lo habra dos niveles
posibles: la excepcion del genio o la masa indistinta. En realidad quedan
excluidas de la basta categoria del talento, es decir, del arte que es
cuestion de aprendizaje, de trabajo, de circunstancias y de encuentros,
esto es de escuelas"8,

Otra perspectiva frecuente de las opciones para las mujeres de un estatus
profesional en el arte -pero no so6lo en él-, es la que se mobhiliza entre
dos categorias: las mujeres artistas “profesionales” y las “amateur”, donde
el profesionalismo se define desde la identidad masculina, y a la que
habria que acceder para obtener respetabilidad, y el amateurismo como
una practica del arte poco seria, categoria asignada principalmente a las
mujeres, particularmente a las casadas que, a diferencia de los hombres,
han tenido que negociar diariamente entre la practica del arte y las
responsabilidades del hogar, el marido y los hijos: una dependencia
doméstica que facilmente dezplaza o fragmenta la continuidad de su
practica; por supuesto, frecuentemente el arte no profesional de las
mujeres estd confinado a un estatus no comercial pues dificiimente
traspasa los limites del hogar.

Como puede verse, en el arte también se le ha negado a las mujeres el
derecho a la palabra, a las imagenes, a los sonidos... con la regulacion
de su aparicidn y su educacion. Las escuelas de arte y las sociedades de
artistas han distinguido entre hombres y mujeres, excluyendo a estas
ultimas, limitando su nimero o condicionando su acceso al entrenamiento
0o como miembros. Deborah Cherry, en su investigacion sobre la
participacion de las mujeres en la pintura del siglo XIX de Inglaterra,
demuestra como “las mujeres- artistas fueron colocadas en relaciones
asimétricas y desiguales con la educacion, la administracion y estatus



profesional en el arte.”® Cherry distingue un tratamiento separado o
paralelo para las mujeres artistas, que va desde los requisitos para
ingresar a las escuelas hasta los curricula de los planes de estudio; de
igual manera en |os trabajos heterogéneos realizados por ellas, los que
fueron envueltos en un “estereotipo femenino” para mantenerlas alejadas
de otras categorias cuyo monopolio se veia amenazado por el incremento
visible del nimero de mujeres artistas: los géneros, temas y materiales
en el arte fueron separados y asignados desde esta perspectiva de la
diferencia entre masculinidad y feminidad, por ejemplo, la pintura de
paisaje y el trabajo al aire libre se deja para el entrenamiento masculinoy
se evita en las mujeres argumentando la delicadeza de su constitucion
corporal, o la naturaleza muerta, un género menor considerado apropiado
para las mujeres por ser un arte basado en la destreza manual y no en el
contenido intelectual 10,

Podriamos continuar ejemplificando el tratamiento diferenciado que el
arte ha mantenido hacia las mujeres, destacar estas diferencias, que no
aluden a cuestiones de capacidad, o destacar lo especifico del trabajo
de las mujeres en el arte, que tampoco significa hablar de cuestiones
estilisticas o una manera especifica de pintar: tierna, suave o romantica,
estereotipo femenino reconocido y, como se ha visto, frecuentemente
exigido en el trabajo de las mujeres. Pero cresmos que lo verdaderamente
importante es reconocer que crear arte para las mujeres no es una realidad
socio-historica igual a la de los hombres: hablar entonces de la produccion
artistica de las mujeres significa, en principio, hablar de una experiencia
difsrente de hacer arte!l, ia cual se intenta definir considerando
fundamentalmente tres aspectos especificos:

1. La experiencia de las mujeres en la produccion en general esta
estrechamente vinculada a la "doble jornada”, es decir, compartiendo
el tismpo entre la jornada doméstica -aun no considerada como trabajo
productivo- y la jornada laboral.

2. La experiencia de las mujeres en el campo especifico de la produccion
artistica esta estrechamente vinculada al espacio doméstico (por eso
es la literatura donde hay una mayor produccion si consideramos la
compatibilidad del espacio doméstico y los requerimientos de este
oficio; sin embargo no sucede lo mismo con la pintura o, aun mas,
con la escultura, disciplinas entre otras que requieren de otro tipo de
espacios).

3. La experiencia de las mujeres en la conformacion y la representacion
de su identidad de género esta estrechamente vinculada a su cuerpo.
La relacion inmediata con el cuerpo se establece por experiencias
especificas como la menstruacion, sl embarazo, el amamantamiento.

H4

9 Cherry, D.: Op. cit., p. 53.
10 Ibidem, pp. 24-25.

11 Rosario Ferre. Sitio a Eros, Barcelona:
Icaria Editorial S.A., 1987, p. 31,



La mayoria de las mujeres artesanas que
participan en la produccion de la laca de
Chiapa de Corzo, han sido frecuentemente
olvidadas en los estudios hechos acerca
del tema o su participacion se diluye en el
anonimato, por esa razon consideramos
necesario incluir un anexo con los
nombres y direcciones de estas mujeres.
Arriba: Soraya Colmenares

12 Un andlisis interesante al respecto
es el de Eli Bartra, Frida Kahlo. Mujer,
Ideologia, Arte, Barcelona: Icana
Editoral S.A., 1994,

Este Ultimo punto es el mas evidente y o encontraremos en las creaciones
artisticas. Desde un orden simbélico culturaf que otorga valores diferentes
acada sexo, y que se reproduce también en el arte, encontramos que las
vivencias de las mujeres y la sexualidad femenina, con sus aspectos
especificos como la sangre menstrual, el embarazo, el parto, los fluidos,
las imagenes clitoricas, en fin, el lenguaje del cuerpo femenino, estan
ausentes en el arte masculino y empleadas por mujeres artistas con una
conciencia de la diferencia sexual en el arte; como ejemplo baste citar a
Frida Kahlo12.

Cada género se representara a si mismo desde su experiencia especifica
y desde los valores simbdlicos que lo constituyen como tal, y es aqui
donde podremos encontrar diferencias, pero si nos referimos a la calidad
conceptual y de factura o en las estructuras artisticas de las obras hechas
por las mujeres y las hechas por los hombres no encontraremos ninguna;
es en los criterios y patrones bajo los que han sido juzgados donde
fundamentalmente ha existido la distincion entre el producto y su
productor, como una manifestacion del amplio campo de relaciones de
poder en que se mueve la participacion de las mujeres en la produccion
cultural y artistica.

4.2.1 Las mujeres de la laca.

El cuestionamiento de ;cudl y como ha sido la presencia de las mujeres
en el arte plastico de Chiapas? ¢cudl es la experiencia especifica de las
mujeres chiapanecas en la produccion del arte? se topd con este hecho
histérico y sociocultural en la que el trabajo y la produccion de las mujeres
es un punto importante: la laca de Chiapa de Corzo. Esta técnica es una
de las pocas tradiciones pictoricas que ha sido sostenida por el trabajo
y la persistencia de las mujeres. Ya hemos visto que los objetos
producidos estdn vinculados con el universo domeéstico femenino y nos
referimos al jicalpestle como un ejemplo de la relacion inmediata que las
mujeres mantienen con su cuerpo; el andlisis iconologico en el capitulo
anterior pretende explicar esta relacién y sus vinculos especificos con lo
femenino.

Sin embargo, la diferencia sexual se evidencia en nuestro caso, y el
silencio es el elemento que ha contribuido a la exclusion de estas mujeres,
pues niega, mas o menos directamente, su participacion en la produccion
cultural. En el arte popular y las artesanias, trabajos con una condicior
de subalternidad social en cuanto al arte elitista y a los que estan
dedicadas muchas mujeres, resulta evidente que aun no se hareconocido ni
su participacion ni sus aportaciones imaginativas en ellos, pues una actitud
comun es mostrar a los hombres artesanos como “maestros” deestos oficios.



Tal es el caso del trabajo de Marin de Paalen cuando habla de la artesania
de la laca de Chiapa de Corzo y menciona “los mas sobresalientes artistas
contemporaneos del maque”!3 de Olinala y Patzcuaro. £s interesante
observar que los estudios sobre la laca, frecuentemente basados en una
recopilacién técnica, se ubican en grupos sociales en los que el trabajo
esta a cargo de los hombres: Acapetlahuaya y Olinala, principalmente.
Destacan el trabajo de Carlos Espejel’ y el de Salomén Nahmad15,
respectivamente; en este Ultimo se hace mencion a la division genérica
del trabajo de esta artesania: {en 1948) “tas mujeres se concentraban a
la molienda de los colores y dejaban el resto en manos de los hombres...”,
y aungue en la actualidad las mujeres tienen mayor participacién en la
produccién, la decoracidn ornamental la hacen los hombres comno trabajo
de mayor jerarquia, desde una perspectiva en que la mimesis y el
naturalismo es el ideal artistico.

Asi pues, en la mayoria de los documentos consultados para el presente
trabajo, nos encontramos gue se pierde de vista o se deja de lado la
participacion de las mujeres de Chiapa de Corzo. Una excepcion es el de
Duvalier que menciona detenidadmente a muchas de las artesanas de
esta region, sin embargo en otros como el de Castelid, el trabajo de las
mujeres de esta region se reduce a la simple produccion del aje en manos
del artesano Ramén Hernandez Constantino y su familia, en Venustiano
Carranza, mencionando bastante superficial e indirectamente su
verdadera participacion. “de octubre a noviembre van las mujeres de
Venustiano Carranza a Chiapa de Corzo, donde trabajan la laca, a vender
el aje 0 a cambiarlo por jicaras ya decoradas que ellas usan como
recipientes” 8,

Se han olvidado que en Chiapa de Corzo existieron muchos talleres
artesanos de mujeres, que en el barrio de San Jacinto, “a mediados del
siglo pasado se hicieron famosos los nombres de ‘pintadoras’ como
Soledad Vicente, Elena Nandayapa, Florencia Nucamandi Vargas, Angélica
Mendoza, Rosa Solis, Ramona Torres, Angélica Flecha, Angélica
Nandayapa, y. scbre todas, Ismaela Torres, creadora de un estilo
caracteristico por su artistica pintura, colores que van ddesde el magenta
al morado pasando por los diversos tonos de violeta, asi como por la
creacion de rosas de cinco pétalos’17, De otros tantos, segin las
artesanas de hoy, que datan de los afios cuarenta y de gran importancia:
el dela viuda dofia Adelfa Ruiz y el de dofia Transito Gutu, principalmente,
y como el de Vidalia Alegria, Lucinda Fonseca, Maria Santiago, Hermelinda
Alegria, Ofelia Sobares, Gregoria Alegria de Diaz, Flor de Maria Araujo,
Carmen Ruiz, Enriqueta Vargas, Venustiana Nandayapa, posiblemente
entre mas. En 1960 Duvalier escribia que “la pintura popular de
xicalpestles esta representada por Luva y Leonisa Macias, Rosalba

13 Marin de Paalen, |.: "Etno-atesanias
y arte popular” ll, en Op. cit., p. 247.

14 Espejel, C.: Las jicaras de

Acapetlahuaya, México: Museo
Nacional de Artes e Industrias
Populares, INAH, No. §, 1973.

15 Nahmad, S., et. al.: Tecnologias
indigenas y medio ambiente, México:
Centro de Ecodesarrollo, 1988,

16 Castello, T.; "Maque o laca" en
Artes de México, No. 153, México,
1971, p. 40.

17 Duvalier, A.: “La laca de Chiapa de
Corzo” en Acta Politécnica Mexicana,
No. 6, México: IPN, 1960, p. 717.



18 /bidem.

19 Anne Higonnet en "Mujeres,
imagenes y representaciones”, Historia
de las mujeres, tomo 9, Madrid: Taurus,

1993, menciona algunas particularidades
con las que se confronta el trabajo de las
mujeres de color.

20 Higonnet, A.: “Mujeres e imagenes.
Representaciones” en Historia de las
mujeres, tomo 7, Madrid: Taurus, 1993, p. 304.

Balbuena y Gregoria Alegria”!8, hoy en dia se sostiene por fa labor de
Martha Vargas Molina y Rosalba Cameras Balbuena, principalmente.

Lo que se quiere enfatizar con esto es que, todas las artesanas que han
trabajado la laca han tenido que enfrentarse a una problematica coman
en tanto mujeres: el sistema sacial ha determinado por largo tiempo una
relacion subordinada con una dependencia econdmica respecto a los
parientes masculinos (padre, esposo, hijos), que junto con la poca
instruccién escolar y las pacas ofertas de trabajo en ef entorno social (el
domeéstico o el artesanal), son elementos que influyen al tomar entre sus
manas el oficio de la laca cuando se pierde al proveedor masculino, un
oficioo de jerarquia social menor si se considera el nivel de ingresos que
produce y el nimero de artesanas involucradas en ella; pero también se
han enfrentado a un problema comun del arte popular y las artesanias, la
pertenencia a grupos étnicos especificos y subordinados a los intereses
hegemonicos que los ignora, envilece o reprime'9. Por eso pensamos
que la fenomeno sociocultural de la laca en Chiapa de Corzo es mas que
un “fosil cultural” -adjetiva que en los tiempos de la modernidad puede
sonar despectivo-, s una accién concreta y emergente de estas mujeres
por existir ;0 sobrevivir?), es una farma de persistir, es el indicativo del
modo de vida y de la participaciéon de este grupo de mujeres en la
sociedad, por supuesto, también de su subjetividad. Pensamos como
Higonnet, que las artesanias, el arte popular y las géneros secundarios
de pintura "no sblo praveyeron a las mujeres de ingresos econémicos
fuera del hogar, sino que afrecieron una via de escape a los dilemas de
que les planteaba su subjetividad femenina”29, porque si se tiene poco
acceso alos medios de expresion visuales oficiales, se buscara fa manera
de expresarse en otros, aunque sus materiales sean endebles y
perecederos (los tejidos, los bardados...el jicalpestie).

Creemos que hablar sobre el trabajo de estas mujeres es encender sélo
una pequena tuz en la inmensidad ascura, pero es probable que desde
su experiencia podamos construir, no Unicamente el camino probable a
los arigenes de la taca, sino ademds un camino que nos tleve hacia las
formas de participacidn de las mujeres en el arte actual de Chiapas. Un
camino que nos lleve a entender algunos aspectos de la experiencia
sensible y de la subjetividad femenina y desde donde podamos elegir
medios de expresion o contruir otros, alternativos y diferentes. Pero s6lo
podemas lograrlo en el reconocimiento de ia especificidad de fos géneros
dentro de procesos de socializacion dispares.

Para el arte de las mujeres podemos pensar que (a igualdad puede ser
una alternativa, el acceso a lo “neutro” como la asimilacion o imitacion
del modelo masculina para valorar el arte, pero estamos convencidos



que la diferencia es la verdadera oportunidad. La diferencia entendida
Nno COMmMOo oposicion sino como un modo paraielo de conocimiento.
Reconocer la importancia de este hecho puede llevarnos a construir el
verdadero ser humano que todos queremos ser y astar mas cerca de un
arte universal verdadero, es decir, verdaderamente mixto. La constitucion
de un espacio comun a hombres y mujeres, en palabras de Francoise
Collin, “debe dejar lugar al juego de las diferencias individuales o
colectivas sin por ello predefinirlas”.21

21 Collin, F.: Op. cit., p. 318.



CAPITULO

Hasta aqui hemos visto el sistema de produccién artesanal de la laca, las
especificidades de cada una de sus partes (la produccién, la distribucién
y el consumo), las particularidades estructurales de los productos visuales
(su materialidad, su morfologia, su composicion y las denotaciones y
connotaciones que sus formas producen), y las relaciones particulares
que las artesanas han mantenido con sus productos asi como su
participacion especicica en la produccion artistica; pero cuéles son las
cualidades especificamente visuales de la pintura al aje que pueden ser
retomadas para ampliar su capacidad expresiva y su vivencia sensible.
Para llegar a ellas, nos detendremos en dos aspectos de la laca: el
primero, tiene la intension de encontrar las alternativas de la iaca, desde
una perspectiva relacional entre el sistema de produccion al que pertenece
y las posibilidades de desarrollo que ofrece su entorno social; el segundo,
tiene la intencién de encontrar las alternativas visuales de la pintura al
aje como recurso pictoérico en la produccidn de objetos artisticos, desde
un acercamiento al producto y sus particularidades estéticas, alternativas
que se exploran técnicamente mas adelante para proponer una solucion
visual concreta. '

Se puede decir que interesarse por esta técnica tan primitiva resuita
contradictorio en el contexto mundial de vanguardias tecnologicas
-como las computadoras y la realidad virtual- para la produccion
industrial y masiva de imagenes. Pero si consideramos la condicién
de dependencia tecnoldégica e imperialismo cultural, si consideramos
las condiciones consecuentes de un desigual y particularmente
pobre desarrolio rural de nuestro pais, donde la tecnologia de punta
y la mano de obra clalificada no es sélo una posibilidad lejana sinc
incomprensible dentro de los habitos y practicas en ese ambito,
nuestras propuestas en torno a la laca cobran sentido. En un tercer
mundo la laca es una pequefia opcion que ofrece nuestra realidad
concreta para desarrollar los valores locales. ¢Cuédnto y cual es el
beneficio? Es dificil precisar cuando el camino esta por hacerse.



5.1. (Existen posibilidades de desarrollo para la laca?

El lugar en el que se encuentra la laca la subordina a funciones que la
circunscriben en un territorio que limita su expansion y su potencial
expresivo visual. Desde una posicion que pretende devolverle a la laca
su potencialidad sociocultural y estética y construirle nuevas alternativas,
se considera necesaria la ruptura del sistema actual de produccién que
permita Ta ampliacién o el cruce con los otros sistemas de produccién
estética, el de las artes y/o el de los disefios, porque para pretender
innovaciones con la pintura al aje es necesario superar las variaciones
formales de los objetos, es necesario provocar cambios en el ciclo
completo de la produccion, la distribucion y el consumo, Se detectan
posibilidades y creemos en su viabilidad, pero sabemos que es dificil
Jograr un cambio significativo si éste es unintento individual, es necesario
generar e involucrar intereses de la colectividad para obtener verdaderas
transformaciones lejos de la imposicion de los modelos hegeménicos,
modificaciones que deberian hacerse en todo en sistema de produccién
cultural de nuestro pais.

Haber estudiado las especificidades el sistema artesanal nos permite
conocer las instancias donde hay que pelear o demandar los cambios o,
bien, donde hay que crear las alternativas para generar habitos y practicas
transformadoras. Nos permite saber que la crisis artesanal no puede
resolverse separada del resto de las problematicas sociales en el &mbito
rural y agrario. Es necesario, entonces, liberar al sistema de la actitud
conservadora que las autoridades y sus instituciones han venido
ejerciendo hasta ahora con las artesanias. La custodia de las tradiciones,
técnicas, formatos y disefos es una forma de marginar para asegurar el
control politico y la subordinacién de la comunidad a intereses ajenos y
hegemoénicos. Es necesario crear las condiciones para la participacion
democratica y critica de los artesanos en general y las artesanas de la
laca en particular, para lograr los cambios que les permita acceder a
mejores condiciones de vida.

Desde esta perspectiva que deja pocas alternativas para la laca que no
sea su gradual extincién, es necesario buscar alternativas por lo que se
ponen en consideracion las siguientes propuestas.

5.1.1. Las propuestas concretas.
Cuando se piensa en la posibilidad de un cruce de sistemas de produccion

estética, la primera opcion seria intentar introducir la técnica de la pintura
al aje sobre los productos, ideologias y practicas de los disefios, ya que



este sistema representa, por la masificacion, la posibilidad de incrementar
laincidencia de la laca sobre la sensibilidad de los individuos. Para lograr
esto la produccién debe progresar técnicamente: es posible modificar la
“tecnologia” de la laca e industrializar su proceso, lo cual significa tener
como referencia los procesos tradicionales para pensar en transformar
aquellos que sean susceptibles. Valoremos: hasta ahora el Unico avance
aparente se ha dado con la introduccién de la técnica comercial del
“sapolin”, que sustituye los materiales ariginales por los industriales, pero
no se han considerado otros aspectos como evaluar la posibilidad de
cultivar los calabazos o el insecto de! aje o considerar la viabilidad de
tecnologizar los procesos en la produccion, buscando también otros usos
industriales, del aceite de aje y del tizate; podria pensarse en el desarrollo
de sistemas industriales que pudieran preparar en serie y masivamente
la superficie de los calabazos, cortarlos, con la expectativa de nuevos
modelos, limpiarlos y dejarlos listos para la aplicacién de la pintura al
aje, o pensar en la construcién de modelos que pudieran desarroliarse
industrialmente sobre la madera, donde el lagqueado y decorado permitiera
a las artesanas introducir en la serialidad disefios novedosos e
individuales; el decorado es otro campo en el que se introdujo el uso,
seguramente desde la colonia, las pinturas oleosas aplicadas con la yema
de los dedos o pinceles (posiblemente un avance técnico que aligero el
proceso de decorado y que suponemos elimind en la zona la técnica del
“incrustado”, considerando que algunos autores aseguran que existid),
pero donde las variaciones ornamentales han sido minimas; escasos
también son los intentos de la aplicacion de la laca en otras superficies
que no sean las tradicionales, en algunas, como el vidrio o el metal, se
ha usado el sapolin pero no hay ningiin experimento con la técnica de la
pintura al aje... y aqui tenemos gue mencionar un aspecto que se
contrapone a la industrializacién: la técnica tradicional de la pintura al
aje es absolutamante manual, con ello la produccion queda sujeta a la
habilidad y capacidad de rendimiento de las artesanas y al nimero
existente de ellas, el cual ya vimos es minimo, a menos que se encontrara
un procedimiento diferente y capaz de sustituir o aligerar los procesos
sin cambiar los materiales originales; no sabemos si en las otras regiones
donde existe lalaca podamos encontrarlo o los procedimientos conserven
esa “pureza manual”,

La tecnologizacion es un aspecto indispensable para el advenimiento de
los disefios o, por lo menos, para una aproximacion de las artesanias a
los disefos, pero también lo es la introduccion de recursos estéticos en
los productos de un uso practico en la cotidianidad. Los nuevos objetos
construidos desde la perspectiva de los disefios deben tener un verdadero
uso cotidiano y popular, lo que significa devolverle a los objetos
laqueados la esfera social en la que estuvieron inmersos hasta hace poco:



la vida diaria, y ampliar sus efectos sobre la sensibilidad de sus
consumidores, pues es en la vida diaria donde se construye nuestra
sensibilidad, Esta tarea también implica nuevas divisiones técnicas del
trabajo, con ciertos vicios: las artesanas pintadoras, fondeadoras y
dibujantes, seguiran adornando y embelieciendo los objetos y utensilios,
y el disefador aportara los modelos e introducira las estructuras artisticas,
basados en la elementaridad de la forma y en la funcion practica, una
division que obliga a pensar en construir, directa o indirectamente, una
identidad diferente para las artesanas.

De cualquier manera esto no resulta facil, es necesaria la planeacién de
proyectos de industrializacion y tecnologizacién en el medio rural,
ausentes por parte del estado; necesaria entonces resulta la organizacion
de cooperativas de los propios artesanos, y la bUsqueda de
financiamientos propios, bancarios o de capital privado, pero sabemaos
que de ser asi, habran muchos intereses de las actuales instituciones y
organismos que administran esta artesania que se veran afectados.

Desarrollar la capacidad creativa de las artesanas es un factor que debe
tenerse en cuenta. Una nueva conciencia debe consolidarse con la
sistematizacion del aprendizaje, debe entonces restructurarse y ampliarse
ol sistema de ensefanza actual de la laca, de tal manera que no se limite
al desarrollo de una habilidad manual basada en la repeticion mecanica
de un procedimiento y cuyo objetivo principal sea facilitar la expresion
de la subjetividad de estas mujeres y satisfacer sus necesidades
sensitivas, en otras palabras, se debe transformar el modelo educativo
actual por uno mas equilibrado que garantice el respeto por las formas
de su participacidn social y su trabajo artistico.

La segunda alternativa para la laca hace aqui su aparicion e involucra al
sistema de produccién de las artes. Con una parte del conjunto de las
tearias y conocimientos de las artes hemos querido aproximarnos a la
pintura al aje para detectar lo especificamente artistico, es decir, la
estructura artistico-visual de los cuerpo objetos de la laca para
desarroilarla hacla otras superficie-objetos. De hecho, cuando cualquiera
de los objetos de la laca se decora, la pintura al aje se convierte en
materialidad pasiva soporte del conjunto de imdgenes florales que en
ella depositan, es decir, en una superficie de naturaleza visual
bidimensional, situacion en la que queda aprisionada y pobremente
relacionada con las pinturas oleosas y una iconografia limitada.

Es aqui donde pretendemos experimentar, y pensamaos que es importante
hacerlo, para encontrar y proponer cambios que amplien o renueven la
experiencia sensible de la pintura al aje. Al experimentar con la



La anulacién del ornamento permite
apreciar los valores estéticos de la
pintura al aje y el formato de la pieza
sobre la cual se aplica.

1 Arvatov, Boris: Arte y produccion,
Madrid; Alberto Corazén, 1976.

materialidad y los procesos de la laca y vincularlo con otras variables de
materiales, herramientas y procedimientos, consecuentemente tendremos
cambios visuales y una ampliacion de las relaciones sensitivas. Al liberarla
de sus procedimientos y soportes tradicionales y buscar en nuevas
relaciones y superfices, creemos que es capaz de reconstruirse
organicamente como una verdadera técnica pictérica de fuertes efectos
visuales y sensitivos.

Por supuesto, esto trae consigo todos los riesgos del aislamiento, del
consumo excepcional y comercializacion de la obra, de cambios en las
relaciones de ésta y su productor, en las dindmicas de su consumo,
etcétera, Se puede también argumentar la inviabilidad del cuadro como
un mundo cerrado en si y como una opcién completamente burguesal.
pero para nosotros, por el momento, solo constituye un soporte
experimental, desde donde quiza pueda partir a otros ambitos: 1a
escultura, los objetos industriales antes mencionados y resultado de las
practicas de los disefios, o la pintura mural ¢{por qué no?...para ello hay
que llegar al potencial sustancialmente pictorico de esta técnica, un
intento modesto el nuestro que no pretende agotar todas sus
posibilidades.

5.2. Apreciaciones estéticas y técnicas de la pintura al aje.

Cuando recurrimos al concepto estética lo primero en lo que se piensa
es enla belleza, pero ésta no es la unica categoria estética, lo son también
la fealdad, el dramatismo, lo comico, lo sublime, lo tribjal, lo elegante...
que todas o cada una ha sido privilegiada de una u otra manera en las
diferentes épocas. Y con el término belleza englobamos a todas eilas
como si la belleza fuera una constelacién de valores.

Las categorias estéticas o lo estético, se dijo en un comienzo, no radican
en el objeto sino que es el resultado de una situacién relacional entre
éste y el sujeto que lo aprecia, que es quien posee la capacidad de
vivenciario estéticamente. El adjetivo estético “designa un determinado
punto de vista, un tipo de apercepcion”, el del sujeto, que se complace
en contemplar al objeto “con despierta y profunda sensibilidad” y lejos
de todo interés o motivacion de orden practico. Las apreciaciones
estéticas, pues, no pertenecen a la idealidad intelectual sino a una
idealidad de orden sensible, por lo que la enunciacion de la apreciacion
no tiene validez objetiva, pues no enuncia hechos sino expresa la
sensibilidad subjetiva, es decir, sentimientos y sensaciones. De esta
manera, nuestras apreciaciones estéticas de la pintura al aje se refieren
a la apreciacion subjetiva de una serie de valores que se consideran



inductores de una experiencia sansitiva o sensible en el sujeto, valores
que se objetivan en elementos concretos de la materialidad del objeto?,

Volvamos un poco al jicalpestle para puntualizar en los elementos que
son objeto de apreciaciones estéticas. Recordemaos que la pintura al aje
constituye el fondo del jicalpestle y las flores realizadas con pintura al
oleo son el ornamento. Durante largo tiempo el elemento de apreciaciones
astéticas de lalaca se basaron el el ornamento y la pintura al aje quedaba
subordinada o nulificada por la estructura artistica del decorado, su
composicidon y su colorido. Esto sucede porque el ornamento es un
recurso de embeilecimiento que acentla la superficie, en otras palabras,
hace que en la apreciacion del objeto se pierda su dimension
tridimensional (cuerpo-objeto) y se construya como superficie
bidimensional (superficie-objeto) receptora de imagenes (el ornamento),
provocando asi la subordinacion o nulificacion de los valores estéticos
de lalaca. De esto deriba |la sobrevaloracion del trabajo de las “dibujantes”
que decoran y el trabajo subvalorado de las “fondeadoras”, con sus
respectiva jerarquias sociales.

En la actualidad es interesante considerar la crisis de valores en el
ormamento, pues se observan algunas tendencias contradictorias. Por
un lado las artesanas tienden a trabajar el decorado “grande” y los
consumidores a demandar un decorado “pequefio” o fino, esta situacion
empieza a tener influencias visuales sobre la pieza. El trazo grande y
tosco, resultado el proceso rudimentario del trabajo con la yema de los
dedos, es perfectamente apreciado y consumido en la localidad y los
grupos sociales de Oaxaca, pero se cataloga como “no bello” en aquellos
circulos que valoran la mimesis como tnica y legitima categoria de belleza
y que prefieren el trabajo fino y pequeno de otras regiones por considerar
“burdo” al de Chiapa de Corzo. Pero lo importante de esta “crisis de
valores” es que en algun momento permitio la anulacion total del
ornamento3 y, por lo tanto, permitié la valoracion estética de la pintura al
aje, que radica en el brillo y lo suave o terso (fino), “la laca debe quedar
como espejoy lisita”, contra lo opaco y rugoso o aspero (grueso), junto a
un ascendente formalismo en la apreciacion del objeto (el jicalpestle,
principalmente), en la que forma y volumen devinieron elementos de
apreciacion estética. Esta nueva apreciacion adquiere mayor consistencia
con la reciente incorporacion de todos estos valores en los concurso
anuales de la laca y trae como consecuencia la ampliacion de los criterios
estéticos y de la sensibilidad. Desde nuestro punto de vista, encierran
potencialmente diversas posibilidades:

a) el cambio en la iconografia decorativa, el geometrismo por ejemplo, y
la exaltacion del plano sintactico de la imagen,

Aqui se puede observar una pieza
laqueada sin decorar, es decir, solamente
pintada al aje, en la que resaltan el
acabado de esta técnica pictdrica y la
forma de objeto. En la otra de la pdgina
opuesta, pintada al aje y completamente
decorada, el ornamento resulta mas
atractivo a la vista, pero encubre los
valores estéticos de la pintura al aje: el
brillo y la tersura.

2 Sanchez Vazquez, A.: Textos de
estética y teoria del arte, México:
UNAM, 1972,

3 Creemos gque éste es un fendmeno
lacal de Chiapa de Corzo pero nos
faltan elementos para asegurar que no
se haya dado ya en otras regiones
donde se trabaja la laca.
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b} la introduccion de nuevos modelos formales en los objetos praclico-
ulilitarios o los artisticos;

c) la ampliacion de los valores estéticos y de las relaciones sensitivas de
la pintura al aje.

Las valoraciones estéticas de la laca o pintura al aje solamente pueden
ser sostenidas por la habilidad en el manejo de los materiales y
procedimientos especificos que la constituyen. Consideramos, entonces,
que para mantener estos valores estéticos es necesario mantener intacto
el aspecto técnico, es decir, dichos materiales con sus procedimientos
tradicionales, solo asi la pintura al aje podra seguir existiendo como tal,
y por esto huestras propuestas exploratorias se limitan a la ampliacion o
renovacion de las relaciones sensitivo-visuales de esta técnica, como
un recurso para la construccion de estructuras artisticas diversas, y no
en cambios dentro de la estructura de su base material.

5.3, Hacia nuevas relaciones sensitivo-visuales.

Se dice que toda practica artistica que se propone revolucionar una
estética se caracteriza por crear un lenguaje nuevo con sus codigos.
Cierto, pero nuestra intencion es mas modesta, no hemos de crear un
lenguaje visual nuevo, simplemente se introducira la variable de la pintura
al aje y sus posibilidades visuales, en la sintaxis de aquellos cadigos y
técnicas de la tradicién pictérica. Lo nuevo, en todo caso, son las
relaciones y la dimensién en las que se coloca a la pintura al aje.

De esta manera se han seleccionado una serie de elementos materiales
factibles de ser soporte de esta técnica, aparentemente nunca antes
usados con ella, aunque si con muchas de las otras técnicas de las que
nos auxiliaremos. Estas Ultimas se escogieron en forma arbitraria y
limitada, se trataba de ver los efectos visuales que podian ofrecer junto
a la pintura al aje y optar por aquellas viables para una propuesta pictérica
final. De igual manera se hizo con la ejecucién algunos procedimientos
que podian afectar la visualidad de la pintura al aje. Se opté también
por un campo de aplicacion concreta: la superficie-objeto, o sea que
optamos por ¢l objeto bidimensional o “cuadro”, tanto para la exploracién
como para la propuesta visual concreta, pues consideramos a este campo
como el adecuado para resaltar |a dimension pictérica de la pintura al
aje. Pos supuesto, se dejd abierta la posibilidad al proceso azaroso con
nuestras variables limitadas y, obviamente, con las que no se agotaron
las posibilidades.



5.3.1. Ampliacion de los recursos materiales y técnicos.

Como artista se tiene la obligacion de ser creador o tratar de serlo.
Creemaos que en las nuevas relaciones de la técnica tradicional con los
soportes y materialidades alternativos de otras técnicas se ampliaran los
recurrsos Yy los efectos visuales y sensitivos de la pintura al aje. jUna
innovacion? No podemos atrevernos a asegurar tal cosa, sin embargo
pensamos que esto puede ser una aportacion importante en construccion
de la estructura artistica de objetos con la laca.

No detallaremos las técnicas de pintura a las que recurrimos para esta
exploracion, existen manuales especificos de cada una de ellas, y la que
nos interesaba explicar paso a paso fue expuesta ya en otro capitulo. Asi
que aqui nos limitaremos a presentar el modelo de la secuencia
experimental y sus resultados, a partir de los cuales se disefid y elaboré
la propuesta pictorica final.

En la exploracion técnica se buscaba,

A. Modelo de la secuencia experimental con la pintura al aje: entre otras cosas, la ampliacion de los
recursos técnicos de la laca, para lograrlo
1. Materiales y procesos tradicionales sobre madera explorando: se utilizaron nuevas superficies pasivas o

1.a. Proximidad de colores. soportespara la pintura al aje. Se usaron
1'b' S icion d lores diversos materiales: tela, tela sobre carton

Hads .uperAposmlon € colores. preparada, cartones y papel, fibracel,
1.c. Difuminado de colores. pldsticos, madera y metal.

1.d. Transparencia del color.
2. Materiales y procesos tradicionales sobre madera explorando:
2.a. Enmascarillado: rescatar color, zonas de tierra o material de
soporte.
2.b. Incisidn o esgrafiado: rescatar color o material de saporte.
2.c. Texturas.
3. Materiales y procesos tradicionales explorando:
3.a. Soportes flexibles: tela, papel, plastico.
3.b. Soportes rigidos: fibracel, conglomerado, cartén, metal.
4. La pintura al aje en relacion con otras técnicas:
4.a. Pintura acrilica, oleos y tintas.
4.b. Medios de punta: lapices de color, grafito, pasteles, crayones,
plumones, carbon.

B. Reporte de la exploracion y valoracion de tos resultados.
La exploracion en algunos aspectos de la materialidad de la pintura al
aje, permitira tener incidencia en la subestructura morfologica y sintactica

de la version visual que se intenta proponer, version en la que se vertiran



Una forma sencilla de emascarillar usando
cinta adhesiva y papel, cuando se aplican
colores en proximidad o para proteger
ciertas zonas de la superficie soporte de la
pintura al aje.

fos resultados de la exploracion y que busca ampliar las propiedades
viisuales de la pintura al aje y su vivencia sensitiva. A continuacion se
exponen los resultados de la exploracion técnica.

1. Materiales y procesos tradicionales sobre madera explorando:

1.a. Proximidad de colores. La proximidad de colores es una relacion
relativamente sencilla cuando el objeto presenta una relacion de planos
posicionados en angulos de noventa grados, porque el angulo marca
nuestro limite de aplicacion, pero cuando tenemos un solo plano en la
proximidad debe considerarsen considerarse dos aspectos: limites
regulares y limites irregulares. Para controlar un limite regular, es decir,
recto, es necesario recurrir al “enmascarillado”, ya que en el proceso de
aplicacion de la pintura al aje la recta es un elemento visual dificil de
controlar; después de aplicar el primer color hay que dejar secar un par
de dias para aplicar el siguiente, se sugiere enmascariliar de nuevo para
garantizar la limpieza y el acabado. En el caso de los limites irregulares
el resultado queda determinado por la habilidad y la gestualidad en la
aplicacién, los colores pueden superponerse de esta manera y obtener
algunos accidentes mateéricos interesantes y visualmente mas
espontaneos que los del caso anterior; de igual manera, hay que dejar
secar el primer color un par de dias para aplicar el siguiente. Cuando en
la proximidad los colores llegan asuperponerse en sus limites, se genera
un espesor mayor en este punto por la acumulacion de capas, esto puede
provocar pequefias “fracturas” visuales o reales de la pintura.

1.b. Superposicion de colores. La superposicion implica que hay que
aplicar un primer color como base, sobre la cual se aplicaran los
siguientes. Se deben considerar los mismos aspectos del punto anterior
respecto al acabado visual de los limites, sin embargo aqui los puntos
de contacto entre ellos no presenta los problemas de fractura, el problema
puede radicar en el niumero de colore$S que se superpongan, por
cuestiones de durabilidad, pues no estamos seguros si a la larga la
cantidad de capas por cada color pueda generar un desprendimiento.

1.c. Difuminado de colores. El difuminado es un tratamiento un poco
dificil de controlar por el procedimento especifico de la pintura al aje.
Una gradacion puede lograrse aplicando en un extremo el color Ay en el
otro el color B que con el frotamiento ser han de mezclar gradualmente;
cada zona debe secarse con el color que se aplicé: procurar que los
colores mantengan una relacion de gradacion y evitar que se contaminen
completamente, uno con el otro, es el reto. Tambien se puede dar el efecto
de una gradacion tonal controlando la combinacion de los pigmentos en
su mezcla con el tizate, para aplicarlos después siguiendo alguno de los
procedimientos arriba mencionados.

1.d. Transparencia del color. L.a pintura al aje es tradicionalmente opaca,
por el nimero de capas de tierray de color. Sin embargo se observé que



puede darse un efecto de transparencia cuando el aceite es coloreado
ligeramente y se aplica una capa delgada del mismo sobre la superficie,
se deja secar y se aplica otra de igual manera, esto da un efecto de
transparencia o veladuras. El color del aceite de aje, que es amarillo,
interviene en la obtencion del color deseado.

2. Materiales y procedimientos tradicionales explorando:

2.a. Enmascarillado para activar color, tierra o superficie soporte. Este
procedimiento consiste en recurrir @ materiales (cintas y pantallas
adhesivas) que puedan servir como “mascarillas” protectoras de ciertas
zonas del trabajo para después rescatarias visualmente, estas zonas
pueden ser del material de soporte, del acabado de la “tierra” (la cual se
aplica sin pigmento y se deja secar para poder enmascaritlar sin danarla),
o de un color especifico y previo al posterior, Es necesario considerar la
naturaleza de la supercicie soporte, algunas papeles puecden dafiarse con
ciertos tipos de enmascarillado.

2.b. Incision o esgrafiado. Para el esgrafiado se requiere un instrumento
punzante que permita "rayar” y crear formas especificas o efectos visuales
particulares sobre la superficie de la pintura al aje. Este tratamiento
también puede permitirnos rescatar o activar zonas de la superficie
soporte o colores aplicados previamente. Puede hacerse cuando la pintura
arayar estatotalmente seca o aun “fresca” (himeda es mas susceptible
de danos), el resultado visual es lineal y mas gestual que el del tratamiento
anterior. Es necesario considerar la naturaleza de la superficie soporte
para controlar la presion y no dafarla con el rayado.

2.c. Texturas. La textura puede ser un elemento interesante segtin el
tema visual tratado. Se pueden crear texturas en el mismo momento de
aplicar el aceite de aje, dejando ver las direcciones de la aplicacion o
aplicando el aceite de aje de manera irregular en zonas diversas. Las
texturas que se Jogran aplicando la pintura al aje con diferentes espesores,
puede hacerse aplicando gradualmente las capas en su procedimiento
tradicional, lo que la hace mas estable, o bien aplicando el aceite de aje
a manera de impasto y posteriormente dejar caer la tierra, en este caso
no estamos seguros de su estabilidad. Otras texturas pueden crearse en
la pintura al aje cuando todavia esta “fresca” y haciendo presion saobre la
misma con cualquier elemento texturado o que pueda ser elemento
generador de texturas, la intensidad de la presion puede controlarse
dependiendo del efecto que se pretenda; después se debe secar y sacar
el brillo suavemente para no eliminar la textura con el frotamineto del
algodon. Las telas preparadas sobre cartén que se venden
comercialmente y algunas superficies previamente texturadas, permiten
una suave textura cuando se aplican pocas capas de pintura al aje, pero
no se recomienda usar superficies demasiado rugosas y asperas, pues
en el proceso de aplicacion se corre el riesgo de lastimar la palma de la



mano; por supuesto, con la precaucion necesaria puede hacerse El
esgrafiado es también una forma de generar texturas especificas.

3. Materiales y procedimientos tradicionales explorando:

3.a. Sopartes flexibles. Con las superficies flexibles tenemos un
prablema: el procedimiento de la pintura al aje exige una manipulacion lo
suficientemente ruda para dafar aquellas superficies que no ofrecen
resistencia, esto significa que casi cualquier superficie de poco peso y
rigidez tenga que ser “sostenida” en otra que si lo es, para facilitar su
manejo durante la aplicacién de ia pintura. En el caso de la tela, se
recomienda que esté montada en un bastidor o bien gue se coloque sabre
una madera rigida sostenida con papel engomado o algtn otro accesorio
suficientemente firme para hacer la aplicacion comodamente. La
aplicacion se hizo sobre la tefa directa montada virtuaimente sobre
madera, sobre tela imprimada tensada en bastidor y en tela pegada sobre
carton de origen comercial, en ningin caso se observd prablemas de
adhesidn de la pintura al aje. El papel y las cartulinas flexibles deben ser
manejados con mayor cuidado, pues los de poco espesor y pasa carren
el riesgo de tener un doblez o quiebre no deseado durante el proceso de
aplicacion si no estan debidamente montados sobre madera, tampoco
presentaron problemas de adhesion. Finalmente, el pldstico, del que
existen muchas presentaciones en el mercado, presenta mayor facilidad
de manejo mientras mas rigido es, sin embargo en los delgados, que si
deben tensarse, se pueden presentar algunos accidentes que rasultan
interesantes visualmente; en cuanto a la adhesion de los materiales en
un primer momento parece no haber problemas, en los mas gruesos se
probé a brufiir un poco para garantizar la permanencia de la pintura.

3.b. Soportes rigidos. Por la exploracién anterior era de suponer que
las superficies rigidas resultarian mas manejables que las fiexibles,
aungue no resultaron ser las mejores receptoras de los materiales. De
todos ellos el fibracel es el mas dptimo, después de la madera claro,
pues como superficie industrial perfectamente lisa se asemeja mucho a
la corteza de calabaza, se recomienda lijar suavemente, o también
imprimar, antes de la aplicacidn de la pintura. También el conglomerado
industrial imprimado previamente es bastante buen receptor. El cartén y
las cartulinas rigidas tienen una aceptacidn similar a ia del pape!, con las
ventajas de un mejor manejo. Por ultimo, en el metal se presentaron
algunos problemas de adhesion, a pesar de brufiir su superficie.

Es probable que siendo la pintura al aje una técnica con vehiculo graso,
por cuestiones de conservacidn, resulte mejor aplicar en cualquiera de
estas superficies exploradas una imprimatura previa.

4. La pintura al aje en relacién con otras técnicas:
4.a. Pinturas acrilicas, éleos y tintas. De los dleos ya se sabe que pueden



aplicarse sobre la pintura al aje sin ninguna consideracion especial, lo
mismo sucede con los acrilicos, sin embargo con las tintas no sucede lo
mismo, pues la consistencia de su materialidad exige un mayor cuidado
en la aplicacion; siendo una superficie lisa y pulida sobre la que se aplica,
la absorcion es mas lenta y al mismo un factor que resulta interesante
manipular, es mas facil aplicarlas sin diluir y con plumillas que aplicarlas
a la aguada con pincel. Los efectos y tratamientos visuales (impastos,
veladuras, texturas, pincel seco) con estos materiales pueden manejarse
como en cualquier otra superficie. En la propuesta visual final estos
factores se consideran parala composicion.

4.b. Medios de punta. Sobre la pintura al aje se exploro la aplicacion
de los ldpices de color, el grafito, los pasteles al 6leo, crayones de cera,
plumones de alcohol y el carbon, excepto los primeros, que pierden un
poco su saturacion e intensidad, todos los materiales son aceptados
perfectamente.

Algunas consideraciones técnicas sobre la pintura al aje. Desde la
experiencia de esta exploracion y el trabajo constante con la pintura al
aje se observaron aspectos que deben ser considerados por si se quiere
pintar con esta técnica.

1. Acerca de los materiales: Fuera de las regiones especializadas en esta
técnica, no hay lugares proveedores de los materiales basicos, el aceite
de aje y el tizate, asi que es recomendable tener una buena reserva de
ellos.

2. Acerca del aje: Las condiciones del clima son determinantes en la
aplicacion del aceite de aje, las condiciones climaticas de la mayoria de
los fugares productores de laca son cdlidas y favorecen su aplicaclon,
pero en clima frio el aceite se “cuaja” y no resbala. En este caso es
necesario y se recomienda calentar el aje a “bafio maria" y cuidar de no
"quemarlo”, pues en cada bafio el aceite se va obscureciendo. Es
recomendable colar el aceite de aje para evitar impurezas,

3. Acerca del tizate: La finura del polvo de tizate es fundamental para un
buen acabado, asi que, una vez molido, se recomienda cernirlo con una
manta muy fina, de trama cerrada, y repetir la operacion cada vez que
sea necesario.

4. Acerca del equipo y otros accesorios: Se amplia el equipo vy los
accesorios de trabajo, pues es necesario adicionar una parrilla y un
recipiente para el bafio maria. También se recomienda el uso de gorro y
tapabocas, ropa tipo overol y zapatos viejos, accesorios que deben ser
“desechables”, uilas muy cortas y el uso de guantes “especiales”, el
disefio se obtuvo recortanto en ambos guantes las puntas de los dedos
y, en su parte frontal, la palma de la mano; resulta un poco dificil adaptarse
al trabajo con ellos pero protege de la costra de pintura que se forma
sobre |a piel de las manos, acumulativa en cada sesion de trabajo. Todo



esto porque la aplicacion de la pintura al aje tiene un proceso
verdaderamente sucio. Para limpiarse se puede usar el propio aceite de
aje, una crema muy grasosa o petrdleo, se recomienda no lavarse o
banarse inmediatamente después de una jornada de trabajo.

5. Acerca del aspacio de trabajo: El espacio destinado para trabajar con
la pintura al aje y sus materiales debe ser un espacio abierto, techado,
protegido de corrientes de aire y dispuesto a ser ensuciado. Se sugiere
gque nc haya objetos de cuidado o gue en él se desarrollen otras
actividades necesariamente “puicras” de tierras y de polvos, pues durante
el proceso de aplicacion estos se voiatilizan y se expanden por doguier.

C. Disefio y desarrollo de la propuesta visual.

Basandonos en la exploracion anterior y sus resultados se elabord esta
propuesta pictérica con la pintura al aje y otros materiales. Los materiales
pasivos o soportes de trabajo seleccionados son el papel, latelay el fibracel,
funcionando como superficie-objeto o “cuadre”. Junto con la pintura al aje,
los materiales activos aleatorios son fos acrilicos, alguncs medios de punta
(plumones, pasteles, lapices de color) y las tintas. En algin momento se
recurre a los soportes como material activo.

El concepto trabajado es el mar, que simbdiicamente se considera
"principio y final de la vida", donde se renueva y purifica... El mar como
agua es el lugar donde “toda historia queda abolida" y “representa la
infinidad de lo posible”, Considerando la impresion visual del movimiento
del mar-agua, resultaba un reto representarlo con la pintura al aje, ya
que por sus categor(as visuales y estéticas (el brillo y fa uniformidad) y
sus cualidades técnicas de aplicacidn -en su perspectiva tradicional- se
podia caer mas facllmente en una sensacién visual de aguietamiento.
Para reforzar este sentidc de "animado” se utilizaron los recursos
explorados como se creyé mas conveniente para nuestra blisqueda, en
algiin momento el resultado visual queda alejado de su referente natural.
Asi se genera la propuesta visual que es presentada en el siguiente anexo.
Se hizo una seleccion de algunas imagenes que forman parte de un
proyecto personal de pintura al aje mas ampiio, titulado A-mares y maritos,
realizado en formato pequenc y que se exhibira en el Foro Cultural
Universitario de la Universidad Autonoma de Chiapas, en Tuxtla Gutiérrez.

Se espera que esta propuesta visual, incida en el trabajo gue han venido
desarrollando las mujeres artesanas con la pintura al aje, gue lo replantee
y amplie en términos de la expresién de su subjetividad femenina y en
términos de su vivencia visual y sensible, y que tenga repercusiones en
la bsqueda y construccion de nuevos paradigmas para la pintura al aje.



ANEXO

Este anexo estd constituido por fotografias del material pictorico
propuesto como alternativa visual de la pintura al aje y producido como
resultado de la exploracion técnica que se desgloza en el capitulo 5.
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Pintura al aje y acrilico sobre fibracel (sin
imprimar), se ulilizo tela y tizate adheridos
con base acrilica sobre una previa
aplicacion de pintura al aje.



Pintura al aje, acrilico y dleo sobre tela
(algoddn sin imprimai).

Pintura af aje, acrilico,6leo y plumines
sobre tela (algodon sin imprimar).



Pintura al aje y acuarelas sobre tela
{algoddn imprimado con gesso).

Pintura al aje y acuarelas sobre tela
{algoddn imprimado con gessa).
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Pintura al aje y lapices de colores sobre
papel {corsican sin imprimar)y tela. antes
de aplicar la pintura al aje se texturd con
manta de cielo adherida al papel con base
acrilica y/o acetato de polivinilo; con este
ultimo se generd otra textura que puede
verse en la parte inferior izquierda. Se
ohsevo que en las zonas donde habia
resicduos de alguno de estos adhesivos la
pintura al aje se tornaba transparente.

Pintura al aje y ldpices de colores sobre
papel {corsican sinimprimar) y tela.



Pintura al afe sobre fibrace! {imprimadao
con gesso). La intencidén en estos dos
trabajos fue resolver todo e/ contenido
visual dnicamante con la pintura al aje.
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ANEXO

Este directorio, facilitado por el antiguo Museo de Laca y actualizado al afio de 1992,
incluye exalumnas del taller-escuela del museo y los nombres de dos artesanos
hombres, probablemente vinculados a la produccion del aje y el tizate. La Informacion
se completd con un trabajo que alumnas de la Escuela de Trabajo Social hicieron en
1993. El trabajo, que consistia en una serie de semblanzas de los artesanos de Chiapa
de Corzo, fue facilitado por el Exconvento de Santo Domingo. También se incorpararon
los datos de tres artesanas que fueron encontradas, junto con otras que si estaban
en las relaciones primeras, como participantes en el "Primer Encuentro Nacional de
Artistas de Maque" (1993).

Ellistado ha sido ordenado alfabéticamente conservando, en algunos casos, la forma
en que estaba escrito. Se recurrié a tres pequeitas marcas para identificar a las
fondeadoras (*), las dibujantes (+) y las productoras de aje (>}, que se han afadido
después del nombre sélo cuando se cuenta con esa informacion precisa. En el mayor
de los casos estainformacion no aparecia en el directorio, ni si las artesanas estan
activas o no, ni se Identificaba a quienes usan la técnica tradicional o la comercial.
Por las direcciones es posible observar los asentamientos grupales de las artesanas.

NOMBRE: DIRECCION.:
1. Amparo Abarca Robles y hermana  Calle 5 de Febrero (cerca del malecon)
2. América Alegrfa Av. Capitdn Vicente Lépez (cerca del rio chiquito)
3. Carmela Alegria Torres Callejon Los manguitos
4, Mariana Alegria Torres Callejon Los manguitos
5. Maria Alfaro Av. Capitéan Vicente Lopez 53
8. Guadalupe Alvarado (*+) Rivera de Nandambuia, 2a. seccion, Municipio
de Chiapa de Corzo
7. Zoila Balbuena Estrada Colonia Julidn Grajales, Municipio de Chiapa
de Corzo
8. Otelia Barrientos Pérez Carretera Internacional (Puentecito)
9. Rosalba Cameras Balbuena (*+) Av. Domingo Ruiz (33) 219 (teléfono: 60031)
10. Graclela Cervantes Escobar Rivera de Nandambtia, 2a. seccion,
Municipio de Chiapa de Corzo

11. Alba Soraya Colmenares Luna (‘+)  Rivera de Nandambula, 2a, seccion,
Municipio de Chlapa de Corzo



12. Zalra Chavarria

13. Margeli Diaz

14, Belinda Diaz Alegria y hermanas
15. Esperanza Diaz Herndndez

16. Nelly Diaz Macias

17. Marbey Dfaz Nafate

18. Marta Diaz Trujillo

19. Sofia Diaz Vargas

20. Vicenta Clory Diaz Vargas

21. Eugenia Dominguez Mendoza

. 22. Marla Antonia Escobar
23, Amparo Escobar Diaz (')

24, Angélica Espinosa Interiano
25, Verdnica Espinosa Interiano
26. Virgelina Estrada

27. Lucinda Fonseca

28. Francisca Hernandez

29. Maria Elena Herndndez Cameras
30. Alicia Hernandez Dominguez
31. Laura Herndndez Jiménez

32. Lucla Hernandez Nuifiez

33, Marla Cruz Hernandez Pérez
34, [rma Hernandez Pinto

35. Marfa Elena Hemandez Sanchez
36. Candelaria Hernandez Sénchez
37. Angelita Interiano Arce (')

38. Maribel Jiménez Chacdn

39. Edith Enriqueta Lépez Diaz

40. Amparo Lépez Hernandez

41. Oralia Lépez Hernandez

42. Luvia Miriam Maclas

43. Alba Marina Cameras

44, Elizabelh Marina Cameras

45, Martha Martinez Morales
46.Maria Antonia Méndez (V)

47. Mercedes Molina
48. Marla Morales (")
49, Maria (Marilyn) Najera Escobar

50. Maria Angela Nandayapa Fonseca
51. Blanca Nangusé
52. Marina Guadalupe Navarro Alvarado

Cahuaré (cerca del puente B.D.), Municipio
de Chiapa de Corzo

Av. Francisco |. Madero 435

Calle Judrez y Av. Capitan Vicente Lopez
Calle 5 de Febrero 692

Av. Francisco |. Madero 435

También: Capitan Vicente Lopez 485

(No registra direccion)

Av. Capitan Vicente Lopez (cerca del rio chiquito)
Av. Domingo Ruiz 40

Calle Cenobio Aguilar 245

Av. Capitan Vicente Lopez 495,

Barrio de San Jacinto

Calle Negrete 205, Barrio de San Jacinto
Rivera de Nandambuia, 2a. seccién,
Municipio de Chiapa de Corzo

Calle Mexicanidad 25

Av. Angel Albimo Corzo 708, Barrio Benito Judrez
Av. Capitan Vicente Lopez 53

Av. Capitan Vicente Lopez 90

A, Domingo Ruiz 37, Barrio de San Jacinto
Av. Capitan Vicente Lopez 100

Av. Domingo Ruiz 225 (Teléfono: 60115)
Av. Cuauhtémoc 270, Barrio de San Jacinto
Calle Libertad 333

(No registra direccion)

Av. Capitan Vicente |.6pez 399

Calle 5 de Febrero 780

Av. Alvaro Obregén 2t

Av. Francisco |. Madero 440

Av. Capitan Vicente Lopez 750

Calle Cenobio Aguilar 264 (Teléfono: 60344)
Av. Domingo Ruiz (s/n)

Av. Domingo Ruiz (s/n)

Av. Capitan Vicente Lopez 89

Av. Domingo Ruiz 219

Av. Domingo Rufz 219

Av. Capitan Vicente Lopez 435

Rivera de Nandambula, 2a. seccién,
Municipio de Chiapa de Corzo

Colonia Blenestar Social, Tuxtia Gutiérrez
Av. Francisco |, Madero (s/n)

Av. Capitan Vicente Lopez

{(media cuadra antes del malecdn)

Av. Domingo Ruiz (s/n)

Av. Capitan Vicente Lopez 415

Rivera de Nandambuia, 2a. seccién,
Municipio de Chiapa de Corzo



53. Teresa de Jesus Pérez Cruz

54, Maria Elena Pérez Diaz
55. Clara Luz Pérez Hernandez

56. Leticia Pérez Hernandez
57. Maria Antonia Pérez Herndndez
58, Sara Pérez Hernandez (*+)

59. Marcelia Pérez Penagos

60. Auria Pérez Pérez
61. Guadalupe Pérez Pérez

62. Maria Angeles Pérez Pérez
63. Isidra Pérez Ruiz

64. Guadalupe Pérez Sanchez (*+)

65. Maria Elena Pérez Sanchez
66. Carmen Ruiz (')

67. Lorena Tacias Flores

68. Guadalupe Tipacami

69. Marfa de Jesus Tipacaml Mendoza (*+)

70, Martha Vargas Molina (*)
71. Olga Vargas Maliha (*)
72. Marfa de Jesus Vicente Gémez
73, Lidia Villarreal de Rulz
74. Sara Zapata (')
1. Carlos Mario Balbuena Estrada

2. Francisco Javier Orozco Palavichini

Rivera de Nandambua, 2a. seccion,
Municipio de Chiapa de Corzo
Callejon Los Manguitos

Rivera de Nandamba, 2a. seccion,
Municipio de Chiapa de Corzo

Av. Lazaro Cérdenas 1

Calle 5 de febrero 750

Rivera de Nandamba, 2a. seccién,
Municipio de Chiapa de Corzo
Rivera de Nandambua, 2a. seccién,
Municipio de Chlapa de Corzo

Av. Francisco I. Madero 435

Rivera de Nandambua, 2a. seccion,
Municipio de Chiapa de Corzo

Av. Francisco |. Madero 435

Rivera de Nandambda, 2a. seccidn,
Municipio de Chiapa de Corzo
Rivera de Nandambua, 2a. seccidn,
Municipio de Chiapa de Corzo

Av. Hidalgo 337, Barrio de San Antonio
Av. Domingo Ruiz y Calle Juérez
Av. Domingo Ruiz 24

Av. Domingo Rulz 51

Calle Tomas Cuesta 340

Emiliano Zapata 1

Calle Judrez 148

Callején Emiliano Zapata

Calle 21 de Octubre 43,

Barrio de San pedro y San Miguel
Av. Capitan Vicente Lopez 400

Colonla Juiidn Grajales, Municipio de
Chiapa de Corzo
Coronel Urbina 750
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