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editorial

Es una satisfaccién poner en manos de ustedes, estimados lectores, este
niimero extraordinario de la revista Artesanfas de América; y este gusto -que
sabemos serd compartido por ustedes- tiene varias causas.

Algunas de estas causas las percibirdn en cuanto comiencen a leer los
articulos, pues apreciardn la variedad de ellos, la calidad de los escritores,
suprofundidad de conocimientos. Otras causas podrian quedar ocultas’y por
ello quiero dejar constancia escrita para que adquieran esa permanencia
grande que da la letra impresa.

Ha sido causa de alegria -y de admiracién- el corto tiempo en el que se ha
logrado este nimero especial dedicado a México: desde las primeras
conversaciones, hasta su circulacién, menos de un ario.

Este lograr la colaboracién desinteresada de personas y de instituciones,
solopuede conseguirlaunapersonaqueunaasus capacidades deorganizac ion
y de convocatoria una gran vocacién para dedicar una buena cantidad de
tiempo a una de las labores mds desagradables en estos oficios: recordara los
escritores los plazos de entrega de los materiales, unay otra vez, hasta logr:ar
que los tiempos de la inspiracion se acorten. De esta persona hay que dejfz;‘
su nombre claramente escrito: Sol Rubin de la Borbolla, hija de d.on.D an'ldeo
Rubin y en la actualidad directora de la fundacion que lieva tan dzsnngftll

nombre. Sin su apoyo, ciertamente no habrfamos podido ret:'oger materia es
tan importantes que reflejan al menos en parte aigo de la inmensa riqueza

artesanal de primer pais artesanal de América: México.

He pensado antes de colocar la afirmacion de la frase anterio.r, a.quella de
denominar a México: primer pals artesanal de América. Es dificil a veces
atreverseadar juicios devalor tan categdricos, cuanto mds quetodos nuestros
pafses pueden exhibir con orgullo las obras de las manos de sus artesanos.
Pero al fin he decidido dejarla allf, ast, categérica. Creo que nadie puede
negar la riqueza artesanal de México: riqueza tanto de cantidad como de




calidad, en el presentey en el pasado. Sino, los articulos que a continuacién
van a leer, les mostrardn las razones de la afirmacién.

El primer articulo es un homenaje que el Centro Interamericano de
Artesaniasy Artes Populares ha querido hacer a sufundador. Los demds, son
todos recopilados por la fundacién Daniel F. Rubin de la Borbolla 'y -hay que
decirlo- colaboraciones gentiles de los escritores. Para todos, para los que
conocemos y para aquellos que solo los hemos conocido a través de su
mensaje, van nuestros agradecimientos, tanto mds que sabemos de la intensa
vida de ocupaciones que los caracterizay de la que tuvieron que robarse unos

tiempos para dedicarlos gratuitamente a este homenaje a las artesanias
mexicanas.

Quede también constancia de gratitud para instituciones que colaboraron
para que este nimero pudiera salir. Para FONART, que sabe que la
promocibn de artesanias tiene a veces caminos tan diversos como estos de
colaborar coninstituciones lejanas paramostrar todo el trasfondo de tradicién
Yy de cultura que respaldan las obras de los artesanos mexicanos. Y para la
Direccion Genéral de Culturas Populares por su coauspicio.

Por ultimo, reiteramos la invitacion a otras personas e instituciones de
América para que rindan homenajes similares a sus respectivos patrias.
Estimado lector: tome contacto connosotros y decida que el siguiente niimero
monogrdfico dedicado a un pals, sea el de su pafs.

Joaquin Moreno Aguilar
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homenaje

CLAUDIO MALO GONZALEZ

EL DR. DANIEL RUBIN DE LA BORBOLLA
SU OBRA, SU LEGADO*

*  Este articulo se publicé en el libro: "Daniel F. Rubin de la Borbolla Presencia, Herencia" |*
editado por el CIDAP en noviembre de 1991




La presencia del hombre en la tierra
no termina con su muerte fisica.
Continda en los dem4s.

Reacio a aceptarlamuerte hasidoel
ser humano. Hubo quienes ilusamente
pretendieron la inmortalidad total en la
fuente de la eterna juventud, y en la
bisquedade estaquimerales sorprendié
la muerte.

La supervivencia en lamemoria y
en la vida afectiva de 1os que quedan se
daen casi todos los casos. Con angustia
o alivio; con satisfaccion, dolor o c6lera
sigue 1a vida, desde el otro lado de la
sombra, en el recuerdo de los seres
cercanos difumindndose con el
implacable decurrirdel tiempo. Cuando
las acciones de una persona desbordan
la intimidad y se enrafzan en la
colectividad,lasupervivenciaseexpande
en el conglomerado humano y se

robustece en el tiempo.

Hazafias de diversa fndole perpetiian
en ¢] bronce 10 queé debe retomnar al
polvo, pero OLr0 tipo de monumentos
desaffan a] pertinaz efecto de.:tenorame
del tiempo en 1as instituciones que
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permanecen a despecho del transito de
los hombres.

Infatigable realizador fue el Dr.
Daniel F. Rubfnde 1a Borbolla a lo largo
del tiempo que le toc6 vivir y en el
dmbito del 4rea cultural hacia el que
proyecté su creatividad y sus energfas.
La impronta de Don Daniel permanece
!‘em.ozada y robustecida en las
Instituciones que €l cre6 o contribuy6
Sustancialmente acrearlas. Supresencia
continda también en quienes a través de
!os centros de estudios superiores, de las
Instituciones en las que compartfamos
Quehaceres o simplemente de la
universidad de 1a vida nos nutrimos de
Su sabidurfa que la entreg6 sin reparos y
con prodigalidad.

Como su padre, opt6 por la carrera
demedicinarecibiéndose de Doctor. En
Inglaterra realiz6 estudios de postgrado
€n Al_ltropolog{a Ffsica, disciplina que
defini6, enrumb6 y consagré su vida.
Perdi6 1a sociedad un médico, pero
gan6un antropélogo. Cuando retorna a
SU patria se integra al Museo de
fA‘ntTOPOlogfa e Historia dedicdndose a
Investigar los restos humanos



precolombinos con 10s criterios técnicos
que su formacién como antrop6logo
ffsico le proporcionaba. Este tipo de
investigaciénle vinculaala Arqueologfa.
Yacatas, Tzintzuntzan, Teotihuacén,
Montealbdn son -entre otros sitios de
transcendental interés arqueol6gico- tes-
tigos de la inquieta y s6lida presencia
del Dr. Daniel Rubfn de la Borbolla
integrada a un muy respetable grupo de
arquedlogos dirigido por Alfonso Caso.

La enomme riqueza arqueol6gica de
Meéxico y su amplia diversidad cultural
requirieron, y con urgencia, la organi-
zacion de un centro de estudios supe-
riores para preparar técnicos con sélida
formacién académica en estos campos
y se funda la Escuela Nacional de An-
tropologfa incorporada al museo antes
citado, sien do la presencia de Don Da-
niel fundamental en el nacimiento de
esta Escuela, 1a primera de esta clase en
América Latina, y que ha tenido un peso
gravitante en la formacién de técnicos e
investigadores de esta parte del mundo
llenando asf un vacfo ya que antes estas
acciones las llevaban a cabo antrop6-
logos europeos y norteamericanos y,
excepcionalmente, algin latinoame-

ricano que tenfa que formarse en el
exterior.

Plenamente consciente de la im-
portancia de los museos en la educacién
formal e informal y en la preservacién
de los valores culturales, genera el Dr.
Rubfn de 1a Borbolla la profesién de

museégrafo. Existfan ya museos y su
organizacién, montaje y renovacién
dependfan de 1a buena voluntad, el buen
gusto y el afdn de servicio -muchas
veces voluntario- de quienes habfan
asumido la responsabilidad de los
mismios. Los avances tecnolégicos y las
variaciones en la funcién de transmitir
conocimientos e incentivar inquietudes
de los museos, requerfan de personas
técnicay humanfsticamente formadas a
nivel superior. Este paso tuvo gran tras-
cendencia ya que México alcanzé en el
mundo un situal protagénico en 1a nue-
va concepcién de los museos y se con-
virti6é en un centro de formacién de mu-
sedgrafos para América Latina.

Esta profesi6n se consolida cuando
el drea de historia del Museo de
Antropologia e Historia pasa al Castillo
de Chapultepec, especializdndose el
mentado museo en el campo de 1a An-
tropologfa. Consider6 1a UNESCO al
Museo de Antropologfa dirigido por el
Dr. Rubin de 1a Borbolla uno de los m4s
modernos del mundo. Colaboraron en
esta oragnizacién Miguel Covarribias y
Femando Gamboa, entre otros.

Como cercano asesor y colaborador
del presidente Lizaro Céirdenas se
vincula Don Daniel m4és estrechamente
al Indigenismo. Supresenciaesdecisiva
en la conformacién de los Institutos
Indigenistas Nacional de México e
Interamericano, as{como enlaspolfticas
que en esta drea desarroll6 México. En



la propiedad “La Eréndida”, junto al
lago de Pé4zcuaro, que el Presidente
Lézaro Cérdenas don6 para acciones
indigenistas, se encuentra el cuartel ge-
neral de CREFAL, cuya accién
multiplicadora tiene reconocimiento
continental.

Los Institutos Nacional de Antropo-
logfa e Indigenista de México conjun-
tamente decidenlacreacién del Patronato
de las Artes e Industrias y el museo
correspondiente. En su condicién de
vocal ejecutivo se estrechan las
relaciones del Dr. de 1a Borbolla con el
mﬁversoanesanalydelasartespopulares
al que por largos afios va'a dedicar lo
mejor de su sabidurfa y capacidad de
ejecucién. Con el peso de las tradi-
cionales concepciones del arte y de la
belleza, las artesanfas eran consideradas
Pporel gran piblico como expresiones de

segunda categorfa provenientes del
“vulgo”y que, obviamente, nomerecfan
reconocimiento y consagracién en un
museo sitial al que debfan tener acceso
tan s6lo las esculturag Y pinturas de los
grandes maestros. Luchando contra
corriente lleva adelante la tarea de
relevamiento, recoleccign y confor-
macién del Museo de Artesanfas
Mexicanas, pionero en América Latina,
Realizar este trabajo era hace algunos
afios -y sigue siendoen estos dfas- tarea
nada simple en parte por la actitud de
indiferencia rayana en el desprecio de
un amplio sector del mundo académico
alas artesanfas, y en gran medida porla
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complejidad de lo artesanal tanto porla
enorme riqueza de sus realizaciones y
los procesos que su ejecucién conlleva,
como por los grupos sociales involu-
crados en esta clase de produccién. La
formacién como antrop6logoy loincan-
sable de su trabajo llevaron al Dr. Rul?fn
de la Borbolla a convertirse en un 1n-
discutible baluarte del arte popular y de
las artesanfas. Su obra “El arte popular
de México” da testimonio de lo dicho.

Personas de la capacidad, sélida
formacién y espfritu realizador de Don
Daniel no podfan hacer sus vidas al
margen de la Universidad. La Umv.er-
sidad Nacional Auténoma de Méxufo
fuelaque recibi6lasabidurfa y ladinamia
de esta persona. Se le encomend6 la
creacién del Museo Universitario de
Ciencia y Arte, tarea que, como todas a
las que se comprometfa, 1a cumpli6 con
total eficiencia, fue su fundador y su
primer director llevando hoy este centro
de difusién cultural su nombre. Tuvo
también a su cargo las c4tedras de An-
tropoiogfa y Museograffa enla UNAM.

Cuando terminé 1a construccién del
actual campus que sorprende por Sus
logros arquitecténicos, el Rector de la
Universidad Nabor Carrillo y su
secretario Efrén del Pozo le enco-
mendaron la complicada y diffcil
tarea del traslado de este Centro de
Estudios Superiores y de toda su

infraestructura dispersa a los nuevos
locales.



La Organizacién de Estados Ame-
ricanos, acorde con las corrientes inno-
vadoras gestadas y nacidas de la
Antropologfa Cultural, consideré que
en divisién cultural debfa también tener
cabida aquel sector tradicionalmente
marginado de las acciones de desarrollo
y promocién: el delas artesanfas y el arte
popular y luego de trabajar y difundirel
documento “Carta de las Artesanfas de
América”, resolvi6 crear un organismo
especializado interamericano con la
funcién de estudiar, difundir, revalorizar
¢ investigar las artesanfas y las artes
populares. Naci6 asf el CIDAP, esco-
giéndose como sede al Ecuadory den-
tro de €l1a ciudad de Cuenca. Se habfa
dado un importante paso, pero quedaba
quizis lom4sdificil: encontrarlapersona
con capacidad, formacién y entrega
suficientes para que esta institucién se
enrumbe adecuadamente. A quiensele
encomendo esta tarea fue al Dr. Rubin
de 1a Borbolla.

El problema era bastante complejo.
El entusiasmo del desarrollo por la via
de la industrialiacién habfa dadolugara
que en los pafses del tercer mundo y
quizds més enfiticamente en los de
América Latina, sus aparatos jurfdicos y
econémicos se habfan configurado de
acuerdo con los patrones de las socie-
dades industriales que consideraban a
las artesanfas como un sistema de
produccién en proceso de extincién. El
sector artesanal sobrevivia en

condiciones de marginamiento con
relacién al grupo laboral desde el pun-
to de vista econémico y social. En el
dmbito cultural, si bien es verdad que
con el desarrollo de la Antropologfa
Cultural 1la cultura popular habifa sido
aceptada como una realidad de hecho,
los grupos culturales elitistas deten-
tadores del poder politico y econémico
miraban a las artesanfas y a las artes
populares como a parientes pobres cuya
presencia incomodaba en un banquete
de grandes sefiores.

Don Daniel aceptéeste reto y asumié
su responsabilidad con la energfa y
lucidezde siempre. Eranecesario abrirse
camino entre el gran piiblico, remozar y
revalorizar 1a imagen del arte popular y
las artesanfas mediante una firme accién
de difusién. Para ello organiz6 una
biblioteca especializada y un centro de
documentacién; con el nombre de
“Boletfn de Informacién” inicié la
publicaci6nde unarevista cuatrimestral
que a partir del mimero doce tomé el
nombre de “Artesanfas de América” y
que ha llegado ya a su entrega mimero
36 circulando en toda América. En un
universo marginado del mundo
académico de la investigacién -base
fundamental para cualquier polftica-
estaba casi virgen; su sabidurfa
acumulada a lo largo de afios 1a puso al
servicio de esta tarea estableciendo las
pautas y métodos pertinentes. Fiel a su
idea de que el museo era un centro de
ensefianza formal e informal de grandes
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proporciones, partiendo casi de cero
organiz6 el Museode las Artes Populares

“de América, comenzando por1las 4ridas
tareas de recoleccién de piezas, disefio

"de fichas, criterios de clasificacién etc.
Los esfuerzos rendirfan frutos mucho
mejores si se contaba con personas
debidamente capacitadas que ejercieran
una funcién multiplicadora para lo que
organiz6y dirigié personalmente cursos
interamericanos de especialistas en arte
popular, de artesanos artffices, de disefio
artesanal, entre otros.

La presencia del Dr. Rubfn de la
Borbolla como Director Técnico del
CIDAP en Cuenca fue de cuatro afios,
corta en duracién pero profunda en
intensidad. Cuando considers que se
habfa dado el primer impulso a la ins-
titucién y que habfa formado personas

- paraseguir adelante conlas acciones por
€l iniciadas, retorné a su patria nativa.

El CIDAP sigui6 adelante conso-
lidando 1o iniciado y expandiendo sus
actividades pese alasserias limitaciones
econémicas que debi6 hacer frente a
causa de una de las m4s duras crisis
econdémicas que vivi6 y sigue viviendo
América Latina y que afect6 en forma
seria a la Organizacién de Estados
Americanos.

La presencia del Dr. de 1a Borbolla
en Cuenca fue profunda y conmo-
cionadora en el mundo del arte popular.
Sin hacer concesiones al descanso su
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saber y su querer desbordaron siempre
sus obligaciones del trabajo. Respon-
diendo a consultas de gente interesada,
participando en reuniones técnicas,
dictando conferencias o platicando en
sucasaconarmigos, oencasade amigos,,
fue incansable endarlo que alolargode
su vida habfa acumulado infatigable-
mente. La complacencia porlorealiza-
do no era parte de su ser, fue un perma-
nente inconforme pues la conformidad
es unpesadolastre paralas realizaciones.
Pens6 siempre en grande, planificé en
dimensiones gigantescas ya que pedir o
esperar poco es correr el riesgo de que
nada se obtenga. Parco en su forma de
vivir, ajeno a la fiebre de acumular ri-

'queza queria que un significativo por-

centaje de la riqueza de los pafses se
dedicara ala expansién del arte popular.
Nada pidié para él, todo 1o pidi6 para la
cultura del pueblo.

Rfos de tinta serfan necesarios para
escribir una biograffa de Don Daniel,
del. crecimiento e impacto de las
organizaciones que las inici6 e impulsé,
del inagotable anecdotario nacido de
sus permanentes contactos con lo
popular, dela prolongacién de sus obras
a través de las personas que formal e
informalmente prepard.

Quiere el Centro Interamericano de
Artesanfas y Artes Populares contribuir
con esta pequefia publicacién sumarse
al homenaje que la sociedad rinde a
quien nos dej6 sin dejarnos. M



DANIEL F. RUBIN DE LA BORBOLLA

EL ARTE POPULAR PRECOLOMBINO

DE MEXICO

Testimonios:

Sobreviven innumerables testimo-
nios antiguos que permiten conocer hoy
dfa las viejas artesanfas del Nuevo
Mundo; l1a variedad delos objetos que se
fabricaban de cada una; sus técnicas de
produccién, formas, disefios, decora-
ciones, usos y, sobre todo, lasensibilidad
creadora del artesano indio.

_Las huellas de su existencia se en-
cuentran en las construcciones derruidas
de las antiguas acrépolis y ciudades, en
las ofrendas que el hombre hizo a sus
dioses, a sus muertos o las que deposit6
enlos santuarios y enlos templos; enlos
desperdicios y basureros que se han

conservado entre las capas de tierra y
escombros que se van formando por
acumulacién natural desde el po-
blamiento del continente americano. El
estudio de 1a cultura material se hace
analizando el contenido de objetos de
fabricaci6n humana, sus fragmentos y
desperdicios entremezclados en estas
capas.

Existen, ademd4s, cidices, textos jero-
glfficos en estelas y edificios, pinturas y
grabados, relatos de cronistas y partici-
pantesenla Conquista, que vinieron con
el ejército, o llegaron posteriormente a
tierras nuevas de América.
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* Con todas estas fuentes histéricas el
hombre de ciencia reconstruye laviday
la cultura de 13 humanidad.

Antecedentes culturales.

. El hombre lleg6 al continente ame-
Ticano, noimportade donde viniera, con
una cultura paleolftica que tenfa arte-
sanfas propias. En realidad, éstas existen
desde que el hombre cambiésu condicién
salvaje creando sy propia cultura.

§abemos que el paleoamerindio era
habil tallador de piedras duras con las
que fabricaba utensilios de trabajo y
objetos para su ceremonial religioso y
para.adomo. Las puntas lasqueadas de
los tipos Yuma y Folsom, encontradas
en el suroeste de Estados Unidos y en
algunas regiones del norte de México,
as{ como numerosos ejemplos de
morgeros, instrumentos y adornos
atestiguan la habilidad manual de los
talladores de tan remota antigiiedad.
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Adem4s de lapidarios eran ceste-
ros, tejedores de fibras duras, talabar-
teros, carpinteros, jarcieros, esculto-res,
pintores, grabadores y decoradores, co-
mo se ha podido comprobar por los res-
tos arqueol6gicos que se hallan dispersos
desde Alaska hasta Tierra del Fuego.

Elpaleoamerindioeraun consumado
artesano antes que se iniciaran los
movimientos de las grandes culturas
autéctonas americanas. Quizd unadelas
causas que aceleraron este impulso
ascendente fuera la de su alto desarrollo
tecnolGgico y artfstico.

Transformaciones

Se dice que la agricultura transfor-
moé en sedentaria la vida némada
trashumante del indio, con 1o cual se
crearon necesidades individuales,
sociales y de grupo que dieron impulso
a viejas artesanfas y crearon otras de
gran utilidad y belleza.

Si se examina esta tesis se llega al
convencimiento de lo contrario. Si bien
la agricultura en mucho influy6 en el
sedentarismo debido al cultivo de la
tierra, es el avance tecnolégico y el
artfstico a los que se deben 1a creacién y
la acumulacién de la riqueza material y
los movimientos ascendentes que
originanlas grandes culturas en México,
Centroamérica y las regiones norte y

) andina de América del Sur.



Las artesanfas intervienen en la
agriculturamisma con el descubrimiento,
ladomesticaci6n yel cultivoextensivoe
intensivo del algodén, el henequén y la
lechuguilla; el cultivo del afiil y 1a reco-
leccién de plantas tint6reas como la
cochinilla, el palo de tinte, el huizache,
la barbilla y otras.

Materias primas.

La subsistencia del indio se basa en
la recoleccién de plantas y animales, 1a
agricultura, la cacerfa y la pesca, mien-
tras que la riqueza material , 1a como-
didad en la vida diaria y las mani-
festaciones materiales y externas de la
religion y el gobierno las producen las
artesanfas.

Aladestrezamanual acumulada, ala
sensibilidad artistica, a 1as materias pri-
mas asequibles y al conocimiento tec-
nolégico se deben la construccién de
edificios, casas, canales, caminos; la al-
farerfa, los textiles, las artes lapidaria y
plumaria, l1a ebanisterfa, lamueblerfa, 1a
metalisterfa, 1a pintura, la escultura, el
grabado, 1a fabricaci6n de herramientas
y armas, la confeccién de trajes cere-
moniales, 1a elaboracién de adomnos y
tantas otras manifestaciones de un
pueblo avanzado y culto.

La explotacién de recursos natu-
rales comprendié innumerables mate-
rias primas: tintes, 4cidos, talcos y tierras

molidas y tamizadas, minerales y
metales, cal, carbén vegetal, maderas y
productos forestales, pieles y pelo, pluma
y plumén, resinas, chapopotes, aceites y
muchos otros productos mordentes,
secantes, desgrasantes, impermeabi-
lizantes y reblandecientes o endu-
recedores. »

Entre las materias primas nativas
que més se destacan mencionaré el
algodén blanco y el coyote o coguchi
(vocablo zapoteca) de color café natu-
ral, el pochote y las fibras de diversos
agaves.

Sabemos que el algod6n eraconocido
en el Viejo Mundo desde las primeras
dinastfas egipcias y més tarde por los
coptos. En Europa su aprovechamiento
fue muy restringido y su precio
sumamente elevado, por 10 que sélo 1a
nobleza y los ricos podfan adquirir
prendas hechas con esta fibra. Los
sarracenos lo introdujeron en Espafia en
el siglo XIII, pero en Inglaterra, por
ejemplo, no se comienzan -a fabricar
telas de algodén sino hasta mediados o
fines del siglo XVII.

Las enormes extensiones de terreno
itiles para el cultivo de esta planta, y su
uso corriente en América, facilitaron el
desarrollo de la industria textil espa-
fiola, y sirvieron para que la Penfnsula
se convirtiera en el pafs vendedor m4s
fuerte en Europa de fibras e hilazas de
algodén.
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Entre numerosos tintes, muchos de
ellos de empleo local, se destacan 1a
purpura, la cochinilla (llamada no-
cheztli por los aztecas y 1a m4s fina se
vendfa en panes para pintores y
tintoreros), el palo de tinte, el huizache,
el xochipali (tintura de flores amarillas
de tierra caliente), el atlmalli (de flores
azules), el Zacatlaxcalli (masa de
hierbas para dar amarillo claro), el
chicotl, el tinte rojo para cueros que se
sacaba del drbol llamado wuitsquauirl;
del fruto llamado nacazcolotl se hacfa
tinta negra para escribir, el afiil o
Xiuhquilid para dar el azul oscuro, o el
texotli y xoxouic. Segiin Sahagin (1)
ciertos colores se obtenfan pormediode
mezclas, como la del Zacatlaxcalli o
amarillo con azul claro o fexotli daba un
verde obscuro; o Yapalli, 1a grana con
alumbre y Tzacutli daba morado.
Tlapalli, quiere decir color, cualquiera
queeste sea, de ahfel nombre de tlapalerfa

al establecimiento que vende colores y
tintes.

El primero, es decir, el pirpura, lo
produce un caracol marino muy comiin
y abundante en el Pacffico, semejante
al que se emple6 durante varios mile-
nios en el Mediterrdneo. Este, muy
diffcil de aplicar porque debe usarse en
ellugar donde se encuentra, enelmar, es
una de las més extraordinarias materias

tintéreas porque la fija la luz solar, a
diferencia de lo que ocurre con las
demi4s, a los que la exposici6n al sol las
decolora.

La cochinilla (cocous cacti) tiene le.x
ventaja de que se le puede cultivar casi
e€n cualesquiera clima y terreno y en las
cantidades que se deseen. Su empleo
como tinte es sumamente fécil, 1o que
contribuy6 a su aceptacién por los
espafioles quienes se dedicaron_ a
acapararlaen Méxicopara su export_amén
a Espafia. La prosperidad econémfca de
Oaxaca, y especialmente de Nochixtldn
y de la Mixteca se debieron a que los
indios de esa regién se dedicaron a su
cultivo.

Tan grande fue su consumo en Eu-
ropa que, durante los siglos XVI, XVII,
XVIII, constituy6 el segundo rengl6n
més importante de exportacién de
México a Espafia, después de los
minerales.

Aunque el afiil o “fndigo” (indigofera
tinctorea) es conocida como una planta
originaria de la India, su existencia, su
cultivo y su uso en México tienen
apariencia de ser precolombinos; de
cualquier modo, su empleo entre los
tejedores indfgenas es tan preponderantc
en toda América que se le considera
€COmo un tinte americano.

(1) Sahagiin, Fray Bernardino

Historia General de las Cosas de Nueva Espafia

México 1956.
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Hagamos una recopilacién de las
materias primas m4s conocidas, de las
herramientas del equipo industrial y de
las artesanfas m4s importantes.

Fibras:

Algodén blanco, algodén café,
pochote, fibras duras de agaves, pita,
pelo de diversos animales, pluma y
plumén.

Materiales para cesteria, escultura,
muebleria:

Palmas diversas, tule, vara de sauce,
cafia y hoja de mafz, carrizo, otate,
popote, hojas, tallos, raices, cortezas y
fibras de madera.

Materiales duros:

Pedernal, obsidiana, jadefta, mala-
quita, diorita, en general piedras verdes,
turquesa, tecali, 4mbar, mica, cristal de
roca, cuarzos de amatista, 6palos,
marmoles, azabache, hueso, perlas,
conchas, caracoles.

Colorantes:

chhinilla, purpura, liquenes, afiil,
xochipali, huizache, palo de tinte,
achiote y minerales tintéreos.

Materiales y minerales:

Cinabrio (6xido de mercurio), plata,
oro, cobre, tumbaga, plomoy aleaciones.

Materias primas vegetales y mi-

nerales.

Resina como el copal blanco y el
hule o Ulli, pegamentos vegetales,
4cidos, alcoholes, arcillas, talcos, pieles
de animales, huesos de animales,
cuemos, gomas, disolventes, abrasivos,
esencias clorosas, maderas blandas y
duras, carapachos de tortuga, perlas,
flores, tallos, frutos, semillas diversas,

chapopotes.

Herramientas y equipo artesanal.

Metates, morteros, malacates, agujas,
punzones, navajas de obsidiana, sierras,
mazos, braseros, crisoles, sopletes, te--
lares diversos, ganchos de hueso y
madera, hachas de piedra y cobre,
cuchillos de pedernal, martillos,
raspadores, perforadores, hornos,
pulidores, brufiidores, instrumentos de
medicion, sistemas arquitectnicos de
construccién, coladores, sistemas
matemadticos y geométricos, sistemas de
acarreo de piezas pesadas, poleas,
palancas, rodillos, técnicasde utilizacién
del fuego a altas temperaturas, taladros,
brocas, desgrasantes para cerdmica,
moldes para cerdmica, combustibles,
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vegetales y minerales, técnicas variadas
para el tejido, técnicas de laminado,
fundido, repujado y soldado de metales,
mordentes para curtimiento, técnicas de

tefiido, técnicas de tallado de piedras
duras.

Artesanias.

Alfarerfa, textilerfa, cesterfa, mue-
blerfa, tallado enmadera, piedra, hueso,
cuemo, concha, caracol, carapacho,
carpinterfa, arte plumaria, popoterfa
curtidurfa, indumentaria, jugueterfa’
maqueado (laca), mosaico, ﬂorer[a’
perfumerfa,canteda,albaﬁiler[a.pinuu‘a,
escultura, grabado, arquitectura or:
febferfa, platerfa, joyerfa, omax’nen-
Eaclén, decoracién, fabricacién de

Instrumentos musicales, fabricaci
papel. » fabricacién de

Las artesanias.

En las grandes construccion
arquitecténicas y obras piblicas, :si
f’omo. en la arquitectura doméstica,
intervinieron artesanos-constructores,
artesanos pintores y artesanos-
escultores, ddndole integridad y
expresion artesanal y artfstica completa
alaarquitectura, lograndolaintegracién
pléstica, como se dice hoy dfa.

Se puede apreciar con claridad el
sabio uso de los materiales de cons-
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truccién sin ostentaciones innecesa-
rias, puesto que la funci6n y el empleo
del edificio lo consagraron sin necesi-
dad de revestimiento ni decoraciones
superfluas. Cadaparte dela construccién
tenfa un prop6sito determinado, todo
respondfa a una necesidad o a un
principio arquitecténico; todo tenfa
armonfa de proporciones, de materiales,
de decoracién adecuada y qtil para la
funcién a la que se le destinaba, y todo
conun gran sentidode monumentalidad,
de espacio y de aprovechamiento del
paisaje natural. Los artesanos-cons-
tructores estaban convencidos de su
papel y sus interpretaciones eran de
acuerdo con la importancia y el uso del
edificio.

Las acrépolis, algunas de ellas de
muchos kilémetros cuadrados de
superficie, son los méds grandes monu-
mentos que hoy dfa glorifican a sus
constructores, aunque originalmente
hayan sido construidas para fines
diferentes. Teotihuacdn, Monte Albdn,
Xochicalco, Tula, Tenayuca, El Tajfn,
La Venta, Tres Zapotes, S. Francisco
Tenoxtitldn, Comalcalco, Palenque,
Uxmal, Kabah, Sayil, Tulum, Uaxactum,
Piedras Negras, Bonampak, Tikal,
Yaxchildn, Copdn y numerosas
ciudades atestiguan el adelanto ar-
tesanal en arquitectura y ofrecen des-
tellos de obras maestras en escultura y
pintura,

Tikal, considerada como la mis




antigua ciudad maya, segiin Morley (2)
y otros arquedlogos, (especfficamente
su templo IV, aunque Uaxactun por su
estela nueve puede también reclamar
esta gloria), es el ideal de labellezay la
monumentalidad en la arquitectura
americana; es la ciudad m4s grande del
continente y el sitio en donde el tallado
en maderas duras Ileg6 a su apogeo.

Copén fue 1a acrépolis con los m4s
bellos monumentos de piedra (estelas
jeroglificos), y tuvo el honor de ser la
sede de la m4s importante reunién
astron6mica que se efectué en el mundo
prehispénico.

Uxmal estd considerada como la
ciudad de mds lfmpida arquitectura,
mientras que los relieves més bellos y
mejor ejecutados se encuentran en
Palenque, entre elloslallamada“cruzde
Palenque”. Segiin la clasificacién de
Morley, cuatro grandes ciudades mayas
son las m4s importantes del Continente
y rivalizan ventajosamente con las de
Egipto y Grecia: Tikal, Cop4n, Chichen-
Itzdy Uxmal; hay diecinueve de segunda
categorfa entre las que se cuentan
Uaxactin, Yaxchil4n, Piedras Negras,
Palenque, Quirigud, Calakmul, y otras,
ademds de treinta y nueve de tercera y
cincuenta y cuatro de cuarta categorfas,
entre ellas Bonampak, tan conocida por

sus pinturas murales, Jonuta por un
bellfsimo bajorrelieve de un personaje
hincado con una ofrenda, Benque Viejo
porsus esbeltos templos, Holmul, Mani,
Izamal, Mayapén y tantas otras.

Para que el lector se¢ dé€ cabal cuenta
de la importancia del artesano-escultor
en la arquitectura maya baste recor-
darle que en la estela F de Quirigu4 se
pueden contemplar los jeroglificos
més bellamente tallados en Mesoa-
mérica, mientras que la estela diez de
Tika 1 registra la cuenta matemadtica
m4és grande del mundo precolombino,
esdecir 1.841°641.600dfas,05°042.277
afios; mientras que la escultura en pie-
dra, madera y estuco se destaca en obras
como las de Tikal, Piedras Negras,
Palenque y Yaxchil4dn. Bonampak ri-
valiza con Teotihuacdn por su pintura
mural, de 1a cual, por desgracia, se
conocen muy contados ejemplares.

La alfarerfa, una de las artesanfas
mds difundida, comiin y abundante enel
México precolombino, tiene una gran
antigiiedad. Los descubrimientos
arqueol6gicos de Boas, Gamio, Caso,
Noguera, Eckolm y otros arquedlogos
revelan que comenzé a fabricarse en
Mesoaméricahacia3.500 antesde Cristo,
osean unos cincomil afios desdenuestro
siglo.

(2) Morley, Silvanus
LaCivilizacién Maya
Fondo de Cultura Econémica, México.
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. Es aquf en donde la obra artesanal
sale m4s directamente de las manos del
artesano, por eso la asociamos més con
el trabajo manual.

Se modelaban a mano bellas
esculturitas; se usaba también el molde
osemoldeaba conlamano pormediode
unsistema de rotacién otorno primitivo.
Entre los mis exquisitos ejemplos
pueden mencionarse las esculturitas de
Tlatilco; laurna funerariadelatumba 77
de Monte Albén, Oaxaca, las figurillas
delaislade Jaina; las vasijas arcaicas de
ingeniosas formas de Chupfcuaro, los
vasos pintados de Teotihuacin, la
cerdmica fina, delgada, elegante, de
formassobrias, comolallamada“naranja
fino”, y la vidriada accidentalmente que
se denomina “plumbate”,

El ceramista del occidente de México
fue ante todoescultor, como puede verse
enlasinnumerablesrepresentacionesde
figurashumanasnomales ypatolégicas,
asf como 1a gran variedad de animales
Jue se han encontrado en Nayarit y
Cohm?; mientras que el alfarero de
Remojadas y de 1a zona del Golfo de

- México se dedicaba a expresar, de mil
maneras, la sonrisa humana y las
actitudes naturales delagente del pueblo:
mujeres sentadas en un columpio, tigres
con ruedas, familias de Guajolotes |,
faisanes y otros animales.

Enlaalfarerfahubo artesanos-artistas
que modelaban a mano los moldes de
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arcilla que servfan para la produccién
industrial de piezas al por mayor. Sin
embargo, son tan pocos los moldes en-
contrados en exploraciones arqueo-
16gicas o accidentalmente, que tengo la
sospecha de que las piezas originales
sirvieron en muchas ocasiones como
modes. Enotroscasos el ceramistahizo
en molde 1a cabeza con su rostro, y el
restodel cuerpolomodel6 amano, como
ocurrié en toda 1a época preclésica, y en
otros lugares diversos: Jaina, Remoja-
das, Gualupita y otros sitios.

No se puede asegurar que la
metalisterfa haya sido descubierta en
México. Creo, sin embargo, que se
origin6 en algiin lugar de Sudamérica
por todos los indicios conocidos hasta
ahora.

De cualquier modo, el uso de los
metales en el Continente americano
aparece en su plenitud hacia el siglo VII
aunque recuerdo el hallazgo de un par




de piernas humanas, fundidas a la cera
perdida, conunaaleacién de oroy cobre,
encontradas entre la tierra tamizada de
la béveda cruciforme situada debajo de
laestela H. de Copén, Honduras. Como
esta estela fue dedicada enel afio 782, y
este fragmento no parece pertenecer a
una pieza de manufactura maya sino
mds bien de origen centroamericano
(Costa Rica o Panam4), creo que su pre-
sencia en este sitio es sumamente ex-
trafia, para la cronologfa de la industria
de los metales.

Los hallazgos de objetos de metal en
México se asocian con fechas mis
recientes; en realidad no se puede pre-
cisar con exactitud cudl serfa la fecha
més antigua. Pero dejando a un lado el
problema de 1a cronologfa, que es asun-
to para arque6logos e historiadores,
veamos c6émo se desarrolla la
metalisterfa.

El oro se encuentra en forma natural,
casi puro, en 14mina, en pepita y en pol-
vo. Esto es 1o que se Ilama “oro nativo”
u “oro de placer”. Con frecuencia el oro
aparece fundido y laminado al natural
porla presién de las capas terrestres. En
el Museo del Seminario, en San José de
CostaRica, existe unejemplarde cuarzo
aurffero con un enorme pedazo de oro
laminado al natural, prensado entre la
matriz de roca. Y asf como en este €aso,
el oro se en-cuentra con mucha
frecuencia en este estado en muchas
partes del mundo. Es probable que el

indfgena observador haya aprovechado
el oro laminado al natural, por ser un
objeto de brillo natural atrayente, suave,
facil de recortar, perforar, grabar, brufiir,
repujar, doblar y adaptar a numerosas
formas. Todo lo cual despert6 él deseo
de usarlo para adomo.

Pronto debe haberse iniciado la
bisqueda de sitios aurfferos y el
descubrimiento del oro en pepita y en
polvo. El primero pudo emplearse de
diversas maneras mientras que el
segundono fuenitil hasta que se descubrié

el fundido.

La plata y el cobre son més capri-
chosos, y como no se encuentran en
estado casi puro sino en forma de
minerales asociados con impurezas, su
manejo es mas complicado y requierela
fundicién previa o 1a reduccién de los

componentes extrafios antes de apro-
vecharse ventajosamente.

{Cémo logré el indfgena fundir el
metal, y, més tarde, hacer-moldes en
cera, recubrirlos y fabricar asf piezas
fundidas y vaciadas a la cera perdida?
Esta parte del desarrollo tecnolégico
permanecerd oculta hasta que algin
hallazgo o mayor acumulaci6n de datos
nos permita reconstruir lo que sucedio.
Lo cierto es que el indfgena pronto se
convirti6 en excelente orfebre y joyero,
y logré dominar y aprovechar venta-
josamente los metales o aleaciones que
conoci6.
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Conocemos la metalisterfa pre-
hispdnica por los cédices y por los
relatos de cronistas y por algunas pie-
zas descubiertas, aunque sabemos que
los mejores objetos cayeron en manos
de los conquistadores o de los en-
comenderos y pobladores posteriores,
y que se fundieron para obtener el valor
del metal y que no fueron apreciados
por su belleza misma. Los pocos que
se han encontrado en exploraciones
arqueol6gicas atestiguan la habilidad
consumada de los orfebres y la belleza
con que los describen los cronistas. De
todos es conocido el hallazgo del tesoro
de la tumba 7 de Monte Alb4n, en
Oaxaca, en donde se encontraron los
mds bellos ejemplares de anillos,
brazaletes, collares, prendedores y
otros objetos de metal, de oro y de plata,
entre 10s que destacan una vasija de
plata, pectorales fundidos a la cera
perdida y piezas de excepcional valor
por su técnica de fabricacién.

Fr?y Bernardino de Sahagtn (3) nos
describe algunas de las piedras preciosas
o que tenfan alto valor y eran estimadas
en mucho por los indios: “4mbar fino,
cristal o viril y también las piedras de
navajay jaspe, y también las piedras de
dqnde se hacen los espejos; también
unas negras que son como azabache, y

también las piedras de sangre. Todas

éstas se hacen en 1os montes, y caban
como minas ..... Hdllanse a la orilla del
mar otras piedras y perlas preciosas y
conchas blancas y coloradas, y otras
piedras que se llaman huitzitziltetl, que
se hallan a la orilla de los rfos en la
provincia de Totonacapan ..... Las
esmeraldas se llaman quetzalitztli, xiuitl,
teoxiutl, turquesa de los dioses, locual a
ninguno le era licito tenerla ni usarla,
sinoque habfadeestarofrecidaoaplicada
alosdioses; es turquesa fina y sin ninguna
micula y muy lucida. Hay piedras
redondas llamadas iuhtomoll xi, las
hay muy raras y rojizas: rubfes de la
tierra llamadas tlapalteoxihuitl; las
perlas se conocen con el nombre de
epyollotli (corazénde concha); el cristal
de 1a tierra teuilotl, y entre éstas hay
amatistas el 4mbar o apozonalli, 1o hay
de tres clases: el amarillo, izalapozonalli:
amarillo con verde claro e
istacapozonalli amarillo blanquecino.
El Tlilayotic es de la variedad de los
chalchihuites pero mezcla de verde y
negro ......Hay una piedra en esta tierra
que se llama gquetzalitzepyollotli: (el
6palo), que parece que tiene muchos
colores y varfanse conforme de donde le
dala claridad”.

Referente a mdrmoles y alabastros
los hay con el nombre de
iztacchalchihuitl, blanco con veteado

(3) Sahagtn, Fray Bemardino
op. cit.
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verde; mixtecatetl “‘piedra manchada
comotigre”; hay otras conmuy variados
y diversos nombres segin la calidad y
los colores:

toltecaitztli, matlalitztli,
Xiuhmatalizli (zafiro), taotetl: piedra
negra, probablemente azabache; alapie-
dra de luna le llamaban huitzitzitatl,
“blanca que la luz le hace aparecer de
varios colores”(1).

Tal fue el asombro de los espafioles
gl contemplar 1a belleza de 1a orfebrerfa
indfgena que todos los cronistas hacen
descripciones elogiosas. G6mara, por
ejemplo, nos dice:

“el oficio mds primo y artificioso
esplatero, nos dice Gémara,y ast sacan
al mercado cosas bien labradas con
piedra 'y fundidas con fuego: Un plato
ochavado, en un cuarto de oroy otro de
plata, no soldado, sino fundido, y en la

Sundicién pegado; una calderica, que
sacan con una asa, como acé una
campana, pero suelta; un pez con una
escama de plata y otra de oro, aunque
tengamuchas. Vacian un papagayo que

seleandelalenguaque menee lacabeza
y las alas. Funden una mona que juegue
piesy cabezay que tenga en lamano un
huso, que parezca que hila, o una
manzana, que parezca que come. Esto
tuvieron a mucho nuestros esparioles, y
los plateros de acd no alcanzan el
primor” (4)

Arte plumaria

Una de las artesanfas més originales
y vistosas fue el arte plumaria de 1a cual
s6lo se conocen algunos cuantos
ejemplares, que se conservanen Vienay
en Inglaterra. Refiriéndose al tianguis
de la Ciudad de México, G6émara (5)
hace una descripcién muy elogiosa del
arte plumaria:

“Lo mds lindo de la plaza es las
obras de oroypluma,de que contrahacen
cualquier cosa 'y color; son los indios
tan oficiales de esto, que hacen pluma
unamariposa, un animal, un drbol, una
rosa, lasflores, lasyerbasypenastanal
propio, que parece los mismo que estd
vivo o estd natural.”

(4) Lépez de G6mara, Francisco
Historia de 1a Conquista de México
México, 1943.

(5) Lépez de Gémara, Francisco
op. cit.
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Usaban una gran variedad de plumas
y plumén provenientes de diversas
regiones; segiin Sahagin (6): plumas de
quetzal, de zacuén, de tlauhquéchol,de
colibrf, de pechirrojo, de 4guila, de
papagayo azul, de tordo, de cochotli, de
garza, de 4nade, de azulejo, de turpial,
de flamenco, delorillo, de cuitlatexotli,
p4jaro de plumaje azul y de muchos
otros voladores.

Se usaban dos procedimientos para
fabricar el mosaico: el uno era pegar las
plumas con pegamento sobre una base
de algod6n, piel u otro material; el otro
consistfaenel atadode plumas pormedio
de cordeles, hilos de algodén formando
con esto las figuras, colores, decora-
ciones, segiin los disefios.

Sellama amanteca al artistadedicado
al arte plumaria, el que requerfa del
dibujante, del disefio pintado, para po-
derlo ejecutar segin su oficio. Fabri-
caba penachos en gran variedad segiin
las demandas, yelmos, brazaletes,
abanicos, estandartes de mano, escudos,
ropajes para dioses; teuquemitl, ropaje
divino; quetzalquemitl, ropaje de plumas
de quetzal; vivitzitzilquemitl, de plumas
de colibrf; xiuhtocoquemitl, de plumas
de azulejo para nobles, sacerdotes,
militares y otros personajes. Se dice que

Moctezuma fomentd esta artesanfa
dando alos amantecas un lugar para que
trabajaran. Tecpan amanteca se llamaba
alosplumarios de lacasareal, calpixcan
amanteca,deltesoro; y callaamanteca,
a los privados.

El arte plumaria continu6 después
de la conquista, y todav{a se conservan
restos de este arte en las tarjetas y

“cuadritos de pluma” que se hacen hoy
dfa.

Las obras plumarias que se llevaron
a Europa causaron asombro y
admiracién. Son notables un escudo
hecho para Felipe II que se conserva en
la Armerfa Real, y un cuadro de San
Francisco obsequiado al Papa Sixto V.
En el Museo Nacional de Antropologfa
de México se conservan algunos
ejemplares, entre otros el de el Salvador,
del siglo X V1.

El arte plumaria hacfa las veces de
nuestra pintura de caballete. El artf-
fice copiaba fielmente del natural
aplicando los colores con las plumas
més adecuadas y brillantes, 0 haciendo
alarde de.composici6n y coloridoenlos

ropajes, penachos, yelmos, escudos y
otros adomos.

(6) Sahagiin, Fray Bernardino
op. cit.
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Textiles.

Como sehan perdidotodoslostejidos
indfgenas anteriores a 1a Conquista nos
guiamos por los cédices y las des-
cripciones de los cronistas para re-
construir algo de la industria de los
textiles.

Como dije anteriormente, el algod6én
fue cultivado extensamente en todo el
Continente, salvo en aquellas regiones
en que el clima no era propicio o‘el
hombre no estaba en condiciones cul-
turales para hacerlo.

No hay idea de cu4dndo comenz6 el
indio a utilizar esta planta; pero hay
indicios de que para la época preclésica
se cultivaba, hilaba y tejfa en todo
Mesoamérica. La indumentaria de las
figurillas de barro y de piedra del ar-
caico, encasitodoel territorio de México
yenpartes de Centroamérica, hace pensar
que fue hecha de algod6n. Creo que el
algodé6n es tan antiguo en la cultura
indfgena como el mafz y otras plantas
domésticas.

El algodén y el maguey son las
primeras plantas industriales cultivadas
en América. Su desarrollo dependi6 del
adelanto tecnol6gico de la textilerfa y
del aumento en el consumo de tejidos y
prendas divers as. Hacia los tltimos
siglos de la vida indfgena, antes de la
Conquista, el algod6n era una materia
industrial de gran importancia en la

economfa de los pueblos indfgenas y
especialmente del llamado Imperio
Azteca.

Segtin 1a Matrfcula de los Tributos y
el Cédice Mendocino, numerosos
pueblos subyugados pagaron tributo a
los sefiores mexicas en pacas de algodén
en rama o en tejidos diversos o en
indumentaria para guerreros, sacerdotes
y nobles. Tal era el monto del tributo y
las necesidades del imperio que éste
recibfa anualmente.

Algunos pueblos sujetos a tributo
que no eran cultivadores de algodén
pagaban su tributo en mantas tejidas de
diversaslabores y tamafios y paraellose
vefan obligados a adquirir en trueque el
algodén en rama. Este es el caso de
algunas comunidades otomfes del Valle
del Mezquital.

La costumbre de pagar esteimpuesto
con textiles e indumentaria continué
mucho tiempo durante la Colonia.

Debo hacer notar que el algodon fue
laprincipalycasiﬁnicaﬁbravegetalque
cultivé el indio extensamente para su
vestido. Le segufa en importancia y uso
el ixtle sacado de los agaves y, e€n
algunos casos, la fibra de corteza de
algunos drboles. El plumén, 1a pluma y
el pelo de algunos animales sirvi6 para
adomno entretejido con el algodén, y 1a
piel también se emple6. Ninguno de
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estos materiales pudo substituir al
algod6n por diversas causas.

Sahagiin (7)noshabladel algodénde
la siguiente manera:

“El que vende algodbn suele tener
sementerasde ély siémbralo; esregaton
el que lomerca de otros para tornarlo a
vender; los capullos de algodén que
vende son buenos, gordos, redondos y
llenos de algodon.

“Elmejor algoddény muy estimado
es el que se da en las tierras de riego; y
ensegundo lugar el algodén que se hace
hacia oriente; también es de segundo
l;fgar el que se da hacia el poniente;
tiene tercer lugar el que viene del pueblo
que se llama Ueytlalpan, y el de postrer
lugar es el que se dice cuauhhichcatl. Y
cuando uno de estos géneros de algodon
se veftde por si, segiin su valor, sin
énganar anadie; tambiénpor st se vende

elalgodénamarillo,ypor i, los capullos
quebrados” .

. De las prendas de la indumentaria
indfgena se conocen algunas por las
descripciones, las representaciones de
personajes en los cédices y 1a escultura,

asf como poraquellas que sobrevivenen
la actualidad.

El quichquemitl es una prenda de
mujercuyousose remontacuandomenos
alos albores del arcaico o preclésico, es
decir a unos 3.500 afios antes de Cristo.
Esta prenda es una blusa de corte
geométrico, sencilla, itil y elegante, que
ha sobrevivido m4s de 5.000 afios. Enla
actualidad se teje y usaentre las huicholas
del occidente; entre las mexicanas o
nahoas de 1a Zona de Tuxpan, Jalisco;
las mujeres otomfes y mazahuas del
centro lo tejen de lana de diversos
colores; casi todas las mujeres indfgenas
del Centro de México, asf comolas dela
Sierra de Puebla, Hidalgo y Veracruzlo
saben trabajar y 1o usan en la actualidad.
Los m4s vistosos y elaborados se tejen
en San Pablito, en Cuetzalan y en otros
pueblos indios de la Sierra.

En tiempos antiguos el uso del
quichquemitl tuvo una extension
geogrifica m4s amplia. Se conocen
esculturas y representaciones feme-
ninas con quichquemitl de la Mixteca,
de varios lugares del Altiplano de
México, de Guerrero, de Oaxaca, de
Michoac4n, de Guanajuato y de Que-
rétaro. En todos los cédices mixtecos,
en algunos mexicanos y en los mayas
también  pueden verse prendas

femeninas o personajes vestidos conesta
prenda.

(7) Sahagiin, Fray Bernardino
op. cit.
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El huipil,un camisénlargo, quellega
hasta la rodilla 0 més abajo, es la otra
prenda femenina importante que se
conoce porlas representaciones antiguas
y que sobrevive entre las mujeres de las
comunidades indfgenas que no usan
quichquemitl.

La extensién geogrifica del huipil
puede sermayor en la actualidad que
1a del quichquemitl, pero por los datos
que se conocen sobre el Sur de México,
las mujeres usaron ambas prendas,
algunas veces el quichquemitl encima
del huipil.

La mujer indfgena completaba su
vestidoconun “enredo” ofaldahechade
un lienzo largo enredado en el cuerpo
y fijado a la cintura por un cefiidor o
faja. Muy rara vez se le ve usando
huaraches o sandalias. La mujer
prehispdnica se distinguié por la
innumerable variedad de tocadoshechos
con el cabello. En las esculturas pueden
apreciarse muchas de las formas de
arreglarse el cabello.

*“El hilador de tomo, de huso, en su
oficio suele usar de tomo y de huso”,
segun Sahagiin, y sabe destejer 1o viejo.
El buen hilador lo que hila va parejo y
delgado, y bien torcido, y asf hilado lo
compone en mazorca y lo devana,

haciendo ovillos y haciendo
madejuelas, y al fin en su oficio es
perseverante y diligente...

“El tejedor, tejedora, urde y pone en
telarlaurdimbre, ymuevelaoprimedera,
y pone la tela en los lizos. La buena
tejedora suele apretar y golpear lo que
teje, y aderezar lo mal tejido con espina
o con alfiler, o tupir muy bien, o hacer
raloloque vatupido; sabe también poner
en telar la tela y estirarla con la medida
que es una cafia, que estira la tela para
tejerlaigual, saberhacertambiénlatrama
deladichatela......

“... y los colores que vende son
colores secos, y coloresmolidos,la grana,
amarillo claro, azul claro, la greda, el
cisco de teas, cardenillo, alumbre y el
ungiiento amarillo que se llama axin y el
cahopotli mezclado con este ungiiento
se 11ama tziotli y el almagre (8)

Sabemos que el traje corriente del
hombre consistfa en un maxtlatl o
taparrabo, capa y sandalias. Habfa
indumentarias muy complicadas, con
tiénicas, tocados de plumas, trajes
especiales con sus insignias, adomos,
rodelas, tocados para la cabeza,

pectorales y espalderas.

Ademds se tejfan mantos omantas de

(8) Sahagiin, Fray Bernardino
op. cit.
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diversos tamafios para fines utilitarios
de abrigo.

A juzgar por las descripciones y los
textos sobre tributos eran expertos
tejedores y decoradores en textilerfa.
Aun sobreviven més de setenta técnicas
diversas para tejer, 1o cual daidea de la
riqueza técnica artesanal de los tejidos
prehispénicos.

Fray Bernardinode Sahagﬁnhaceun
relato de las mantas y obsequios que
Moctezuma envi6 a Cortés:

“Los Espafioles los llamaron y
hablaron con ellos. ;Quiénes sois? ;de
donde venis? ;Donde estd vuestra
morada? Luego dijeron los emba-
Jadores venimos de allf de México. Los
espafioles contestaron si es cierto que
50is mexicanos cual es el nombre del
sefior de México. Contestaron: sefiores
nuestros, se llama Moctecuzoma. En-
tonces les dieron todas las diferentes y
valiosas mantas que trafan, como las
aqui sefialadas: las mantas con dibujos
delsolconataduras de cafias (xitlalpilli)
con cuauhtecomates; con plumén de
dguila; con mdscaras de serpiente; con
Jjoyeles del Dios del viento Ehecatl; con
sangré de pdjaro; con espirales; con
espejos humeantes; todas estas cosas
que aqui estdn sefialadas y recibieron

(9) Sahagiin, Fray Bernardino
Einige Kapitel aus derm Geschichtswerk
Sttutgar, 1927, p. 457
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regalos reciprocos: les dieron collares
verdes,amarillosdevidrioy alrecibirlos
los vieron los indios boquiabiertos y los
espaiioles les dijeron: idos que nosotros
regresaremos a Castilla, no dilataremos
(nuestro viaje) (9)

“qujnvalnotzque in espafioles
qujmilhujque

Acamjque compa oanvalloque can
amocha,

can njman qujtoque ca vmpa in
mexico tioallaque.
qujnoalnanqujlique.

intla nelli on mexica tle itoca in
tlatoanj mexico
quimonilhujque.

Totecujovane ca motecucoma
itoca.

Niman ie ic qujnmaca in
izqujtlamantli

qujtqujque

Tlacotilmatli

iuhquj in iehoatl in in nican
moteneoa

tonatiuhio

xiuhtlalpilli

tecomaio

axaoalquauhio

coaxaiacaio

ecacozcaio

tulecio

anoco amalacaio

tezcapocio



in izqujtlamantli inin
auimommacaque
oalcuepcaiotiloque
qujnoalmacaque cozatl xoxoctic
coztic

iuhqujnma mapoconalnenequi
auh in oconcujque in oquizttaque
cenca

tlamavicoque

yoan qujnoalnaoatiique
qujnoalolhujque

xivian oc ie tivi in castilla

amo tivecaoazque

tacitivi in mexico. “

Artesanado.

Se destaca un hecho importante que
casi ha pasado desapercibido. La mujer
ha jugado un papel trascendental en el
desarrollo de la cultura, muy espe-
cialmente como artista-artesana. Desde
épocas muy remotas debe haber
descubiertoe inventado algunasdeellas,
o contribuido a su desarrollo técnico y
artfstico, como la cesterfa y quiza la
plumaria,lapopoterfa ylaomamentacién
en general.

Encasi todo el continente americano,
que se sepa, la mujer es la artesana
tejedora por excelencia. En las

representaciones grabadas o de cdices
se la ve hilando con malacate y tejiendo
enuntelarde cintura, quetodaviaestden
uso hoy dfa. Lo mismo ocurre con la
alfarerfa y la cesterfa, aunque en éstas
participaron desde tiempos muy anti-
guosloshombreseniguales condiciones.
No sabemos si lamujer también inter-
vino en la arquitectura, la pintura y la
escultura. Es muy probable que en el
taller familiar hayan trabajado juntos
hombre y mujer en la misma artesanfa,
pero la mujer siempre tuvo a su cargo
algunas tareas artesanales ademdsdelas
que practicaba el hombre.

Siendo tan importante su -parti-
cipaciénenlaeoonom{a,enlaproduccién
artesanal y en el bienestar fisico de la
familia, se concluye que mucho tuvo
que ver con el desarrollo del arte in-
dfgena, con la religién y con otras
actividades trascendentales de la vida.

Los productos artesanales son la
razén més importante parala creacion
y el funcionamiento del tianguis €
indudablemente uno de los mds fuertes
atractivos de esta institucién. Gémara
(10) considera que “Jo més lindo de la
plaza”, cuando habla del tianguis, son
las joyas y los productos de los

artesanos.

(10) LSpez de Gémara, Francisco
op. cit.
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Sahagyin (11) en su descripcién del
orden y el funcionamiento del tianguis
explica c6mo se dividfa y 1a manera en
que se distribufan las mercaderfas y los
productos, y el sefior que vigilaba los
precios llamado tianguiapan
tlayacaque.

) “Estaban en una parte del tianguez
(t.languis) los que vendfan oro y plata y
piedras preciosas, y plumas ricas de todo
género, delascuales se hacfanlas divisas

O armas para la guerra, y también las
rodelas.

“En otra parte se ordenaban los que
vendfan mantag grandes, blancas o
lal?radas, ¥ otras ricos; y también allf
m1s'mt_> §€¢ vendfan las vestiduras
mujgnles labradas, y por labrar,
medianas y ricas ¥y también las mantas

Comune, ;
dyatl S que ellos llamaban quechrli

Pero sin duda a1

! guna los productos

artes;ana}es Junto con los agricolas yde
reco; eccléncreamnunsistemacomercial
portodoel Impe;rio Aztecay fuera de él,
120 que los artesanos estuvieran

muy inuma-menteligados alospochtecas
1] comt?rC}antes -embajadores. E}
establec:mlentodeesteextensocomercio
abarcaba materias pPrimas valiosas
trafdas de sus fuentes propias y la

distribuciéndelos productos artesanales,

Tengo la sospecha de que el gobiemno
vendfa a través de los pochtecas una
buena parte del producto de la-reco-
leccién del tributo consistente en
numerosos y variados objetos proce-
dentes de los pueblos subyugados.

El artesano recibfa la ensefianza y el
adiestramiento de sus padres o familiares
y la trasmitfa de igual modo; no se
conocfan ni el obrero asalariado ni el
esclavo artesano.

El artesano pertenecfa a su gremio y
éste albergaba a todos los de su
especialidad segin el caso, todos los
gremios bajo la advocacién de un dios
tutelar y todos bajo la devocién de
Xipetotec, grandios detodoslos artffices;
pertenecfa adem4s a su calpulli, dentro
del cual el gremio tenfa autoridad para
defender los intereses de los asociados.

Esto facilitaba las relaciones con los
pochtecas y el pago o recoleccién del
tributo. Existfa, desde luego, un tribunal
de " gremios para mantener la
organizacién, la disciplina y juzgar alos
artesanos. Sin embargo el gremio tenfa
también autoridad a través de las
asambleas de sus agremiados la cual
determinaba las normas de trabajo y
nombraba a sus representantes ante las
autoridades para todos los asuntos
relativos a normas de trabajo, calidad,

(11) Sahagyn, Fray Bemardino
op. cit.
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fiestas religiosas, tributos y otros asuntos.
Segin Romerovargas Iturbide (12) la
autoridad administrativa descansaba en
elCihuacdatl, el ejecutor supremo, quien
gobernaba directamente 1os gremios a
través de sus funcionarios, “como el
yupicatl’, y asf en cada caso; y tenfa el
encargo de la “hacienda piblica y
tributos, su distribucién y buen empleo”

(13).

Escultura.

La contradictoria actitud de los
espafioles ante el arte delmundoindigena
civilizadosdlose explicaporunexaltado
fanatismo religioso y un furor
desencadenado de “cruzados” frente a
obras de arte cuya primera impresién
fue motivo de natural y espontdneo
asombro y admiracién.

Elespafiol destruyé el arte indfgenay
emitié juicios contrarios a su propia

sensibilidad estética por exaltacién
religiosa; por un sentimiento arraigado
de defensor supremo de 1a fe cristiana y
porviejos resabios y prejuicios sociales.

“Una venda teolégica”, nos dice Ida
Rodriguez Prampolini, ‘“ciega a los
espafioles y hace que condenen al arte
religioso indfgena de horrendo,
espantable y diabSlico”. (14)

“El templo en que estaba este fdolo
era alto y hermosamente edificado- nos
dice Diego Durén- “tenfa para subir a €1
ochenta gradas al cabo de las cuales
habfa un remanso de doce O catorce pies
de ancho y junto a é1 un aposento ancho
y largo de tamafio de una sala, _la puerta
ancha y baja alusodelos edificios delos
indios esta sala estaba toda entapisada
de mantas galanas labradas a su modo
de diversos. colores y labores todas
1lenas de plumas que €s con lo que esta
naciénadornaba sus aderesos’y atavfos.”

@s)

(12) Romerovargas Yturbide, Ignacio

Organizaci6n Politica de los Pueblos de Anéhuac México, 1957

(13) Chavero, Alfredo
México a través de los siglos México, 1880

(14) Rodriguez Prampolini, Ida

El Arte Indigena y los Cronistas de Nueva Espafia Anales del

Estéticas

Instituto de Investigaciones

Universidad Nacional Auténoma de México vol. V, niim. 17, 1949

(15) Durén, Fray Diego

Historia de las Indias de Nueva Espafia y Islas de Tierra Firme México, 1880
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-“Al cual ellos llamaban cemi es el
sefior del mundo y del cielo y a este
tienen ‘por Dios .... y que su figura o
imagen era aquella tan fea como he
dicho, es el mismo que nosotros
llamamos diablo. (16)

El espafiol admirael arte peronodeja
de condenar todo aquello que estd
vinculado con las religiones indfgenas.
Ademis solo podfa reaccionar dentrode
la mentalidad y la sensibilidad de su
cultura, aunque no como hombre pleno
del Renacimiento, como cree Ida
Rodriguez Prampolini, sino m4s bien
como espafiol del siglo XV, con més
fuertes raigambres en el arte local suyo
que otros europeos para quienes, bienlo
ha dicho 1a autora mencionada, el arte
cldsico los habfa hecho cambiar su
concepto de lo bello.

El indfgena fue ante todo consu-
mado artesano escultor, con dominio
absoluto de todos los materiales que
empleaba, desde el barro, las resinas, las
pastas blandas hasta el metal fundido
omartillado y las piedras m4s duras que
conocfa. “Tenfan {dolos de piedra, y de
palo, y de barro cocido y también los
hacfan de masa y de semillas envueltas
con masa, y tenfan unos grandes y otros

mayores y medianos y pequefios y
muy chiquitos. Unos tenfan figuras de
obispos con mitras y béculos, de los
cuales habfa algunos dorados, y otros de

piedra de turquezas de muchas

maneras....” (17)

A pesarde una evidente desventaja y
de limitaciones por cuanto a su
instrumental, el artesano indfgena se
ingeni6 para labrar, dar forma y volcar
toda su sensibilidad en las piedras m4s
duras y resistentes que descubri6, como
lajadefta, la pitita, el cuarzo de amatista,
el cristal de roca, la andesita y el basalto.
El fragmento de mdscara olmeca, las
mdscaras funerarias teotihuacanas, las
figurillas olmecas, los “yugos” y
“palmas” del golfo de México, las
orejeras y otras piezas de cristal de roca
de la tumba 7 de Monte Albén ; los
bezotesy finfsimas orejeras de obsidiana
de Tzintzuntzan; las grandes esculiuras
aztecas comola Coatlicue, el Xochipillo,
la piedra de Tizoc, el chapulin, la
calabaza, el cuauhxicallide tigre y otras
piezas conocidas, son unos cuantos
ejemplos de la destreza escultorica del
artesano indfgena.

Tall6 con fuerza, graciay eleganciay
maestrfa la madera, 1a concha, el tecali,

(16) Fernédndez de Oviedoy Valdés,

Historia General y Natural de las Indias Islas y Tierra Firme del Mar Océano Madrid, 1855

(17) (Motolinia) De Benavente, Fray Toribio

Historia de los Indios de 1a Nueva Espafia Barcelona, 1914
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el hueso y otros materiales duros, de los
cuales son buenos ejemplos los dinteles
de chico zapote de Tikal, y el huehuetl
de Toluca, la concha huaxteca con un
Quetzalcoatl, las vasijas de tecali y los
huesos labrados de 1a tumba 7 de Monte
Alb4n.

Supo aprovechar las excepcionales
cualidades plésticas del barro y por ello
pas6 del plano de simple ceramista a
ceramista-escultor, como podemos verlo
en las esculturitas arcaicas de Tlatilco,
en las figuras humanas y de animales
muy realistas del occidente de México,
en las urnas barrocas de Monte Alb4n, o
en las figurillas mayas de Jaina, que se
encuentran atodololargodela costadel
sureste mexicano.

Como experto modelador pudo con
gran maestria y dominio de técnica
modelar en cera y fundir en oro, plata y
cobre piezas de granbelleza comolasde
la tumba 7 de Monte Alb4n.

En la escultura parece haber dos
grandes corrientes o tendencias, 1a una
muy formalista y la otra muy informal,
familiar o doméstica.

Frente a la estela de Chinkultik o el
tablerodelallamada‘““Cruz dePalenque”
o las estelas de Copdn tenemos las
figuritas sonrientes, las ‘'mujeres en
columpio, y otras esculturas de barro de
Remojadas, Veracruz, que sindetrimento
de su gran valor escultérico emanan un

sentimiento de mayor intimidad con
sus creadores, como si las hubieran
modeladoomoldeado como pasatiempo,
sin preocupaciones estilfsticas o
religiosas. La escultura en barro,
principalmente, es m4s arte popular sin
dejar de ser gran arte, porque el escultor
sinti6 mejor y model6 con m4s domi-
nio de su sensibilidad en una materia
pléstica como el barro que reacciona
instantdneamente al contacto delamano
ydelmovimientodel artesano. Lomismo
ocurre con ciertas esculturas en piedra
dura, con un estilo escultérico peculiar
que Miguel Covarrubias denominé de
Mezcala; o con los llamados penates
mixtecos, y otras esculturitas talladasen
piedras duras.- Tengola creenciade que
lamujerindfgena ha sido y sigue siendo
gran artesana-escultora: ensayl y
model6 en barro, resinas, y Otros
materiales blandos y contribuy6 aesti-
loscomoel arte escultéricodel Occidente
de México. B
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MIGUEL COVARRUBIAS.

OBRAS SELECTAS DELARTE POPULAR*

Aunque una verdadera definicién
del arte popular esta ain por hacerse en
Méxicolacostumbreha designadocomo
arte popular dos tradiciones claramente
diferenciadas: una, elarte tribalindfgena,
es c!ecirlaproduccién artfsticade grupos
étmcps especiales, conrafcesy caracteres
Propios, para el consumo exclusivo del
grupo que los hace, por ejemplo: las
mascaras delos yaquis, los trajes, tejidos
y bordados indfgenas, como los de los
huicholes, tzotziles, huaxtecos, etc.; as{
como los objetos ceremoniales para el
uso de creadores y que generalmente no

se venden a extrafios, salvo en casos
excepcionales.

Por otro lado estd lo que podria
llamarse el verdadero arte popular, de
rafces criollas y mestizas, producido
enescala comercial para su distribuci6n
por el pafs, generalmente lejos de sus
centros de produccion, y para el con-
sumo de todas las clases sociales,
particularmente la clase media. La
cerdmica de uso diario, hecha en el
Barrio de 1a Luz, en Puebla, o la loza
vidriada de Oaxaca, porsus bajos precios,

*  Este articulo fue tomado de:
catdlogo Obras Selectas del Arte Popular

Museo Nacional de Artes e Industrias Populares. México
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se le puede encontrar en las cocinas de
los lugares mds recénditos de la
Repiiblica. Noes asf conlos rebozos “de
bolita” de Tenancingo, o los de seda de
Santa Marfa o con los sarapes finos de
Saltillo, que siempre constituyeron
artfculos de lujo para las clases medias
acomodadas.

La tradici6n de estas artes populares
criollas tiene sus rafces en las artes y
artesanfas de Europa y Asia, particular-
mente en Espafia y China. Son innu-
merables los disefios y estilos copiados
y eventualmente transformados, de las
formas de vasijas y motivos decorativos
chinos en el arte popular mexicano, por
ejemplo, en la llamada “Talavera” de
Puebla, en las Bateas laqueadas de
Michoacédn y en la Platerfa del siglo
XVIII. Es bien conocidoel hecho de que
existié unintenso trafico comercial entre
China, Las Filipinas y México, que dej6é
una marca profunda en el arte popular
mexicanoy que tal vez explique porqué
el arte mexicano de La Colonia es m4s
Chino que Espafiol. Muchos objetos
chinosllegaban aMéxico, peroesdudoso
que llegaran también objetos populares
espafioles.

Los verdaderos valores estéticos del
arte popular comenzaron a vislumbrarse
después de 1a Revolucién, descubiertos
por los artistas modemos de la época
como Enciso, Atl, Best Maugard, Rivera,
etc.; quienes encontraron en la modesta
produccién artfstica del pueblo la

ideologfa de renovacién polftica y
estéticaque 10s animaba. El arte popular
representaba el gusto, o mad correc-
tamente; el “buen gusto” del pueblo,
sencillo, espontdneo y directo, ain no
maleado por el barato comercialismo de
los cromos y de-las imitaciones de los
“objetos de arte” que nos venfan del
extranjero. Una de las cualidades del
arte popular consiste en la comprensién
instintiva y en el aprovechamiento in-
teligente de los materiales y del color.
Con un barro de calidad inferior y unos
cuantos centavos de colores de anilinas
los artesanos de Metepec producen
objetos de arte tan emotivos y valientes
como pocoduraderos; oconunos cuantos
carrizos, papel de periédico de desecho
y pintura a la cola, hacen un Judas que
harfa palidecer de envidia a un Picasso.

Hay en el arte popular dos conceptos
bésicos de valores estéticos: uno, la
decoracién, mds o menos elaborada,
pintada, grabada, etc.; generalmente de
motivos florales o de animales; obienel
gusto sensual por la materia misma sin
decoracién alguna, con énfasis en la
forma Yy la textura, por ejemplo, en los
objetos de cobre de Santa Clara,
Michoacén, las bateas de maderas .
especiales de Ixtapan de 1a Sal o de la
Huasteca, o las grandes ollas y tinajas de
barro negro de Coyotepec, en Oaxaca, 0
rojo brufiido de Tlaxcala. El color se
emplea con gran refinamiento en ciertos
casos, o con atrevimiento de un bar-
barismo y una brillantez casi sin pre-
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cedentes. Hay finas cerdmicas pintadas
en grises y terracotas sobre el fondo
beige de Tonal4, Jalisco, o en las finas
tonalidades delos rebozos que contrastan
con el violento colorido de los juguetes
de Metepec, con sus amarillo limén,
verde, magenta, violeta, con toques de
oro y plata. Fino o violento, el sentidode
equilibrio y la armonfa de color es
siempre justo, original y atrevido. Es
indudable que el pueblo mexicanoposee
un raro instinto y gusto por el color
fuerte, entero y bien compensado. El
individuoque vaalatlapalerfaacomprar
papel de china para hacer flecos o
banderitas para adomaruna pulquerfa o
unaﬁestapopular,escoge‘siemprecienos
colores y los arregla en una secuencia
que no solo es alegre y llamativa, sino
que no podrfa encontrase en ninguna
parte fuera de México.

. El arte popular se produce esen-
maln.xen.tcenlosgrandescenmsurbanos
provincialesconbuenas comunicaciones

¥y conuna concentracién de 1a poblacién

consumidora,biendeﬁnidosyconesﬁlos
propios. Las zonas principales de
producci6n son las siguientes:

1) El Valle de México: notable por sus'

judas colosales, sus extraordinarias
pifiatas, 1as mulitas de Corpus, 1a ya
casi extinta pintura de pulquerfas, las
calaveras de azicar, 10s juguetes de
dulce de Ixtapalapa y los fastuosos
panes de muerto. Texcoco es un
centro activo en la produccién de
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cerdmica vidriada, vidrio soplado y
los magnificos sarapes de
Chiconcuac.

2) El Valle de Toluca: produccién de
los famosos rebozos de Tenancingo,
los sarapes de lana en colores
naturales, y los tejidos y bordados de
los otomf{es tales como los ayates y
morrales, fajas y quechquemitls.
Metepec produce cerdmica vidriada
de excelente gusto y los fantdsticos
juguetes pintados con colores
violentos; en Lerma se hacen los
petates, los aventadores y los
“revolucionarios” de tule; en Santa
Ana se hacen las canastas alegres y
utilitarias sin las cuales ninguna
turista sale de México. Toluca
produce, ademds del famoso queso y
las camitas, los delicados animales
de alfeflique, las maravillosas
calaveras de azdcar y las flores de
oropel.

3) ElVallede Pueblay Tlaxcala: unode

los centros mds prolfficos del arte
popular, tiene cerdmicas tan famosas
como la aristocrética “Talavera” de
Puebla, las cazuelas para el mole y
unas ollas tamaleras del Barrio de la
Luz, también en Puebla, los in-
censarios negros para el Dfa de
Muertos y las grandes tinajas para
aguas frescas de barro rojo brufiido
de Tlaxcala. En Matamoros Izicar,
Acatldn y Huaquechula se hacen los
fant4sticos candeleros policromos y
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los juguetes de barro; Apizaco es
famoso por sus bastones tallados y
Amozoc por sus espuelas de acero
pavonado incrustado de plata y por
sus animalitos  realistas de barro;
ademds de cerdmica, la ciudad de
Puebla produce el famoso vidrio
soplado, loscamotes decorados, sillas
de montar y toda clase de accesorios
para la charrerfa, candiles y cande-
leros de hojalata. La zona de
Tehu_acén produce finos objetos de
tecali, tompeates y graciosos juguetes
de palma tejida. Las artes textiles
estdn bien representadas en Puebla y
Tlaxcala; de Santa Ana Chautempan
sonlos sarapes, y en Cholulase hacen
}‘abonosas camisas de mujer
pepenadas “ y de chaquira; en San
Juandelag Canoas se bordan camisas
gzngﬁqumas de coser y los otomfes
o axcala hacen delicadas fajas.
s Polocas de Tehuacén tejen
rel)lozqs rayados de azul y blanco, y
3 a.Slerra de Pueblalos Totonacos,
0 a::lcanos ¥ Otomfes hacen tejidos
contas:sleuso Particular que pueden
altacalicialc)lot;csq impecable gusto y
textiles Nica entre los mejores

del mundo. Casi tod
. os los
Ietates y molcajetes que se usan en

laRepiiblica, provien
. en del pueblito
indfgena de San Sebastisn el Seco.

4) Oaxaca: otro gran centro del arte
popu!ar, conunanueva personalidad
propia muy indfgena, tiene sus
propios estilos de cerdmica, por
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ejemplo el barro negro brufiido de
Coyotepec, el vidriado verde de
Atzompa, la loza policromada
“escurrida” de 1a Ciudad de Oaxaca,
los juguetes y los incensarios
ceremoniales de Ocotl4n, hasta las
tinajas con soporte antropomorfo y
los juguetes del Afio Nuevo del
Istmo de Tehuantepec. Oaxaca es un
gran productor de cesterfa, chi-
quihuites de carrizo, sombreros de
palma de la Mixteca, los petates de
Miahuatl4dn, los méds finos que se
hacenenlaReptiblica y las escobitas
decoradas, asfcomo hamacasy finos
morrales de ixtle, peines de madera
de naranjo, objetos de filigrana de
oro que en épocas pasadas se en-
garzaban con perlas y esmeraldas y
los famosos machetes y cuchillos de
bien templado acero, con mangos de
cuemo y leyendas alusivas como “Si
estavfborate pica, nohay remedioen
la botica”. La herrerfa alcanz6 en
Oaxaca un desarrollo extraordinario
y los herrajes que ahf se hicieron son
verdaderosencajesenhierro. Lagran
poblacién indfgena de Oaxaca con-
serva aiin sus trajes y cada grupolin-
giifstico tiene el suyo propio, a cual
més rico y caracterfstico: los zapo-
tecos de Yalalag, los mixtecos, maza-
tecos, chinantecos, triquis, amusgos,
tlapanecos y zapotecas de Tehuan-
tepec. Los textiles comer-ciales mds
notables son: lossarapes de Teotiytldn
del Valle y de Tlaxiaco, los refajosy
los rebozos de Mitla y las lajas de



Ocotldn con disefios que representan
los danzantes de la Pluma.*

5) El Valle de Morelos y Guerrero

Cuemavaca provee al pafs y a los
turistas de huaraches y enlos pueblos
circunvecinos se hacen juguetes de
barro policromado y delicadas velas
de “escamadas”: en Puente de Ixtla
sehacenbellas frutitas del ligerfsimo
corazén de sauco. Taxco surgié
repentinamente, debido alaafluencia
del turismo, en un importante centro
de arte popular, adquiriendo fama
mundial como productor de platerfa
de alta calidad, de objetos de hojalata
y cobre, muebles de maderas duras,
siendo ademéds famoso por su
pirotecnia: sus “castillos” y “toritos”
son el final obligado de todas las
fiestas. Guerreroposee unestilomuy
original de cerdmica pintada en rojo
y sepia sobre un bafio crema que se
practica en San Miguel Huapa,
Tolim4n y Zumpango del Rfo.

Tiene ademés, la famosa laca de
Olinald para decorar arcones,
baulitos, jicaras, bateas y guajes: las
faldas bordadas de Amatlén, las
impresionantes méscaras de Tixtla y
Chilapa, el pan decorado y las
servilletas de Ixcateopa; en la Tierra
Caliente son bien conocidos los
machetes de Ayutla y Tecpan, la
talabarterfa de Pungarabato y
Tlalchapay la orfebrerfade San Luis
Acatlédn cerca de Acapulco.

6) Michoacén: famoso por sus lacas de

Uruapan, Pétzcuaro, Peribédn y
Quiroga: con una rica y variada
cerdmica de Santa Fé de 1a Laguna,
Tzintzuntzan, Capula, Patampla,
Huanzito y Villa Morelos. Paracho
es famoso por sus guitarras, sus
molinillos torneados, sobrios Yy
-clegantes muebles tallados de ocote
y sus rebozos de puntas decorativas
de seda. Santa Claradel Cobre fabrica
cazos y gruesas vasijas de cobre
martillado, de excelente disefio;
Tzintzuntzan hace, ademds de sus
cerdmicas petates decorativos y
sarapes en rojo y negro. En toda la
zona del Lago de Pétzcuaro se tejen
faldas y fajas de lana y camisas
bordadas. Muy notables son las
etéreas camisas, rebozos, manteles y
servilletasdegasadeAranza,hechas
en telares “de patacua”.

7) El Bajfo: con importantes Centros

urbanos productores de arte popular
como Guadalajara, Guanajuato,
Celaya, Querétaroy Aguascalientes,
tiene magnificas cerdmicas comolas
de Tonal4, Tlaquepaque, Sayula,
Santa Cruz, Guanajuato, Dolores
Hidalgo, San Miguel Allende y San
Felipe Torres Mochas: sarapes
notables de Jocotepec, a orillas del
Lago de Chapala, de San Miguel de
Allende, de Dolores Hidalgoyy Silao,
asf como los famosos rebozos de
Santa Marfa en San Luis Potosf. En
Aguascalientes se hacen deshilados
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queasemejantelas de arafia, asf como
graciosas charamuscas en forma de
dnimas. Celaya hace y exporta toda
clase de juguetes como m4scaras y
mufiecos de cartén, muertitos de
alambre, changuitos misicos y
guitarritas, matracas y baulitos de
tejamanil pintado; en Teocaltiche se
fabrican los molinillos y toda clase
de objetos de hueso torneado; en San
Juan del Rfo se tejen canastas y se
hacen reatas de lechu guilla;
Guadalajaraproduce vidrio soplado,
hojalaterfa, talabarterfa, etc., y
Querétaro es famoso por sus dulces
decorativos. En e} campo del arte
indfgena son de mencionarse los
magnfficos tejidos y bordados de 1os
huicholes de Nayarit y Jalisco.

L)) Chiapas: una zona de menor
Importancia, Produce principalmente
rdinarios textiles de lana y
?1g(?d6n para el uso exclusivo de 1os
mdlos_ tzotziles y tzeltales, alguna
Cerdmica de fyerge saborindfgena de
i\rpatenango, Y los conocidos
Xicalpextles” laqueados y pintados

al 6leo en Chiapa de Corzo,

9) Yucatsn ¥ Campeche. La ditima
Zona de nuestra lista, produce
finfsimas hamacas, sombrergg de
“jipi”, objetos de henequén, trajes
bordados de mestiza, huaraches,
cerdmica pintada, bateas y jarros
chocolateros de ma-dera, objetos de
carey, frecuente-mente incrustados

de oro, orfebrerfa de filigrana de oro
con coral, y animalitos de chicle de
colores.

Puede decirse que no hay un solo
objeto de arte popular que no esté
concebido con un sentido muy
especial ymuy mexicano dela forma
y de la expresi6én, simple y pro-
fundamente emotiva. Este concepto
de la forma primitiva hierética
derivada inconscientemente de la
cultura prehispdnica, una de las mds
vigorosas del mundo, el senﬁd9 del
colorfresco y violento, el humorismo
macabro, son todas cualidades y
caracterfsticas que han sido tal vezla
influenciadecisivaenlagestaciénde
1a pintura modernamexicana: desde
José Guadalupe Posada ) hasta
Leopoldo Méndez Zalce, Diego de
Rivera, Orozco, Tamayo, Chdvez
Morado, etc., todos los pintores me-
xicanos contemporineos se han
asomado y han bebido plenamente
delas fuentes del arte popular. {\sf, el
arte popular mexicano, siendo
elementos motivo de una nueva
estética y siendo los artistas de

vanguardia de todos los tiempos y de

todoslos pafses los queestablecenla

estética y el gusto contemporaneo, €l

arte popular estd llamado. a

convertirse en la forma de expresién

artfstica md4s moderna y mdés

mexicana con la que conviviremos .

La presente exposici6n trata de reunir



nuestras obras de arte popular de
todos los tiempos y todas las épocas,
para presentar un panorama general
de esta notable actividad del pueblo
mexicano.

Siendo tan variadas las técnicas y los
conceptos mostrados en el arte popular,
era obvio que no se podia aplicar un
criterio comin a todas las piezas; la
seleccién se hizo de acuerdo con la

naturaleza de los objetos exhibidos,
teniendo en cuenta su autenticidad, estilo,
acabado técnico, originalidad, vigor,
ingenuidad y expresion.

Es de esperarse que esta exposicion
fomente la formacién de colecciones
particulares de arte popular, ya que
solamente asf pueden conservarse, para
el estudio y la apreciacién del arte
mexicano. l
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ARTE POPULAR*

E.n la actualidad, y con frecuencia
creciente, se emplean como sinénimos
los conceptos de artesanfa y arte po-
pular, lo que induce a confusiones
porque, si bien todo arte popular se
elabora artesanalmente » O toda arte-
sanfa es arte popular. Entre ambos
conceptos hay, dice Jos¢ Rogelio
Alvax:ez, una relacién de género a
especie, es decir, el arte popular es una
parte o sector de la artesanfa. Alvarez

PORFIRIO MARTINEZ PENALOZA

... tu barro suena a plata

Ramén Lépez Velarde.

sefiala: “Todo arte tiene su rafz en la
sociedad”.

Enella nace y a ellarefleja, impulsa,
condena y contradice; pero dentro de 1a
variamultiplicidad de formas de creacion
y de expresion, el arte popular es el arte
social por excelencia.

“Lo que distingue al arte popular es
su naturaleza consustancial a 1a zona, a

Reproducido con permiso.

Used by permission.

Este art}'f:ulo fue publicado por primera vez en el catélogo para 1a exposicién “Hechizo de
Oaxaca” por el Museo de Arte Contemporéneo, Monterrey, A.C. (MARCO) en 1991.

First published in 1991 by Museo de Arte Contemporéneo de Monterrey, A.C. (MARCO)
in the catalog for the "Hechizo de Oaxaca"” exhibition.
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la ciudad, ala breve poblaci6én y a veces
inclusive al barrio... cuandolo que asf se
produce es una respuesta a las
costumbres, se vuelve tradicional;
cuando traduce o interpreta un modo
peculiar de ver, de sentir y de represen-
tar, deviene en arte; y cuando-con ese
modo se identifica una voluntad cole-
tiva de expresion, se transforma en arte
popular”.(1)

Igual relacién se puede predicar del
arte popular y el arte indfgena. El arte
ind{gena es, comodefine el mismoautor,
“aquél que mediante una comunidad
conserva y trasmite su peculiaridad fisi-
ca y espiritual... 10s objetos que consti-
tuyen la indumentaria, la utilerfa
doméstica, 1a simbologfa ceremonial y
los de culto o que se afiaden al tocado, se
asocian a las festividades, representan
un universo de formas, colores, tex-
turas y materiales artesanales enque
se inscribe la vida individual y co-
lectiva, ennoblecida todavfa por el baile
y la danza, la muisica y aun el teatro.
Todo en conjunto es arte popular
porque expresa la voluntad de ser de
modo propio y peculiar del grupo
indfgena, pero s6lo los objetos
manufacturados con materiales locales

serdn artesanfa”.( 2)

Estas cuantas nociones prelimi-
nares parecen venir muy a cuento para
que se tenga una idea del alcance de
esta breve nota y se entienda el con-
tenidodel rubro““arte popular’” dentrode
esta espléndida exposicién “Hechizode
Oaxaca”.

Ademds, Oaxaca resulta ser un caso
dnico desde el punto de vista
demogrifico, pues en los 95.164 Km2
de suextensi6nterritorial-1acuartaparte
de 1a superficie total del pafs- conviven
de catorce a dieciséis grupos étnicos
diferentes, (3) lo que explica al menos
en parte- el alto grado que se tiene en
Oaxaca de la etnicidad, no- obstante
aquella pluralidad. Etnicidad o “lo
étnico”, como lo expresa el antrop6logo
Héctor Dfaz Polanco, (4) que matiza
rica y pluralmente a la poblacién de
Oaxaca y promueve muy activamente
1as relaciones interétnicas y las culturas
aborfgenes. La cortedad del espacio
disponible sélo permite que esta nota
sea lo que intenta ser: un mero
acercamiento al arte popular en
Oaxaca, tema que exige amplitud y
profundidad

1. José Rogelio Alvarez, introduccién al libro Vidrio soplado, México, Organizacién Editorial

Novaro, 1969.
Ibidem.

Sobre este punto no hay acuerdo unénime.

Pl ol o

diciembre de 1931.

Héctor Diaz Polanco, “Etnia, clase y cuestién social”, en Cuadernos politicos, México, octubre-



Alfareria;

Los trabajos en barro son muy
anﬁguosenMesoaméﬁcayalolargodel
tiempo se fue -logrando un per-
feccionamiento artfstico y tecnol6gico
muy grande. En nuestro caso basta
recordar las umas de Oaxaca que fue-

ron estudiadas detalladamente por

Alfonso Caso e Ignacio Bernal (1952).

‘Durante el Virreinato cabe hacer
notardos cosas: quelas formasindfgerias
de la alfarerfa casi se perdieron Yy, sobre
todo,:-se vaciaron de sy antiguo
simbolismo. Durante el perfodocolonial
en Oaxaca s6lo se conservaron las
antiguas técnicas de moldeo y el
pastillaje. No se generalizé el torno
alfarero, ‘que se usg Y se usa en las
cerdmicas finas de] tipo mayélica,
aunque sf se emple6 el vidriado para

hacer- impermeables las vasijas,
problema que los. antiguos. mexicanos
solucionaron con ¢} alto pulido que
cerraba lo m4s posible 1os poros de sus

piezas destinadas a guardar el agua.

Comoentodo el pafs, en Oaxaca hay
numerosas localidades productoras de
alfarerfa, pero aquf s6lo se hablar4 de las
m4s importantes y significativas,

En la ciudad de Oaxaca se elabora
-0 se elaboraba- una loza muy popular
llamada “chorreada”. Las manchas
policromas se logran dejando que
escurran gotas de suspensiones de
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6xidos de diversos metales, de ahf su
nombre.

Muy caracteristico de Oaxaca es el
barro negro de San Bartolo Coyotepec,
en cuya elaboracién destacé dof;a R_oga,
que fue considerada, con plena _!usucm,
una artesana modelo. El virtuosismo de
las manos alfareras de dofia Rosa se
estimard mejor si se tiene en cuenta que
s6lo usaba el “parador’’, que es un plato
que gira sobre una tabla, modelapdo,
“levantando’ al mismo tiempo la pieza;
es un torno elemental. El color negro se
logra durante 1a coccifn, que se hace en
un horno de lefia que genera una
atmoésfera reductora, una especie de
combustién incompleta, con 1o cual se
depositan en la superficie de las piezas
partfculas de carb6n que dan el color
negro; asf ahumadas, las piezas se pulen
cuidadosamente para que queden muy
brillantes.

La produccién alfarera de “Dofia
Rosa” era singular: ollas y cdntaros de
tamafios variados; “pichanchas”, que son
ollas perforadas para funcionar como
coladeras; campanitas en formade conos
de abertura inferior y mangos de form_as
humanas y su correspondiente badajo.
El sonido de estas campanas fue lo que
inspir6 el inmortal verso de Ramén
Lépez Velarde: “...tu barro suena a
plata...” Hay que agregar finalmente las
piezas.chicas y medianas, 4ngeles que
son silbatos, y sirenas. Estas tiltimas son
reminiscencias de 1a cultura cldsica, que



llegaron a los alfareros de San Bartolo
en forma misteriosa, como suelen serlos
hechos culturales.

En Atzompa se produce una loza
vidriada verde, en 1a que las asas de las
ollas son de forma elipsoide que reba-
sa el borde superior. También se elabo-
ran miniaturas antropomorfas y
zoomorfas aisladas o formandoun gru-
po como las bandas de misica. Sin em-
bargo, los productos de mayor interés
son las figuras animales huecas,
parcialmente vidriadas (generalmente
s6lo las cabezas); los cuerpos son de
superficie 4spera. Estas figuras sellenan
de agua que setrasmina y asf se favo-
rece la adhesi6n de semillas de chfa que,
al germinar, se adhieren dando lugar a
una especie de lana verde con la que el
animal adquiere un aspecto muy
hermoso. No se sabe quién fue el autor
de estos animales ni en qué fecha apa-
recieron; son singularmente decora-
tivos, y hermosas muestras de la fa-
cultad creadora de los artesanos. Pero
deben ser de origen no muy lejano,
porque no ias menciona Bernardo
Valenzuela Rojas en su libro Artesanfas
Artfsticas de Oaxaca, México, (5)
producto del trabajo de campo del autor
en el segundo trimestre de 1959 y el
primero de 1960.

En Tehuantepec se produce una
“loza bordada” y una jugueterfa sui
generis, objetos en cuya produccién
destac6 Teodora Blanco; la figura
méis interesante es el tangu-yud
(zapoteco=mufiecas de barro), asf como,
segiin Henestrosa, figuras animales
como caballos montados por extrafios
jinetes. Agrega Henestrosa que esta
jugueterfa se ‘vende s6lo en Afio
Nuevo para obsequiarla a los nifios el
seis de enero, fecha de 1 a fiesta
cristiana de Los Reyes Magos. No se
sabe con precisién, dice Andrés
Henestrosa, el porqué de esa costumbre
pero sugiereun fondo de sincretismo
religioso. (6) '

Textiles.

Se trata de objetos tejidos con fibras
naturales de origen vegetal, animal y,
ahora, qufmico. El tejidoadquiere formas
muy diversas; como se verd, esta ac-
tividad abarca subramas muy im-
portantes. Nopara estudiarlos, sinopara
registrarlos al menos, estos tejidos se
pueden dividir en dos grandes grupos:
de fibras suaves y de fibras duras. Los
de fibras suaves son el algodén, 1a lana

y la seda.

5. Berardo Valenzuela Rojas, “Artesanias artisticas de Oaxaca, México”, Santiago de Chile ,

Universidad de Chile, 1964.

6. Andrés Henestrosa, “Los juguetes de Tehuantepec™”, en Méxicoen el arte Nuim. 9, México, 1950.
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Fibras suaves,

El algodén.

Su cultivo fue prehispanico, como
consta en los cédices que registran la
ca.ntidad que los pueblos sometidos
tnbufaban alos mexicas. Son notables,
por singulares, 1as 1abores de algodén y
pluma  de las tejedoras antiguas que
tanto llamaron 1a atenci6n de los
conquistadores, como se aprecia en
Bemal Dfaz del Castillo.(7) El algodén,
al menos en su mayor volumen, es
blanco, pero 1o hay también de color
natural café, Hamado coyuchi. Ambos
algOflones S¢ usan principalmente pa-
ra piezas de indumentaria que requie-

ren un producto intermedsi
telas. 0 que son las

A este prop6sito cabe mencionar que
el telflr de pedales, aportacién tec-
nolégica espafiola, no se generalizo,
contrariamente a lo que ocurri6 con el
vidriado en 1a alfarerfa. En Mesoamé-
ricael Instrumento para tejer fue y es el
telar de cintura, que sobrevive hasta
nuestros dfas, especialmente en los
grupos €micos de nuestro pafs, y para
tejer indumentaria ceremonial.

En Oaxaca, como en otras regiones
de México , las telas de algod6n son

para mantelerfa bordada, como las de la
legendaria calidad producidas por la
Casa Brena, que garantizaba la firmeza
de los colores. En época no muy lejana,
los afios setenta, Oaxaca exporté un gran
volumen de mantelerfa, pero decayé
precisamente porque el color no resistfa
el lavado con jabdén. Los articulos de
mayor produccién son manteles y
servilletas bordados.

Por su técnica, forma, bellos bor-
dados y disefios, las servilletas de
ciertos grupos étnicos como los huaves,
los amuzgos, etcétera, son muy
apreciadas.

Lalana.

Como se sabe, el ganado vacuno yel
ovino fueron aportaciones espafiolas;
tales especies animales parecen haber
sido desconocidas en el México anti-
guo. Sin embargo, nuestros aborigenes
pronto conocieron las ventajas de la
lana paradefenderse mejordel frfo, y las
ovejas pronto se multiplicaron en la
Nueva Espafia. Anteriormente, s€ apro-
vechaba el pelo del conejo.

En la localidad oaxaquefia de
Teotitldn del Valle es tradicional tejer
sarapes, pero sus disefios han cambiado

7. Bernal Dias del Castillo, “Historia verdadera de la conquista de la Nueva Espaiia”, México,

Editorial Porria, 1960. (Sepan cufntos...5).
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mucho. Los tradicionales eran los de
tigre y otro, éste muy bello, que llevaen
el centro una gran flor roja sobre lana
negra natural y otros de la misma flor
sobre lana natural café. El sarape de
tigre era tan tradicional y fue tan
caracterfsticode Teotitl4n, que el Doctor
Atl lo us6 para cubierta del segundo
tomo de su libro “Las artes populares
en México” (primera edicién 1921,
segunda 1922), libro que fue el primero
sobre el tema editado en nuestro pafs y
uno de los primeros en el mundo. El
sarape mexicano no se estudi6 en
Meéxico durante muchos afios, hasta que
en 1989 las sefioras Virginia Armella
de Aspe y Teresa Castellé Yturbide
publicaron su libro “Reb ozos y sa-
rapes de Meéxico”. La secci6n del
rebozo es de la sefiora Castell6 Yturbide
y la del sarape de 1a sefiora Amella de

Aspe.(8)

La historia del sarape, que se teje
en muchas localidades de México, es
de sumo interés, y es gran pena que no
se pueda relatar aquf aunque fuese
s6lo en parte. Se dird al menos que el
turismo que tanto favorece a Oaxaca
estd desplazando los disefios tradicio-
nales, al grado de imponer al artesano
disefios totalmente ajenos a nuestra
cultura.

Los rebozos de Mitla.

Enestalocalidadse elaboranrebozos
tejidos con estambres de lana pura de
colorcafé claro, que al menos conservan
las partes esenciales del rebozo
tradicional: 1a tela y los rapacejos muy
laxos.

La seda

México no es hoy productor de seda
de morera, perolo fue y precisamente en
Oaxaca, hasta que en 1679, por real
orden, se mand6 derribar todos los
arboles -las moreras- con cuyas hojas
pudiera alimentarse el gusano de seda.
En consecuencia, 1a seda que se usa en
Meéxico es importada; en su mayor parte
se trae de los pafses del lejano Oriente, y
su aplicacién mds importante es en la
indumentaria ceremonial.

Fibras duras

Las fibras duras de mayor uso son la
palma y las del género agave {(maguey y
otras especies afines), todas las cuales
forman la importante rama de la
cesterfa, artesanf a que muchos autores

8. Virginia Armellade Aspey TeresaCastellé de Yturbide, “Rebozos y sarapes deMéxico”, México,

Gutsa, 1989.
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consideran como la primera cron-
ol6gicamente.

En importantes regiones del pafs la
palma se usa para tejer sombreros.

La sombreria

Por 1o que respecta a Oaxaca, esta
actividad tiene un grave problema en la
llamada Mixteca Alta, que ademds de
Oaxaca abarca parte de 1os estados de
Puebla y Guerrero. En esta regi6n la
Unica actividad productiva es la
elaboracién de sombreros, ya que sus
' tierras no son aptas para las labores
agropecuarias, pero este trabajo tiene un
rendimiento tan bajo que apenas da para

La cesteria.

Al parecer la primera artesanfa
humana, precursora inmediata de la
alfarc:.da, la cesterfa estd en mejores
condiciones econ6micas que la som-
brfareﬁa, quizd porque sus materias
primas ylos productos terminados est4n
mi4s diversificados.

Sin embargo, debe tenerse presente
que la actividad artesanal, por regla
general, es de las m4s mal remunera-
- das. De todos modos, la cesterfa
oaxaquefia se cuenta entre 1as m4s finas
de México
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JMaetalisteria.

Para su estudio, los metales se
pueden dividir en dos grupos: el de los
metales preciosos y de los metales
comunes.

En este dltimo grupo se encuentran
el cobre, el plomo y el estafio, que
tienen, todos los tres, precedente§ pre-
hisp4nicos. El hierro fue de 11.1tm—
duccién espafiola; en el México antiguo
s6lo se usaron los minerales del hierro
como las piritas. Sin embafgo, los
novohispanos pronto aprendieron la
herrerfa artfstica -hierro forjado- y se
elaboraron piezas de muy alta calidad
y belleza. La multiplicacién c'le los
templos y conventos favoremé. la
elaboraci6n de rejas para las capﬂlas.
Como ejemplo de la suntuos1da.d
barroca de éstas puede citarse la reja
de 1a Capilla del Santo Cristo, en
Tlacolula.

El hierro forjado tuvo también
usos civiles, como las rejas de los
palaciosy, sobre todo,1a balconerfa, que
se puede encontrar en cualesquiera de
las ciudades coloniales comO Oaxz}ca,
Puebla, Valladolid (hoy More}la),
Zacatecas y Querétaro. Otros quetos
coloniales de hierro forjado, lisos o
decorados, fueronlos estribos, lasllaves,
las chapas y otros mé4s, usac_los por la
gente de a caballo, los frailes y los
palaciegos.



El acero.

Oaxaca es importante productor de
machetes. Valenzuela Rojas considera
que “las caracterfsticas del machete
oaxaquefiosontres: a) Granflexibilidad,
lo que permite empacarlos en cajas
redondas de reducidotamafio. b) Profusa
decoracién. En las caras de su ancha
hoja se contienen escenas de caza y
leyendas grabadas al agua fuerte. Los
textosde tales leyendas son breves versos
de corte popular (y da algunos ejemplos):
Si esta vfbora te pica/no hay remedioen
la botica. O esta otra: Soy de acero me-
xicano/quién me 1o puede quitar./Y el
que me empufia en su mano/nunca se
debe rajar”. (9)

Latercera caracterfstica serfa que las
empufiaduras tienen incrustaciones
varias de bronce, cobre, aluminio y
cuemo.

Los machetes -y cuchillos del mon-
te- de mayor calidad y fama, muy
merecidas, son las de 1a Casa Aragénde
la ciudad de Oaxaca. Recuerdo al viejo
maestro Aragén, que en las ferias de
arte popular demostraba la calidad de
sus artfculos perforando, a golpes de
martilio, unamoneda de veinte centavos

sin que el cuchillo de monte sufriera
dafio alguno. En Ejutla y varias
localidades oaxaquefias m4s, se elaboran
machetes pero sin ninguna intencién
artfstica.

La orfebreria

Laorfebrerfade oroydeplataestodo
unbrillante capftulodelos gruposétnicos
precolombinos y su inventario, ya no
su estudio, requerirfa varios libros: los
hay. (10)

Tratindose de la orfebrerfa de
Oaxaca, basta citar las joyas de Monte
Alb4n.

En aquellos afios el oro y 1a plata no
se obtenfan porlaboreo de minas, sinose
hallaban en estado nativo. Nuestros or-
febres precolombinos dominaban a la
perfeccién las técnicas para elaborar
espléndidas joyas, pero sus cdnones
artfsticos resultaban ajenos a la cultura
occidental, 1o cual no impidié que ar-
tistas europeos, como Durero, expresaran
su admiracién por nuestras joyas
antiguas.

Y en cuanto a la técnica, cronistas

9. Valenzuela Rojas, op.cit.

10. Por ejemplo, el catilogo de 1a gran exposicién “Quinientos afios de platerfa mexicana”, México,
Centro Cultural Arte Contemporéneo, 1989, en ¢l que colaboramos varios autores.
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como Fray Bemardino de Sahagiin y
Fray Jer6nimo de Mendieta entre otros,
en sus libros “Historia general de las
cosas de 1a Nueva Espafia” e “Historia
eclesidstica indiana”, dicen que los
orfebres nativos nada tenfan que pedira
losespafioles, pues aquellos practicaban
a la perfeccion 1a labor de “vaciadizo”,
es decir, el procedimiento de “la cera
perdida”, asf como 1a unién de metales,
que se aprecia en algunas joyas de
Monte Alb4n. : :

El saqueo de metales preciosos que
practicaron los conquistadores -lo
lamaron “rescate” eufemfsticamente-
hizo que se perdiera una parte enorme
del patrimonio artfstico de nuestros
aborigenes. Sin embargo, eneste sentido
Oaxaca es entidad privilegiada, porque
Su tierra -hablo literalmente- guardé
tesoros artfsticos de valor incalculable,
como los hallados por Alfonso Casoen
Sus exploraciones arqueolégicas, sobre
todo el de 1a Tumba 7 de Monte Alb4n,
que don Alfonso estudia ensu gran libro
“El tesoro de Monte Albdn” (1959 y

1982). No obstante, hay que decir, con
pesar, que aquella orfebrerfa casi
desapaleciéduranteelVixreinatoyestas

artes hoy son apenas recuerdos de aquel
esplender.

La plata

El mds interesante objeto de la
platerfa oaxaquefia moderna es la
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llamada cruz de Yalalag, que es
complementoindispensable del elegante
traje regional que visten las yala!tecas
con dignidad y sencillo hieratismo,
coronado con un espléndido tlacéyal
(tocado de pelo). Se trata de una cruz de
plara oxidada, que consta de una cruz
central de cuyos brazos horizontales
prenden sendas cruces pequefias. El
oxidado se logra tratando el metal con
unasolucién de sulfitode potasio. Dentro
de este disefio tradicional, hay algu_nas
variantes que tienen intencién
decorativa o suntuaria. La cruz de
Yalalag se lleva al cuello, sea con un
sencillo list6n o bien con un collar de
cuentas de plata y corales, al que llaman
rosario.

No se ha precisado el origen de esta
cruz. Dorothy y Donald Cordry, en su
espléndido libro sobre indmen@na
indfgena, informan que 1a mds antigua
representacién mexicana que s€ conoce
de esta triple cruz se halla en un retrato
de fray Gregorio Beteta, “ministro
zapoteca” que muri6 en 1?62, pero
consideran que el 6leoes del siglo X VII,
“La cruz con pendientes, como s¢ ve en
la pintura del ilustre fraile, es un rosario
y todavfa hoy se llama rosario de los
pueblos montafieses de la $1erra de
Judrez”; pero también lo asocian conla
legendaria figura de Santo Santiago,
patrén de Espafia, cuyo culto intro-
dujeron y extendieron en la Nueva
Espafia los frailes evangelizadores. Se
estd, pues, enel terreno de 1as conjeturas,



y en ese contexto me atrevo a pensar
que esta cruz se inspiré m4s bien en el
drama de 1a Pasi6én de Jesucristo, en el
que figuran en forma central tres
cruces: aquella en que agonizé el
Salvador, y a cada uno de sus lados
otras dos des-tinadas a 1os malhechores.
Podrfa pensarse, asimismo, que esacruz
triple puede aludir al dogma cat6lico
central dela Trinidad: Dios Trinoy Uno.

(11)

Los sefiores Cordry dicen ademds
que la cruz de Yalalag se elabora en
otras localidades de Oaxaca diferentes
de Yalalag, como Santiago Choapan.
Ya se ha hablado de que Oaxaca es
notable por su pluralidad étnica: de
dieciocho a veinte grupos étnicos
diferentes, 1o que propicia extensas y
variadas relaciones e influjos in-
terétnicos. Por lo demdés, en nuestro
arte popular no es raro que unalocali-
dad suplante a otra en materia de
orfgenes; tal vez el ejemplo mejor es el
de los bastones de Apizaco, que en
realidad se hacen en Tizatldn, ambas
localidades de Tlaxcala.

Eloro

Yase dio cuenta de la gran pérdida,

artfstica y técnica, de las joyas de oro
prehispanicas en el territorio que hoy
es el estado de Oaxaca. Comparada con
aquella riqueza, la joyerfa actual es
pobre: podrfa decirse que lo principal
son las reproducciones de las piezas de
Monte Alb4n en oro o al menos, en plata
dorada. -

Sin embargo, y principalmente en la
ciudad de Oaxaca, se producen joyas de
oro combinadas con perlas y coral, que
son muy populares: prendedores,
pulseras, collares y otras piezas cuyos
disefios se antojarfan romdnticos. En
compensacién, las mujeres tehuanas
ostentan, con justificado orgullo, pesados
collares y pulseras de monedas de oro
mexicanas yextranjeras; la predileccién
esporloque fue yeslamonedamexicana
de oro de m4s alta denominacién, que es
el centenario, de cincuenta pesos.

Como se sabe, las monedas me-
xicanas acufiadas en México son, en sf
mismas, obras de arte por su disefio
artfstico y su perfecto acabado.

Hoja de plata

Este material, que podrfa llamarse
humilde y destinado a usarse en

11. Dorothy and Donald Cardry, “MexicanIndian Costumes”, Austinand London, University of Texas

Press,1968.
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productos marcadamente utilitarios -
como ocurre frecuentemente en el arte
popular-, en manos de los artesanos
oaxaquefios se transforma en obras de
arte como, principalmente, espléndidos
marcos delicadamente ejecutados. Esta
subrama se puede encontrar en muchas
localidades de México, perome atrevoa
pensar que en la hoja de lata oaxaquefia
de este tipo podrfa haber una influencia
més 0 menos directa de 1a hojalaterfa de
Puebla porque, segiin se sabe, ha habido

y hay muchos vinculos culturales entre
ambos estados.

Cereria

El arte de 1a cererfa artfstica, a pesar
de ser. Mmuy tradicional, est{ en
decad.encm, Paranodecirextinguido. Se
tra!)ajé mucho en Salamanca, Gua-
naJ}Ja.to, para las figuras de los
Nhacimientos, entre los cuales fue muy
famoso el de 1a familia Lira, pero hoy
apenas - existen las velas comerciales
para las primeras  comuniones con re-
medos de decoracién, Sin embargo, no
ocurreasfenOaxaca, donde, aligual que

en otras regiones indfgenas, es en las

mayordomfas donde 1as tradiciones es-
tdn vivas y son operantes. La ma-
yordomfa es una antigua institucién
sociorreligiosa presidida por un
mayordomo y sus ayudantes, llamados
todos cargueros, porque tuvieron u
ostentan un cargo. Esta institucién est4
bien estudiada por nuestros an-
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trop6logos, que en su mayorfa la
consideran como una forma de repartir
la riqueza y pertenecer a la “economfa
de prestigio”. Su finalidad es preparar
y llevar acabo las fiestas patronales
con las que se honra al o los santos
patronos de los pueblos, a 1a Santfsima
Virgen en sus diferentes advocaciones
y a Nuestro Sefior Jesucristo, también
en sus diversas advocaciones y
nombres.

Esto viene al caso porque, en todos
los actos religiosos o profanos, el
mayordomo y los cargueros principales
portan como sfmbolo de sus cargos
velas de cera ricamente adomadas con
papel matizado de colordoradoy flores
naturales o artificiales de los mismos
materiales. Estas velas son objetos
rituales. El padre Nicolds Vilchido
Rico, en su artfculo “La labrada de la
cera”, describe en detalle esta “labrada”
que es ritual, pues los artesanos “se
rednen todos en la casa del mayordomo
para labrar las velas (en Ixtepec,
Ixtaltepec, Espinal o Tlacotepec); existen
personas enlapoblacién que se dedican
a este me-nester, que por la forma de
hacer las velas, la gente sabe
perfectamente quién las hizo, pues la
misma forma de ellas, su escurri-
miento, quemado, etcétera, delatan a su
autor quien, por lo demds, se esmera en
hacer un buen trabajo, no sélo por
mantener su fama, sino por su amor y
devocién al Santo Patrén, a quien, con
mucha frecuencia, prometen hacer sus



mucha frecuencia, prometen hacer sus
velas por muchos afios.” (12) Estas
velas artfsticas y rituales se portan
también en las “calendas”. ; Qué son las
calendas? Son, responde Alejandro
Méndez Aquino en su espléndido libro
sobre tradiciones oaxaquefias (13), una
convocatoria, una predicacién vivay un
motivode regocijo popular. Algo similar
comenta Marfa Elena Sodi Pallares al
referirse a la etimologfa de la palabra
calenda, pues proviene del nombre kal
de origen sdnscrito y que quiere decir
resonar; del latin calare, que significa
convocaren piblico, ydel griegokalein,
cuya traduccion es llamar.

Lacalendase puede celebrarenhonor
de un o una patrona de un pueblo o
ciudad o de lo que se puede llamar una
celebracién religiosa general como la
Navidad. Un ejemplo ilustrativo es la
calenda de la Virgen de la Soledad,
Patrona de Oaxaca. Esta, consigna
Méndez Aquino, era suntuosfsima, con
asistencia de cofradfas de todo Oaxaca,
a la que concurrfan con profusién de

velas y estandartes, bandas y cé4nticos
religiosos populares. Lo importante es
la relacién interétnica, pues los
NumMerosos grupos étnicos con su cultura
propia entraban en contacto estrecho.
En tiempos coloniales, agrega el mismo
autor, se celebraba con miisica y re-
frescos ofrecidos por 1a entidad visi-
tada,locualimplicabael “cumplimiento”
delaentidad visitante, que asf agradecfa
de manera andloga. Esto es una muestra
de la digna y delicada cortesfa de
visitantes y visitados.

De paso, y ya que se habla de ma-
yordomfas, quiero sefialar que el
antrop6logo Guido Munch ha escrito
brillantemente sobre la evolucién de la
mayordomfa desde el México antiguo
hasta la fecha (14). Naturalmente no se
quiere decirque enlaépocaprecortesiana
haya habido mayordomfas, pero sf
instituciones equivalentes. En 1a mayor
parte de los casos, 1a mayordomfa tiene
una organizacién intema de tipo militar.
La esposa del mayordomo comparte
todas las actividades y honores con su
marido.

12. Nicolés Vichido Rico, “Lalabradadelacera, en Tehuantepec”, 1891-1991.“Unsiglode fe. Fiestas
y mayordomias en Tehuantepec”. México, Comisién de Historia del Centenario de 1a Diécesis de

Tehuantepec, 1989.

13. Alejandro Méndez Aquino, “Noche de Ribanos (Tradiciones navidefias de Oaxaca)” México,
Biblioteca Piiblica Central, Direccién General de la Direccién de Educacién, Cultura y Bienestar

Social del Estado de Oaxaca,1991.

14. GuidoMunch, “Fiestasy mayordomias enlarepiblica zapotecade Tehuantepec”,en Tehuantepec,
1891-1991. Unsiglode fe. Fiestas y mayordomias en Tehuantepec, México, Comisién de Historia
del Centenario de la Diécesis de Tehuantepec. , 1989.
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Indumentaria -

El capftulo de trajes indfgenas en
Oaxaca es inacabable, como es de
esperarse de la pluralidad étnica
oaxaquefia, pero al menos hay que decir,
siguiendo aCordry (op.cit.), que México
sedivide eneste respectoendos grandes
zonas: la del quechquémitl del centro
del pafs hacia el norte, y la del huipil
hacia el sur. Aquf entra Oaxaca. Esregla
general que las aborfgenes tengan al
menos dos huipiles: el de uso cotidiano
y el ceremonial, éste verdaderamente
suntuoso, ricamente bordado, tejido en
telarde cintura y teflido preferentemente
con colores naturales como la grana
cochinilla o el caracol pansa, proceso

<(1;1§)haninvesﬁgadodiversos estudiosos.

La noche de los rébanos

La “Noche de los Rébanos”, que se
c?lgbra 1a noche que va del 23 al 24 de
diciembre de cada afio, es una expresién

de la cultura popular exclusiva de la

ciudadde Oaxaca yinicaenel pafsensu
género. Consiste, en sintesis, en un
certamen principalmente de figuras
hechas con rdbanos que adem4s, suelen
estar adornadas con figuras de escamas
trabajadas en_la corteza roja de los
rébanos. Con ellos se elaboran diversas
figuras zoomorfas y antropomorficas.
Unmagnificoejemploesel Don Quijote
que estudié y reprodujo mi sabio amigo
José Rojas Garciduefias (16). Mucho se
ha fantaseado sobre los orfgenes de esta
originalfsima expresién oaxaquefia de
1a cultura popular, gran testimonio dela
habilidad y sentido estético de nuestros
horticultores-artesanos que viven y
trabajan en localidades cercanas de
Oaxaca, como La Trinidad de las
Huertas.

Méndez Aquino, benemérito de la
cultura en Oaxaca, apoyado en
documentacién irrefutable, precisa en
su libro antes citado que “a partir del
certamen de 23 de diciembrede 1 897 se
iniciala tradicién que primerose celebré
en la ‘Plaza de los Rébanos’, nombre
que devino en Noche de R4banos, todo
1o cual, como toda expresion cultural -y

15. Varios autores, Lagranacochinilla, México, José Pornia e Hijos,1963. Martha Turok (coordinadora),
El caracol ptirpura. Una tradicién milenaria en Oaxaca, México, Direccién general de Culturas
Populares, SEP,1988. Teresa Castell6 Yturbide, Colorantes naturales de México,México, Industrias

Resistol, 1988.

16. IoséRojasGarcidueﬁas.PresenciasdeElQtﬁjotemlasmtesdeMéxico,Méxioo. UNAM, Instituto

de Investigaciones Estéticas, 1968.
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precedentes y una evoluci6n diacrénica
quenolamatasinolaenriquece mediante
su enriquecimiento conlas aportaciones
estéticas de las generaciones sucesivas
en el tiempo.” (17)

Imposibilitado de seguir, aunque sea
de lejos, el extraordinario libro de
Méndez Aquino ya citado, he de
limitarme a transcribir el substancial
pérrafo siguiente: ““ A partirdel certamen
del 23 de diciembre de 1897, seiniciala
tradicién y afio con afio durante los
primeros de este siglo, ‘El Mercado
Extraordinario de la Vigilia de
Nochebuena’, se anim6 con la presencia
de un concurso que premiaba a los
mejores puestos -puestos , no stands- y
el entusiasmo no decafa, a pesar de la
aparicién de elementos ajenos a nuestra
cultura, que mdés echarfa fuertes rafces
en el pueblo mexicano”. (18)

Diversas artesanias populares en
oaxaca.

No se deben pasar por altolas figuras
de madera teflidas con anilinas, como
los nacimientos de Arrazola; los peines
de Llano Grande; las fajas o cefiidores
de Santo Tom4s Jalietza, nilos huaraches
que llevan la impronta del grupo émico

correspondiente. Entre las artesanfas
effmeras est4 1a pirotecnia y, sobre todo,
por ser muy oaxaquefia, las figuras
hechas con rdbanos que se hacen y
exhiben en la ciudad de Oaxaca el 23 de
diciembre. En cuanto a la pirotecnia,
nada tiene que envidiar a la que se hace
en muchas regiones de México.

Para fines de comparacién, que serfa
muy fruct{ferapor apresurada que fuese,
se transcribe el fndice del libro de
Bemardo ValenzuelaRojas, “Artesan{as
artfsticas de Oaxaca, México” , ya que
pueda dar alguna idea del estado del arte
popular en Oaxaca en torno del afto de
1964: curtidurfa, jfcaras, alfarerfa,
machetes, petates, sombreros de lana,
sombreros de palma, metates, sarapes,
tenates, rebozos, cesterfa, pirotecnia,
huipiles, cefiidores o fajas, escobas de
colores, bolsasoredes deixtle, bordados,
hamacas, sopladores, orfebrerfa,
talabarterfa, mueblerfa, piedra tallada,
maéscaras.

Tengo la esperanza de que lo dicho
aquf sea, al menos, incentivo para que
1as autoridades civiles y académicas de
Oaxaca aborden el problemade elaborar
el gran estudio que merece el arte popular
en ese estado.

17. Méndez Aquino, op.cit.

18. Ibidem.
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Y concluyo esta nota elemental
citando algunos conceptos de mi
afiorado, mi respetado amigo doctor
Daniel Fernando Rubfn de la Borbolla,
cuyo fallecimiento, 12 de diciembre de
1990, es pérdida irreparable para el arte
popular no sé6lo en México, sino para la
América Latina: “(El arte popular)

representa el contenido tecnolégico y
artfsticodelacomunidad, tribu o region...
La acumulacién de este arte a través del
tiempoconstituye laherenciatecnolégica
y artfstica de mayores consecuencias y
significacién en la cultura universal”,
(19 W

19. Daniel Fernando Rubin de 1a Borbolla, Arte
popularmexicano, México, Fondode Cultura
Econémica,1974.
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EL JUGUETE POPULAR.*

Es muy importante la produccién de
juguete de tipo popular. No obstante la
fuerte competencia de juguete de bajo
precio hecho en materiales pldsticos, la
produccién y demanda de los juguetes
populares es ain muy importante.

El juguete mexicano tiene tres
caracterfsticas esenciales: colorido,
ingenuidad e ingenio, y para su
manufactura se utilizan los materiales
que el artesano tiene a la mano: barro,
madera, palma, etc. Por ello, en casi

CARLOS ESPEJEL

todos los centros artesanales se produce
juguete, aunque destacan centros
altamente especializados en esta
manufactura.

Es interesante observar que entre 1os
principales centros productores de
juguete popular en México figura el
Estado de Guanajuato, que provee de la
mayor parte de los juguetes que se venden
enlosmercados. Santa Cruz de Juventino
Rosas, poblacion aledafia a 1a ciudad de
Celaya, produce boxeadores de madera

* Tomado del Libro "Las Artesanias Tradicionales en México"

SEP/Setentas, 1a edicién, 1972
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pintada, volantines, trastecitos vidriados,
trasteros y muebles de madera recor-
tada y una gran variedad de juguetes de
barro para nacimientos, molcajetes y
metates de juguete, cajitas con viboras,
viboritas de gozne, canicas de barro y
pajaritos de ingenuo mecanismo que
comen de un cajete al balancear una
bolita de barro que les da movimiento,

todos ellos juguetes populares muy
antiguos. - :

En este mismo lugar una familia
produce figuras alambradas como arafias
peludas, muertecitas, muertes a caballo,
brujas y monjes hechos de barro con las
extremidades alambradas.

En Irapuato se produce una gran
cantidgd de juguetes de madera, como
payasitos con ruedas, cochecitos, etc.

La propia ciudad de Celaya produce
mucha jugueterfa de cartén: judas,
maéscaras de molde antiguo para las
t:estividades de camaval, mufiecas ar-
Flculadas.payasitosclﬁlladoresymucho
Juguetede plomo: soldaditos, ramilletes,
jaulitas, pistolas, sables, etc,

Guanajuato, 1a capital del Estado,
produce también mucho jugtete,
principalmente trastecitos, entre otro el
llamado arrocito, cazuelitas y jarritos a
mano, de diminuto tamafio.

En Oaxaca se produce mucha
jugueterfa de barro y madera; destacan
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todas las figuras con silbato de
Coyotepec, los trastecitos engretadosen
verde de Atzompa, la jugueterfa de barro
de Tehuantepec, etc.

En Jalisco se hacen cirqueros y
equilibristas de barro, figuras de molde
con silbato, y los cldsicos cochinitos
para alcancfa de color negro, en Santa
Cruz de las Huertas; en Tonald, se hacen
trastecitos vidriados, vasijas y animalitos
en miniatura de barro brufiido bandera.
En este lugar se hacen cochinitos para
alcancfa en barro pintado con flores de
colores y bamnizados y cabezas de mujer,
también para alcancfa, de molde muy
antiguo. Es muy interesante observa.rla
utilizacién que el pueblo de México
hace de 1a alcancfa.

En Michoacédn, se produce jugue-
terfa de madera y trapo en Zirahuén. Se
hacen mufiequitas vestidas a }a usanza
indfgena representando diferentes
actividades de su vida cotidiapa; tras-
tecito vidriado en Patamban; juguetes
de cobre en Santa Clara: cazos, sartenes
y jarritos, trabajados totalmente a mano.

En Hidalgo se hacen los cldsicos
pajaritos de palma utilizados como
sonaja y decorados con plumas de
colores.

Y en 1a propia ciudad de México se
produce también mucho juguete: titeres
de barro de molde antiguo vestidos con
telas de llamativos colores que



representan a Don Juan Tenorio,
charros, cantinflas, muertecitas, hechos
por un solo hombre: Manuel Ibarra, el
tiltimo titiritero que queda en México.
Se hacen también jaulitas de popote con
un pajarito de cera en su interior, con el
techo y el piso de cartoncillo de colores,
y una gran variedad de juguetes de
hojalata y plomo.

En la ciudad de México, como en
Jalisco y algunos lugares del Bajfo, se
hacen mufiecas de trapo para las nifias,
terminadas con telas de diferentes
colores.

En Cérdoba , Veracruz, se fabrican
las zumbadoras carracas de cartén, las
crines de caballo, 1a brea y madera.

También en la ciudad de México se

i
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hacen avioncitos de cartoncillo al
dérseles vuelta mediante un alfiler que
roza una tapa de botella de refresco
quemada, espantasuegras de papel,
rehiletes y papalotes de papel de china y
globos de muy diversas formas.

En San Antonio de 1a Isla, Estado de
México, se hacen trompos, perinolas y
baleros de madera bamizada en bellos
colores.

Cada juego o juguete tiene su época.
En México, los nifios conocen el tiempo
que dura cada juego. Cuédndo es tiempo
de jugar a las canicas, cudndo el tiempo
del balero y del trompo, o cudndo se
iniciala temporada delos papalotesode
los “huesitos” de chabacano, que se
pintan de colores.

59



PUBLICACIONES DEL CIDAP
Boletines Info'rmaﬁvos: Numeros 1 al 11: 2 US$ cada uno.

Revista Artesanfas de América, nimeros 12 al 40, 3US$ cada una. (Agotados 10s
niimeros: 13, 14, 16, 20, 21, 22 y 23)

Cuadernos de Cultura Popular: N° 1 LaNavidad; N?2El Traje Popular Ecuatoriano;
N?3 ElIkat; N°4 Chordeleg; N25 Panes Tradicionales; N? 6 Mi Cuaderno de Cultura
Popular; N*7 ;Qué es 1a cultura popular?; N°8 Nosotros los artesanos; N?9 Nues-
tros Cuentos (Chordeleg); N°10 La caja ronca; N° 11 Dulces de Corpus; N° 12 El
juguete popular; N? 13 La pirotecnia en el Azuay; N° 14 Jatumpamba, tierra de al-
fareras; N® 15 C6mo hacer una guitarra; N° 16 La pintura costumbrista ecuatoriana

delsigloXTX. N?17Cerdmicade Sarayacu. 2US$ cadauno. Agotados los nimeros
1,2,4,9,10.

* Cuademos Chicos de Cultura Popular: N° 1 Un encuentro en Gualaceo, 2 US$

Libros. Colecién La Cultura Popular en el Ecuador: Tomo 1, Azuay; Tomo 2,
Cotopaxi; Tomo 3, Bolfvar; Tomo IV, Esmeraldas; Tomo V, Imbabura, Tomo VI,
Cafiar; Tomo VII Tungurahua. Precio 6 US$ cada uno. Agotado el numero 3.

Otros libros: Bibliograffa de las artesanfas, 2 US$; El Pase del Nifio*, 5 US$; El
disefio en una sociedad en cambio, 4 US$; La pintura popular del Carmen, 15 USS$;
Expresién Estética Popular de Cuenca, 2 tomos, 20 US$; Expresion Estética
Popular de Popay4n*, 20 US$; Creacién: el arte popular en el Museo Comunidad
de Chordeleg, 6 USS$; Los Hijos*, 4 US$; Cerdmica de Chordeleg, 1 US$; Ana de
los Rfos, 2 qss; Tejiendo 1a Vida, las artesanfas de la paja toquilla en el Ecuador,
6 US$; Textiles y Tintes, 6 US$; Joyerfa en el Azuay, 6 US$; Disefio y Artesanfas
10 US$; El artesano como actor social: una visién histérica socio-econ6mica,
5 USS$. Cerdmica popular Azuay y Cafiar 5 US$; Daniel F. Rubfn de la Borbolla:
presencia, herencia 3USS$; Puntoy Linea: un cuento para disefiadores 2 US$; Vasijas
de barro: 1a cerdmica popular en el Ecuador 6 USS$; Artesanos y disefiadores 6 US$.

Ediciones bilingiies: El folclor que yo vivi*, (Castellano-Ingllés) 20 US$, Pafios de
Gualaceo (Castellano-Ingllés) 10 US$

Publicaciones conjuntas con la OEA: Alternativas de Educaci6n para Grupos
Culturalmente Diferenciados, Tomos I y III; Tecnologfas y ARtesanfas, Artesanos
y Disefiadores. Museos y Educacién 6 US$

\ J
60

a8 A




2

temas generales
HUGO VELASQUEZ

EL PLOMO EN LOS VIDRIADOS
DE LA CERAMICA POPULAR MEXICANA

“Quiero heredarles un pais con
cazuelas a mis hijas “...
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La cerimica precolombina se
decoraba brufiéndola y aplicando en-
gobes, que esencialmiente sonlamezcla
de una arcilla con diferentes 6xidos y

que produce, al quemarse, colores y to-
nos variados.

Elvidriono se conocfa y junto con el
torno de alfarerg llega a América conla
Conquista.

El vidriado de baja temperatura, que
paralosprop6sitos de este textoeselque

nos interesa, se desarrolla en Medio

gsr;:l;it:. Y de ahf, cop los 4rabes, va a

. En }a composicién de] vidriado, un
ingrediente criticq indispensable es o
son los fundentes, porque hace o hacen,

: cl.xando Son varios, que Ia cubierta de las
piezas vitrifique jugto 5 la temperatura
en 1a que éstas se homean,

En lo que se denomina baja tem-
peratura -y todala alfarerfa popular est4
quemadaeneste rango-e] rey delos fun-
dentes es el plomo, generalmente uti-
lizado como monéxido de plomo,
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(Litargirio PbO) y lo es por su gran

tolerancia, capaz de producir resultados

satisfactorios aun en horneadas con
notables diferencias de temperatura.

Pero como todos sabemos, éste es
téxico, y al desprenderse de las piezas y
acumularse en el organismo, produce
serios trastornos.

Los principales afectados son los
alfareros que lo manejan directamente
en crudopara aplicarlo a las piezas antes
de homearlas.

Ellos dicen que la acumulacié.n
tendrfaque ser enorme antes de producir
efecto, de 1o contrario los mexicanos no
estuviéramos vivos, ya que toda.la vida,
desde la infancia, por generaciones y
generacjones, desdela Conquista, hemos
comido en recipientes vidriados con
plomo.

Lo dicho no deja de ser cierto, pero
también lo es que el plomo sf es t6xico,
Y un dfa desaparecer4 y con €l la alfa-
rerfa tradicional, de no encontrarse
pronto un sustituto y de implantarlo en



el complejo y extenso panorama de
nuestra alfarerfa popular.

Teéricamente la solucién se cono-
ce; en el siglo pasado, debido a la
presién del gremio, la industria alfarera
inglesa se vio forzada a encontrar un
sustituto del plomo y desarrollaron lo
que en inglés se llama “frit” (frita en
espafiol) (1)

Sustituir el plomo fue relativamente
sencillo; se trataba de un grupo de
industrias y de trabajadores agremiados,
completamente localizados. No es el
caso de México, en que los alfareros
estdn dispersos en un territorio
considerable y no se tiene un censo de
ellos.

Aquftenemos un problema adicional:
latolerancia del litargirio, popularmente
conocido como Greta o Creta (;Serd
que remotamente su puerto de entrada,
desde el Medio Oriente al Mediterrdneo
se hizo a través de esta isla, productora,
por cierto de una cerdmica notable?)

Si el plomo tiene un amplio rango
para hacer que el vidriado funda, las
fritas lo tienen mucho més estrecho. En
la prictica esto quiere decir que se
necesitan hornos que obtengan
temperaturas mucho mas homogéneas
en su interior que los actuales, cuyo

disefio en el mejor y la mayorfa de los
casos es del siglo XVI, trasmitido
oralmente, generacién tras generacion.

Hay personas que piensan que si se
sustituye el combustible se acaba el
problema; no saben que la porcelana
Tsung y Ming m4s exquisita se quemé
enhornos delefia, cuya precisién apenas
si se iguala actualmente con los
manejados por computadora.

El combustible hay que cambiarlo
porque en estos momentos quemar con
lefia ya es antieconémico y, sobre todo,
por el problema ecolégico que esto

significa.

Se necesita modificar y mejorar lqs
hornos existentes, al menor COSto posi-
ble, para hacerlos quemar més ho-
mogéneamente.

Para dar una idea de la magnitud del
problema en México: una sola comp-
afifa tiene mds de 200 fritas en el mer-
cado. ;Cual de todas funcionard y en
cudles vidriados de los existentes? Las
nuevas férmulas o recetas deben
conservar lo m4s posible el mismo
aspectovisual y t4ctil enlas piezas delas
diferentes regiones alfareras.

Es importante sefialar que la
sustitucién del plomo por una frita o

(1) Daniel Rhodes, Clay and glazes for the potter
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varias no puede ser mecédnica. Su-
pongamos que una receta de un vi-
driado tiene 12% de litargirio, y que ya
se sabe cudl es la frita indicada para
sustituirlo; ésta no se llevard a cabo
quitando el plomo y agregdndole 12%
de frita: no funcionard. Para que tenga
éxito se necesita hacer una sustitucién
en que las relaciones moleculares sean
idénticas en las dos recetas.

El panorama de 1a cerdmica popular
mexicana est4 lleno de suposiciones de
todo tipo: las temperaturas a las que
quemanloshornos, sus dimensiones, las
diferencias interas de temperatura, la
composicién exacta de los vidriados y

sus barros etc., para mencionar las m4s
importantes.

En un compacto programa, finan-
ciado por la Direccién de Culturas
Populares, trabajamos en cinco centros
alfareros que consideramos represen-
tativos del panorama nacional porque
van de lugares urbanos a lugares
recénditos.

Estos sitios son: Capula, Michoacén,
Puebla, Puebla; Oaxaca, Oaxaca;
Tlayacapan, Morelos; y Santiaguito
Tlalcicalcalli, México.

De todos estos sitios compramos
muestras suficientes de piezas para
analizar el contenido de plomo segtinel
procedimiento que establece 1a Norma
que se quiere hacer obligatoria y que es
esencialmente igual a la de Estados
Unidos de América.




Se midi6 1a capacidad de los hornos,
latemperatura ala que homean, yenlo
posible sus diferencias internas de
temperaturas.

Sellevaron aanalizar los.vidriados y
arcillas que utilizan.

Al finalizar el programa se ter-
minaron también las suposiciones y,
por primera vez, se conté con datos
precisos y confiables para tener un
diagnéstico realista y poder hacer un
programa de trabajo congruente con la
realidad.

En mi taller de Cuemnavaca un
alfarero de Oaxaca construy6 un horno
igual a los suyos, donde vamos a
experimentarlamanerade reconvertirlo
a que trabaje con gas propano-butano
que es el combustible pricticamente
asequible en todos lados.

En este homo vamos también a
probar la manera de optimizarlo para
que queme lo suficientemente
homogéneo para que las fritas
funcionen.

Desde luego ahf probaremos los
nuevos vidriados.

‘ De tener éxito, se contempla
Implantar esta nueva tecnologfa por 1o
menos en Tlayacapan, Morelos.

Esta segunda parte del programa se

hard con fondos de la Direccién de
Microempresas de Solaridad.

Estoy consciente de que se corre el
peligrode que se creaque el problemaes
de ficil solucién, o que se piense que al
solucionarse en un laboratorio y/o en un
programa piloto se haga oficial lanorma
y el problema del plomo se trate de
liquidar por decreto.

El horno en mi taller es el programa
piloto; Tlayacapan debe ser el primer
ejemplo multiplicador.

Para eliminar y sustituir el plomo en
la alfarerfa popular mexicana es
necesario tener muy, pero muy claro,
que esto s6lo se habrd logrado cuando
los alfareros se hayan apropiado del
cambio y de la nueva tecnologfa, yla
hagan tan suya como una vez ya lo
hicieron con el plomo.

Nota:
Pienso que es més interesante

publicar los datos concretos de los
programas cuando se hayan terminados
éstos, para poder hacer comparaciones
significativas.

a) Otraraz6n parausarmaterial fritado
es 1a naturaleza venenosa del 6xido
de plomo.

Cuando el 6xido de plomo es fritado
con diferentes cantidades de otros
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6xidos, éste se convierte en no
venenoso, y en donde sea posible es
aconsejable usar plomo en una frita
en vez de su estado natural.

b) El método para preparar una frita

es simple y es esencialmente el mis-
moque se usa para hacer vidrio.
Los materiales ya pesados son
puestos en un homo o en un crisol y
calentados hasta que se funden
juntosenunamasalfquida. Ellfquido
al rojo es sacado del homo y se le
deja que fluya a un tanque de agua
donde el enfriamiento sdbito lo

66

congela y despedaza en fragmentos
pequefios.

|

|
El vidrio es entonces molido en un
molino de bola hasta que quede lo

suficientemente fino para usarlo .

Pequefias cantidades de frita pueden
hacerse en un hormo para cerdmica
poniendo la materia prima en una
vasija de barro o crisol y quemén-
dolo en una horneada de vidriado.
Cuando se enfrfa la masa de vidrio
dentro del crisol puede romperse y
molerse.



MARIA ESTHER ECHEVERRIA ZUNO

FONART, ELMODELO MEXICANO PARA
EL FOMENTO DEL ARTE POPULAR

¢

México cuenta en el siglo XX con
expresiones de arte popular cuyas
técnicas datan desde la antigiiedad
prehispénica.

Milenarias tradiciones se han
transmitido de padres a hijos en innu-
merables generaciones. El cimulo de
creencias, costumbres, concepciones
vitales y estéticas y muchos otros ele-
mentos culturales que a lo largo del
tiempo han distinguido a México, a-
sisten en el umbral del XXI, a través de
un arte popular plural y diverso. La
artesanfa asf, a pesar de los impondera-
bles impuestos por problemas deriva-
dos de la produccién, laexplotacién, el

intermediarismoy el consecuente rezago
econémico social, ha sobrevivido aun
en las mis crfticas épocas de 1a historia
antigua y la modema, patentizando el
valor que parael pueblomexicanotienen
sus rafces culturales.

Sensible al arte populary preocupado
porlas precarias condiciones de vidadel
sector, el Estado mexicano ha de-
sarrollado una politica de fomento a la
actividad artesanal, la que ha ex-
perimentado una evolucién en sus
estrategias y estructuras.

En la culminacién de esta serie de
estrategias figura FONART:
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- Fondo Nacional para el Fomentode
las Artesanfas-, institucién que, segiinlo
que se explica mé4s adelante, puede
considerarse por sus cometidos y
estructura, como una de las pioneras de
Latinoamérica en su género. Y por lo
mismo, se cuenta entre las que retine
mayor experiencia acumulada en
materia, tanto de comercializacién na-
cional e internacional como en su labor
de impacto y de beneficio social.

Sin embargo, 1a comprensi6n de su
estructuray de sus funciones iniciales y
actuales, vuelve indispensable el contar
conun panorama genéricodel desarrollo
evolutivo que se ha operado en la

concepcién y el apoyo expreso a las
artesanfas de México.

Esta visi6n permitirs entender por
qué en la etapa de madurez, 1a polftica
de apoyo al arte popular adopt6 la
configuracién de FONART, misma
que desde su fundacién se ha conserva-
d?, observando adecuaciones mfnimas,
dictadas por los cambios operados enla
IMacro estructura econémica y social.

Trayectoria y evolucién del apoyo al
arte popular mexicano.

Unalargahistoriaqueen 1993 cumple
72 afios tiene el apoyo que el Gobierno
de México ha brindado a las artesanfas,

1921 marcaeliniciode estas acciones
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con la presentacién simultdnea, en las
ciudades de Los Angeles, California y
de México, D.F., de la primera
EXPOSICION DE ARTE POPULAR
MEXICANO.

Las primeras décadas del siglo se
caracterizaron por un espfritu oficial
orientado a la revaloracién del arte
popular. A mediados de siglo y en los
decenios siguientes, la administracion
publica extendi6 sus funciones al abar-
car un 4mbito que ademds del recono-
cimiento comprometfa la realidad del
sector.

La creaci6n de instituciones de-
dicadas -directa e indirectamente- al
rescate y al fomento de las artesanfas, se
sucede desde 1947, fecha que coincide
con la fundacién del INSTITUTO
NACIONAL INDIGENISTA (INI).
organismo con una larga trayectoria de
apoyo al sector indfgena dedicad? ala
actividad artesanal, el que se extiende
hasta nuestros dfas.

Catorce afios después, en 1961, el
Gobierno de México crea, en €l marco
del Banco Nacional de Fomento
Cooperativo (BANFOCO) el FlI-
DEICOMISO PARA EL FOMENTO
DE LAS ARTESANIAS, antecedente
inmediato del FONDO NACIONAL
PARA EL FOMENTO DE L{iS
ARTESANIAS (FONART), constituido
en 1974.



En 197 -10 afios despuésde creadoel
antecedente de FONART- se fundé6 la
DIRECCION DE ARTE POPULAR
que fue sucedida por la DIRECCION
DE CULTURAS POPULARES creada
en 1978. La constitucién de la ES-
CUELA DE ARTESANIAS, adscritaal
Instituto Nacional de Bellas Artes, fue
también una decisién del Estado.

En suma, hace 72 afios que el Estado
apoya el arte popular y hace 32 (1961-
1993) que su preocupaci6n transit6 de
una polftica de reconocimiento e
investigaci6n, a una que contemplé
ademds el apoyo econémico, material y
comercial.

En relacién con esto, procede co-
mentar que todos los organismos fede-
rales mencionados -con excepcién de
FONART- realizan actividades en favor
del sector, pero en forma complemen-
taria o periférica a su objetivo central.
Enel caso de FONART el fomento alas
artesanfas es su funci6n por excelencia,
siendoel arte populary sus productores,
los objetos y sujetos que definen su
actividad. En su gesti6n se sintetizanlas
voluntades polfticas de distintos go-
biernos al atender el aspecto cultural,
pero sin descuido del 4mbito econ6-
mico-social.

A nivel estatal el esquema se
modifica, pues si bien las dependencias
federales cuentan con representaciones
y delegaciones, existen CASAS DE

LASARTESANIAS yotros organismos
a cargo de la comercializacién y el
fomento local o regional; todos ellos
dependen del gobiemo del Estado de
cadaentidad.

Fonart y la preservacién de la
tradicién

México segin se sabe, es un pafs
prolijo en produccién de arte popular.
31 Estados y un Distrito Federal for-
man la Repiblica Mexicana, y puede
decirse que en todo su territorio se
elaboran los objetos que resumen la
cultura de sus grupos respectivos; sin
embarga, 24 son los principales
productores, destacdndose por sus no-
tables volhimenes los Estados de
Michoacén, Jalisco, Oaxaca, México,
Guanajuato, Chiapas, Pueblay Guerrero.
Un segundo grupo con volimenes de
importancia lo forman los Estados de
Hidalgo, Yucat4n, Tabasco, Campeche,
Quenrétaro, Nayarit, Chihuahua y San
Luis Potos{. I }

El reto de México entonces es
preservar la tradici6n del auténtico arte
popular mexicano, desde luego dando
cabida a 1a modemizacién en términos
de formas de organizacién, comer-
cializacién, disefio, mejoramiento
técnico, y otros aspectos que contribuyan
amejorarelnivel devidadelos artesanos.
Para preservarlo, los distintos orga-
nismos del gobiemo federal y de los
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estatales que antes cité realizan diversas
funciones orientadas alograr el objetivo
ci';ado.

En el caso de FONART, se tiene por
objeto impulsar la produccién de las
artesanfas nacionales, procurando la
preservacién yla-elevaciénde su calidad
-artfstica, asf como del nivel de ingresos
del artesanado; todo ello a través de
acciones de apoyo financiero, comercial
y de difusién de los valores culturales y
estéticos contenidos en las expresiones
del.arte popular. En corsecuencia, la
actividad de preservacién y de
Promocién del arte popular mexicano a
que me referiré estard centrada en las

tareas que realiza FONAR!
sentido. T , en este

En 19 afios que FONART lleva
oiw:rando,. ha aprendido que 1a labor de
g ar:esrvamon, aligual quela de fomento,
G o e.r eficaces no pueden desligarse

CCiones de financiamiento ni de
gol;ncfsra venta de artesanfas, ya que son
ec(méim.lente: los medios y relaciones

onomicas las que en un alto porcen-
taJe_ fleterminan que un artesano
tradicional permanezca en su oficio, y
Por ende se preserve el arte popular que
é! produce; o se desplace a otra acti-
wdad‘quizés méis rentable, pero me-
NOS rica en materia de patrimonio
Cultural. Estas acciones de pre-
Servacion las describiré para una més
clara comprensién en forma inde-
pendiente;
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El otorgamiento de credito en el
fomento yla preservacién

El objetivo del otorgamiento de
créditos blandos -segin anticipé- es
apoyar al artesano y a las unidades fa-
miliares a tratar de consolidar la ex-
presién artesanal como parte esencial
de 1a cultura popular y como elemento
fundamental de la tradicién y la identi-
dad nacional.

Tales créditos se otorgan a artesa-
nos productores de genuino arte popular
en montos mfnimos y mdximos,
correspondientes a mimeros predeter-
minados de salarios mfnimos y conbajas
tasas de interés actual y moratorio.

Un compromiso de compra, hasta
del 50% del crédito concedido, lo
establece el Fideicomiso para adquirir
aquellas artesanfas que cumplan con las
normas de calidad establecidas.

Este compromiso representa un
apoyo adicional al financiamiento,
orientado a la preservacion.

El crédito otorgado puede constituirse

a su vez en un préstamo revolvente en
beneficio del artesano.

Papel de las adquisiciones en el
fomento a la produccion

En el 4nimo de coadyuvar




efectivamente a incrementar el pro-
medio de ingresos del artesanado
mexicano, la Institucién le brinda apo-
yos adicionales al otorgamiento de
créditos.

Las compras hechas por FONART,
fijadas a precios justos, handemandado,
en el curso de su desarrollo, el disefio de
una estrategia integral que posibilite l1a
compra en lamayor parte del territorio y
de los grupos étmicos existentes, de tal
suerte que los artfculos posteriormente
en oferta sean verdaderamente re-
presentativos del pafs.

En consecuencia, el sistema de
adquisiciones se estructura a partir de
cinco oficinas de acopio, estraté-
gicamente ubicadas en los principales
centros de artesanfas en los Estados de
Jalisco, Michoacén, Oaxaca, San Luis
Potos{ y en el Distrito Federal, desde
donde también se realizan las compras
de los Estados circunvecinos.

Métodos alternativos complementan
el sistema de compras: rutasartesanales,
convenios de compra y venta a con-
signaci6n, sonlos principales. El primero
esun procesoitinerante enel que técnicos
acreditados efectian recorridos y
adquisiciones directas en comunidades
artesanales. El segundo es un método
por el que un especialista, a tftulo de
particularcalificado, realizacomprascon
comisién en zonas geogrificas no
cubiertas porlos centros de acopioni las

rutas artesanales. Con los convenios a
consignaci6n, el Fondo adquiere, previa
evaluacién del 4rea comercial sobre la
calidad de los productos, la mercancfa
que el artesano se interesa en exhibir
para su venta.

Funcién de la red comercializadora

La artesanfa adquirida directamente
al productor, a través de las estrategias
descritas, necesariamente debe ser
vendida o comercializada. Para ello
FONART dispone deuna red compuesta
poronce tiendas o centros deventaenel
mercadonacional, seis de ellas seubican
enlacapital del pafs ylas cinco restantes
operan en el interior de 1a Repiiblica.

A nivel internacional opera a través
de una oficina de Comercio Exterior,
responsable de la atencién y el enviode
pedidos especiales del extranjero. Esta
drea también selecciona las piezas
artesanales que participan en ferias y
exposiciones intemacionales.

El servicio de comercializacién
garantiza-al consumidor 1a adquisicién
de 1a més genuina y representativa
artesanfa del pafs y los més depurados
niveles de calidad artfstica; todo ello
descontando el apoyo otorgado al
artesanoporlav{adelacompra-ventade
sus productos.

Por su parte, las utilidades
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devengadas de las transacciones
comerciales se destinan a sufragar los
gastos correspondientes a 1a operacién
del FONART y/o fortalecer el fondo
financiero que constituye la fuente
crediticia por excelencia.

La asesoria técnica y su incidencia de
beneficio.

Como accién inherente al objetivo
social del fideicomiso, entendido como
mejoramiento del nivel de vida del
artesano mexicano, destacan la ca-
pacitacién y la asesorfa técnica ne-
cesarias para estimular la actividad
productiva y de ese modo obtener un
promedio superior de ingresos.

En el curso de la historia de
FONARTsehanbrindadodiversos tipos
de asesorfa, 1os que se extienden desde
el Sistema de produccién hasta el de
precios, 1a administraci6n y las formas
de organizacién. En e] presente, se ha
puesto especial interés en el disefio de
nuevas formas inscritas en el proceso
natural de evolucién de toda tradicién.
Ello a fin de hacer m4s competitivo el

arte popular en mercados nacionales y
extranjeros.

Reconocidos expertos de la propia
Institucion, artesanos beneficiados por
FONARTYy colaboradores externos en
distintas 4reas de especialidad, son el
personal calificado a cuyo cargo se
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encuentra la prestacién de este valioso
servicio.

Anteriormente seiialé que las
relaciones econémicas y sus medios
jugaban un papel determinante en las
tareas de preservacién del arte popular
mexicano. Esta aseveracion -segin lo
he hecho notar- es una realidad, aunque
de manera alguna es un recurso tnico
ni exclusivo para efectos de pre-
servacion.

Diversas opciones se han explorado
para reforzar los actos econémicos y
lograr el objetivo preponderante que es
1a persistencia de 1a tradicién, intacta o
renovada, del arte popular. Y de entre 1a
sumade esfuerzos, se haencontrado que
losINCENTIVOS sonelmétodoidéneo.
La férmula que mejores resultados ha
dado, en este nivel, es la técnica de los
CONCURSOS.

Los concursos y la superacién
artistica.

Los concursos entre artesanos han
demostrado su efectividad para fungir
como estfmulos capaces de conjuntar
modernidad con tradicién, en donde sin
rompimiento sino con asimilacién de 1a
primera, se rehace y renueva la cultura
local, materializada en piezas que no
se despersonalizan; y que a cambio,
retoman cada vez méds valores de la
cultura universal, a 1a que a su vez se



insertan a través de este ininterrum-
pido proceso de retroalimentacién en el
que los concursos son agentes
particularmente importantes.

Asf los concursos artesanales, sean
por rama O generales, sean regiona-
les, estatales o nacionales constituyen
la 6ptima opcién para preservar técni-
cas en peligro de extincién y para
impulsar 1a realizaci6én de piezas
originales de alta calidad artfstica.
Cumplen con el cometido de estimular
al personal calificado a cuyo cargo se
encuentra la prestacion de este valioso
servicio y de reconocer a los mds
destacados exponentes de cada
especialidad.

Tres han sido las principales l{neas 0
modalidades en la instrumentacién de
€stos concursos.

La primera, tendiente al rescate de
las tradiciones artesanales locales, via
eventos regionales y especiales, ha
consistido en una accién fundamen-
talmente de organizacién y de cooOr-
dinacién a tftulo de responsabilidad
estatal, financiada y apoyada a nivel de
difusién por FONART.

La segunda es un esquema en el que
el fideicomiso se hace cargo de la
organizacién y el financiamiento y
coordina actividades operativas y de
logfstica con la entidad estatal
correspondiente.

Por ltimo, tras concertar con
instituciones bancarias y empresas dela
iniciativa privada eventos a nivel
nacional, establece una relacién de
coordinacién con los gobiernos
respectivos.

En esta estrategia de promocién y de
rescateartesanal ademds delasentidades
citadas, tiene unadestacadaparticipacién
el Instituto Nacional Indigenista (INI).

Para lograrla, el Fondo estructura un
calendario anual de eventos de esta
naturaleza, programé4ndolos conforme a
prioridades locales procurando
equilibrar objetivos de fomento artfstico
y de preservacién. Estalaborde decidido
apoyo a la tradicién y a los valores
estético-culturales se encuentra referida
al objetivo social del fideicomiso y €s
una actividad sustantiva del mismo.

Principales vehiculos de promocién.

Tocante a las actividades de
PROMOCION puedo anticipar que en
el nivel exteriornohansido tanintensas
cono lo son a nivel intemo. En el 4mbito
nacional las tareas de promocién son
permanentes y sisteméticas. Las tiendas
FONART, por la simple exhibicién de
artesanfa procedente de 1os méds remotos
puntos de la Repiiblica mexicana, son
auténticos museos vivos de arte popular.
Estared mediante laque se comercializa
la mercancfa adquirida directamente de
los artesanos, tiene una importante
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presencia en la Ciudad de México -con
seistiendas- y enlas principales ciudades
del pafs. De forma que 1a promocién “‘en
vivo” tiene un significativo alcance
nacional que afecta a los turistas del
pafs y a los extranjeros que asisten a
estos espacios.

No obstante, el vehfculo empleado
exprofeso para promover nuestro arte
popular son las exposiciones. En los
tltimos tiempos se ha puesto particular
empefio en que el material exhibido en
las exposiciones seintegre a partirdelas
piezas participantes en los concursos,
con lo que se consigue dar a conocer o
fortalecer expresiones de muy alta
calidady que ademéspreocupa preservar
y fomentar. Las exposiciones que en las
galerfas de FONART tienen una
frecgencia casi mensual, han adoptado
€N uempos recientes una modalidad
integral consistente en la organizacién
de eventos paralelos estrechamente
relagionados con el arte popular que se
exhibe: preésentaciones de libros,
c?nfex:encias 0 mesas redondas sobre 1a
ms‘tona, el significado, los grupos
€tnicos o técnicas de produccién; son
estas las actividades colaterales que
conjuntamente con las exposiciones, se
inter.sectanparapromoverel arte popular
mexicano. -

Procede sefialar que la labor pro-
mocional no se limita al suministro de
informacién oral o visual, se promueve
ademds vendiendo mercancfa en las
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exhibiciones, razén porla que estos actos
no son s6lo culturales, sino también de
exposicién-venta.

Ademiésdelapromociénentiendasy
de la hecha por conducto de las
exposiciones, hay un tercer vehiculo de
promocién nacional: me refiero a las
ferias locales o de todo el pafs, donde la
presencia de artesanfas de un tipo, de un
Estado o de varios alavez, daa conocer
los valores intrinsecos del arte popular.

Para reforzar las acciones anteriores
se dispone de algunos impresos que van
desde carteles e invitaciones hasta
folletos y separadores de libros.

Toda esta actividad, aunada a una
difusién enlos medios de comunicacién
masiva, limitada por razones de costo,
contribuye a promover el arte popular
suministrando informacién, mostrdn-
dolo e incrementando la produccién
como resultado de las ventas derivadas

de 1a promoci6n.

El comercio exterior que realiza
FONART atravésde su oficinaespecial
es, ademd4s de una actividad comercial,
una de promociénenlamedidaenlaque
sus operaciones propician la presencia
del arte popular mexicano y sus atributos
en el extranjero. El comercio exterior,
sin embargo, es un drea que estd en
franco proceso de fortalecimiento: el
catdlogo internacional es -por su
concepcién- un instrumento comercial



y un vehiculo de promocién al mismo
tiempo.

El interés del Estado mexicano por
promover su arte popularenel extran-
jero es prominente. FONART asiste,
representdndolo, a ferias y exposi-
ciones, aconferencias, aunque - hay que
reconocerlo - no es con la frecuencia
deseada. Las limitaciones para contar
con una presencia sistemética fuera de
nuestras fronteras son presupuestaleslas
mds de las veces: los altos costos de
fletes, gastos de representantes e im-
puestos con que algunas naciones gravan
la artesanfa, son algunos de los
impedimentos paraunmayordespliegue
promocional en el exterior.

Concluyo esta exposicion refren-
dando que México es un pafs que ha
persistido y trascendido en la Historia

con el bagaje de las rafces auténticas que
con forman su cultura, en mucho gr-
acias a la milenaria tradicién de su arte
popular. Preservarlo de patrones
homogeneizante y promoversus valores
objetivos y subjetivos, son tareas en las
que hay largc camino poOr recorrer.
Entretanto, mientras se buscan mejores
férmulas pararobusteceresos cometidos
prioritarios, es indudable la necesidad
de hacer un reconocimiento sentido, no
s6loalos artesanos de México, sinoalos
del mundo entero. Su legado tiene un
valor inapreciable, motivo por el cual
todos cuantos estamos involucrados en
su quehacer tenemos un compromiso
cultural e histérico, en el que finalmente
se finca la raigambre y la identidad de
pueblos con tan larga y s6lida tradicién
como la de México y las de numerosas
naciones de América Latina. M
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Ciudad de México: Av. Patriotismo 691, Mixcoac @ Av. Juarez 89,
Centro ® Av. Insurgentes Sur 1630 @ Av. de la Paz 37, San Angel
® Londres 136, Zona Rosa.

Interior de la Republica: Cd. Juarez Chih. ® Guanajuato, Gto.
® Oaxaca, Oax. ® Puerto Vallarta, Jal. ® San Luis Potosi, S.L.P.
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SAMUEL YANEZ LOZANO.

PERFIL DE LA ESCUELA DE ARTESANIAS

Antecedentes historicos.

La Escuela de Disefio y Artesanfas
(EDA), se fund6 en 1962 con un pro-
p6sito educativo y promocional es-
pecffico, dentro del 4mbito de las artes
plésticas y propio del Instituto Nacional
de Bellas Artes y Literatura, segin se
prevee en el Decreto Presidencial quelo
crea.

La instauraci6n de 1a EDA surge de
un contexto por demds interesante:
antecedfan varias décadas de esplendor
en la pl4stica mexicana y llegaban a su
madurez varias generaciones de artistas
formados en los talleres, en el ejemplo,
o bajo el influjo de los grandes maestros

muralistas, pintores, grabadores y
dibujantes. Perduraba y se retroa-
limentaba el enfoque nacionalista y
popularquehabfasidounaconstantcdel
arte posterior a la guerra de revolucion.

La préctica del mural y sus
proyecciones, que abarcaronlaescultura
ylaarquitectura,posibi]itaronelmontaje
de algunos talleres artesanales cuya
infraestructura le fue adjudicada en
propiedad al INBA, que los utiliz6 en
una instruccién formal sobre las
artesanfas. '

La década de los cincuenta traz6 una
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experiencia especffica sobre esta
ensefianza, la cual se fue perfilando como
un modelo técnico-prictico de ca-
racterfstica escolar y esencialmente dis-
tinta al modo tradicional de los talleres
artesanales populares caracterizados
por un modelo de tipo adiestramiento.
Cuando se funda la escuela de Disefio y
Artesanfas se habfan configurado ya
los rasgos de la necesidad educativa y el
carécter de la ensefianza artesanal.

La escuela nace asf con el reto de
definir su esquema de educacién, de
hecho maneja una tesis: que el Disefio y
las Artesanfas se interrelacionan y se
complementan.

Cerca de 15 afios se trabaj6 con tal
tesis. Esté por investigarse su exactitud
y sus resultados. En el campo de las
?rtes_anfas la convivencia con el disefio
mqujo propuestas e inquietudes edu-
cauva§ que maduraron en un proyecto
Cuya intencién bésica era definir una
estructura de conocimientos técnicos,
tedricos y practicos especfficamente
para el édrea artesanal, 1o que deriv6 en
un plan de estudios formal aprobado y
publicado en el Diario Oficial de 1a
Federaci6n el 18 de agosto de 1983.

Fue entonces que cobrg forma el
planteamientode separacién del modelo
de artesanfas del modelo de disefio, y 1a
separaciéndelasescuelas. Enlapractica
y enla educacion esta separacién eraun
hecho y cobréformaenel planteamiento
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del plan de estudios de artesanfas, no
como una condicién expresa sino como
un dato intrfnseco: el disefio como
concepto especifico no se contempla en
la ensefianza de las artesanfas.

Administrativa y organizacional-
mente la convivencia resulté desven-
tajosa para las artesanfas; sus re-
querimientos y necesidades son de un
cardcter peculiar que- exigen ser medi-
dos en su exacta valoracion; loquenoes
facil si se les tiene que dimensionar
comparidndolos con otros de fndole
distinta.

Al parecer, el prop6sito de conjugar
disefio y artesanfas como una opcién de
retroalimentacién temadtica, teérica y
artfstica no fructificé porque la corres-
pondencia de las artes tiene sus propios
caminos que casi siempre parten de la
creacién. Su confluencia y su dindmica
entrelazadora y significativa se da co-
mo resultado del dominio técnico y
formal cuyo aprendizaje s6lo puede ser
especffico.

El plan de estudios de la Escuela de
Artesanfas, prevee el disefio como un
medio, como un auxiliar del artesano; de
allf que sus necesidades se resuelvanen
préctica al punto que su manejo y uso es
requerido séloen funciéndelapieza,no
en funci6n del trabajo artesanal. Esto es
real en la tradici6n y el ejercicio de las
artesanfas, a la inversa del disefio
profesional.



Dicho plan es fruto de un esfuerzo
colectivo. La comunidad de entonces lo
desarroll y plante6 al margen de la
comunidad de disefio. El resultado, con
fallas, pues estd incompleto y sus
en_foques no se han vuelto arevisar, esel
primerintentoen el pafsde unaeducacion
enlas artesanfas sistematizada, metédica
y formal dentro de unesquemanetamente
escolarizado.

Esquema educativo y escolar.

La realidad de las artesanfas es el
manejomaterial ylaejecuciéndel objeto
y se caracteriza por la manualidad, la
1r_1tencién expresa de manejar
directamente el material para conseguir
los fines que se persiguen para el objeto
segiin las precisiones de forma, calidad
y significado.

Si el principio del objeto estriba en
satisfacer una necesidad humana, su
realizacién puede contener propdsitos
expresivos, simb6licos y estéticos que
le confieren una connotacién cultural y
artfstica.

Este trdnsito de satisfactores aobjetos
artfsticos es loque havenido a conferirle
alas artesanfas su dimension de arte sin
que pierda totalmente su signo
primigenio de cosa que sirve para algo
particular.

Tambiénes, entre otras, laexplicacion
de que la creaci6n artesanal continiie
utilizando materiales tradicionales y
técnicos o fundamentos de tratamientoy
manipulacion a veces antiqufsimos a la
vez que innova, investiga y promueve
nuevas opciones.

El enfoque artistico delas artesanfas
ha devenido en un proposito especifico,
tantoenlaproduccién mismacomoen la
formaci6n de artesanos. En la Escuela
esto ha sido una intencién tan relevante
que se ha convertido en uno de sus
objetivos de ensefianza.

Laactividadartesanalesun quehacer
comiin entre los hombres ¥y entre 10s
pueblos. Como en cualquier labor
humana, en las artesanfas el per-
feccionamiento del trabajo y de los
resultados ha inducido la especializa-
cién y ésta ha determinado 1la educa-
cién. Ensefiar a producir un objeto
transité desde el indispensable adies-
tramiento mediante la observacién y
prictica de procesos, pasando por la
capacitaci6n para la produccién
aut6noma, hasta la educacién metddica
y sistematizada que habilita para la
utilizacién de diversas técnicas, la
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investigacién y el desarrollo de la
produccién.

En México, esta educacién es re-
ciente y la Escuela de Artesanfas es
pionera en esta ensefianza, que precisa
de profundizar sus conceptos y siste-
mas pedagégicos, enfrentando diversos
problemas iniciales como la verba-
lizaci6n y la conceptualizacién de las
técnicas. Estas, en el pafs, han sido
trasmitidas generacionalmente de
maneradirectay en dmbitosen donde no
ha sido fécil que trascienda el trabajo
interno del taller. Se ha satisfecho una
demanda y también una formacién en
espacios determinados.

Colateral al anterior se manifiesta el
problema de la diferenciacién de las
artesanfas. En la época colonial destac6
la ensefianza de las “artes y oficios”
contemplandoalfaterfa,cesterfa,tejidos.
carpinterfa .... que tenfa como fin
particular habilitar para 1a produccién
dejando al individuo su posible
desarrollo de habilidades. La educacién
actual de los técnicos artesanales se
preocupa por el desarrollo de estas
habilidades desde el comienzo de 1a
instruccién, pero no es tampoco
totalmente precisa la especificacién de
los mismos de modo que permitan
facilitar y asegurar la ensefianza y el
aprendizaje.

Todo esto confluye en la especifi-
cidad de las artesanfas. ;Segitn cuéles
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nociones y criterios hay que considerar
para valorarlas y apreciarlas? (En cuél
marco de conocimientos se enmarcan
para fines de educacién? ;Cudl modelo
o tipo educativo le conviene a la
educacién en las artesanfas? Son, estas
cuestiones de interés para la Escuela
porque inciden en su responsabilidad
formativa y tocan el sentido de su razén
de ser.

El planteamiento de origen para la
escuela: proporcionar a la sociedad
una educacién que forme y también
investigue en las artesanfas, de-
sarrollando y promoviendo sus valores
-ambicioso y magn{fico- pero representa
un esfuerzo del que se han resuelto sus
tensiones iniciales como la formu-
lacién de un esquemade educacién enel
ramo, la alternativa mds adecuada de
pro-gramacién educativa gradual y
eficiente y la ubicacién de los conceptos
bésicos para perfilar tal educacioén.

En este sentido vale resaltar nue-
vamente la importancia del plan de
estudios vigente como instrumento gufa
de 1a responsabilidad de la escuela.

Propone los siguientes niveles: For-
mativo, complementario, de desarrollo
profesional, especializacién y de
capacitacién. El primero contempla dos
carreras, 1a de técnico y la de productor
artesanal. El segundo prevee tres
extensiones: instructor, disefiador e
investigador. El tercer nivel incluye un




curso de especializacién y otro de
actualizacién. Finalmente se prevee la
capacitacién para las artesanfas.

Estagamade opcionesestddirigidaa
los j6venes, luego a los profesionistas
técnicos, alos profesionistas de 1as artes
y, finalmente, a los interesados en
general.

Sus enfoques teméticos y progra-
mdticos hacen hincapié en la informa-
cién y en la formacién técnica del
estudiante disponiendo la confluencia
en ella de conocimientos inductivos,
complementarios, adicionales y au-
xiliares que contribuyan a formar un
artesano capaz, integral, a nivel técnico,
que domine sus materiales, técnicas,
herramientas, conceptos, asf como su
imaginacion y su habilidadnoséloenla
produccién, sino también en la
investigacién y el desarrolloenel dmbito
propio de su especialidad.

Con este plan la escuela intenta
responder al reto de su creacion. Quiz4
desde un an4lisis externo la propuesta
del plan resulte demasiado ideal o en el
puntoopuesto, insuficiente. Quiz4 resulte
de diffcil aplicacién. Internamente, desde
laperspectivadelaescuela, es coherente,
valioso por su planteamiento formal,
rico en su diversidad de opciones. Estd
incompleto, visto como documento
técnico, ademds de que requiere de
actualizacién en algunos aspectos de
fundamentacién, pero esto puede

corregirse desde su enfoque educativo
sustancial.

Este prevee el disefio como un
elemento especffico de apoyo para la
realizacién del objeto artesanal. Lo
considera como importante, Ppero
aclara su peculiaridad: debe ser desde
las condiciones propias de las ar-
tesanfas a fin de que le resulte util al
artesano.

Es importantfsimo para €l disefiar,
perodebe saberhacerlodesdelaprictica
artesanalyestaparﬁculaxidadesesencial.
De allf la necesidad de capacitar al
artesano para disefiar sus objetos mds
que de introducirlo a la prictica del
disefio en sf.

De allf también la dificultad de que -
un disefiador que desconozca las
técnicas ylos procedimientos artesanales
pueda aportarle al artesano conoci-
mientos provechosos y aplicables para
su trabajo.

Estapracﬁcidaddelconocimientoes
otro condicionante en é4reas cOmMo la
geometrfaoel dibujo geométricoyesde
hecho uno de los problemas para la
eficienciareal del programa de materias.
En el fondo, este tipo de dificultades
estribaenel gradoconque se especifican
en la prictica el campo tedrico y
conceptual deun drea o deuna materiaa
un tipo particular de formacién comolo
es la del artesano.
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Lq complicado aquf no radica en
deﬁmr cudnto puede contribuir una
disciplina como la del disefio en la
realizacién de los fines de otra como la
delas artesanfas, porque eso se resuelve
en la‘ Prictica interdisciplinaria que
constituye mds bien otro ejercicio de
didlogo a interrelacién que igual podrfa
serconlaescultura, lapintura, el grabado
0 como yalo fue de manera probada con
el mural yla arquitectura.

Elasunto es mésbien de especiali

unto es pecialidad
de las dlscxphn.as que, en cuanto a las
artesanfas, conviene apoyarparaunpleno

cumPMif:HtO Y un desarrollo de sus
planteamientos educativos.

La ocasién se presta para que dicho
:g(t)iflo c})ueda. Impulsar la escuela como
con t? articular que pueda y deba
o tuirse en un factor dindmico de

artesanfas en el pafs formando nue-
VOS profesionistas del ramo, con-
§ohdando 1a prictica de 1o0s estudios,
impulsando  perspectivas novedosas
para la investigacion Y la creaci6n
artesa_nal ¥ promoviendo el gusto, el
aprecio y el disfrute de los valores
?rte.sana.ﬂes, definiéndose entonces 1a
Institucién como el centro neurdlgico
fle este quehacer tal como se dese al
instaurarse. Pero ello no podri
lograrse sin una jerarquizacién de Ia
Escuela y sin la infraestructura, el
eguipamiento, la suficiente organiza-
qén docente y administrativa de 1a
misma.
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La organizacion escolar.

La tarea primordial es proyectar una
escuela con una nocién innovadora y
sostenida respecto de las artesanfas
como trabajo creador particular, de-
finido, independiente, 10 que presupone
diversas tareas susceptibles de
remarcarse:

a) Una definicién académico-escolar
respectodela propuestaeducativade
l1a Escuela para precisar el enfoque
formativo que se debe ofrecer. Para
ello se ha de partir de la experiencia
académicadel cuerpodocentequeen
sumayorparte cuentacon trayectoria
en el taller y en el aula acumulando
ideas sobre 1o que debe ser la
educacién artesanal y 10 que debe
entenderse por artesanfas, lo cual
puede ser precisado de una manera
organizada en el interior de la
institucién. Una contraparte
imprescindible 1o constituye el tema
del aprendizaje. Varias generaciones
de alumnos han egresado parcial o
totalmente sin la posible coyuntura
de retroalimentar la Escuela.
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b)

Y

Mucho se ha dicho del espfritu
gregario, que en la tradicién de las
profesiones, el arte y las artesanfas,
cobra diversas formas y que tiene
fundamentos sélidos cifrados en la
necesidad de comunicacién, en-
tendimiento y apoyo mutuo. Este es
el mejor sentido de los gremios que
una escuela sf puede incentivar.

El compromiso de la escuela es
educativonoséloen cuantoque forma
y habilita para el ejercicio de la
profesién, sinoen cuanto quees capaz
de avanzar por el camino de la in-
vestigacion, la experimentacién y la
proposicién teérica. Es decir, en la
promocién del campo especffico: las
artesanfas. Ello requiere lograr una
identidad, conformar una orga-
nizacién y definir una préctica
efectiva de la educacién en las
artesanfas y en el ejercicio de éstas.
Definirlas con precisién ‘es im-
postergable en sus dos vertientes
bdsicas: el planteamiento y la
aplicacién.

Es preciso definir un esquema de
trabajo que haga posible la realiza-
ci6n de 1a Escuela como entidad con
personalidad propia, perfiladaen sus
atribuciones y responsabilidades,
completa en su infraestructura y su
equipamiento y delimitada espe-
cfficamente en una organizaci6n
acorde con sus necesidades. Ello
precisa impulsarla en susprevisiones

reales que para la Escuela de
Artesanfas se configuran en el plan
de estudios y su esquema educativo.

ch) Es posible corisiderar la aplicacién

del Plan endos etapas contres planos
simultdneos de organizacion.

La primera etapa comprenderfa la
redefinicién y la aplicacién de las
carreras de técnico y productor
artesanal asf como de los cursos de
capacitacién. :

La segunda etapa preveerfa la ins-
tauracién de las extensiones y de los
cursos de especializacién para
profesionales del arte y de ac-
tualizacién para profesionistas T
productores artesanos. ]

Por cuanto a los planes de orga-
nizacién uno se abocarfa a la
organizacién docente, escolar y
administrativa; otro a la infra-
estructura, equipamiento y admi-
nistracién de recursos materiales; y
el tercero a la planificacién de

recursos financieros.

Educacién y promocién de las
artesanfas presupone una definicién
sustancial: las artesanfas son un que
hacer con car4cter y valor propios
cuya cualidad artfstica, cultural,
funcional yeducativaes sustanciable
por sf misma en su especificidad y
univocidad, sin criterios alternos de
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dependencia. Lainterrelacién formal
y operativa que se da puede esti-
mularse con otras artes o 4dreas de
conocimientos afines; son de hecho
una dindmica natural en el arte y ha
llegado a ser una forma especffica de
trabajo: el interdisciplinario.

La experiencia del quehacer
educativo en artesanfas ha sido un
esfuerzo por destacar la posibilidad
de la ensefianza y del quehacer

artesanal como una labor consen-
tido y con proyecciones de im-
portancia y trascendencia rele-
vantes. Los altibajos sucedidos han
destacado el valor y la factibilidad
de lo que es posible y esto planea
una exigencia: la de llevarla a cabo
en sus propios términos como una
opcién vélida para que la escuela
realice la educacion, el rescate, 1a
creacién y la promocién de las
artesanfas. Hl




MA. TERESA POMAR

NECESIDADES DE UN GRAN MUSEO
DE ARTE POPULAR NACIONAL

México es un pafs en cuyo territorio
se asentaron culturas milenarias que han
dejado profundas huellas no sélo a tra-
vés de su arquitectura y su escultura,
sino en numerosos rasgos culturales
entre sus habitantes, especialmente en
las 57 etnias que existen enla actualidad
Y que fueron y son parte integrante de
la vida nacional, pese al sojuzgamiento
yla injusticia con que han sido tratadas
por casi 500 afios.

Algunos de estos rasgos son ances-
trales, y otros, una amalgama indio-eu-
ropea, china o negra que el tiempo y la
necesidad de supervivencia han
determinado, y que ala fecha constituyen

sincretismos que de una u otra forma
determinan raigalmente nuestro ser
nacional. ‘

Somos, pues, un pafs pluriétnico y
multicultural, en el que la poblacién
mestiza-cuyoorigenseremontatambién
a casi 500 afios- ha sido y sigue siendo
influida por las culturas indfgenas de
cada regién. Por razones inherentes a
esta peculiaridad 1a poblacién mexica-
na -indfgena o mestiza- hered6 de sus
antepasados diversas tradiciones en casi
todos los aspectos de su vida. Aun sin
darnos cuenta, nuestro idioma, influido
por la dulce cadencia y 1a terminologfa
de los idiomas indfgenas, es muy
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diferente al espafiol que se habla en
Espafia.

Lomismo se podrfa decirde nuestras
costumbres alimentarias, del menaje
doméstico, asf como delatradiciénoral,
de la danza y la miisica.

El Dr. Alfonso Caso, el gran
mexicano fundador del INI y gran
impulsor de nuestro arte popular dijo
alguna vez que somos 1a cultura de tres
panes: el mafzindfgena, el trigo europeo
y el arroz asidtico.

Posteriormente el Dr. Gonzalo
Aguirre Beltrdn, analiz6é con gran
profundidad 1a influencia africana en el
mismo campo.

A su llegada los europeos se
sorprendieron de la alta tecnologfa que
posefan los nativos de estas tierras,
demostrada en sus bellos textiles, en su
cerdmica, en su arte plumario, en la
orfebrerfa, enlaimaginerfareligiosa con
baseen cafiademafz, etc. A pesarde que
decapitaron de forma cruel, aunque
inevitable, alas viejas culturasindfgenas,
los nuevos pobladores aprovecharon 1a
gran sensibilidad y la destreza de los
indios paramanufacturarlossatisfactores
requeridos en esta etapa.

El mexicano indfgena o mestizo est4
dotado de una gran capacidad pl4stica.
Dentro de cada mujer, hombre o nifio
existe una vena de creatividad o de
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ingenio que aflora en objetos de gran
belleza y que en forma peyorativa se
califican como artesanfas, cuando en
realidad esta capacidad expresiva, unida
a una tecnologfa aprendida durante
mucho tiempo, transforman la materia
prima, por humilde que sea, en obras
reales de arte popular hechas por el pue-
blo para el disfrute del pueblo.

De épocas pasadas tenemos desde
hace m4s de 100 afios registros tes-
timonios y estudios, hechos por
arqueblogos y artistas. Han sido
cacharros, esculturas, figuritas humanas
y pedazos de cerdmica -artesanfas de
entonces- 1o que hacontribuidoenbuena
parte a establecer fechas, estilos, hori-
zontes culturales asf como reconstruir
muchos hechos del remoto pasado
precolombino.

En 1a época poscortesiana surge una
pléyade de historiadores y humanistas:
Sahagiin, Duré4n, Dfaz del Castillo, el
mismo Herndn Cortés, etc., que en
crénicas, relatos y cartas describen la
vida de los nativos asf como la ex-
traordinaria belleza de su rica pro-
duccion, relaciones que ayudan a re-
gistrar y comprender la vida cotidiana
de los antiguos pobladores.

En la época virreynal no seencuen-
tra mayor informacién sobre la vida
del pueblo pobre a no ser por las pin-
turas sobre las castas, ordenanzas para
los gremios y algunos grabados



costumbristas. Sin embargo los
artesanos, el pueblo pobre, segufan
manufacturando los satisfactores que
requerfa la humilde sociedad a la que
servfan,

A nosotros han llegado rebozos,
pinturas, exvotos y piezas de cerdmica
del tipo maydlica. En Europa existen
muestras del gran arte plumario, puesto
al servicio del culto cat6lico y, en Mé-
xico, se conservan en muchas iglesias
esculturas religiosas hechas en cafia de
mafz (técnica casi perdida hoy en dfa )
de extraordinaria belleza.

Del siglo pasado se conservan sobre
todo en el 4mbito privado algunas
piezas de cerdmica del taller que fund6
Don Miguel Hidalgo y Costilla, en
Guanajuato, asf como sillas de montar,
rebozos, objetos de platerfa. En las
postrimerfas del siglo tambiénse pueden
encontraresculturas bisicamente enzo-
nas urbanas y que también en su mayor
parte estdn en manos de coleccionistas
particulares.

Durante la revolucién, después de
vivir aislados en susr emotos territo-
rios, surge el encuentro de los mexi-
canos: indfgenas y mestizos provettientes
de distintas regiones del pafs, que
llevaban consigo elementos de supropia
cultura.

Al triunfo de la revolucién, es el
presidente Alvaro Obregén quien inicia

la recoleccién de objetos de arte po-
pular de muchos lugares del pafs, para
lo cual se rodea de un grupo de desta-
cados mexicanos, sobre todo de pin-
tores, entre quienes se encontraban el
Dr. Atl, Javier Guerrero, Gabriel
Fernindez Ledezma, Roberto Mon-
tenegro y otros mds, quienes llevan a
Parfs, Los Angeles y Brasil, unamuestra
de objetos producidos por artistas
populares de México.

Y se piblica, por primera vez en
Meéxico, un catdlogo hecho por el Dr.
Atl, que registra fotogrdficamente parte
de la importante coleccién reunida.

Casi desde esta época se inicia la
formacién de la llamada coleccién
Montenegro que se refundié en bodegas
oficiales durante cuatro décadas hasta
que hace seis afios se rescaté una parte
porel gobiemodel Estadode Jaliscoyse
pusoenexhibicién, enmalascondiciones
ysinidenﬁﬁcaciémﬂdescxipciénbésica,
engl Instituto de Artesanfas Jalisciense,
en Guadalajara, Jalisco.

Durante su gobierno, el Gral. L4zaro
Cérdenas, reiine un grupo de fot6grafos,
artistas y antrop6logos para trabajar en
un proyecto de la S.E.P.,que culminarfa
en una Institucién llamada Museo de
1aIndustria, organismo que pordiversas
razones no llegé a cuajar. En esta épo-
ca, el Sr. Luis Mérquez, fotégrafo de la
S.E.P., reuni6 una valiosa coleccién de
indumentaria indfgena pero, utilizada
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en un espectéculo de atraccién turfstica
ydelucropersonal, sufri6 adulteraciones
graves queladeformanen altogrado. A
Su muerte esta coleccién fue cedida al
Claustro de sor Juana en donde también

en ma}as condiciones es exhibida en la
actualidad.

Bajo 1a presidencia del Lic. Adolfo
Lépez Mateos, se da a la obra pre-
hispanica un asiento digno, para lo que
¢ construye el Museo Nacional de
Anmhgfa e Historia y se inicia otra
colecciénde objetos etograficos que se

instalan - .
Museo, en el segundo piso del propio

Sin embargo, y més que nada por
falt'f\ de presupuesto, m?llcl:has deligs
::hosas Piezas adquiridas est4n
dec:sr::das }:ma}uatadas enlasbodegas

Institucién y s6lo una mfnima
parte de esta seccién etnogréifica, con
piezas de dudosa calidad y adquiridas
con un criterio muy peculiar que de
NNguna manera muestra 1a riqueza del
arte popular mexicano en todo su

esplendor, Se aumentaron alg .
complementarias. piczas

. En 1950 bajo 1a presidencia del Lj
Mguel Alemén, se cre6 el Muslg;
Nacional de Artese Industrias Populares
por iniciativa el Dr. Alfonso Caso, y
también redne a un grupo destacado de
antrop6logos y museégrafos, que
adquirieron valiosas colecciones conque
se dotaron a los Museos de 1a laca en
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Chiapa de Corzo, Chiapas; la Huatapera
en Uruapan, Michoacdn; y el de la
Cerédmica en Tlaquepaque, Jalisco.

Pero algunas de estas colecciones
estdn a punto de perderse pese a los
esfuerzos de los diferentes directores de
los Museos.

El Dr. Alfonso Caso, a pesar de ser
un indigenista apasionado, no cre6 ni
habl6 de formar Museos de Arte Indfgena
o de Arte Popular Mestizo. El, com0
muchos otros mexicanos, sostiene que
el cardcter y la cultura indfgenas han
influido en conceptos que arrancan de
nuestro reciente pasado indio y que casi
todos los mexicanos conservamos.
Alguna vez dijo: “que €l arte popular
mexicanonoescompletamenteindfgena
ni completamente europeo”, y que aunl
entre 1os grupos étnicos no es posible
hallar manufacturas sin influencias
externas manifestadas de una u otra
manera.

En el lapso transcurrido de 1950 ala
fecha se enriquecieron las colecciones
del M.A 1.P., cuyo acopio en su primera
época se debe al interés del Dr. Daniel F.
Rubfn de 1a Borbolla y de su grupo de
colaboradores, labor que se continué
hasta la fecha.

A pesar del tiempo transcurrido y de
laexperiencia acumuladano se hahecho
ningtin esfuerzo por formar un gran
Museo de Artes Populares que deberfa




contener una muestra amplia y una
ampliainformaciénsobre el arte popular
mexicano.

Por el contrario, se han perdido
muchas oportunidades para adquirir
colecciones privadas por falta de fondos
y de un organismo responsable que los
administre sistemdticamente.

Es poco crefble que un pafs con la
rica expresién plédstica de México,
indiscutiblemente influenciada por
nuestroarte popular, hayacreadomuseos
para exhibir la obra de algunos
destacados artistas comoRivera, Kahlo,
Tamayo, etc., y no se haya hecho uno
que muestre la relaciénentre los grandes
ymodestos artistas populares y lapléstica
formal mexicana.

Como en cualquier pafs del mundo
México ha tenido altibajos en cuanto al
arte pictérico y escultérico formal sin
que esto quiera decir que no exista un
numeroso grupode artistas pldsticosmuy
valiosos, pero en tanto se observan
altibajos en nuestro arte pléstico formal
los artistas populares siguen creando
obras de singular belleza y fuerza
expresiva plasmada en objetos mo-
destos y en material a veces deleznable.
Es decir que los artistas populares
siguen una lfnea que establece su
continua frescura estética y su gran
creatividad.

No olvidemos que México sufre

cambios acelerados y que muchas obras
de arte popular han dejado de hacerse
0 est4n a punto de desaparecer sin que
ello quiera decir que el arte popular de
México, esté en decadencia o vaya a

extinguirse.

Simplemente se transforma dfa a dfa
y los artesanos de ayer como los de hoy
siguen en una biisqueda permanente de
nuevas formas de expresién en sus
respectivas especialidades, de acuerdo
con el tiempo en que viven.

Asimismo no se han registrado los
nombres de muchos artistas populares y
no se han reunido objetos producidos
porellos noobstante que han vigorizado
definitivamente el arte popular de
México.

No sabemos con exactitud cuintos
artesanos hay en México, ni cudntas
artesanfas y obras de arte popular se
producen.

Solamente se encuentran algunas
piezas en algunas tiendas de organi-
zaciones oficiales y privadas, aunque no
se trate de sus mejores expresiones, para
establecer el puente entre el presente, el
pasado y el futuro del arte del pueblo.

No se tiene un registro de las co-
lecciones particulares; 10 que es im-
portante ya que éstas agrupan piezas de
muy diversas épocas cuyo destino
debiera ser del conocimiento general.
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Es necesario crear en México, un
gran Museo de Arte Popular como en
otros pafses del mundo se ha hecho,
sobre todo en Europa, aun a costa de un
precio muy elevado debido prin-
cipalmente a la adquisicién de colec-
ciones privadas. En nuestro pafs
estamos a tiempo de acopiar un gran
acervo de obras de arte popular

compréandoselas a los propios artistas 0
através de donaciones de participantes
o de los propios artesanos como lo
demuestrael deseo de un grupode artistas
populares, muchos de ellos Premios
Nacionales de Arte Popular, de donar
piezas al C. Director del LN.I. para
beneficio del M.N.A.L.P., del que se
consideran parte. H
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EL MUSEO NACIONAL DE

CARLOS PLASCENCIA FABILA

CULTURAS POPULARES Y LAS ARTESANIAS*

Una brevisima semblanza.

Con la palabra ARTESANIA se
designan muy distintos productos que
tienen que ver con un amplio mimero
de materiales, procesos y técnicas de
trabajo; con la repeticién, la tradici6én y
lainnovacién; con fuerzas del mercado;
consumidores con mayor 0 menor
poder adquisitivo; créditos; inte-
rmediarios; derechos de autor; 1a com-
petencia entre los propios artesanos y
con la estética.

Ademds, 1as artesanfas, poruna parte
han enfrentado desde el primer tercio
del siglo pasado el anuncio de.su
desaparicién y, por otra, han ven}do
cumpliendo una importante funcién
ideol6gica hasta nuestros dfas y que se
relaciona con la construccién de.una
identidad nacional.

El fen6meno artesanal e s suma-
mente complejo y para el Museo Na-

*  Creado en 1982, actualmente dependiente de la Direccién General de Culturas Populares: del

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes.
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cional de Culturas Populares siempre
ha sido fundamental contar con una
imagenquelorefleje delamejormanera
posible para el desarrollo de sus propios
trabajos.

Este Museo se concibe como un
espacio multiple en el que se busca, a
través de varios programas, ESTI-
MULAR LA INICIATIVA CUL-
TURAL DE LOS SECTORES
POPULARES. En él se han realizado
algunas exposiciones que abordan de
una manera frontal el complejo asunto
de las artesanfas. Otras en las que las
artesanfasseintegransigniﬁcalivamente
a los fenémenos culturales que se
abordan en los montajes,

En las exposiciones del Museo, asf
comoenlasactividades que se organizan
paralelamente (conferencias, en-
cuentros, ciclos cinematograﬁcos. obras
de teatro, conciertos musicales, etc.), es
indispensable 1a participacién directa
delos creadores y portadores de 1as cul-
turas populares.

Tal es el caso de 1a exposicién EL
UNIVERSODEL AMATE (1982). Con
ella se buscé acercar al publico a una
historia que trata del encuentro insélito
de dos tradiciones muy antiguas: la
manufactura del papel a partir de la
corteza del drbol de amate por parte de
los habitantes de San Pablito, enla Sierra
Norte de Puebla, y el dibujo a lfnea con
espacios rellenos en colores planos
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realizado por habitantes de algunas
localidades del Estado de Guerrero
(Xalitla, Ameyaltepec, Maxela, San
Agustin Oapan, Ahuelican, Ahuehuepan
y San Juan Tetelcingo).

Junto con esta exposicion se llevé a
cabo un encuentro entre artesanos,
artistas y funcionarios gubernamentales
relacionados con las artesanfas. Los
temas centrales del encuentro se ubica-
ron en la comercializacién y en las
condiciones de marginacién en que
viven los productores. Adems4s se
elabor6 un catdlogo, se imprimié el
cuaderno “LA EXPRESION AR-
TISTICA POPULAR?”, se realizé el
“FESTIVAL DEL AMATE” con un
tianguis de pinturas y artesanfas y se
proyectaron pelfculas y diaporamags
relacionados con el tema.

Otras exposiciones que han abordado
con caracterfsticas similares el tema de
lasartesanfas son: MASCARAS (1984);
OBRAS MAESTRAS DE LA MI-
NIATURA POPULAR (1984);
TISHINDA CAYIHUHVA (1985) LOS
TINTOREROS DE CARACOL (1984);
SANTA CLARA DEL COBRE (1985);

NACIMIENTOS, BELENES Yy
PINATAS (1986); CERAMICA
VERACRUZANA (1987)

Bajolapremisabdsicade que México
es un pafs pluricultural, el Museo
Nacional de Culturas Populares, conbase
en una rigurosa investigacion y en una




cuidadosa documentacién, también ha
montado algunas otras exposiciones que,
junto con las mencionadas, han bus-
cado difundir los conocimientos,
valores, manifestaciones artfsticas,
creencias y formas de vida delosdistintos
sectores populares de nuestro pafs.
Ejemplo de ello son: EL MAIZ,
FUNDAMENTO DE LA CULTURA
POPULAR MEXICANA (1982);
OBREROS SOMOS, EXPRESIONES
DE LA CULTURA OBRERA(1984);
ELPAIS DELAS TANDAS. TEATRO
DE REVISTA 1900-19407(1940); LA
VIDA EN UN LANCE, LOS
PESCADORES DE MEXICO (1985);
VER PARA CREER; EL CIRCO EN
MEXICO. (1986); EL MAGUEY,
ARBOL DE LAS MARAVILLAS
(1988) Y ATRAPE LA VOZ Y
ESCUCHE; HISTORIA DELARADIO
EN MEXICO (1990), entre muchas
otras.

Ademds de las exposiciones y
actividades complementarias, que
promueven y difunden la capacidad de
creaci6n cultural del pueblo mexicano,
buscando eliminar prejuicios y des-
tacar la importancia que para el pafs
tiene el desarrollo de la creatividad
popular, se ha hecho necesario
sistematizar la reflexién entomnoalar-
te y a la cultura popular. Para ello, a
partir de 1993, se organiz6 un evento
mensual denominado MESA DE LA
CULTURA POPULAR MEXICANA.
A ella asisten organizaciones civiles,

grupos culturales, creadores populares,
funcionarios  piiblicos relacionados
con el quehacer cultural, I{deres comu-
nitarios, académicos, representantes de
los medios de comunicacion y publico
en general.

En esta “mesa’” se dialoga de manera
horizontal y los distintos sectores dela
sociedad representados exponen Sus
puntos de vista acerca de la cultura
popular en varios contextos tales como
la ecologfa, 1a globalizacion, los
movimientos sociales, 1 jdentidad, 1a
religiosidad, etc.

Lo anterior ha sido particularmente
significativo para el Museo pues, porun
lado se actualiza 1a discusién y, por el
otro, surge un grannimero depropuestas
para el andlisis y el trabajo.

Finalmente comentaremos que
también se han instrumentado meca-
nismos de financiamiento cOmMO el
PROGRAMA DE APOYO A LA
CULTURAPOPULARURBANA'.Por
medio de este programa ha sido posible
apoyar econémicamente proyectos de
cardcter cultural surgidos de las pro-
pias organizaciones populares. Dentro
de estos proyectos destacan: la
pmducciénartesanal,lamﬁsica,elteauo,
los derechos humanos y las fiestas
tradicionales.

De esta manera el Museo se pro-
pone continuar trabajando para que los
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sectores populares se apropien de los  creatividad y difundir una imagen

instrumentos  necesarios que les integrada, digna y objetiva de su propio
permitan seguir desarrollando su  quehacer. M

Peine de hueso, Estado. México
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ALFONSO MACIEL SILVA

GOBIERNO DEL ESTADO DE MICHOACAN

CASADE LAS ARTESANIAS

El Estado de Michoacdn se ha
caracterizado por su importante
contribucién al arte y la cultura na-
cionales, ya que en ¢l han florecido las
m4s diversas manifestaciones artfsticas
y culturales y, por supuesto, 1a artesanfa
ha sido parte fundamental de este aporte
cultural.

Actualmente la artesanfamichoacana
se consideraunadelasm4s bellas y ricas
denuestro pafs; su variedad de piezas, su
colorido y su calidad artfstica le han
dado gran prestigio en los 4mbitos
nacional e intemacional.

Sus antecedentes histéricos se

remontan a la época prehispdnica ya
que desde antes de la llegada de los
espaficles las culturas mazahuas,
nahuatl y purhepecha, producfan
diversos objetos artesanales, los que
después se fueron perfeccionando
con las técnicas trafdas del viejo

continente.

Originalmente la artesanfa se ela-
boraba para el uso doméstico; sin
embargo, con el paso del tiempo fue uti-
lizéndose con fines decorativos, 10 que
propici6 su desarrollo y su expansién
hasta convertirla en una actividad
rentable, generadora de ingresos para
sus productores y para las familias de
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€stos, cuyo mimero se estima en
alrededor de seis mil, principalmente
indfgenas que habitan 1la costa, la
meseta,lazonalacustre y el oriente de 1a
entidad.

Como podr4 observarse, 1a artesanfa
es para Michoacédn no s6lo importante
desde el punto de vista cultural, sinoque
dentro de la economfa estatal tiene
especial importancia dado el mimero de
empleos que genera, de ahf que en el afio
de 1970 el gobierno del Estado decidi6
crear un organismo descentralizado,
denominado Casa de las Artesanfas de
Michoacén, para que mediante dicha
institucién se fomentara y preservarala
produccién artesanal, se procurar4
también la organizaciénde los artesanos
enuniones, la divulgaci6nylatrasmisién
dela técnica artesanal Yy seapoyase alos

artesanos en la comercializacién de sus
productos.

Asfpues, bajo €sta perspectiva inicia
Sus operaciones hasta encontrarse hoy
dfa, con retos importantes que afrontar,
Ya que adn persisten rezagos y diversos
problemas que impiden modemizar y
dinamizar el sector artesanal_ Entre los
problemas existentes se pueden
mencionar; '

1.- Una parte considerable de 1a po-
blaciénartesanalviveencondiciones
de subsistencia.

2.- La gran mayorfa de los artesanos son
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analfabetas y tienen como \inico
idioma el Purhepecha.

3.- Perciben bajos ingresos p or la
venta de sus productos y es
generalizado el desconocimiento
sobre 1os métodos para determinarel
costo.

4.- No son sujetos de crédito los arte-
sanos, debido a que no poseen re-
cursos econémicos que los res-
palden.

5.- Emplean medios de produccién
rudimentarios y espacios para traba-
jar poco apropiados.

6.- La organizaci6n de los artesanos es
insuficiente para la compra de
materias primas e insumos, as{ como
parala distribucién y 1a venta de sus
productos.

7.-Hay una escasa investigacion
‘orientada a mejorar y hacer m4s
eficiente la actividad artesanal,

8.-Los disefios y la calidad de los pro-
ductos no siempre se adaptan a las
preferencias del consumidor, por 1o
que muchas artesanfas no tienen
demanda en los mercados nacio-
nales e internacionales.

9.- Se ha dado, en los tiltimos afios, una
sustitucion de los productos artesa-
nales por los industrializados.




10.-No existe una infraestructura
adecuada para la promocién y la
comercializacién de las artesanfas.

11.-Faltan capacitaciény actualizacién
para el desarrollo de la actividad
artesanal.

12.- No hay catédlogos y directorios
artesanales que faciliten la comer-
cializacién .

13.- Enmuchos casosexiste unexcesivo
intermediarismo entre el productory
el consumidor

En este marco de problemas y li-
mitaciones como las sefialadas, 1a Casa
de las Artesanfas de Michoacén ha
instrumentado, desde hace algunos aftos,
diversos programas de actividades que
tienden especialmente a promover y
difundir la artesanfa, organizar a los
artesanos, brindarles asistencia técnica
y capacitacién, asf como apoyarlosenla
comercializaciénde sus productos. Entre
los mecanismos adoptados estdn los
siguientes:

1.- Promocién y Difusién Artesanales.

1.1- Concursos Artesanales.
Consideramos que los concursos

son una forma id6nea para preservar la

tradici6n, las técnicas originales y para
motivar e incentivar a la poblacién

artesanal a que mejoren la calidad de
sus productos. Organizamos anual-
mente cincuenta actos de estanaturale-
za y en ellos se entregan premios
econémicos y diplomas.a los triun-
fadores.

1.2.- Exposiciones de Artesanfas.

Las exposiciones artesanales dentro
y fuera del pafs son foros de indudable
importancia para difundir, en otras
latitudes, 1a riqueza cultural y artfstica
de nuestra entidad, ya que a estos even-
tos acuden clientes potenciales .que
pueden significar para el artesano el
establecimiento de fructiferas relaciones
comerciales.

1.3.- Material Publicitario.

Laimpresi6n de material publicitario
como carteles, tripticos, mapas arte-
sanales y grabacién de audiovisuales
para proyectarse en la television, asf
como en ferias y exposiciones ha sido
un mecanismo eficaz para promover la
artesanfa. La distribucién de dicho ma-
terial cominmente se hace a través de
hoteles, agencias de viajes, exposiciones
y en nuestra tienda de artesanfas.

2.-Organicacién y Asistencia Técnica.
2.- Microempresas Artesanales.

La experiencia acumulada en la
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institucién nos ha pemmitido visualizar
que una forma id6nea para brindar
autonomfa y capacidad de gesti6én al
artesano es, precisamente, mediante la
constituciéon de pequefias empresas
productivas que aborden de manera
integral la problemitica artesanal, ya
que a través de éstas, el artesano se
organiza bajo una figura jurfdica;
también se les capacita sobre nuevas
técnicas y nuevos disefios; se les dota de
instrumentos adecuados para la
promocién como son los cat4logos, yse
procuran los financiamientos necesa-
rios para la adquisicién de equipos,
herramientas, materias primas y
transporte.

Es decir, a través de estas empresas
resuelvenel problemadela organizacién,
mejoran la calidad de sus productos
mediante la capacitacién, promueven
sus artfculos en los mercados de con-
Sumo, aumentan su productividad conla
incorporacién de nuevos equipos e ini-

cian, por cuenta propia la apertura de
nuevos mercados.

2.2.- Asistencia Técnica, -

Ya sefialamos que un problema
esencial de la artesanfa es Ia falta de
homogeneidadenla calidad del producto,
Con la asistencia técnica, pues, se
pretende estandarizarla calidad, adem s
de crear nuevos disefios a los gustos y
preferencias del consumidor. -
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En este afio, y en los anteriores, La
Casa de las Artesanfas ha hecho un
esfuerzo notable por brindar asistencia
técnica a los artesanos, principalmente
en las ramas textil, maderas, fibras
vegetales y la alfarerfa.

3.- Comercializaci6n.

La comercializacién es la etapa
complementaria e imprescindible de
toda actividad econémica. En el caso
de la artesanfa constituye el mayor reto
para sus productos y para las institu-
ciones dedicadas a su fomento, ya que el
alto valor artfstico implica una mayor
dificultad para su comercializacién, ya
que no hay por lo general conciencia
en el consumidor de que son productos
hechos totalmente a mano, resultado
del ingenio y de la creatividad del
artesano.

No obstante 1o expresado, La Casa
de las Artesanfas ha hecho un esfuerzo
notable que se puede reflejaren :

3.1.-La compra directa de mercancfa
artesanal en las comunidades
productoras, en los concursos, en 10s
tianguis y en la propia Casa de las
Artesanfas,

3.2.-Las ventas de artesanfas que se
efectian en la tienda, ubicada en el
edificio que alberga la institucién;
en exposiciones dentro y fuera del



pafs y en sucursales como la
recientemente instalada en la ciudad
de Mcnterrey.

3.3.-En relacién con las sucursales,

cabe destacar que es una nueva
modalidad implementada a rafz
de que resulta demasiado oneroso
paraLa Casa delas Artesanfas ad-
ministrar  directamente  tiendas
fuera de nuestra entidad, razén por

la que se ide6 un mecanismo, que
consiste en la firma de contratos
comerciales de interés mutuo.

En sintesis, estas son las acciones
que se han venido desarrollando en
apoyo a la actividad artesanal, las que,
evidentemente, resultan insuficientes
debido  a las limitaciones econé-
micas por las que atraviesa el sector

publico. W

>
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EL BAZAR SABADO

Uno de los m4ximos placeres del
comprador de artesanfas ha sido, desde
tiempos remotos, el poder gozar del
muchas veces fascinante contacto
personal con el artesano creador.

Sin embargo, la época moderna ha
provocado el que lleguen a perder tan
singular encanto, pues debido al
incensante crecimiento de 1a pobla-
cion y al constante nacimiento de pe-
quefios y grandes comercios, el com-
prador y el artesano se han privado, los
unos de gozar de 1a charla con el creador
de las piezas, y los otros, del estfmulo
del comprador.
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IGNACIO ROMERO

La falta de centros de localizacién o
centros de agrupamiento de artesanos
paraprotegerse delapiraterfade disefios,
del abaratamiento de sus mercancfas por
desleal competencia comercial, de la
desorientacién y el descontento de los
compradores por falta de una exposicién
de productos artesanales de diferentes
regiones de México, dio lugar al
nacimiento de la idea de llevar a cabo
unodelos mésinteresantes experimentos
humanos y comerciales de nuestro pafs:
EL BAZAR SABADO

Esta singularfsima organizacién, que
en un mes de octubre de 1960 y con el
entusiasmo de un pequefio grupo de 15



artesanos con uncardcter absolutamente
privado e independiente, y que como un
experimento abrié sus puertas al piblico,
hallegado en la actualidad a reunir a 90,
entre 1os que se cuentan los més
destacados en el medio contemporédneo.
El Bazar Sdbado ha adquirido gran fama
y prestigio intemacionales.

Al investigar cudles han sido las
razones fundamentales que han llevado
al éxito a esta agrupacién de artesanos,
nosencontramos que hansidoseis puntos
que podrfamos llamar comoyvitales ylos
cuales han determinado, como sunombre
lo indica, que se abran sus puertas al
puiblico un solo dfa a la semana : “los
sédbados” .

1.- Que el artesano pueda crear durante
la semana logrando con esto
superacién en calidad, técnica y
diseftos.

2.- Que personalmente asistacadasdbado
a exhibir y vender sus productos,
estableciendo la relacién entre
artesano y publico comprador, y
logrando con esto que el artesano
sienta el gran estfmulo que provoca
la admiraci6n real por las piezas que
ha creado.

3.-Auspiciar la comunicacién y el
intercambio de ideas, una vez por
semana, de un grupo de buenos
artesanos, provocandoasflacreacion
de nuevos disefios.

4.- Eliminar en lo m4dximo posible al
intermediario, ya que este no tni-
camente encarece el producto y se
lleva la mayor parte del beneficio
econémico, sino que se convierte
ademds en un factor negativo en los
tres puntos anteriores.

Cabe aquf destacar que la elimina-
cién del intermediariohasidounode
los factores mds positivos en la
creacién de nuevos disefios, pues el
af4n de lucro de esta clase de perso-
nas que en su mayorfa de las veces'
compra artfculos en serie, obliga a

que al artesano demerite la calidad

de sus productos y,esmds,enmuchos

casos desvirtualizan el buen gusto

en el disefio y crean la vergiienza de

nuestras artesanfas al convertirlas

en “Mexican Curious”.

5.- Estimular la creacién de nuevos
disefios no tinicamente con lo dicho
en 1os cuatro puntos anteriores; sino
también organizando periédicamente
concursos y exposiciones teméticas
con trabajos de los propios artesanos,
enlos cuales son premiados yaseaen
efectivo o en trofeos y diplomas.

Para estos concursos siempre se ha
seleccionado como jurados a per-
sonas de lo més destacadas en el
campo del disefio.

6.- Revivir la vieja tradicién mexicana
del tianguis o “dfa de mercado”,
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misma que ha desaparecido debido,
como dijimos al principio, al
incesante crecimiento de la poblacién
y al constante nacimiento de
pequefios y grandes comercios.

En el campo del turismo el Bazar
Sébado ha sido gran colaborador en el
fomento del mismo, pues cabe men-
cionar que en la actualidad recibe un
promedio de visita de diez mil personas
por sdbado, sin contar a los mexicanos

que ennimero cada vez mayorlo visitan
también.

Para terminar este artfculo diremos
que en el Bazar Sibado se ha dado
especial proteccién a las artesanfas
indigenas y populares, de las cuales en
€ste centro existen muestras destacadas,

cuyos productores-artesanos son sus
primeros admiradores, porlo que jamés
se ha tratado de desvirtualizarlas, pero
que siendo personas de cultura y
desarrollo urbanos que en su mayorfa
han asistido a escuelas de arte y disefio,
l6gico es pensar que su trabajo evo-
lucione bajo una severa vigilancia del
buen gusto enel disefio. De este modo se
halogrado reunirun grupode verdaderos
artistas.

Hoy se reciben visitantes de muchas
partes del mundo, entre los que se han
encontrado directores de importantes
Museos y Centros de Arte y Artesanfas
quienes han quedado verdaderamente
impresionados con los logros positivos
de esta ejemplar organizacién que debe
ser orgullo de México. H
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JOSE EDUARDO TAPPAN M.

LOS MUSEOS Y LAS ARTESANIAS
PARA EL INSTITUTO NACIONAL INDIGENISTA

El presente artfculo responde a la
pregunta de si el Instituto Nacional
Indigenista debfa tener museos y en
cualquier caso, responder por qué. Los
museos son una pieza importante en las
politicas que se dirigen a solucionar los
problemas derivados de 1a produccion,
comercializacién y divulgacién de
artesanfas indfgenas.

I.- La produccién artesanal es un
factor muy importante para las culturas
y economfa indfgenas. En cada objeto
se encuentra una sfntesis de los valores

1
-~

y elementos mds importantes de las
culturas: su forma de ver el mundo, sus
gustos estéticos, sus posiciones éticas,
morales, etc. Por ello, 1a produccién
artesanal no implica simplemente
fabricacién de objetos 0 mercancfas, es
mucho més que eso.

Las artesanfas, ademds, juegan un
papel muy importante en 1as lesionadas
formas de vida indfgenas, ya sea como
un apoyo o bien como actividad
econdémica principal, en cualquier caso
es un 4rea fundamental. El apoyo ala
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produccién artesanal tradicional tiene
un efecto multiplicador sobre ¢l resto de
las 4reas de 1a cultura, la revalorizacién
delas culturas de los grupo étnicosno es
algo simple, todo lo contrario, primero
s necesario que se dé un proceso que
podrfamos llamar de dignificacién de
los diferentes elementos que las
componen, aquellos que las sociedades
mayores han vilipendiado, conside-
randolo algo malo. Por ello, se trata de
recuperar, de rescatar la cultura con
orgullo, salir de 1la dimensién que
considera al arte indfgena como un arte
de segunda, frente a “las bellas artes”,
las que son capaces de hacer sélo las
personas “socialmente consideradas
cultas”. Sabemos que se trata de un
falso enfrentamiento ideol6gico:
artesanfas vs. arte.

Los grupos étnicos son los grandes
maestros del porvenir, no se trata ahora
de que los indfgenas ensefien s6loen
las universidades, se trata de que se
apropien de los espacios que tradicio-
nalmente se dan ala cultura, en este caso
los museos, donde podremos aprender
(los mestizos) que no se trata s6lo de un
nuevo saber (étnico), se trata de una
forma distinta de vivir. Es en este sen-
tido, donde los museos tienen mucho
que aportar bajo una perspectiva
dindmica y participativa.

De manera tradicional, los proyectos
museogréaficos tienen como verdadero
y unico receptor natural a la misma
instancia que genera el proyecto, es de-
cir, se piensa més en la propia insti-
tucién que en el piblico visitante.

El debate sobre la funcién e impor-
tancia de los museos no es algo
agotado, de hecho, es hasta hoy que
comienza a plantearse seriamente una
discusion sistem4tica y rigurosa.

Lauro Zavala considera que el espa-
cio museogréifico debe ser: “el proceso
en el que el visitante tiene siempre Ia
ultima palabra, y cuya experiencia de
visita, recorrido y evaluacién personal
merece algo mis que una reduccién
descriptiva, que dejade ladolos procesos
deinterpretacién pormediode los cuales
el visitante se apropia de su experiencia
deunamanera particularenun momento
concreto”. 2

El Museo de Artes e Industrias Po-
pulares fue creado en cumplimiento de]
convenio celebrado entre el LN.I y e]
LN.A.H. en el afio de 1951, cuyos obje-
tivos son los siguientes:

-Proteger, desarrollar y fomentar las
artes e industrias populares.

2 ZavalaLauro,";Paraquésirvenlos museos?" enlaJomada Semanal No. 21 del 18 de abril de 1993,

México DF.
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-Realizar investigaciones para
proponer medidas que permitan la
conservacion y mejoramiento de las
artes e industrias populares.

-Crear museos que exhiban en
diversos lugares de 1a Repiiblica, los
mejores productos exponentes del
arte popular.

-Crear tiendas al publico que ven-
dan una seleccién de las mejores
muestras de las artes € industrias
populares.

Sin embargo en 1992, cuarentay dos
afios después de la firma del convenio,
con la experiencia acumulada, es
necesario llevar a cabo cambios que
adecien los museos a la nueva realidad
actual, nacional ¢ internacional. Per-
mitiendo que las comunidadesindfgenas
se apropien integralmente del espacio
museografico.

Para la conceptualizacién de los
museos esnecesario primero: identificar
que se tratan de un espacio miiltiple de
EXPRESION, EDUCACION, REVA-
LORIZACION, DIVULGACION Y
COMERCIALIZACION. Ademds de
que tiene que serunmuseo “‘vital”, nose
trata aquf de la vieja idea museografica
que busca simplemente la informacién
o la interacci6n, se desea un museo
“vivo”, donde las expresiones artfsticas
y culturales estén presente, no acar-
tonadas, es decir, museos COmMo:

-Espacio que le sea propio a las
comunidades indfgenas, donde
puedan presentar para propios y
extrafios, diferentes dreas de su
cultura como sus expresiones

artfsticas.

-Es un instrumento de resguardo de
latradicién: concolecciones perma-
nentes y temporales, que s¢ trans-
forman en acervo del museo y, por
tanto de los pueblos.

-Conjunciénde culturas vivas, donde
se establece un espacio de reflexion,
integracién, participacion, afir-
macién y estfmulo de las comu-
nidadesindfgenas frente alasociedad
mestiza.

-Esun instrumento de comunicacion
y educacién: 1o que permite que la
sociedad mayor, valorice y reivin-
dique los diferentes aspectos de las
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culturasindfgenas. Estoesun asunto
de la- mayor importancia, ya que si
queremos construir una sociedad
plural, es necesario que la propia
sociedad acepte y valore las
diferencias culturales.

-Como espacio de difusiéndelarte
Yy de la cultura indfgena en nuestro
pafs.

-Comoespacio de comercializacion:
que reconozca la diversidad étnica y
que funcione como un escaparate
importante paralaventa de artesanfas
anivel nacional e internacional.

Para realizar esta labor, es necesario
articular los museos existentes, no s6lo
los que se encuentran dentro de una
misma institucién, se trata de buscar
‘vinculos con otras instituciones na-
cionales y del extranjero; reconvir-
tiendo los espacios museograficos
tradicionales en lugares m4s dindmicos
yutiles, paralas comunidades indfgenas.

Sobra ahora justificar que losmuseos
Son un espacio importante para el
quehacer indigenista, pero para queello
ocurra se debe buscar que cada museo
tenga una particular, constante y
permanente vinculacién con su regi6n y
con las comunidades indfgenas locales,
permitiendo ademds que los asistentes
aprendan y reconozcan la importancia
de la diversidad étnica (sélo bajo la
dimensién particular encontramos lo
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universal; la partfcula contiene el
universo).

Los museos del INI ademads, deben
propiciar la produccién y comercia-
lizacién de artesanfas, haciendo que los
recursos del gobiemo dirigidos a 1a 1a-
bor artesanal sean m4s expeditos.

II.- Cuando comenzamos a estudiar
el asunto de las artesanfas, nos topamos
con que el primer problema se debe ala
definici6én misma de artesanfas, 1o cual
no es un asunto de mera semdntica, ya
que como artesanfa se entiende: desde
las expresiones culturales mds im-
portantes de un pueblo, hasta los objetos
de empleousual y cotidiano. Elproceso
artesanal tampoco es ficilmente
conceptualizable jtoda manufactura es
artesanal?, ;lo artesanal implica el

_empleo de tecnologfas aut6ctonas?,

(excluye las innovaciones tanto en e]
proceso productivo como en el disefijg?




El concepto de artesanfa como arte
primitivo, es decir como un arte con un
valor no universal, es m4s 0 menos la
idea que se tiene popularmente, por
eso las expresiones artfsticas de los
pueblos indfgenas son consideradas
inferiores y se cotizan, por lo tanto, a
precios més bajos. Es evidente que la
conceptualizacién sobre las expre-
siones culturales indigenas no pueden
ser simplemente reducidas al esquema
cognoscitivo de occidente, por ejemplo
las utensilios que se emplean en las
pricticas mégico-religiosas tienen para
las comunidades un valor primor-
dialmente ceremonial, mientras que ese

mismo objeto dentro de la cultura .

occidental, puede ser consideradocomo
artfstico o decorativo. {Quién es en-
tonces el que podr4 sancionar €l usoy
valor que tendr4 el objeto? Un mismo
objeto tiene entonces dos valores: uno
ceremonial para la cultura que lo crea
y otro decorativo para la cultura occi-
dental; existen los casos en que €Stos
valores son antagénicos, ya que un ob-
jeto independientemente del valor
estético no puede ser puesto en el
mercado porque eso implica la
profanacioén.

Pero el concepto de artesanfas
también se emplea para los objetos
producidos por los grupos indfgenas,
siempre y cuando entren en la co-
mercializacién dentro del mercado
mestizo. Por ello podemos hablar

propiamente de un sistema de
produccién artesanal.

Una olla de barro para un persona
quelaconsidera unobjetode usono serd
artesanfa sino simplemente una olla, se
transforma en artesanfa para el turista.

El concepto de artesanfas encubre y
dificulta el conocimiento verdadero del
problema, ya.que incluye a una gran
diversidad de objetos que no tienen
ninguna relaciénentre sf, elinicocriterio
unificadoresel ser considerados hechos
por indios o grupos populares.

Por esta dificultad conceptual, los
apoyos del gobiemo se diluyen, notocan
verdaderamente un tipo o especie de
objetos. Los objetosy mercanc{as pro-
ducidas por los grupos indfgenas entran
en el mercado, un mercado cadadfamés
competido, donde inclusolas artesanfas
de diversas partes del mundo, compiten

entre sf.

Por lo anterior, el Instituto Nacional
Indigenista distingue entre lo que
propiamente serfamercancfa producida
apra un mercado, de la produccién que
mantiene los valores autéctonos. Para
esta segunda clase de mercancfas, se
pretende que sea revalorada dentro de
los sectores de mercado mestizo, asf
comodentrode laspropias comunidades
indfgenas; en este sentido, nuevamente
el museo tienen un papel importante a
desarrollar.
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Poriltimo, cabe mencionarquetoda  todoslos dfas cambian tanto las culturas
conceptualizacién y prictica, en su como sus necesidades, por 1o que
sentido de apoyar a las artesanfas como  polfticas y museos deben estar al tanto
de fundamentar a los museos, siempre  de dichos cambios o de lo contrario
serd preliminar, en la medida en que  morir por el anquilosamiento. H

108



. SOL RUBIN DE LA BORBOLLA

CENTRO DANIEL RUBIN DE LA BORBOLLA
DOCUMENTACION E INVESTIGACION
EN ARTE POPULAR Y ARTESANIAS

Fue Daniel Rubfn de la Borbolla
uno de los m4s jévenes miembros de
aquellas generaciones surgidas de la
revolucién social mexicana que
dedicaron sus vidas a revalorizar la rafz
indfgenayademostrarlaimportanciade
la cultura popular en la identidad
nacional.

La obra de estos precursores nos
permite hoy enfrentar con mayor fuerza
y solidez cultural los efectos de los
cambios tecnoldgicos y comercial de
nuestro tiempo.

Como arquedlogo, antropélogo,
museGgrafo, organizador y creador de
instituciones, Rubfn de 1a Borbolla dej6

una vasta obra que trascendi6 mds alld
de 1as fronteras de México. Su labor en
el CIDAP y en otras instituciones de
América Latina es testimonio de la
proyecciéon continental que este
mexicano dio a su obra personal.

Guiados porel ejemplode discfpulos
y colaboradores suyos que han
continuado sus esfuerzosenlos diversos
campos que €l cultivé, su familia,
auxiliada por instituciones afines y
especialistas, han constituido el Centro
de Documentacién e Investigacién en
Arte Popular y Artesanfas de México,
que continde el proyecto a cuya
realizacién dedic6 Rubfn de 1a Borbolla
gran parte de su vida.
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El archivo, la fototeca y la seccién
especializada en arte popular de su
biblioteca, forman el nicleo principal
del Centro Daniel Rubfn de 1a Borbolla,
el que ird enriqueciéndose con las
aportaciones y los trabajos de

instituciones e investigadores en este
campo.

Estd dedicado a promover y difundir

Las artes populares mexicanas pormedio
e

_—servicios de documentacién e
informacién,

-investigaciones enfocadas a los

diferentes 4mbitos de 1a produccion
artesanal,

-apoyos al rescate y a ]a exhibicién
de piezas y colecciones con un alto
valor artfstico ¥ etnogrifico

Sus acciones estan encaminadas a:

-recogery documentar todos aquellos
esfuerzos que se han hechoennuestro

pafs en favor del arte ular y 1
artesanfas e g

-hacermanifiesta Ia importancia y el
papel que las expresiones artfsticas

artesanales tienen en el conjunto de
la cultura nacional

-estudiar los mecanismos por medio
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de los cuales la produccion artesanal
se estd adaptando al proceso de
modemizacién econémica de la
sociedad.

Son numerosas las acciones que se
han venido dando en nuestro pafs en
favor del arte popular y las artesanfas,
desde aquellas propuestas con las que
pintores como el Dr. Atl quisieron
enriquecer el disefio de la cerdmica con
motivos prehispénicos, las colecciones
que formaron €l mismo y Roberto
Montenegro, los primeros intentos de
catalogacién y exhibicién que hicieron
Frederick David y Miguel Covarrubias,
acciones que corrfan a la par de la
creacionde instituciones mexicanas que
darfan sustento cient{fico y continuidad
aestasinquietudes: el Instituto Nacional
de Antropologfa e Historia (INAH), la
Escuela de Antropologfa e Historia




(ENAH), el Museo Nacional de Artes e
Industrias Populares, éste tltimo que
abarcaba globalmente el quehacer
artesanal, desde el apoyo para la
obtencién de las materias primas hasta
la comercializacién de los objetos.

Otrasinstituciones gubernamentales,
posteriormente, han apoyado al artesano:
la Direccién General de Culturas
Populares; el Fondo Nacional para el
Fomento de las Artesanfas (FONART);
las Casas e Institutos Estatales, de
Artesanfas, con los altibajos usuales en
el quehacer politico.

En estos momentos en que el mundo
se estd transformando radicalmente y se
“globalizan” las actividades econémicas
y comerciales, paraddjicamente se
fortalecen los regionalismos culturales.
Por otra parte, la privatizacién de gran

-/
/
&

parte delas antiguas funciones estatales,
hace que recaigan en la sociedad civil
muchas actividades culturales, como las
queintentallevaracaboel Centro Daniel
Rubin de la Borbolla.

Asi, este Centro pretende que en
nuestro pfas exista una organizacién
depositaria de la memoria de los
esfuerzos realizados en este campo;
que sea la primera referencia para
todos aquellos estudiosos del quehacer
artesanal; que logre conjuntar los
diversos enfoques planteados en la
promocién, la investigacion, el rescate
y la exhibici6én de la produccién
artesanal; que mantenga relaciones
estrechas con instituciones afines en
otros pafses; que divulgue por medio
de publicaciones los esfuerzos
realizados.
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Nuestro inicio fue limitado, pero
graciasal apoyoresueltodeinstituciones
como el CIDAP, el Instituto Nacional
Indigenista, el ofrecimiento del Centro
de Documentacién e Investigacién dela

et ]
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Artesanfa de Espafia y América, del
FONART y de especialistas en la
materia, hemos podido crecer, definiry
proyectar la accién del Centro. B
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articulos de temas especificos
GLORIA CACERES

CERAMICA POPULAR MEXICANA
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EituntiLs
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Cuando muera, de mi barro
hégase comadre, un jarro;
si de mi tiene sed, beba;

si laboca se le pega,

seran besos de su charro.

Copla Popular.

Introduccién.

Para entender lo que significa la
cerdmica popular en México requiere
analizarse desde una perspectiva
histérica, asf como 1los avances -tec-
nocientificos que la configuran, la cul-
tura que dio su origen y la que hoy

mantiene esta produccién; es decir,co-

mo un conglomerado de factores his-
téricos, sociales, polfticos, econémicos
y culturales que dan como resultado un
objeto de barro que compramos,. po-
seemos 0 admiramos.

Se hace especial énfasis en las
técnicas, los disefios y los materiales

empleados en cada una de las etapas

histéricas, para entender su génesis, sus
influencias y su difusién a través de
mercados diferenciados.
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En la parte que se refiere a la

ubicacién geogréfica se presenta una

serie de cuadros donde se pretende
registrar las poblaciones alfareras con

. Sus técnicas usos y mercados, aunque
- de todas las poblaciones encontradas
‘en los 'libros consultados sobre el

tema, quedan ain muchas lagunas
para poder presentar un panorama
completo de lo que es la actividad
artesanal mdsimportante en México: 1a

alfarerfa.

Las partes referidas a la alfarerfa en
la actualidad y sus perspectivas se
abordan con un poco de humor “negro”,
para quitar el mal sabor de los proble-
mas que se presentan, de las preo-




cupaciones que aquejan a los alfareros
y de un futuro tan incierto.

Esta presentaci6n se basa prin-
cipalmente en informacién extrafda de
libros, publicaciones y breves entre-
vistas a personas especializadas, a quie-
nes quiero agradecer su desinteresada
ayuda: Gerardo Acensio, antropéloga
Amalia  Ceram Ramfirez Garayzar,
Mario Covarrubias y al profesor Al-
varez; igualmente agradezco la pa-
ciencia y las facilidades prestadas de
personas que me permitieron realizar
este trabajo Eco. Martha Landa, Dra.
SolRubfndelaB., al Dis. Alfonso Soto,
alos artesanos de Capulay a mi fa-
milia. Finalmente reconozco que cual-
quier desacierto es de mi entera
responsabilidad.

Antes de entrar de lleno en materia,
es preciso aclarar que en este artfculo se
utiliza indistintamente el término
cerdmica o alfarerfa, ya que su unica
diferencia es etimol6gica: del griego
“keramos”, del drabe “alfar” y del latin
“terracota” o tierra cocida (Alvarez
1993), aunqué comunmente se le
atribuyan falsas diferencias técnicas o
sociales.

Ceramica Prehispanica

“El tiempo de los mayas naci6 y tuvo
nombre cuando no existfa el cielo ni

habia despertado todav{a la tierra.
Los dfas partieron del oriente y

se echaron a caminar.

El primer dfa sacé de sus entrafias el
cieloy latierra....”

“El décimo tercer dfa moj6 la tierra
y conbarro amasé un cuerpo comoel
nuestro.

Asf se recuerda en Yucatdn.”

Literatura maya

La cerdmica aparece en las so-
ciedades primitivas una vez que el
hombre se hizo sedentario y domind la
agricultura, es decir, en los primeros
asentamientos urbanos; 1as piezas mas
antiguas  encontradas en Mesoamé-
rica datan de] afio 2300 a.C. per-
tenecientes a la fase purron  (segun
MacNeish). fig 1.

Q)

Fig. 1 Vasijas fase Purrén
2300 a. C. - 1500 a.C. basado en Mac Neish.

Los hallazgos arqueol6gicos nos
muestran evidencias de varios usosenla
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cerdmica, entrelos mdsimportantesest4n
los utensilios de uso doméstico como
son las ollas, cajetes, jarras, platos etc.
que se caracterizan por la sencillez de su
decorado y de su forma; otrousoesel de
las vasijas ceremoniales comoméscaras,
figurillas antropomorfas y zoomorfas,
umas funerarias, pipas, braseros, vasijas
dedicadas a sus dioses 0 a personajes
importantes; se distinguen porlo profuso
de su decorado o por su complejidad
formal.

- Métodos de fabricacién

Modelado:-

Se conocierontres formasde trabajar
el barro, la m4s antigua es 1a de modelar
a mano partiendo de una bola de barro,
ahuecdndola y formando las paredes
hastadarlaformadeseada; 1a segundaes
el enrollado, consiste en largas tiras de
barro que se van enroscando en forma
de espiral para formar las paredes de la
vasija, después se alisan con algiin
instrumento como puede ser un pedazo
de calabaza. Estas dos formas se
trabajaban haciendo girar el barro en
una especie de tomo rudimentario, que
consistfa en un pedazo de madera

recargado sobre una piedra, calabaza o
canasta y ayudado con el pie o con la
mano se hacfa girar la pieza.

La tercera forma es con moldes
hechos de barro cocido, aparece cuando
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ya se tiene una especializacién de los
oficios en el horizonte clésico, 1os me-
jores ejemplos se encuentran en la
fabricacién de figurillashechas enserie.

Cocimiento:

- Los pueblos de Mesoamérica co-
cfansuloza aras de suelo, colocandolas
piezas sobre piedras y alrededor se les
acomodaba la lefia; las quemas eran
irregulares, algunas vasijas se cocfan
mds que otras y donde el fuego se
acumulaba y no circulaba suficiente
oxfgeno quedaban manchadas o
totalmente negras, muchas veces este
efecto era provocado, muestra de ello
son las innumerables piezas conocidas
como barro negro.

Decoracién:

Ladecoracién es unode los atributos
mds destacados de lacerdmica, esloque
mds nos llama la atenci6n al contemplar
una vasija, como menciona Noguera:
“Ladecoracién sugiere algo acercadela
vida y hasta la psicologfa propia del
pueblo que lo fabric6, sus gustos y, en
cierto modo, podemos aun adentrarnos
ensureligién”. Los motivos decorativos
son de tipo naturalista, simbdlico o
geométrico.

Antes de entrar de lleno en lo que es
la decoracién, es preciso sefialar que a



las vasijas se les aplicaba un bafio de
engobe, con la finalidad de cambiar el
color original del barro, éste se prepara
moliendo finamente la arcilla y
mezcldndola con agua para obtener una
solucién cremosa con la que se bafia
completamente la pieza.

Brunido: es una de las técnicas m4s
antiguas, consistente en pulir con un
canto rodado fuertemente la pieza en
estado crudo cuando atin est4 fresca, con
el fin de cerrar el poro y dar un brillo
natural.

Grabado o relieve: se practica
cuando la vasija estd ain suave.

Incision oraspado: seaplicacuando
el barro estd duro, ya sea crudo o cocido
formando relieves de poca profundidad.
Cuando se hace sobre piezas cocidas el
surco es de color diferente que el de la
superficie. fig 2.

Fig. 2 Vasija de Tlatilco; brufiida con incisién

Pastillaje: radicaenlaaplicaciénde
porciones de barro, es muy comiin en
las figurillas y en las vasijas de
Teotihuacédn.

Sello: corresponde a las culturas
avanzadas y consiste en grabar con
sello sobre la pieza en estado
pléstico.

Cloisonne. ésta decoracion es tipica
delas culturas de Mesoamérica; se aplica
una capa de barro fino puesta después
del cocimiento y se volvia a quemar,
después se le aplicabauna capade varios
mil{metros de espesor de color verde o
negruzco, sobre ésta se excavabaconun
instrumento agudo, formando los
motivos decorativos, estos surcos se
rellenaban con pigmentos rojo, verde,
amarillo y blanco, dando la apariencia
de mosaicos, separados por una linea de
colorneutro. Esta técnicaes el arquetipo
de las bateas maqueadas de Uruapan,
Mich. de hoy.

Fresco: es similar al anterior, perc
no se excava.

Negativo: aparece en el precldsico
superior; es una técnicaparecida al batik;
se bloquea con cera liquida el motivo,
después se le agrega pigmento y se
quema, la parte que tenfa la cera queda
del color del barro.

Pintura: la m4s sencilla es 1a de un
color aplicado sobre 1a pieza cruda.
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Policromia: se aplican dos o mds
colores; tiene su mayordesarrolloenel
posclésico, predominando los colo-
res rojo, café, amarillo, negro y blanco.

Fig.3 Vasija Mixteca, policroma laca

Ceramica anaranjada fina: se
distingue por ser una pasta muy fina, de
buena manufactura y excelente coci-
miento, abarca un perfodo de por lo
menos 700 afios; aparece primero en el
clésico (Teotihuac4n) como anaranjada
delgaday en el cldsico tardfo como ana-
ranjada fina en la zona Maya.

Fig.4 Vasija de cerdmica anaranjada fina,
Teotihuacan
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Plumbate: aparece desde Nayarit,
México, hasta Panamd y [uvo. una
permanencia de casi 1000 afios. Tienen
una superficie vitriﬁcada. (:jle_extrao_r-
dinaria dureza y una iridiscencia
met4lica, surge en el clasico tardio

(Toltecas).

Disefios:

Las culturas de Mesoamédca tenian
un profundo conocimiento de: la
naturaleza, manejaban las matematicas
tanto en su vida cotidiana como en los
ciclos que rigen nuestro universo, e‘stc.
les permitio crear obras. conlaperfeccion
delas formas y proporciones encontradas

en la naturaleza.

Fig.5 Vasija tripode; Monte Alban, Oaxaca.

Existen pocos estudios dedicados al
andlisis de las formas, pero uno que
parece muy sugerente es el de Holmes,
donde muestra que a partir de una planta
cucurbitdcea -popularmente conocida



como guaje- surgieron las primeras
formas de la cerdmica. fig. 6. También
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Fig. 6 Hipétesis de Holmes

encontramos un estudio de la forma de
dos vasijas de Colima, dondelos ejesde
composicién se asemejan a los rea-
lizados por los pintores del rena-
cimiento italiano. fig. 7.

Fig.7 Vasijas zoomorfas Colima; del
horizonte clésico

Horizonte clasico.

Dentro de este perfodo se establece
el apogeo de los centros urbanos, donde
encontramos importantes cambios en
la cerdmica, asf como la especializacién
en los oficios o gremios; Teotihuac4nes
su mejor exponente, del afio 300 A.C.
hasta 800D.C.Lacerdmicasecaracteriza
por el empleo del barro negro grisdceo
y del café, distinguido por su magnffico
brufiido; nuevas formas aparecen con la
llamada“cerdmicaanaranjadadelgada”,
y surge la pintura al fresco, el relieve
profundo y las figurillas hechas en
molde. .

Cultura Mixteca:

Su influencia abarca Puebla y
Oaxaca; su principal valor estético ra-
dicaen supolicromfa; se consideracomo
una de las més bellas de América. El
més importante es el polfcromo laca, re-
presentado en copas, de soportes
circulares, incensarios, ollas tripodes,
etc., aquf se ven motivos que aparecen
en los c6dices preshispénicos. fig 9.

Cultura Zapoteca:

Las muestras mis importantes se
localizan en Monte Albdn, Oaxaca; 1o
més caracterfstico es el uso del barro
negro y el café, las vasijas tenfan
elementos de animales como patas en
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Fig.9 Vasija Totonaca; policroma tipo
Isla de Sacrificios.

forma de garras y cabezas de serpiente,
perolomds sobresaliente sonlas grandes
umas funerarias. fig 8.

Fig. 8 Uma funeraria Zapoteca
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Culturas del Golfo y del Occidente de
México

Estas culturas recibieron de alguna
manera influencia de otras culturas.

En el Golfo de México se distingue
la cerdmica que viene de la isla de
Sacrificios, policroma, sobre fondo
crema. fig 9.

En las culturas de Occidente destaca
la cerdmica Tarasca de Chupfcuaro y
Tzintzuntzan, (Michoac4n), conunestilo
especial y variado, esgrafiadas y
policromas en rojo, crema y negro, con
motivos geométricos. fig 10.

Vasija brufiida y policromada. Tzintzuntzan,
Mich.

En Colima, Nayarit y Jalisco, lo m4s
notable son las grandes esculturas de
barro que representan diferentes
personajes, asf como las vasijas
zoomorfas. fig 11.



con motivos simbdélicos y bandas de
glifos esgrafiados o pintados, fig 13.
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Fig. 11 Vasija brufiida; Colima
-

Cultura Maya. D il “

Suextensiones amplfsima, pero aquf N f5

s6lo nos referiremos a dos tipos des-
tacados por su riqueza formal y
decorativa: el periodo Tzakol, notable
por su adelanto artfstico, decoracién ; :
policroma de cardcter simbdlico y con ~ Otro ?zuésmotg;’gslgn ‘igsl?n;‘;étrl:}?
. : maya ncon ,
grancolorido, fig.12., yel periodo Tepeu, orofusamente elaborados, que podria-
mos llamar estilo barroco de los mayas
= fig. 14.

Fig. 13 Ceramica Maya, periodo Tepeuh
(Salvat).
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Fig. 12 Cerdmica Maya, periodo Tzakol
(Salvat).

Fig. 14 Bracero; Cultura Maya
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“El que moldea el barro:

de mirada aguda, moldea,

amasa el barro.

El buen alfarero:

pone esmero en las cosas,

ensefia al barro a mentir,

dialoga con su propio corazon.
Hace vivir las cosas, las crea, todolo
conoce como si fuera un tolteca.

Informantes de Sahagiin.

I Ceramica Colonial.

México tomé una nueva confi-
guracién a partir de la llegada de los
espafioles en 1521, reestructurando los
centrosurbanos, conformandounanueva
sociedad y otras culturas, tecnologfa y
sobre todo, construyendo una nueva
hegemonfa basada en la discriminacién
racial y el poder econémico.

Una vez establecidos los conquis-
tadores, la Corona quiso poner fin a sus
atropellos y desmanes, limitando la
autonomfa econémica y polftica de los
aventureros militares; la mejorestrategia
fue la encomienda, ejercida a través de
funcionarios ligados directamente a la
Corona, suavizando més tarde el trato
con las comunidades indfgenas por
medio de la Iglesia.

Asf nacieron los nuevos centros

urbanos (junto con nuevas rutas
comerciales) a los que los indfgenas
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pagaban tributo, que a su vez dependfan
de un gobiemo central, basado en las
necesidades de los espafioles. A fines
del siglo X VIII las empresas coloniales
habfan logrado una independencia
sustancial respecto de la Corona; donde
el poder polftico y econ6mico pasé a
manos de los gobiernos locales, a través
de 1a autosuficiencia de las haciendas,
basadas en fines comerciales, que para
entonces eran ya los impulsores del
progreso; mds tarde abolieron las leyes
protectoras de las comunidades
indfgenas; laintegracion alas haciendas
sedabaenlamedidaenqueel trabajador
abdicaba de gran parte de su autonomfa
a cambio de mayor seguridad social y
econdmica. fig 15.

Fig. 15 Tibor brufiido, policromo sobre
engobe marfil; siglo XVII Tonal, Jal.

En este trance surge un importante
cambio dentro de la division social del



trabajo, respectoalacerdmica. Mientras
los espafioles se apoderaban de las
mejores tierras, los indigenas fueron
relegados y dotados de tierras comunales
enregiones agrestes oescarpadas, donde
muchas familias que no fueron absor-
bidas por el sistema colonial siguieron
produciendo vasijas para su auto-
consumo y distribuyéndolas en mer-
cadoslocales; porotroladoloshabitantes
que permanecieron en las ciudades, ya
fueran mestizos o criollos, no podfan
ejercer ningin oficio que no fuese
reglamentado por las ordenanzas, en
las que se establecfan los siguientes
puntos:

Ninguna persona podfa ser locero,
sin antes haber sido examinado por los
alcaldes o veedores, los que habfan de
sernombrados porlos maestros loceros.

Se exclufa de este gremio a los ne-
gros y mulatos.

Cada maestro deberfa poseer su
marca propia.

Se prohibfa a personas ajenas al
gremio que compraran la loza para
revenderla.

Los gremios loceros estaban bien
reglamentados y jerarquizados en :
maestros, oficiales y aprendices. Segin
un escrito decfa que el maestro debe dar
“... casa, cama en que duerma, ropa
limpia, el vestido y el calzado necesario

y curarlo de las enfermedades...”"
(Cervantes, 1939).

Esta organizacién inici6 su deca-
dencia hacia finales del siglo XIX.

Las innovaciones tecnolégicas que
introdujeron los espafioles alas cerdmi-
ca de Mesoamérica fue el uso del tomo,
1a loza vidriada y los homnos de cielo
abierto asf como nuevas formas y deco-
rados de las vasijas.

El torno de alfarero gira impulsado
porel pie y enla parte de arriba sobre un
plato el artesano coloca una masa de
barro a la que dar4 forma con las manos
al momento de ir girando fig. 16.

Fig. 16 Tomo de origen egipcio que con
variantes se usa en nuestros dias.

El homo que los espafioles intro-
dujeron en México es el de tipo me-
diterrdneo de ““cielo abierto”, construido
con adobe o ladrillo. fig. 17
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Fig. 17 Horno egipcio, griego, romano y
espafiol. Con variantes, se usa en casi toda la
Repiiblica Mexicana.

En la cerdmica vidriada tenemos
dos tipos bésicamente, el primero
consiste en dar un bafio a la pieza ya
cocidadeunesmalte conbase en plomo,
después se vuelve a meter al horno para
darle ese acabado brillante y mayor re-
sistencia e impermeabilidad al barro;
uno de los primeros gremios que se
fund6 en el siglo X VI, el del Barrio de
la Luz en Puebla

El otro tipc es el llamado de
“Talavera” o Mayélica™; el nombre de
Maydlica proviene de la cerdmica es-
tafiifera que se realizaba en la isla de
Mallorca, Italia; se sabe que a través de
los Arabes llego a Espafia y ahf se
transformé en estilo Hispano-Morisco,
y es en un pueblo castellano llamado
Talavera de la Reina donde se realiza
con gran maestria.
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En el siglo XVI la Talavera de la
Reina se enriquece con las porcelanas
chinas llegadas a Espafia vfa las Indias
Portuguesas. Siglos més tarde, ya en
Meéxico, se sabe que durante los siglos
XVIII y XIX la Ndo de Manila de-
sembarcaba en el puerto de Acapulco,
donde por algunos afios se realiz6 una
feria a la que concurrfan comerciantes
de todo México, para comprar diversas
piezas entre las que destacaban las
porcelanas chinas y japonesas que
llegaban vfa Filipinas. Los gremios
quedaronimpresionados conestas piezas
de las que copiaron algunos temas de-
corativos, como mujeres con abanico y
algunas formas como el tibor con tapa
(Alvarez, 1982), recibiendo asf una
segunda influencia oriental. (fig. 18).

Fig. 18 Jarr6n achinado, Talavera, siglo
XVII; Puebla.

La técnica original de 1a may6lica
utilizada por los 4rabes era con base en
esmaltes boro-alcalinos opacificados
con estafio, que més tarde en el siglo XV
los italianos y los espafioles 1o cambian




poresmaltes de plomoy estafio y consiste
en dar un bafio a la pieza ya cocida,
después es decorada con 6xidos
metilicos como el azul cobalto, anti-
monio, hierro y manganeso que dan di-
versos colores, finalmente se vuelve a
meter en el homo. Los motivos deco-
rativos, como yase menciong, vienen de
Talavera de 1a Reina y de Oriente, pero
cabe sefialar que en Granada, desde el
siglo XVI, se hace una cergmica con
representaciones de hojas en forma de
plumillas con predominjg del azul
cobalto, que aparece en (fig 19),

R

Fig. 19 Jarr6n May6lica con colores verde y
naranja, siglo XIX; Guanajuato.

También se hizo en Pyebla desde
1680 y se contintia haciendo hasta la
fecha. La maydlica que se hacfa en
Guanajuato mantiene las influencias
ya mencionadas, donde predominan los
colores verde, anaranjado y azul claro.
fig 20.

También se hizo maydlica en Oa-
xaca, Aguascalientes, Dolores Hidalgo,
Sayula, en Venado, San Luis Potosf;

Fig. 20 a) plato mayélica Sn. Luisito Gto.
siglo XX. b) plato may®élica Fuentes Granada
Espaiia; disefio antiguo.

Ocotlén, Jalisco; Chiapade Corzoy San
Miguel Allende , Guanajuato; (fig.22).

Fig. 22 Céntaro chorreado con corteza de
encino, forma espafiola y modelado
prehispénico; Rio Blanco, Oaxaca.

Muchas de las formas que hoy
observamos en la cerdmica mexicana
deben su origenala Colonia: macetones,
tibores, botellones, bandejas, azulejos,
etc.; de manera genérica se puede decir
que todas las vasijas de base plana -ya
que son hechas en torno- vienen de
Espafiaincluyendolas famosas cazuelas,
pues hasta la fecha se siguen haciendo
también endos comunidades campesinas
de Espafia: Sorbas, Andalucfa y Vall
d’uxo,Valencia (fig.23) .
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Fig. 23 Botellén de barro Canelo;
el Rosario, Jal.

Por iltimose mencionard que a pesar
d.e.q.ue por varios siglos los indfgenas
siguieron siendo la mayorfa de 1a po-
blaci6n , vivieron sometidos poruna ra-
za hegemonica; se tienen datos de fines
del siglo XVIII por 10s cuales se estima
que habfa seis millones de habitantes
divididos de la siguiente manera:

Detres.a Cuatromillones de fndfgenas
Dos millones de mestizos

Un mill6n de criollog

Sesenta mil espafioles

Veinte mil negros

La estratificaci6n se hizo evidente
en la cerdmica, tanto en su produccién
comoenel consumo. Asftenemos quela
cerdmica indfgena se destina al consy-
mo en sus propias comunidades y en las
aledafias y participa en menor escala en
el mercado de 10s criollos o mestizos, si
acasolasollas para el aguao el “barrode
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olor’. La cerdmica vidriada tiene como
destino en buena parte la poblacién
mestizay en menorescala losindfgenas,
asf mismo entre los criollos con sentido
nacional, por ejemplo en las haciendas;
por iiltimo la may6lica era consumida
porla clase dominante y adinerada de la
Colonia, como los espafioles, criollos y
mestizos (Alvarez, 1982).

La nueva reestructuracion del espa-
cio, determinada en gran medida por la
especializacién de las comunidades y
por las relaciones que se generan entre
éstas y las ciudades hegem®onicas en-
granadas al poder central, nos permite
entenderel proceso de configuraciénre-
gional del México actual.

Cuando muera, de mi barro
hégase comadre, un jarro;
si de mf tiene sed, beba;

si la boca se le pega,

ser4n besos de su charro.

Copla Popular.

III Ceramica Popular Contem-
poréanea.

La cerdmica en el México de hoy
representauntestigo vivodelos avatares
de 1a historia; representa la permanen-
cia de una sociedad indfgena y 1a mez-
cla o nacimiento de una nueva cultura a
la que podemos llamar mexicana. Sigue
siendo reflejo de nuestras costumbres,



nuestras necesidades, nuestros ali-
mentos, en sfntesis nuestra identidad.

México ocupa el quinto lugar mun-
dial enlaproducciénde cerdmica; dentro
del pafsrepresentalarama artesanal més
importante, tanto por el nimero de
productores, como de 1a extensi6n terri-
torial y por su importancia artfstica y
econémica.

Se pretende en esta parte mostrar un
mosaico (aunque incompleto) de la
producciénde cerdmica artesanal, desde
la m4s simple hasta la mé4s compleja
obra de arte. Se ha dividido en dos
grandes grupos, que son: loza de unsélo
fuego, siendo porlo generallaque refleja
reminiscencias prehispdnicas y se realiza
en comunidades que fueron o siguen
siendo indfgenas. El segundo grupo se
refiere a la loza vidriada producida
principalmente en las inmediaciones de
ciudadesimportantes durante 1a Colonia,
de la que proviene toda la loza de uso
doméstico que abastece al pafs. Dentro
de este grupo est4 la cerdmica tipo Ta-
lavera, que se hace en Puebla, Guana-
juato, en Metepec, Dolores Hidalgo,
Guanajuato y San Pablo del Monte,
Tlaxcala (Alvarez, 1993).

Produccién: Técnicas y Materiales.

1.- Loza de un Fuego o de Antecedentes
Prehispénicos.

Lalozadeunfuegoeslaquerequiere

una tecnologfa menos desarrollada,
acorde con los recursos que la propia
naturaleza provee.

Preparacién del Barro.

Las arcillas usadas en la alfarerfa se
encuentran generalmente en bancos
aledafios a la comunidad; las mgs
plasticas son las “coloradas” o ferrugi-
nosas y las de menor plasticidad son las
de color crema, con mayor contenido de
sflice; en algunas comunidades se les
agrega algodén desmenuzado (San
Agustfn Oapan), o florde tule (Altepext,
Huaquechula, Metepec), para darle
mayor plasticidad, o bien se agl:egan
materiales antipldsticos como mica 0
arenade rfo conestiércol (Silao) cuarzo,
sflice o talco (Sierra de Guerrero ).

Después de secada 1a arcilla en
terrones, se “apalea” conunmazo hecho
de un tronco de 4rbol o con un gran
rodillo de concreto, luego se cieme y se
le agrega agua para amasarla y al
almacenarla en forma de cilindros.

Modelado:

Se le da forma al barro yaseaama-
no o con moldes, siendo la primera la
que mantiene las técnicas precolom-
binas en la fabricaci6n de loza domés-
tica, destacan por mantener €l método
giratorio ya descrito, aunque algunas
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poblaciones usan el “parador”, (fig. 26) Los moldes son de barro cocido ode
yeso, en forma de hongo para cazuelaso
platos, y verticales de dos o mds hojas,
para jarros, ollas, cdntaros, etc.

Decorado:

Las vasijas brufiidas llevan unacapa
de engobe generalmente rojo y en
algunos casos marfil; las decoraciones
mi4s sencillas se hacen con chorreaduras
de atole de mafz (Chopopo) o hirviendo
1a corteza de encino o coaxiote (Oaxaca
ylosReyes Metzontla), aplicado cuando
1a loza est4 an caliente. (Fig. 28)

Fig. 26 Candelero "arca de Noé" creado por el
ya fallecido Her6n Martinez; Acadén, Pue.

que es un tronco o un tubo de drenaje
enterrado verticalmente, sobre el cual
0910can una tabla donde el alfarero va
girando el barro o él a su alrededor; con
elmétodo giratoriono se utilizan moldes

se forma la vasija partiendo de una bola;

de barro o con la técnica de enroliado
Fig. 21. '

Fig. 28 Jarro pulquero pintado en blanco y
negro; Tecomatepec, Edo. México.

Otra forma de decorar las piezas es

Fig. 21 Método giratorio, partiendo de una con colores de tierras naturales (ocre y
bola de barro.
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rojo, el Rosario), Fig. 23, o bien con
Oxido de hierro rojo, manganeso para
negropardo y blanco con caolin; otros
colores como verde, azul y amarillo
provienen de oOxidos metdlicos
procesados industrialmente. Todos estos
colores, incluyendoel engobe, se aplican
sobre las piezas en estado crudo. Otra
técnica de decoracién es lamal llamada
“temple” que consiste en cubrir de color
blanco la pieza ya cocida, ya sea con
pintura vinilica comercial (Metepec) o
con una mezcla de blanco de Espafia y
blanco de zinc (Izicar); posteriormente
se pintan diversos motivos con colores
de anilina disuelta en alcohol y goma
laca para darles una apariencia brillante
obien disuelta s6lo en agua y después se
le da brillo con bamiz comercial, esta
decoracién se aplica en piezas oma-
mentales (candeleros y érboles de la
vida) o en figurillas. (Fig. 24)

Fig. 24 Candelero de base blanca y policromo,
de Aurelio Flores; Azicar de M., Puebla.

Los motivos varfan en cada region
pero se reducen a los que se especifican

en los cuadros No. A y No. B.

Los pinceles son hechos por los
propios artesanos, ya sea de pelo de
burro, de perro, de humano, de gato, de
cola de ardilla y pluma de gallina.

Hornos:

Son pocas las comunidades que
siguen quemando como nuestros
antepasados aras de suelo; ahorala gran
mayorfa usa hornos de cielo abierto y en
algunos casos hormos subterrdneos,
principalmente los que necesitan una
atmésfera de reduccion, tapando todas
las entradas de aire y provocando humo
para que la loza tome un color negro
(Coyotepec) Fig.25.

Fig. 25 Olla calada y brufiida en barro negro;
Coyotepec, Oax.

Diferentes usos:

Toda la loza de un fuego tuvo su
origenenel uso doméstico o ceremonial,
que con el tiempo y bajo la accién de un
comercio m4s extenso se ha convertido
en piezas decorativas. Entre las vasijas
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de uso doméstico encontramos cantaros,
ollas y tinajas para guardar o enfriar
agua, comales para hacer tortillas y
apaxtles (especie de charola con base
plana); enalgunas comunidades sehacen
platos o cajetes, tinas, macetas, jarras,
etc. Entre las piezas ceremoniales estdn
los candeleros, sahumerios, copaleros y
algunas figurillas para el dfa de muertos
o las fiestas de fin de afio como las
figuras para nacimiento o las mufiecas
“tangu yuh” de Tehuantepec. Dentro de
las piezas decorativas encontramos una
inmensa variedad que describirla serfa
imposible entan pocoespacio, pero cabe
sefialar las piezas que han pasado de ser
ceremoniales hasta convertirse en obras
de prestigio intemacional como los
candeleros de Iziicary Acatl4n, asf como
los 4drboles de l1a vida de Metepec.
(Fig.26) Otra cerdmica que destaca por
1a finura de su hechura, por su variedad
de formas y lo profuso de su decoradoes
lalozabruftidade Tonal4. Enmuchas de
estas comunidades se hacen juguetes o
trastecitos, réplicas en miniatura de 1a
alfarerfa utilitaria o bien silbatitos y
figuritas de animales.

2.- Loza Vidriada.

Enlalozade dos fuegos o engretada
encontramos quela preparacién del barro
en muchos casos es igual que el descrito
anteriormente, pero otra forma consiste
en que una vez secados los terrones se
remojan en una pila por varios dfas,
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batiendo constantemente para que el
barro se decante, después se cuela y se
pone a secar sobre el piso, donde sele da
una primera amasada con los pies -
“repisar”- obien se pone asecaren tinas
de yeso para que absorba la humedad;
una vez que el barro ha perdido el agua
excedente se amasa y se almacena en
cilindros o pellas y se tapan con pldstico.

Modelado:

En este proceso se observan dos
métodos: el de moldes y el de tomno de
alfarero tipo colonial ya descritos.

Decorado:

La gran mayorfa de cazuelas y jarros
que se vendenen los mercados populares
de la Repiblica se decoran con
chorreaduras de 6xido de hierro rojo y
negro y manganeso, que escurren al
fundirse con la greta. (Fig.27). Otra

Fig. 27 Cazuela vidriada del Barrio de
la Luz, Pue.

forma muy comiin en estas piezas es
pintar diferentes motivos con engobe y
caolfn para dar color blanco o con 6xido
de hierro y manganeso para el color
negro. (Fig. 28)



La policromia se logra con colores
bajo barniz, hechos a base de ¢xidos
metdlicos, que los artesanos compranen
forma de polvo y que mezclan con
engobe para darles adherencia al
cuerpo cerdmico, provocando yn cierto
volumen en la decoracion; esta técnica
se muestra en Pi€zas pintadas con
gran minuciosidad y con estijos muy
definidos como el “petatillo” qe Tonal4
y la loza “punteada” de cppyla,
(Fig.29)

Fig. 29 Olla punteada de Capula pich.

Estos métodos de decoracign se
aplican sobre piezas que no hap sido
cocidas, pero otro método muy gencillo
y difundido es pigmentandola greta con
manganeso paralograrlos colores negro
0 café, el color verde se obtiene con
Oxidode cobre quelos artesanos preparan
de manera casera; después que 135 piezas
hansidococidas se bafian con estamezcla
y se pasan al segundo fuego.

Engretado:

La greta es un liquido preparado por
los artesanos, que formard la capa vitrea
de la loza después de someterla al
segundo fuego; se mezcla6xido de plomo
(carbonato de plomo minio, galena o
litargirio) -como material fundente- con
tizate-que es un sflice en estado natural -
como formador del vidrio- y agua, aun-
que cada vez con mayor frecuencia es
sustituido por pedernal (sflice industrial).
Este barniz es el que usala gran mayorfa
de artesanos, porsu bajo punto de fusién,
porque resiste el choque térmico de las
ollas y cazuelas al someterse al fuego de
la estufa, pero sobre todo por que es €l
material que usan desde hace cuatro
siglos. Recientemente algunos artesanos
han combinado la greta con un esmalte
fritado (6xido de plomo con sflice
calcinado a 1200 C) comercial, para
darle mayor resistencia y mejor brillo a
la loza; este tipo de bamiz lo utilizan
unos cuantos artesanos (Mich., Jal. y
Edo. de Mex.) que realizan vajillas o
piezas decorativas que no se someten a
fuego directo, pues enmuchas ocasiones
no resisten el choque térmico.

Homos:

La inmensa mayorfa de los alfareros
utilizan el homo de cielo abierto con
base en lefia, pero desde hace nueve
afios se hanintroducidohomos de gasde
baja temperatura, bajo el auspicio de
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algunas instancias del gobierno de
Michoacén, y desde hace dos afios se
estd introduciendo un sistema de
quemadores de gas en hornos tradi-
cionales de cielo abierto, con excelentes
resultados y aunque por el momento
s6lo hay seis se espera que este sistema
se difunda ampliamente (FOMICH:
Fondo Mixto para el Fomento Industrial
de Michoacén.)

Como ya se dijo en un principio la
loza engretada se pasa por un primer
fuego, llamado también jaguete o
sancocho, elevando la temperatura a un
promedio de 700 C, después de en-
gretada se vuelve a quemarentre 850 C
y950 C, cuando el barniz sepreparacon
greta y esmalte fritado, se quema entre
950 y 1000 C, dependiendo de las
proporciones usadas en la mezcla.

Diferentes usos:

Entre las piezas m4s consumidas
popularmente estdnlasollas parafrijoles,
las cazuelas paramole y arroz yjarrosde
todos tipos y tamafios, aunque nunca
faltan los platos o tazones para el pozole
y el menudo, los ceniceros con leyendas
que dicen “robado de ‘X’ restaurante”,
Otras piezas de uso, también muy
apreciadas pero de consumo mis
exclusivo, son las vajillas; destacan por
sudecoradolas de Capulay Tonal4 y por

1a finura del barro 1a loza de cambray o
cdscarade huevode Patamban. (Fig. 30)
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Fig. 30 Azucarera de "céscara de huevo o loza
de Cambray; Patabambam, Mich.

Igual que en el primer grupo en-
contramos las mismas piezas de uso ce-
remonial y juguetes o trastecitos, final-
mente entre las piezas ornamentales ve-
mosuna gran variedad como floreros, ti-
bores, pifias, platones; jarrones, etc.
(Fig.31)

Fig. 31 Pifia con aplicaciones al pastillaje,
vidriada en verde; San José de Gracia, Mich.



Division del Trabajo:

La mayoria de las comunidades
alfareras fabrican la loza en talleres
familiares, combinando sus actividades
con la agriculturade temporal. Es enlas
poblaciones indfgenas donde la mujer
realiza la mayor parte del proceso como
amasar, modelar y decorar; entre los
mestizos esta parte del procesolarealizan
ambos sexos, pero siempre las labores
querequierenmayoresfuerzolasrealizan
loshombres, como apalear, acarrearlefia,
atizarel homo. Los nifios desdelos ocho
afios empiezan aparticiparenlaalfarerfa.

Disefio Tradicionales:

Hace falta un estudio més profundo
sobre 1as formas de las vasijas, pero por
el momento se anotardn algunos
ejemplos.

Como se menciona en un principio,
las formas prehispénicas parten de las
observaciones de la naturaleza, en la
actualidad permanecen algunasdeellas;
entre las m4s sencillas est4n las vasijas
de la costa de Michoacén, con estilo
muy parecido ala cerdmica Purron. (fig.
32) Muchas de las piezas para contener
agua responden alas necesidades de uso
de las vasijas, por ejemplo, los c4ntaros
para agua de forma esférica con boca
muy angosta y pequefia (Huancito) es
para que las mujeres no se mojen al
transportarlo del manantial a su casa,en

- S
Fig. 32 Olla con engobe; Pémaro, costa
de Mich.
l1a cabeza o en el hombro, esta forma de
céntaros yaexistfaen Mesoamérica (fig.
33) y ahora vemos que las formas de

Fig. 33 Céntaro policromo y brufiido;
Huancito, Mich.

céntaros se enriquecieron con los
céntaros espafioles de formas oblongas
cuellos largos y con asas (Chis. y Pue.]
(fig. 34)

Las bases redondas de jarros y ollas
responden originalmente a que en las
cocinas se usaba el fogén, en el que se
ponfan tres piedras para soportarlos ca-
charros, y de forma curva es més f4cil
lograr su estabilidad; algunos jarros
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Fig. 34 Céntaro bruiiido; Tehuitzingo, Pue.

chocolateros con asa muy alta y pro-
nunciada se hicieron con el fin de evitar
que ésta se calentara demasiado al
momento de tomarlas (Fig. 35)

Fig. 35 Jarro chocolatero, vidriado en verde;
Atzompa, Oax.

Igualmente los céntaros y tinajas se
colocan sobre un redondel deixtle o tule
(huasipo) para apoyarlos sobre pisos
irregulares de tierra apisonada de sus
cocinas. El uso de vasijas trfpodes tiene
el mismo fin.

Todas las variedades de jarros, asf
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como vasijas para agua, parten de un
patrén formal muy sencillo, que
consciente o inconscientemente surge
de 1a interseccién de una esfera con un
cono o cilindro. (Fig. 36)

Fig. 36 Varios jarros.

En algunas comunidades los tamafios
y las formas de 1aloza toman su nombre
de medidas antiguas de intercambio de
mercancfas, por ejemplo las ollas de 2
“flaco”, de “cuarterén” o de “ochavo”
de Capula vienen de untipode moneda
que se estableci6 enel siglo XVIIIen las
tiendas de raya de las haciendas; donde
el tlaco equivalfa a la mitad de una
cuartilla u octavo de real.

El uso del tomo permiti6 crear un
sinnimero de formas derivadas de las
espafiolas, principalmente de base plana
para ser colocadas sobre muebles de
superficies lisas y uniformes.

Nuevos Diseios:

A lo largo de este siglo, -ya casi por
finalizar- muchas piezas se han dejado
de hacer, pero otras han surgido por la
necesidad de obtener mejores ingresos 0
bajolainfluenciade compradores obien



por el propio desarrollo de la capacidad
creativa de algunos artesano (fig. 37)

Fig. 37 Diablo policromo; Ocumicho, Mich.

que han logrado contagiar paulatina-
mente su estilo aotros alfareros elevando
el prestigio de sus comunidades; surgen
del anonimato nombres que han pro-
vocado cambios sustanciales en la
historia del arte popular, algunos ejem-
plos los encontramos desde prin-cipios
de siglo como los 4rboles de 1a vida de
Metepec, enlos que destaca actualmente
Alfonso Soteno; (fig. 38) en Acatlén,
desde 1936 aproximadamente, los can-
deleros de difunto de Herén Martinez;
en Izicar destaca Aurelio Flores.

También desde principios de siglo,
Pantale6n Pandura cre6 las figuritas de
barro estilo costumbrista en Tla-
quepaque; afios mds tarde, hacia la
década de los cincuentas, uno de sus
hijos, Rubén, (hoy, ambos difuntos),

Fig. 38 Arbol de la vida, de base blancay
policroma, de Alfonso Soteno; Metepec,
Edo. Mex. ;

ensefia a los hermanos Espinoza Ji:
Capula a pintar el barro, en el que ellos
logran su propio estilo creando la loza
“punteada” que hoy se ha extendido
entre varios artesanos. En Tonald y Tla-
quepaque han surgido familias que por
varias generaciones se han destacado,
en barro brufiido las familias Galvén
(Fig.39) Solfs y Vdzquez; y en“‘petatillo”
José Bernabé, Tom4s y Javier Lucano 'y
Primitivo Sesate (Fig 40); de Sta. Cruz
de las Huertas, Jalisco, encontramos
las famosas iglesias de Candelario
Medrano . En Oaxaca destac6 dofia
Rosa, de Coyotepec, con sus ollas de
barro negro. En Arzompa, Teodora
Blanco con sus figuras de pastillaje
Ilamado “barro bordado” (Fig:41). En
Michoacén, Pablo Contrerasque empez6
a hacer las torres de pifias en Patamban,
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Fig. 39 Dibujo de Pedro Chivez Bemabe,
Tonal4, Jal. (Marin, 1960).

Fig. 40 Fragmento de petatillo, pintado por
Primitivo Sesate; Tonal, Jal.

En Cocucho Zenaida Santos Molina,
que empezo a hacer las *“cocuchas” de
gran tamafio; Miguel y Manuel Morales
con la introduccién de alta tempera-
tura con motivos tradicionales, en
Tzintzuntzan. En Guanajuato, revitali-
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Fig.41 Figura al pastillaje "barro bordado”
de la desaparecida Teodora Blanco;
Atzompa, Oax.

zando la cerdmica de Talavera, Gorky
Gonzilez. Finalmente, desde 1958, la
participaciéndel notable ceramista Jorge
Wilmont, con la inauguracién de la
cerdmica de altatemperatura en México,
y dada su gran capacidad de disefio,
pacienciay dedicacién conlos artesanos,
ha dejado sentir su influencia no sélo

enla alfarerfa sino en otras artesanfas de
Tonal4 (Fig. 42)

Fig. 42 Figura de alta temperatura de Jorge
Wilmot: Tonal4, Jal.



No puedo finalizar sin mencionar
que, a partir de los afios sesentas se
introduce la cerdmica de alta tempera-
tura en México (quemada a 1200 C) y
aunque no se puede considerar -en la
mayorfa de los casos- como “cerdmica
popular”, dado que los talleres parten de
otra estructura productiva y los mate-
riales y la tecnologfa dependen més de
laindustria cerdmica, sin embargo, mu-
chos de estos productos reflejan en la
decoraci6n la creatividad de los arte-
sanos, y los encontramos en los mismos
mercados de tipo turfstico y especia-
lizado; ejemplos de esta produccién se
realizan en los Estados de Jalisco,
Michoacén, Estado de México, Morelos
yen San Cristobal de las Casas, Chiapas.

Los Mercados.

Parahablardelos mercadosespreciso
entender c6mo se generan las relaciones
de intercambio en sentido horizontal y
vertical, la primera como forma de
reproduccién doméstica y la segunda
hacia la acumulaci6n de capital.

La especializacién de los oficios en
las comunidades artesanales -confi-
guradas desde la Colonia- actia como
eje central en el contexto de 1a economfa
regional.

La unidad familiar, como forma de
produccién artesanal, obtiene de esta
actividad los medios necesarios para la

reproduccién doméstica que es sub-
sidiada por las actividades agricolas de
autoconsumo, yaque conéstas resuelven
minimamente el abasto de su principal
fuente de alimentacién (mafz y frijol),
asf vemos que los bajos precios de los
productos de consumo popular reflejan
s6lo el costo de 1o que el artesano tiene
que gastar para continuar su ciclo
productivo (lefia, greta, colores, etc. ) y
un excedente mfnimo que representa
menos del salario mfnimo de 1a regi6n,
enel cual se reflejael costode sutrabajo
oel de su familia, y el de otros materiales
como el mismo barro, cuando no lo
compra.

Lared de relaciones que se establece
en el interior de las localidades se basa
en relaciones de “confianza” entre los
artesanos y los intermediarios de loza,
cuya rafz es la reciprocidad y la
redistribucién de bienes y servicios
(Dinerman 1974). Aunque vendan més
barata su mercancfa, los artesanos
obtienen una remuneracién inmediata y
accesoacréditosen casos deenfermedad,
con lo que logran mayor grado de segu-
ridad mds que beneficios monetarios;
los intermediarios obtienen por su parte
mercancfas baratas que pueden vender
con mayor facilidad a precios com-
petitivos, bajo lal6gica de acumulacién
de capital y el compromiso de los alfa-
Teros para prestar sus servicios cuando
éste lo requiera.

Ante la baja retribucién de este
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sistema, muchos artesanos salen a ven-
der sus productos a los tianguis o
mercados populares delas ciudades més
cercanas, donde obtienen mejores
ingresos (aunque tienen que pagar
transportes y comida), bajo la incer-
tidumbre de tener una venta segura, sin
embargo, cuando no logra venderlo es-
perado, intercambian su loza (trueque)
con otros productores de frutas y ver-

duras, obteniendo por 1o menos alimen-
to para su familia.

Esta es 1a 16gica de 1a relaciones de

intercambio que se efectian en los
mercados regionales.

Cuando se habla de mercados na-
cionales se engranan las mismas
relaciones en un contexto mids amplio,
donde el intermediario local cuenta con
unabodega para almacenarlaproduccién
de los alfareros, que oferta en grandes
volimenes a comerciantes que llegan
concamionetasotrailersque distribuyen
alos duefios debodegas de los mercados
de las grandes ciudades, que a su vez
comercializan con pequefios comer-
ciantes que venden al piiblico, donde

queda de manifiesto que la peor parte 1a
llevan los artesanos.

Cuando se hace referenciaamercados
turfsticos, se habla de pequefias tiendas
enlas zonas demayor afluencia turfstica,
donde se venden artesanfas de todo tipo
desde recuerdos, baratijas y “arte po-
pular” a precios accesibles para el
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vacacionista; generalmente la compra
se hace directamente a los artesanos en
volimenes pequefios.

Los mercados especializados sonlos
almacenes privados o tiendas de
instituciones de gobiermno que se dedican
a 1a comercializacién de productos de
“arte popular”, donde se compra
directamente a los alfareros.

Algunas comunidades que han lo-
grado cobrar fama por su produccién
son visitadas por extranjeros que com-
pran piezas para su coleccién particular
o para surtir a tiendas fuera del pafs.

Otromecanismo de comercializacion
aprovechado porlos alfareros son las fe-
rias artesanales que se realizan peri6di-
camente en el interior de la Repiblica
ahf el productor vende directamente al
piblico, con el agravante de que debe
contdr con un capital para transportar su
mercancfa y cuando hay muchos artesa-
nosdelamismacomunidad, se establece
unacompetencia para bajarlos precios
obtener mayor venta que su Vecino.

IV Ubicacién Geografica.
Se presenta en este capftulo un
registro de las comunidades dedicadas a

la alfarerfa, dividido en dos grupos:

A.-Loza de antecedentes prehisp4nicos
0 de un fuego.



B.- Loza vidriada o de dos fuegos.
Estén clasificados por Estados o
Provincias y por Poblaciones; se han

utilizado claves para reducir espacio,
que a continuacién se especifican:

Cuadro A.-
Modelado:

B=dar forma a partir de una bola de
barro

E=técnica de enrollado
M=técnica de moldes
P=uso del “parador”

Decorado:
EN= Pjeza cubierta con engobe

BR= Diferentes calidades de brufiido

Tipos de motivos:
F= Fitormorfos

A= Animales

MD= Muy decorados, en los que s€
.utilizan todo tipo de elementos,
cubriendo gran parte de 1a superficie

G= Geométricos o grecas

CH= chorreaduras
R=Rayas.

La clave RA se indica s6lo para las
comunidades que siguen quemando la
loza a fogata, o sea a ras del suelo.

Piezas de usos doméstico:
C=Ciéntaros; O= ollas; T= Tinajas.

Varios autores utilizan el término de
loza utilitaria, corriente o simplemente
loza, para designar las vasijas de uso
doméstico sinespecificarlas piezas, por
lo que aquf se mantienen estos términos
con “7”.

Mercados:

R= Local o regional;
N= Nacional

T= Turfstico

E= Especializado.

Cuadro B
Poblacién:

* = Donde también se produce loza
de un fuego.

Atl= Poblaci6n registrada por el Dr.
Atl en 1922,
Modelado:

M= Técnica de moldes

R= Técnica de tomo de alfarero
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Color del vidriado:
T= Transparente
C= Café oscuro
N= Negm

V= Verde
Decorado:

EB= Pintura con engobe blanco o
caolfn

POL= Pintura policroma, con base en
engobes y pigmentos de 6xidos
metélicos

OXI= Oxido de hierro o manganeso,
para dar color negro o café oscuro.

Tipos de motivos:

Los mismos del cuadro A
Piezas de uso doméstico:
O= Ollas

Z= Cazuelas

J= Jarros

V= Vajillas

Mercados:
Los mismos que el cuadro A
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Para quien quiera evitarse el trabajo
de interpretar estos cuadros, sélo lea el
siguiente resumen.

Se registran 210 poblaciones en
las que se produce loza de antece-
dentes prehispdnicos, 110 de loza

vidriada y 20 donde se hacen los dos’

tipos.

En el cuadro A encontramos que el
nimero de poblaciones que distribuyen
sus productos enlos diferentes mercados
es de 179 regionales, 23 nacionales, 36
turisticos y 35 especializados; de igual
manera en el cuadro B las cifras son: 95
poblaciones distribuyen en mercados
regionales, 68 en nacionales, 31 en
turfsticos y 21 enespecializados; muchas
comunidades la destinan a uno o més
tipos de mercados, pero el mis
importante es el regional, practicado por
el 98% de las poblaciones.

V La Alfareria en la actualidad.

Su belleza est4 aliada al liquido que
contiene y ala sed que apaga.

Su belleza es corporal: 1a veo, la toco,

la huelo, la oigo .....

La tomo por el asa torneada como a una
mujer por el brazo, la alzo, la inclino

sobre un jarro en el que vierto leche o
pulque.....

No es un objeto para contemplar, sino para
dar a beber ....."



Abordar este tema requiere, en
principio, romper conuna serie de mitos
y vicios ya muy arraigados en su
concepcién, entre los més frecuentes
encontramos la reiteracién desde inicio
de siglo, acerca de que las artesanfas
estdn en proceso de extincién. Afor-
tunadamente esta “prediccién” no se ha
cumplido, 0los artesanos sonmuy necios
o resisten mucho, perolo cierto es que s{
bien han desaparecido muchos objetos
que ahora s6lo encontramos en museos,
también han surgido nuevos productos,
adaptados a condiciones sociales nuevas
con lo que mantienen vigencia los
artesanos y su oficio.

Cuando se habla de alfarerfa , casi
siempre encontramos descripciones de
objetos aislados de su contexto; de igual
manera, cuando se trata de polfticas de
rescate y conservacién, se refieren a las
técnicas o a las formas, es decir, se
privilegian los objetos y no los sujetos,
sin embargo no podemos separar el
objetode su creador, en él se sintetizano
sélo una forma de produccién sino una
forma de concebir 1a vida.

Tambiénes comiin encontrarescritos
que hablan de “nuestros artesanos’ como
si se tuviera el derecho de apropiarse de
individuos que por el hecho de ser
diferentes se les considere como
inferiores o idolatrados; los artesanos
son personas con las mismas nece-
sidades, “elementalmente humanas”, que
cualquier individuo, pero la diferencia

radica en la forma-de resolverlas,
dependiendo del medio donde se de-
sarrollen, de 1a cultura que los engendré
y de 1a clase social a 1a que pertenezcan,’
esto es lo que hace las diferencias
culturales. ‘ :

Es casi inevitable emitir juicios de
valor al referirse a la alfarerfa; se exalta
lo que m4s nos gusta, como las obras de
los grandes maestros y casi no se da
importancia a lo que cotidianamente
usamosennuestrascasas. Enunaocasién
nos comentaba un maestro de Antro-
pologfa (José Lameiras) que cuando
participé en la escenografia de las salas
etnogréficas del Museo Nacional de
Antropologfa, €l insistfa, que juntoa las
casas y utensilios de cocinase colocaran
cubetas de pldstico ya que asf vivianlos
indfgenas en la actualidad -y, por su-
puesto, nose pusieron. Nos cuestamucho
trabajo aceptarlas cosas comosony casi
siempre las vemos como quisi€ramos
que fueran o “debieran ser”’; por tal mo-
tivono me parece relevante discutir si se
dej6 de hacer aquel objeto que nos gus-
taba tanto, sino discutirlas condiciones
que estin provocando un cambio y
analizar si es més importante conservar
los objetos en detrimento de la vida de
los alfareros o analizar si coneste cambio
en su produccién se estd perdiendo la
identidad cultural o el sentido de
pertenencia de'los alfareros.

Asfpues,laproducci6n alfareradebe
partir de su concepcién como un
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fen6meno social total, debe entenderse
no como “un fenémeno aislado,
incontaminado y estético, es necesario
reconstruir el tipo de relaciones que
mantiene con el mercado con los tipos
diversos de discursos y précticas
consumistas, con la industria cultural
transnacional y con la lé6gica de sus
vehfculos privilegiados: los medios de
difusién colectiva...” (Gonzilez, 1982)
y entender cuédntos de estos elementos
. s&@n interiorizados, transformados y
apropiados en su cultura, modificando
su universo simbélico.

En tal virtud, 1la alfarerfa es una
tradici6n viva, cambiante e importante
en nuestros dfas, no sé6lo por las
cualidades estéticas de los objetos, sino
por la importancia econdmica, por el
consumo de varios millones de mexi-
canos de todos los niveles sociales y
culmra}es; al mismo tiempo representa
la mejor opcién econémica de las
c(.)mur.lidades que cuentan por tradicién
histérica con este oficio, y me refiero
como m.ejor, DO tanto en percepciones
econéfmcas, Sino en cuanto a la in-
rggraclén familiar y como efecto re-
tardador -por 1o menos hasta 1a década
de los ochentas- contra 1a migracién
externae interna, asf como la forma més
accesible en su medio para obtener el
poco circulante que reciben para cubrir
otras necesidades.

Desgrac':iadamente no se pueden dar
datos precisos y parece increfble que
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con todos los siglos que tenemos de
tradicién artesanal, hasta la fecha no
existan estadfsticas o registros de la
produccién artesanal. Pero porlo pronto
se quiere establecer que de las 300
poblaciones alfareras registradas en los
cuadros, 210 hacen loza de antecedentes
prehispanicos, 110 loza vidriada; de és-
tas 98% representa un consumo en
mercados populares, regionales, 30%
en nacionales, de consumo turfstico
22% y especializado 18.6%, con lo cual
se puede deducir que la importancia
econémicadelaalfarerfa descansasobre
todo enla produccién de “loza corriente
y barata”, esto sin tomar en cuenta el
dinero que se genera por ladistribucion,
donde ya se menciona que el menor
porcentaje de esta circulacién queda en
manos de los artesanos y que la funcién
de los intermediarios se da como un
“mal necesario” ante 1a falta de mejores
opciones econémicas, ante las condi-
ciones de inseguridad y depuracién de
los alfareros.

Problemas actuales.

Las condiciones originales de la
produccién alfarera surgen en una etapa
histérica, cuando la funcién estaba
aunada a la belleza. Al respecto dice
Octavio Paz refiriéndose a las arte-
sanfas”: “Esa separacién es md4s re-
ciente deloque se piensa: muchos de los
objetos que se acumulan en nuestros
museos y colecciones particulares



pertenecen a ese mundo en donde la
hermosura no era un valor aislado y
autosuficiente...”. Cuando estas con-
diciones de produccion, circulacién y
consumo se modifican, el resultado final
también cambia. Con el aumento del
consumo de artesanfas en centros
urbanos se orienta un nuevo rumboenla
alfarerfa, surgen nuevas demandas de
productos que los artesanos habituados
a hacer, como ejemplo, las cazuelascon
tapadera o incluso para usos que los
artesanos no entienden en muchas
ocasiones, comoes el casode las vajillas
(en Patamban las llaman “fajillas™),
reproduciendo objetos que sibien pueden
ser bellos por su decorado, no cumplen
propiamente con la funci6n para la cual
fueron creados; una muestra es la falta
de medidas antropométricas de las asas;
jarras que derraman el liquido o muy
pequefias para el nimero dé tazas que
hay que servir o falta de homogeneidad
formal en las piezas del conjunto etc.

Cuando el artesano produce parauna
sociedad desconocida se enfrenta aretos
de disefio que no siempre salva con
honor; las dificultades se agravan cuando
el alfarero produce con moldes, pues no
esfacil cambiarlas formas de susobjetos,
en muchas ocasiones porque no sabe
hacermodelos o matrices para reproducir
los moldes, que por otro lado requieren
una inversién de tiempo y dinero.

Por otro lado, 1a crisis econémica
manifiesta en todo el mundo, afecta de

manera alarmante a los alfareros; porun
ladolacafda del mercadointerno, donde
cada vez se vende menos su producto y
la falta de afluencia turfstica, tanto
nacional como extranjera, merma
gravemente las posibilidades de vender
a mejores precios, todo esto aunado a
una fuerte campafia alarmista y desin-
formadora sustentada por un grupo de
ecologistas en contra del plomo (in-
cluso el de 1a alfarerfa) lanzadaen 1991,
de la cual quisiera abrir un gran parén-
tesis para ubicar mejor al lector: las
investigaciones sobre intoxicacién por
plomo han demostrado que el 80% del
plomo en el ambiente en zonas urbanas
proviene del plomo dela gasolina, como
ejemplo tenemos que en 13 ciudaq de
México se emiten 32 toneladas métricas
de plomo al dfa, encontrando concen-
traciones de 15 mg/m3, cuandolanor-
ma en E.U. considera como méximo
permitido 1.5 mg/m3. Todos los ha-
bitantés de este planeta estamos €x-
puestos al plomo de varias fqnnas, pero
hay diferentes consecuencias depen-
diendo del fndice de plomo enla san-
. se considera normal 40 mg/ml,
excesivo de 80a 120mg/mly peligroso
mayor de 120 mg/ml. Ahora bien, nose
puede negar que el plomo “a secas” €s
daftino para la salud, pero desgra-
ciadamente no hay investigaciones en
lo que respecta a la emisién del plomo
derivado de la cerdmica, pero s6lo he
encontrado una investigacién (P.J.
Landrigan, 1975) que hace referencia a
una pequefia muestra entre familias que
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utilizan (para guardar y cocinar) lozade
baja temperatura y a otras que no la
utilizan, encontrando que el fndice de
plomo en la sangre era mayor en el
primer caso por s6lo 3 mg/100ml, lo
cual estd muy debajo del lfmite
permisible de absorcién que es de 3 mg/
100ml1 pero al dfa, esto quiere decir que
en todo el tiempo que estas familias
utilizaron la loza, s6lo aument6 ese
pequefio fndice; esto nos permite ver
que el uso de estaloza no representa un
“riesgo de salud puiblica”, como sflo es
el viviren una gran ciudad. Porotrolado
haciendouso -al menosutilizando de los
sentidos- del sentido comiin, habfa que
pensar, que si en los cuatro siglos que
tenemos de cocinar en ollas y cazuelas
nonoshemosmuertoni estamostarados,
por qué se les ocurri6 que de 1anoche a
la mafiana era “altamente peligroso”
utilizarestos cacharros, cuandoa E.U. le
llevé més de 12 afios de investigacién
llega!r a los niveles que 1a norma actual
adm1te. enlos vidriados con plomo de su
cerdmica. Lo que sf es preciso informar
s que el plomo contenido en 1a loza
greteada de baja temperatura (menorde
1000 C) sufre reaccién de contacto (24
hr.) en diferentes proporciones: los m4s
reactivos son los vinagres, después los
zumos de frutas, el vino produce 10
vecesmenosylaleche 100 veces menos;
por lo que se recomienda no dejar
alimentos guardados de un dfa para otro
€n estos recipientes. Por \ltimo esta
campafia iba dirigida a las vajillas de
barro, enlo que a cerdmica se refiere, sin
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tomar en cuenta que muchos objetos de
pastas blancas industriales también se
esmaltan con plomo, as{ como las
calcomanfas de las vajillas chinas de
importacién que han inundado nuestro
pafs, gracias a la accién de E.U.

Debido a esta campafia que influy6
grandemente 1la opinién publica en, y
debido a los problemas de la crisis, 1a
alfarerfa en México inaugura la década
delos noventas con el “‘pie izquierdo”, o
como dicen en mi pueblo: “le tocé bailar
con la més fea”; como dato ilustrativo
vale decir que en Sta. Ma. Canchesdd y
Sn. Juanico (Edo. de Mex), pueblos
donde hacen ollas y cazuelas, de 300 y
S00 talleres familiares que existfan en
1973, en 1992 se redujeron a 20 en cada
poblacién: otro caso es el de un taller de
Capula (Mich.) que vendfa princi-
palmente vajillas, daba empleo a 10
alfareros en 1992, y en lo que va de este
afio s6loemplea a 3, dado que sus ventas
se han reducido un 75%.

Otro problema que se deja sentir en
tiempos de crisis es el mal hébito al que
se dej6 acostumbrado al artesano en la
década de los sesentas, con la época
“paternalista” del gobierno, el que
promovié un sin mimero de proyectos
de desarrollo, muy importantes desde un
punto de vista, pero desgraciadamente
Pocos de éstos lograron permanecer sin
su ayuda. Ahora estas mismas insti-
tuciones, dedicadasal fomentoartesanal,
Yano cuentan con el presupuesto ni con




la amplitud de funciones que en otros
tiempos tuvieron, y los organismos que
cuentan con recursos para capacitacion
o con fondos crediticios no saben qué
hacer en el campo artesanal.

Finalmente, el régimen fiscal, tan
severo en este sexenio, estd cortando
cabezas a todos por igual, y pretende
exigir a los artesanos, analfabetas en
muchos casos, indigenas en otros, y po-
bres en su mayorfa, que paguen im-
puestos al gobiemo por un servicio que
noesté4n recibiendo en sus comunidades,
Ildmese agua, luz, pavimento, centro de
salud, educacion, etc., etc.

"Me parecia surgir del barro,

convertinme en un mosaico de azulejos,
€n una cruz, en un icono.

Mi cabeza colgaba inclinada, pesada de
tristeza, de melancolia, surgiendo

en su propio impulso vital. Manos, brazos,
piernas, tronco, sexo, hinchaban el barro,
en tanto mis venas laten, empujan.....”

Hugo Salas F.

VI Perspectiva de la Produccién
Alfarera.

Como se puede ver el futuro parece
ser nada halagiiefio; estamos viviendo
una etapa preparadigmaética, donde el
ordculohacafdoen desuso paraadivinar
el futuro; sin embargo, ante los cambios
que se estdn dando en la sociedad actual,
las perspectivasdela producciénalfarera

se suscitaran como se dan en la
“selecci6nnatural”,los més fuemesylos
mejor adaptados al cambio subsistirén,
los demds alfareros seguirdn migrando
como campesinos a E.U. y como
albafiiles a las ciudades del pafs.

La crisis econémica estd demos-
trando que los esfuerzos individuale§
no son ya suficientes para mantener m
siquiera la raquitica econom{a domés-
tica que tenfan; los artesanos tqnd:ﬁg
que aprender que €l “papéd gobiemo
que tanto extrafian, ya s¢ murié y que el
nuevo pretende subir a todos por igual
en el mismo tren desarrollista y
unificador, por lo cual tendrén. que
buscarde forma organizada y conjunta
opciones para resolver su problemética
y aprender que nadie va a tomar las
riendas de la responsabilidad que gllog
mismos no seah capaces de asumi, St
es que quieren mantener su oficio. Por
otra parte, mientras no haya una
coordinacién interinstitucional para
aprovechar los pocos recursos, en
proyectos conjuntos,1a situaciénseguird
igual o peor.

Los “hombres de razén”, como
llaman algunosindfgenas alos citadinos,
creemos que tenemos el conocimiento
enlasmanos, nosposamos ante el “saber”
por encima de los que “no saben”, nos
creemos con el derecho de ensefiar sin
tenerel menorpudornilahumildad para
aprender de un mundo y una filosoffa
rurales que desconocemos por completo.
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Cuando se tenga verdadera voluntad
polftica de interactuar e incidir en el
campo artesanal para transformarlo, se
tendrd que romper estas barreras et-
nocéntricas y el proceso de ensefianza-
aprendizaje tendrd que ser en ambos
sentidos, s6lo entonces es-taremos
dando los primeros pasos con solidez.

Otra presencia que se deja sentir ya
es el Tratado de Libre Comercio entre
Canadi, E.U. y México, por el cual se
avizoran dos procesos factibles: uno
interno, que se refiere a una baja
sustancial en el consumo de productos
cerdmicos nacionales, por el ingreso a
nuestros mercados de utensilios
importados baratos y novedosos; yel
externo, enelquelos grupos de artesanos
tendrén opciones para vender sus
productos enuna sociedad cansada de 1a
perfecciénindustrial y congrannostalgia
por lo “natural”, en la cual el barro
simboliza ese reencuentro, '
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SOL RUBIN DE LA BORBOLLA

SANTA CLARA DEL COBRE.
LA TRADICION QUE NO MUERE

Este artfculo dedicado a la artesanfa
del trabajo del cobre est4 tomado de una
entrevista que se realiz6, en el mes de
febrero de 1993, al maestro Etelberto
Ramfrez, premio Nacional, impulsor de
la orfebrerfa en cobre, maestro artesano,
en la que con la generosidad que lo
caracteriza, nos hizo una amplia
explicaciénde c6mose formaunartesano
y c6mo es el proceso para la realizacién
de una pieza.

Santa Clara del Cobre, en el Estado
de Michoac4n, es 1a poblacién que tiene
en México la produccién artesanal en
cobre mas importante hoy aunque otros
lugares como Tlahuelompa y Tizapén,

en el Estado de Hidalgo, son centros
productores y, en mucho menor escala,
lo son también poblaciones de otros
Estados como los de Puebla, Jalisco,
Guerrero y Guanajuato. -

La importancia de Santa Clara del
Cobre se remontaalaépocaprehispénica.

La regi6n que ocupa hoy el Estado
de Michoac4n es, posiblemente, 1a que
m4s desarrollé lametalurgiaconbaseen
el cobre aunque con una evolucién tec-
nol6gica menor que en la zona del hoy
el Estado de Oaxaca en 1a produccién y
técnicas metalirgicas. Los antiguos
“tarascos” siguieron una evolucién
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propia y una produccién diversificada:
objetos utilitarios, omamentales, armas
para la guerra. En el Lienzo de Jucuta-
cato (fuente histérica para la regién
tarasca) se observan tantolaexplotacién
de minas de cobre como 1a tecnologfa y
las herramientas para su beneficio (2);
€n otros cédices se mencionan los tri-
butos pagados, las tecnologfas usadas y

el tipo de piezas producidas con base en
el cobre.

‘Durante 1a época colonial, los evan-
gelizadores condon Vascode Quirogaa
la cabeza enriquecieron la tecnologfa
con herramientas y procesos que per-
itieron a Santa Clara de-los Cobres,
como se le conocfa antiguamente, con-
vertirse en el centro productor que es
hoy. Ha tenido altas y bajas en su pro-
duccién, pero siempre se hareconocido
SU Importancia en relacién con otros
centros artesanales.

) {\ctualmente la materia prima
utlhzad§ Proviene principalmente de los
desperdicios de 1a industria eléctrica y
del bo de cobre para el gas.

_ Aunque en los wltimos afios se han
Incorporado técnicas comoel troquelado
O la combinacién de metales -bésica-
mente: 1a plata- 1a forma tradicional yla
Orgamzaci6n del taller familiar hancam-
biado poco en los 1iltimos siglos.

SRB ;{C6mo se hace una pieza de
cobre?
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ER: La primera etapa es la misma
para la mayorfa de las piezas; por eso
tendremos que hablar especfficamente
deuna: el cazo simple, porejemplo, yde
los pasos de la forja, la hechura y la
terminacién. Cuando se termina en la
fase de forja, la pieza sirve como base
para un florero, un jarro, un centro de
mesa 0 incluso, un frutero.

- - Lamateria prima ;c6mo les llega?

-ER:Enmuchas formas; le lamamos
chatarra al alambre y a los pedazos de
1dmina y de bovina que se seleccionan y
se funden ala antigiiita, aquf en el taller;
lo que diferencia a un artesano
tradicional, conrafces. Alos queutilizan
la 14mina industrial o usan el tomo o la
rechazadora los llamamos medio o un
cuartode artesano. No es ningin secreto
hacerla fundicién “pero es una cosa que
se aprende solamente con la dedicacién
de los afios™.

- ¢Sol6 haciéndolo se forma el
artesano?

-ER: Solamente asf,de otraformano
se hace. Puede estar en video, en un
libro, pero no es f4cil. Hay que conocer
c6mo el clima importa para la fundicién

La “sembrada” es donde se tiene la
lumbre: hay que saber a cudl profundidad
hacer el hoyo para que el calor sea el
necesario.



Si yo fundo 100 Kg. ésos me van a
permitir sacar una produccién de 25 a
30 KG. solamente; el resto es recorte;
desperdicio que me va quedando, éselo
vendo alos que hacen cazos, a un precio
m4s barato de como yo lo compré. Mi
papd nos ensefio a hacer una forja por-
que nos decfa: f{jese a medida que va
creciendo la familia va creciendo el
taller, fijese c6mo (y €l se ponfaaescar-
bar el hoyo, abajo colocaba una camade
piedra pero especial, no podfa ser de rfo
ni con mucha humedad, la cubrfa con
material de desperdicio de adobe porque
éste ya no llevaba humedad, ponfa una
cerca de piedra un poco en diagonal
hacia afuera y 1a pegaba con el mismo
lodo de charanda).

- La charanda es la tierra roja?

-ER: Sf, y una vez que ya secaba se
llenaba de carb6n, de preferencia des-
perdicios o seala “boronera”, del carb6n
fino que utilizamos para la fundicién;
ahf se le pone fuego paraquemarlohasta
que se convierte en “cisco”; todos los
dfas antes de retirarse uno de su trabajo
0 a sus alimentos tiene que golpear con
un mazo de madera para que vaya
apretando y se vayaintroduciendo entre
los huequitos de 1a misma piedra, cui-
dando que no vayaa quedarni una bra-
sa de material “crudo” , que todo el
material que estamos apretando ya se
haya quemado porque si queda una
astillitade otromaterial se vaa*‘escoldar”

y va a producir fuego, asf durante ocho
dfas aproximadamente hay que estar
cuidando la “sembrada” para que esté
lista para la primera fundicion.

Sila“sembrada’tiene capacidad para
80Kg.,laprimera fundicién se hacecon
15-20Kg. que se cubrenconcenizamuy
cribada y apretada conel pie; despuésse
vuelve a cubrir con “soromuta” de paja
paraque el carbénnocaiga directamente
en la ceniza; se coloca una cadena de
piedras y unas “pencas” de madera, de
preferencia verde, para que éstas ayu-
den a que l1a lumbre no se desparrame
cuando con una canilla le legue el aire.
Regular la cantidad de aire necesario es
muy importante, de preferencia se pone
un nifio para avivar el fuego, y como el
nifio no tiene muchas fuerzas y los
fuelles son muy pesados, entonces no
pasa mucho aire por 1a canilla y asf no
levanta la ceniza.

El cobre se va colocando por car-
gadas: primero 2 Kg. y asf poco a poco.

- {Nose ponetodoal mismotiempo?

-ER: No, es poco a poco, y aestolo
llamamos “cargadas”; mi papénos decfa:
la primera cargada debe ser de poco co-
bre, y ésta se utiliza para los redondeos
(es 10 que se le recorta a la orilla del ca-
z0); también hay que tener cuidado para
que los tubos de barro 1o se vayan a

tapar.
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- Esos conductores de barro jdénde
estdn? - '
-ER: Son los que conducen el aire

muy cerca de donde estd el caldo de
cobre. : o

Si el carb6n que traen del cerro lleva
piedras, éstas, al fundirse, se pueden
pegar a los conductos y lo que pasa es

que ya no hay un calor uniforme en la.

sembrada.

Las cargadas se colocan con dife-
rencia de minutos segin va calentando
la sembrada (en este paso el campesino
que trae el carbon juega un papel muy
importante; aunque é1 haga su trabajo a
conciencia, si no tiene suficiente tierra
para refinar el carbén o se le flamea, a
NOSOLros seguro que nos va a fallar la
fundicién y, aunque se puede volver a
€mpezar, es m4s dificil fundir el cobre
sélido que en grefia),

Terminada la fundicién de 20 Kg.en
una hora aproximadamente hay que
asomarse encima para que no vayan a
quedarbolitas de cobre encima del caldo,
para €so ocupamos otros S minutos. Otro
detalle que es importante Y que muchos
artesanos no le prestan atencién es
destapar totalmente el cobre, pero antes
de retirar toda la lumbre se le hace un
hoyito con una vara, conmucho cuidado,
de unos 10 cm. de didmetro, y ahf nos
asomamos, sinos vemos ahf abajocomo
si fuera un espejo, ahora sf ya estd bien.
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- {Ese es el punto?

-ER: Ese es ya el punto final, pero si
nos vemos muy opacos es que la
fundicién no est4 bien, algo fallé.

- O le falt6 calor...

-ER: Exacto, 0 se pas6 una pringa de
otro matérial.

- Para retirar las piedras nos ocu-
pamos a veces toda la familia, porque
si estd soplando muy fuerte el aire hay
que cubrir con costales y mantas el
lugar.

Muy répidamente una persona quita
las brasas y otra, con una vara, va arro-
jando las piedras quemadas; y detr4s de
él otro va cubriendo con m4s carb6n ca-
liente. Se deja alrededor de otra hora y
media para que esté totalmente sélido,
perotodavfaal rojo vivo. Ahftambién se
ocupa la experiencia, pues si el corazén
del cobre todavfa est4 l{quido al sacarlo
y golpearlo se hard pedazos.

Este tltimo perfodo 1o que hace es
permitir que el cobre se vaya enfriando
muy lentamente.

En el taller de mi pap4 se trabajaban
500Kg. de cazos por semana, €l fue ma-
quilador que entregaba los cazos termi-
nados los dfas domingos y los dfas lunes
se preparaba el cobre que se trabajarfa
durante la semana. El podfa llegar a




hacer cazos hasta de 100 KG. pero lo
normal eran de 5 a 40 Kg.

Existe otro sistema de fundicién
llamada “afinar el cobre” en donde el
metal va revuelto de buena y mala
calidad, la sembradatambién es diferente
y se utiliza para hacer herramientas del
campo, rejas, calzas, etc.

- Bueno, después de que ya tiene el
cobre sélido y al rojo vivo ;qué sigue?

-ER: Si la plancha sali6 muy bien se
pueden cortar los tejos, se limpia con
una gurbia para quitar la escoria que le
queda en la superficie, se vuelve a
calentar y se empieza a golpear lo que
llamamos “recalcar” o “cuadrar”, se
vuelve a calentar, se hace redondo y se
sigue limpiando con la gurbia.

Si el equipo de gente que va a
golpear son ocho personas, se ponen en
cfrculo con sus mazos y el tejo de cobre
al centro. El “capitdn” coordinaunaparte
y el “zurdo” la otra, ellos son los que
tienen que golpear m4s fuerte, con m4s
precisién para que se note donde ellos
pegan y ahf sigan pegando los demds, el
maestro le va dando vuelta y con una
mirada al capitdn y al zurdo van cam-
biando de posicién los tejos; de canto,
volteando; asf como el catcher y el
pitcher,conunamirada saben qué curva

sigue,

Se juntan de 6 a 10 tejos para
golpearlos al mismo tiempo.

Importa mucho desde luego la
coordinacién, en el “golpeo” se utilizan:
el “martillo zurdo”, el “capistrn”, la
“candonga zurda”, el “mocho”, el
“tend6n de arco medio”, ah{ empieza
mds complicada la cantidad de
herramientas.

En los cazos, los tejos se separan
hasta que estén précticamente termi-
nados porque queda muy delgado para
golpearlo solo, se saca de 1a mancuerna
de tejos, se le da una enderezada a la
orilla, se corta ésta regularmente a 0jo o
con compds, se adelgaza un poco y se
calienta y se le mete el alambre para
darle consistencia al cazo. En cazos muy
grandes se le pone un cinchoenlugarde
alambre.
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- Bueno hemos hablado de piezas
utilitarias, pe ro aquf siempre se han
hecho también piezas decorativas.

-ER:Mire, anteriormente alallegada
de los espafioles se hacfan puras piezas
decorativas; conlavenidade Don Vasco
se hicieron piezastambién para cambiar
por otras artesanfas necesarias y a variar
1a produccion, se empezaron a hacer,
una especie de olla para sacar aguade 1a
noria y (ya en este siglo) cuando se
organizalaprimeraexposicién dél cobre
es cuando se empiezan las novedades:
jarras, joyas, charolas, en fin, una serie

de cosas quehan venidomejorando todo
esto.

- {Algunavezhahechopiezas parala
industria?

-ER: {Como qué tipo de piezas?

-No’sé; piezasde cobre que se utilicen
en algin proceso industrial o de la
industria eléctrica.

-ER: Mire, hace tiempo venfa aquf
un sefior con mucha frecuencia a pedi-
mos “grilleras”. Nos decfa cu4ntos tejos
querfa, el espesor, el didmetro y ya ellos
después los agujereaban pues los utili-
zaban como moldes para hacer fideos.
Ahora seguramente ya los hacen en otro
1adoporque Banca Cremi estd vendiendo
el cobre enlingote y en1dmina, entonces
yo creo que debido a esto ya no es nece-
sario venir o mandar a hacer esto aquf.
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- Entonces aquf en realidad se hacen
piezas utilitarias y decorativas

-ER: Asfes, todavfa se hacen mucho
aquf cautines. Los manda ahacer alguien
que despues entrega en lugares como
San Miguel Allende.

- Y respecto a los disefios, el cazo
tiene una forma que no ha variado
gradualmente jverdad?, en el Museo
nos hemos fijado que algunos tienen las
asasintegradas, otrasenformade animal,
pero bisicamente con €l mismo disefio.

- ER: Sf, en algunos cazos y con
motivodel concurso (para ganar premio)
viene laidea de meter tres asas, un torito
encadaasa,... peroel cazo grande de uso
industrial se sigue utilizando igual en
Celaya.

- ¢Para dulce o para que?

-ER: Para la elaboracion de cajeta,
asf como en otros lugares para hacer
confites se hacen en forma de globos de
cobre,

- 1Ah! entonces es otro uso, digamos
industrial.

-ER: Sf, también otro tipo de
produccién que tuvo una gran demanda
fue el plato base para los hoteles.
desgraciadamente aqufha sidouna arma
dedosfilos, el plato ya se hace troquelado
en varios lugares y eso ha disminuido el



interés de la gente por venir a Santa
Clara.

- Y el valor del plato cambia

- -ER: Si, también nos han llegado
trabajos como ldmparas para hoteles,
peroavecessentimos quese vaperdiendo
ese trabajo y més que nada ahorita creo
que ha influido la invasi6n de otros
productos, a veces de no muy buena
calidad, nom4s se antojan baratos, y no
ha habido por otro lado la difusién
adecuada para la artesanfa del cobre, se
necesitaunaeducacién, digoyo, ymeda
risa, porque un artesano como yo
hablando de que va a educar a alguien...

- Yo creo que sf, ;por qué no?

-ER: Tenemos que decirles c6mo se
hacen lascosas anuestracapacidad nada
m4s.

- Educar a la gente para que sepa
valorar el esfuerzo que significa hacer
una pieza y todo lo que lleva en trabajo
y materia prima.

- Asfes. Yome acuerdo, hace més de
20 afios hice un cazo con las asas
integradas y llegué a acaparar hasta los
tres premios que se daban. Siempre he
pensado que no es que sea el mejor sino
que viv{ una época que fue la mejor.

-Digamos que fue una generaciénde
cobreros...

-ER: No mucho, lo que presentaba
en 1980 la mayorfa lo repetfa en 1981,
entonces yo ganaba el galardén en
1981 y estas piezas se repetfan en 1982.
Hubo como 10 afios de estancamiento
porque comoque todos ibansiguiéndome
a mf 0o a Don Jesis Pérez Omelas,
entonces era necesario que a nosotros
nos “borraran un poquito del mapa” y
esto ha dado resultado, yo lo decfa en
unaentrevista que tuve paraFONARTy
que se publicé en un libro que se 1lama
Los artesanos nos dijeron, fue idea de
Tonatiuh Gutiérrez y de un licenciado
Alberto Rfos; yo les decfa: creo que es
como aquel compositor cuandoinvent6
la primera cancién sobre lapalomay ésa
le dio docenas més; palomanegra, €tc; a
mf una pieza me da la idea de otra,
curiosamente me han salido muchos
disefios por accidente que han sido
galardonados. Le comentaba al pro-
fesor Soto Soria y al doctor Malo de
cuédntas veces el jurado se ha equivo-
cado, y nosotros 1o sabemos, porque yo
mismo a pesar de que me han dado el
galardén, no estoy de-acuerdo a que me
lo den con esa pieza porque la que yo
llevaba al concurso para el galard6n era
otra.

Una vez le preguntamos al maestro
AlbertoBeltrén qué eraloque calificaba
y nos explicaban él y Don Alberto Dfaz
deCossfoquela piezapodfaserbellfsima
pero con tantos “chuchulucos™ que la
habfamos echado a perder a pesar de
Hlevar mucho trabajo.
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- .Tengo entendido que la mayorfa
califica el disefio no m4s, ya que no se
pueden meter en problemas de grado de
dificultad en 1a técnica.

-{No cree que dentro del jurado
calificador deberfa haber un cobrero
que diera la pauta en la dificultad en la
técnica para elaborar una pieza?

-ER: Ffjese que ya pas6 aquf y fue
negativo; eraunartesano muy respetado
pero se interpret6 que habfa utilizado
ventajas para favorecer a sus familiares.

Lo que sf se est4 haciendo es que sea
un artesano el Presidente: del Comité
Organizador del Concurso.

“Cuando nos dejaron la organizacién
delas ferias ennuestras manos pensamos
que no podfamos permitir que esto se
cayera -aquf en mi casa jam4s me ha
gustado barrer, all4 agarraba hasta el
trapeador- pues decfamos que c6mo era
posible que gente que no era de Ia
comunidad se preocupara mis por el
bienestar de los cobreros como el Dr.
RubindelaBorbolla, - en aquellos tiem-
pos se hacfan 10 horas de México hasta
aquf- sin saber d6nde se quedarfan o qué
comerfan.

Las ferias se organizaban con gran
entusiasmo, al inicio eran en el mes de
septiembre pero después se opté por
hacerlas con las fiestas religiosas en el
mes de agosto. Al principio en el

156

CREFAL nos hacfan las convocatorias
y los diplomas, toda la gente creo que
colaborabade corazon. Ahorahacrecido
mucho , se manejan muchos millones de

pesos.

Con el nacimiento del Taller Es-
cuela del Artesano ha habido buenos
resultadosencuantoalacalidad, aunque
ahorita estamos entrando en dos fases
peligrosas: una en el mercado y otl:a en
el abastecimiento de la materia prima.
También hay persecucién de los que
cuidan la ecologfa -por el carb6n- y de
la Hacienda -por los impuestos -.

Necesitamos que nos eche una ma-
nita gente que entienda m4s de esto y
que le den presupuesto; en los ltimos
seis afios hemos tenido cuatro o cinco
directores de Casas de Artesanfas; tam-
bién nos amenazaban con que querfan
desaparecer FONART, y por otro lado,
hay familias que estdn abandonando el
oficio de la artesanfa y en otros €asos, S¢
van del pueblo.

- ¢(Estdn emigrando a Estados
Unidos?

- ER: Sf, hace veinte afios éramos
como 350 artesanos, hace diez como
3000 y ahora seremos como 400; nos
estamos quedando los que no podemos
hacer otra cosa.

- O los que son maestros. ;{No cree
que va a haber un proceso de cambio, ¥



que se queden menos, pero’'de mayor
habilidad y que puedan comercializar
mejor sus piezas?

- ER: Asf es; pero también hay muy
buenos maestros que han preferido
que sus hijos se vayan a trabajar en otras
actividades. A veces yo mismo quisiera
que mis hijos no fueran artesanos
aunque en el fondo sf 1o quiero. Mi hijo
Juan, cuando dej6 1a preparatoria le in-
sistf que la terminara; amf{ me toc6 una
época buena, pero no es asf ahora.

- Ahora que ya toc6 ese tema,
platiqueme en términos generales como
se forma un cobrero: asf c6mo tomo el
ejemplodel cazo, tome el de suhijoJuan
Manuel.

- ER: El iba a la primaria y yoiba a
trabajaral Taller Escuela, salfamos juntos
de la casa, e igual regresdbamos,
decidimos que la secundaria la hiciera
en un internado porque aquf se iba a
criar entre mujeres (es el dnico hijo
varén); pensamos que necesitaba tener
mucha disciplina, (desde chico lo
levantaba a las 5 de la mafiana). Yo
me crié descalzo, de una manera mu-
cho més pobre; cuando tenfamos edad
para ir a la escuela mi pap4 no estuvo

dé acuerdo: habfa que trabajar para
comer. :

Mi hijo cuando decidié hacerse ar-
tesano, el Director de 1a Casa de Arte-
sanfas, el Arq. Jorge Sol6rzano se lo

ayud6 para que fuera a estudiar a los
talleres de Tane en Tlalpujahua .

- Generalmente un artesano cobrero
empieza,comousted me decfa, aempujar
los fuelles. ;Es ése el primer oficio o
actividad?

-ER: Sf, y a conocer el color exacto
del cobre durante la forja, es el trabajo
mds sufrido y se les llama a estos
aprendices “zorrillos”™.

- Es, ademds, el més pequéﬂo del
taller ;No?

-ER: S, fijese que un soplido demds
puede ocasionar arrancarle un pedazoal
tejo, sin embargo hay un soplido demds
conel quenole pasanadaal tejo, pero s{
al que lo estd sacandodela “sembrada”,
y esto le cuesta al “zorrillo” que le tiren
un tizén. '

Es un trabajo de mucha disciplina y
mal pagado; yoempecé a hacerloalos 3
6 4 afios; después uno tenfa que bajar a
cobijar el tejo del blanqueadero, cuando
no se utilizaba el 4cido, el color rosa de
los cazos se daba con estiércol .

El cuidado de la homnilla de la
“sembrada” también le correspondfa al
“zorrillo”; ya enseguida que tenfa todos
estos conocimientos era cuando pasaba
a ser merecedor de un marrito, pero
“eran unas friegas tremendas”, a veces
adrede los demds les hacfan travesuras.
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A los 11 afios, cuando después de
poner mucho empefio en pulir cazos ya
me podfa igualar con un sefior grande,
siempre que los cazos fueran chicos de 2
a4Kg.

El Taller Escuela lo consideramos
como un taller familiar, los maestros
tenemos que platicar constantemente
con los muchachos, todos son dife-
rentes, todos son especiales.

- Pero japrenderel oficioes entonces
de muchos afios?

-ER: Sf, ffjese que me siento muy
satisfecho, a veces orgulloso de haber
tenido como alumnos algunos de los
artesanos més calificados que hay ahorita
en.Santa Clara; también hay muchos que
salieron de la escuela y se estancaron.
Hay muchos factores que influyen, el
principal es que al muchacho le guste,
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tambiénimporta su posicién econémica.
Muchosde los alumnos que van al Taller
Escuela del Artesano no van a aprender
por su gusto, van porque tienen que
ayudar al sustento de su casa y tiencn
que cubrir los gastos de sus estudios y
entonces a veces nos pasamos de
complacientes con ellos.

Pero yosiempre he tratado de decirles
que es mejor que no le compren a uno su
pieza por cara y no por fea. En alguna
ocasién un muchacho, después de estar
3 afios en el Taller Escuela y de haber
recibido su diploma me reclamé porque
€l sentfa que todavia le faltaba mucho
poraprender y s6lo le pude contestar que
yo llevaba treinta y tantos afios
trabajando el cobre y todavfa me faltaba
mucho que aprender; enlaEscuela seles
danlos principios bésicos y 1aorientacién
técnica, perose les dejaen plenalibertad
para que hagan sus propios disefios.

(1)  La Artesanfa de Sta Clara del Cobre.

Horcasitas de Barros, Ma. Luisa

Col. SEP SETENTAS, nim. 87 SEP 1* edic. Mex. 1973

(2) - El Cobre y el hierro en la artesanfa mexicana.
Cervantes, Luz Elena FONART/ SEP 2* Edic. Méx. 1986 B
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LA PLATERIA MEXICANA.

El trabajo de metales se inicia en
Mesoamérica haciaelsigloIX de nuestra
era, probablemente introducido a través
de Centroamérica en donde la joyerfa
tuvo gran auge en la regién que ocupa
ahora Costa Rica, aunque es interesante
anotar que los m4s antiguos ejemplares
provienen de los Estados de Michoacédn
y Gugrrero, regién muy lejana del Golfo
de Nicoya y dems sitios costarricenses,
m4s cercanos a las 4reas maya y de las
culturas prehisp4nicas de Izapa y otras
de los Estados de Chiapas, Campeche y
Yucat4n.

Las técnicas usadas en Mesoamérica
son las mismas utilizadas en el 4drea

ALFONSO SOTO SORIA

central andina, probable origen de la
metalurgia americana, en las que el ba-
tido o martillaje y la fundici6n a la cera
perdida, eran los procedimientos més
comiinmente empleados porlos artifices
americanos, existiendo asimismo
diversos tipos de engargolado; soldado
abase de fusién, técnica que requeria un
gran dominio de temperaturas; casado
de diversos metales; construccion y

filigrana.

Los sistemas de trabajo antes men-
cionados permitieron la realizacién de
obras maestras de oro y plata de un di-
bujo equilibrado y magnfficas resolu-
ciones de manufactura, en 1a que no se
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. Gran pectoral de oro encontrado en la tumba 7 de Monte Alban, Oaxaca. Representa a
Mictlantecuhli, Dios de la Muerte. En su parte inferior tiene aplicados los Glifos de Ehecatl, Dios
del Viento y del indicativo de afio. Cultura Mixteca, Horizonte Postclésico.
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Maiscara de oro. Representa al Dios Xipetotec,
cultura Mixteca, Horizonte Postclésico.

descuidaba el menor detalle de
omamentacién, combinando sabiamente
los simbolismos ancestrales con la
decoracién esponténea, aplicados a la
elaboracién de diademas, pectorales,

Cascabeles prehispénicos de cobre, cultura
Purepecha, Michoacédn.

orejeras, narigueras, collares, anillos,
pendientes y todos los omamentos de
oro y plata requeridos para usos rituales
y ceremoniales.

-Los notables trabajos elaborados
por los artffices precolombinos des-
pertaron la admiraci6n de los conquis-
tadores espafioles y comentarios de los
cronistas como Clavijero, quien se ex-
pres6 asf: “Hacfan los fundidores mexi-
canos con plata y oro las im4genes més
perfectas de los objetos naturales. Fun-
dfan de una vez, un pez que tenfa alter-
nativamente las escamas de platay oro.”

Pocas de estas piezas pudieron sal-
varse de la destruccion y la codicia de
los conquistadores espafioles que
fundieron en lingotes la mayor parte de
las obras elaboradas por los
“teocuitlapizque” u orfebres indfgenas,
y solamente gracias a los descubri-
mientos arqueol6gicos del presente
siglo ha sido posible recuperar unas
cuantas muestras de lo que fue una de
las manifestaciones artfsticas mds
destacadas del pasado prehisp4nico.

Inmediatamente a la conquista de
Meéxico se inici6la prospecciénmine-
ra y el descubrimiento de vetas ricas en
plata y oro, con lo que la minerfa inici6
un exitoso camino que habrfa de
consolidar econémicamente el imperio
espafiol. Las primeras minas explotadas
por los espafioles fueron las de Socavén
del Rey, del cerro de La Campana, en
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Taxco el Viejo, y 1a del Espfritu Santo,
en Compostela, Reino de 1a Nueva
Galicia, hoy Jalisco, hacfa el afio de
1543, seguidas porlas minas de Zultepec
y Temazcaltepec, asf como las de Pa-
chucay Tlalpujahua, siguiendoen 1548
la exploracién de las de Zacatecas y
pocos afios después las de Guanajuato.

En el siglo X VI se caracterizé porla
elaboracién de piezas con las
caracterfsticas del estilo plateresco que
privaba en esa época, estilo que fue
substituido en el siglo XVII por el
barroco, elabordndose una cantidad
fabulosadecmces,custodias,telicalios,
copones, navetas, peanas de im4genes,
coronas y resplandores de santos.

También se fabricaron muy diversos
objetos para el servicio familiar, civil o
simplemente suntuario, y para los
adornos y complementos de la charrerfa
que practicaban los hacendados. Es
durante 1a siguiente centuria,
especialmente en 13 segunda mitad del
siglo XVIII, cuando se realiza la gran
produccién barroco-mexicana, generada
por una extraordinaria bonanza en la
minerfa, motivada en parte por nuevos
métodos de explotacién y refinamiento
de los minerales, y a la consolidacién
social que produce 1a participacién
dindmica de los mestizos y criollos, asf
como a las reformas estéticas,
econémicas y sociales dirigidas desde
Espafia porel visionario y liberal Carlos
III.
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Joyeria colonial, siglos XVII y X VIII

En este siglo, en pleno auge y
esplendor de la platerfa mexicana, es
cuando el arte de la filigrana alcanza
mayor perfeccién, y se producen cruces
Yy joyas cuya tradicién se afirma en las
clasespopulares, subsistiendoalafecha,
especialmente enlos Estados de Chiapas
y Oaxaca. Alfinalizarel siglo, las formas
y omamentacién de 1a platerfa son muy




Joyeria colonial, siglos XVII y X VIII

influenciadas por los estilos neocldsi-
cos que pusieron de modalos arquitectos
Tolsd y Tres Guerras; ejemplos de esta
tendencia los encontramos en el bal-
daquino de la Virgen de San Juan de 10s
Lagos, y la peana, la corona y el
resplandor de la imagen de la Gua-
dalupana del Santuario de Guadalupe,
en Zacatecas.

En el siglo XIX, el neocldsico y los
estilos que llegaban de Europa, el roco-
€6 francés, y los juegos de té ingleses
impusieron otras tendencias en la
produccién mexicana,enlaque también
laluchaentre conservadores y liberales,
especialmente durante la invasion
francesa y el effmero imperio de Maxi-
miliano, tuvo también su influencia, ya
que produjo dos corrientes significa-
tivas, la nacionalista que motiv6 €l uso
del 4guila republicana y otros elemen-
tos de identificaci6n patri6tica aplica-
dos a peinetas, aretes, broches, collares

Arracada de filigrana, siglo XIX.

y pendientes, en oposicién al gusto por
motivos imperiales pletdricos de perlas,
azabaches, esmaltes y granates de los
conservadores muy imbuidos en la
pompa palaciega franco austrfacade los
emperadores. Durante este siglo, la
influencia espafiola se fue diluyendo,
substituida como hemos dicho porlasde
Francia e Inglaterra, pafses con 10s que
México inici6 relaciones industriales y
un activo comercio que trajeron
aparejados nuevos estilos, entre ellos el
imperio, el chippendale y el artnouveau,
imponiendo modas que generaron
variantes en la produccién platera, y
gustos que atin subsisten.

La revolucién de 1910 acab6 con
m4s de treinta afios de dictadura; diez
afios de luchas y convulsiones intemas
cambiaron radicalmente las estructuras
sociales; los nuevos mandatarios,
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emanados en su gran mayorfa de las
clases populares, tanto urbanas como
rurales imprimieron un nuevo rumbo al
pafs. Al inicio de los afios veintes y por
iniciativa de José Vasconselos, ministro
de Educacién Publica, se realizé un
vigoroso esfuerzo para identificar y
valorarlas rafces culturales nativas, tanto
indigenas como mestizas, para dar a
México una imagen nacionalista
distintivay caracterfstica, comenzé4ndose
ainvestigar y recolectar las expresiones
populares y verndculas. El folklore
musical, las danzas, las artesanfas, el
antiguo pasado precolombino y las
manifestaciones culturales de los
distintos grupos indfgenas, se van
incorporandoalavidadiariaen contraste
con el marcado afrancesamiento de los
tiempos de la dictadura, inicidndose 1a
actividad pictérica de la escuela
mexicana que culmina con el
movimiento de pintura mural que
caracteriz6 a México entre los afios
veintes y los cincuentas, la creacién de
1a escuela mexicana de danzas modema
y folklérica, 1a incorporacién de temas
verndculos enlamisica sinfénica de los
compositores de la época, el desarrollo
de las investigaciones arqueolGgicas e
indigenistas etc., generdndose un
movimiento nacionalista que afloré
muchos valores escondidos, y descubri6
que habfa estado ignorado como parte
de 1a cultura nacional.

En 1921, los pintores Jorge Enciso y
Roberto Montenegro fueronencargados
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por Vasconcelos, ministrode Educacion,
para organizar y presentar en la ciudad
de Méxicola que fue exposicién pionera
de arte popular, exhibiéndose objetos
recolectados por misiones culturales
integradas porartistas pldsticos entre 1os
que se encontraban Carlos Mérida,
Xavier Guerrero, Diego Rivera, Fito
Best, y prédcticamente todos los
fundadores de la recién creada escuela
de pintura mexicana; también en esta
época aparecio el primerlibro sobre arte
popular escrito por el Dr. Atl.

Arafzdeesaexperiencia,enlaquese
presentaron diversas piezas de joyerfa
popularde Michoacén, Guerrero, Oaxaca
y Yucatén, se inici6 el interés por suuso,
ylos comerciantes se dieronalatarea de
adquirirlos promoviendo asimismo su
produccién, para ponerlos al alcance del
piblico comprador. Podrfamos por lo

___ Arete popular

tanto consideraresta fecha comoelinicio
del desarrollo de la platerfa mexicana
contemporanea.

Uno de los iniciadores de las nuevas
concepciones de la joyerfa contem-
porénea fue Fred Davis, estadunidense
radicado en México, apasionado del
Folklore y coleccionista de arte popular,
quien establecié un comercio de
artesanfas, Sonora News, enunaelegante
y bien surtida tienda en la calle de
Madero, significativamente antiguacalle
de Plateros, en la cual dio prioridad a la
platerfa, contratando maestros plateros
a los que encarg6 producir piezas dise-
fiadas por él, muy dentro del concepto
estético del Art Decd, estilo imperante
por esos afios, pero introduciendo ele-
mentos autéctonos tanto formales, ins-
pirados en piezas arqueol6gicas o po-
pulares, como materiales, utilizando

Ex votos (milagros) populares de plata
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Detalle de collar con pendiente,

qbsidianas, jadeftas, turquesas y ama-
qstas }ocales engarzadas en plata, com-
binacién que ha dado, desde entonces,

una de sus caracterfsticas peculiares ala
platerfa mexicana.

EléxitoquetuvoFredDavisprovocé
el que fuera rdpidamente imitado por
Otros comerciantes, provoc4dndose el
fortaleg:imiento de la platerfa como
}ndus?lna artesanal, dando alos artesanos
infinidad -de elementos novedosos para
Sus creaciones, e inicidndose, también
por desgracia, en forma paralela a la
platerfa de buena calidad, 1a produccién
de “aztequismos”enlaqueel “calendario
azteca” y sus sfmbolos, y otras piezas
arqueoldgicas, fueron aplicados indis-
criminadamente y hasta el cansancio,
apareciendo también los motivos po-
pulares como burritos, nopales con el
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indito durmiendo, sombreritos de
charro, guitarras, espuelitas, herraduras,
etc., aplicados a aretes, dijes, pulseras 'y
collares de ingeniosa elaboracién pero
generalmente de pésimo gusto, produc-
cién que ain subsiste y que se vende con
gran profusion en aeropuertos y centros
turfsticos.

Un importante grupo de artesanos
tradicionales, sigui6 surtiendo a las
iglesias de piezas de plata parael culto y
produciendo vajillas, juegos de café y
de té, cubiertos y joyerfa europeizante
para surtir la demanda de la neoaris-
tocracia surgida de la fusién de los
revolucionarios triunfadores con los
restos de la plutocracia porfirista, para
quienes la plata tenfa una acentuada
significacién de estatus y elegancia.

Entre los plateros productores de
este tipo de platerfa destacan Lorenzo
Rafael y Manuel Peregrina, este Gltimo
perteneciente a toda una dinastfa de
excelentes plateros de Guadalajara y de
cuyo taller han salido 1a mayor parte de
las piezas de orfebrerfa religiosa para
iglesias y conventos de la capital tapatfa
y de las dem4s ciudades y pueblos de
Jalisco, elaboradas en este siglo.

Por otro lado, 1a platerfa de tradicién
popular ha seguido elabordndose con
todo el cardcter original, destacdndose
1a produccién de algunos lugares como
son las cruces y los collares de Yalalag,
pueblo indfgena de la sierra oaxaquefia;



Cruces de plata tradicionales del pueblo
indigena de Yalalag, Oaxaca, grupo Yalalteco.

los peces eslabonados aplicados a aretes
y pendientes de Tlatlauqui, Puebla; la
joyerfa de Pétzcuaroy pueblosriberefios
en que los motivos representados, peces,
canoas y pescadores estdn inspirados
por el ambiente lacustre; los muy ela-
borados aretes Y Prendedores con
motivos florales Y de Pdjaros en oro de

Arracadas tradicionales, regién del Lago de
Pétzcuaro, Michoacén.
diversos colores de Huetamo, Michoa-
c4n; los aretes, collares, pulseras y bro-
ches de filigrana que se elaboran en las
ciudades de Oaxaca, Tuxtla Gutiérrez,
Campeche y Mérida en el sur y sureste

Pendiente de collar tradicional del pueblo
Lacustre de Pétzcuaro, Michoacén.

Arracada de filigrana, siglo XX
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de la republica, pudiendo incorporarse
a esta produccion las réplicas de las
joyas mixtecas encontradas en los afios
treintas, en las excavaciones arqueoi6-
gicas de 1a tumba siete de Monte Albén,
Oaxaca, y que se elaboran conlatécnica
de la cera perdida.

Es importante también y de gran
tradicién popular, 1a produccién de
botonaduras, hebillas, chapetones y to-
quillas aplicadas a la indumentaria
charra, siempre de plata, y que princi-
palmente se produce en las ciudades de
México, Guadalajara y Puebla. Com-
plemento obligado para la charrerfa
son los artfculos que se elaboran en
Amozoc, Puebla, que surtenalos charros
de pis-tolas, espuelas, estribos, frenos y
demds herrajes, fabricados en acero
pavonado con finas y elaboradas in-
crustaciones de plata. También, peroya
poco frecuentes, son las aplicaciones de
platacinceladay repujadaenlas cabezas
y tejas de las sillas de montar, y en los

mangos de espadas y cachas de pistolas
charras.

La primera aportacién de disefio a la
platerfa mexicana es obra de William
Spratling, quien inicié una tradicién
platera de gran significacién en un
pueblo que nada tenfa que ver con esta
actividad convirtiendoun centrominero
en un emporio platero que propicié6 la
formacién de cientos de plateros y
docenas de talleres, credndose bajo su
influjo el estilo Taxco.
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En 1929, lleg6 a Taxco, pequefio
pueblo minero, famoso por la riqueza
de sus vetas de plata, y escondidoen
las montafias del Estado de Guerrero,
William Spratling, arquitecto y disefia-
dor neoyorquino que venfa a México
para realizar, entre otras cosas, una
investigacién sobre arquitectura rural.
A Spratling le fasciné en tal forma la
singular belleza de Taxco que compr6
un terreno y fijé su residencia, fun-
dando dos afios después “Las Delicias”
que fue el primer taller de joyerfaenla

poblacién.

Organizar un centro platero en un
lugar sin tradicién artesanal significa
crearla, para lo cual fue necesario llevar
unpar de joyeros delacercana ciudad de
Iguala, y tomar como aprendices a un
grupo de j6venes taxquefios. De esta
manerael taller recién fundado comenz6
a producir objetos de plata disefiados
por el “gringo” a quien al poco tiempo
todos llamaban Bill.

Spratling, formado como arquitecto
en una época de encontradas corrientes
estilfsticas, y siendo ademds un estu-
pendo ilustrador, incorpor6 a sus con-
cepciones en platerfa las tendencias
estéticas en boga, combinando sabia-
mente el Art Deco con el Funciona-
lismo, integrando esta mezcla con mo-
tivos inspirados por piezas prehispd-
nicas abundantes en la regién y apro-
vechando conjuntamente con la plata
lasmaderas duras tropicales de las costas



de Guerrero y Michoacdn, como son el
palo de rosa, el bocote, la caoba y el
granadillo, ademds de la obsidiana, el
carey, la turquesa y las amatistas pro-
duciendo una gran variedad de objetos
de joyerfa y de orfebrerfa que defini6 en
lineas generales el estilo que imperarfa
en Taxco. Lainfluencia de Spratling fue
de tal importancia para Taxco que auna
calle dela poblacién sele pusosunombre
ain en vida y se le considera el patriarca
de la platerfa taxquefia.

Coneltiempo, los aprendicesde “Las
Delicias™, se hicieron maestros y orga-
nizaron sus propios talleres, consoli-
déndose 1la vocaci6n platera de Taxco,
y multiplicAndose enormemente la
produccién.

Del numeroso grupo de plateros que
se han formado en Taxco podemos
destacar a Héctor Aguilar, uno de los
m4s cercanos seguidores de Spratling, a
_Ios hermanos Castillo, Tofio y El Chato,
nnovadores constantes que han expe-

Prendedor

Plata con obsidiana, Los Castillos, Taxco Gro.

rimentado con varios materiales, entre
ellos concha de abul6n, plumas de aves
embebidas en resina, ndcar, madreperla,
6nix, obsidiana y otros, y especialmente
desarrollaron la técnica de metales
casados enla que el cobre, el bronce’y el
acero son casados con la plata.

Antonio Pineda, otro de los grandes
de Taxco, se ha especializado en piezas
de plata de alto pulido, con aplicaciones
de obsidiana y amatistas.

Las piezas de Tofio, auxiliado por
sus hermanos Bruno y Herlindo, son de
excelente manufactura y una pureza de
plata con ley de 970.

Otros taxquefios destacados han sido
Sigi Pineda, quien introdujo en Taxco
los collares rigidos, Enrique Ledezma,
Héctor Aguilar, Salvador Terén y
Margot, esta tltima especializada en la
aplicacién de esmaltes sobre plata y
realizadora de espectaculares collares
serpentinos eslabonados.
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Comocomplementodela produccién
de joyas de plata y dada la aplicacién de
piedras semi preciosas yla gran variedad
de formas requerida, se propici6 la
formaci6n de lapidarios entre los cuales
los hermanos Tapia lograron colocarse
en un lugar muy distinguido.

Existen fuera de Taxco muchos
talleres de platerfa, especialmente en la
ciudad de México, en Guadalajara y en
Cuernavaca, con una produccién que
sigue tendencias internacionales, o que
estd muy cercana al estilo Taxco o que
francamente lo imita. Son pocos los que
hacen un esfuerzo de originalidad o que
intentan nuevos caminos; entre estos
\ltimos podrfamos mencionarla obrade
Bryan Harms, en Cuemavaca; la de
Matilde Poulat, orfebre capitalina que

Palomita de plata; taller de Matilde Poulat
Cd. de México.

consolid6 unestilo peculiarmuy barroco
con abundantes motivos de aves y flores
y profusién de corales, amatistas y
turquesas aplicados a la joyerfa y a la
pequefia orfebrerfa en la que cruces y
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virgenes abundan. Al fallecimiento de
Matilde, su descendiente Ricardo Salas,
excelente orfebre, ha continuado la
tradicion creando nuevos modelos y
aplicando nuevas técnicas comoeslade
mosaicos de malaquita.

Otro artffice destacado es Victor
Fosado, quien ha basado su produccién
en una joyerfa inspirada en herrerfa
colonial adornada conmotivos populares
de péjaros y flores, realizando también
piezas originales de insélitas concep-
ciones llenas de magia. Su obra es muy
apreciada y su baja producciénhace que
sus creaciones sean consideradas como
objetos de coleccionista.

Ana Morelli, platera capitalina, hace
joyerfa y pequefia orfebrerfa. Sus
campanas para mesa, cucharas, lupas,
candeleros, pulseras, aretes y collares,
estdn llenos de fantasfa y no existen dos
piezas iguales ya que entre una y otra
pieza existen sutiles variantes.

Enlos dltimos veinte afios se hanido
formando disefiadores en platerfa que,
sin dominar personalmente las técnicas
de elaboracién, pero conociéndolas a
fondo, han comenzado a trabajar con
artesanos, dando un nuevo giro a la
produccién. Ya William Spratling lo
habfa comentado en los inicios de su
taller: “México cuenta con excelentes
artffices, pero no son disefiadores”. En
general, en la produccién artesanal
mexicana, hay pocos artesanos creativos,



puesto que estd generada por una muy
larga tradicién que en algunos casos se
remonta a las épocas prehispénicas o a
los primeros tiempos de 1a Colonia, y 1a
mayorfa de los artesanos que ha
aprendido de sus padres el oficio, son
continuadores y repetidores de esa
tradicién,1acual dominan ala perfeccién
puesto que han nacido en ella.

Innovadores como los ceramistas
Herén Martfnez de Acatldn, Puebla, y
Candelario Medrano de Santa Cruz,
Jalisco, 0 como el capitalino Pedro
Linares, autor de extraordinarias
creaciones en papier mache bautizadas
con el nombre de alebrijes, todos ellos
de 1a m4s pura extraccién popular, no
son muy comunes, por lo que la
participacién de disefiadores, cnando es
cuidadosa, ponderada y respetuosade la
tradicién y de los valores autéctonos del
arte popular, estd interviniendo con éxito
en algunos campos artesanales.

La accién de los disefiadores en la
platerfa ha sido muy significativa, ya
que por sus caracterfsticas, y notomando
encuentaalos plateros, artistascreadores
de obras exclusivas ni a los talleres
familiares, esta artesanfa estd muy
cercana alaindustria, y sus aplicaciones
técnicas han trascendido las posibi-
lidades del pequefio taller, porlo que la
intervencién del disefiador estd dando
nuevosenfoques y tendencias originales,
en contraposicién a la costumbre de
inspirarse en revistas y catdlogos

importadas. Spratling, Tofio Pineda y
los Castillosonunejemplodeloanterior.

Paralela a la intervencién de dise-
fiadores ha estado 1a creacién de centros
de aprendizaje y capacitacién de
artesanos plateros que, partiendo de una
formacion técnicaprogramada, y basada
de alguna manera en la tradicién
existente, entrena a jévenes que sienten
inclinacién y vocaci6n por este oficio, y
que siendo de origen urbano o rural no
tienen antecedentes en esta artesanfa.

El Centro Platero de Zacatecas €s un
ejemplo de lo anterior. Inaugurado hace
siete afios, y ubicado en una antigua
hacienda de beneficio minero cercanaal
pueblo de Guadalupe, en Zacatecas, ha
sido creado para revivir la actividad
platera que dejoé de existir hard unos
ochenta o cien aftos, y que en el pasado
fue de trascendencia para la ciudad de
Zacatecas, muy cercana a Guadalupe.

Manejado por un patronato integra-
do por el gobiemo del Estado, y por
diversos organismos privados, solicitoa
Tane Orfebres, miembro también del
patronato, su asistencia técnica para la
formulaci6n del proyecto, programacion
del mismo, equipamiento e instalacién
de talleres, formacién e integracin del
cuerpo docente, y disefio de las
colecciones de joyerfa y orfebreria que
serfan producidas por el centro.
Aprobado el proyecto e iniciadas las
obras de instalacién, se inici6 la accién
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Aretes, pendientes, pulseras y gargantillas de plata, Cd. de Zacatecas, Zacatecas.
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Aretes, pendientes, pulseras y gargantillas de plata, Cd. de Zacatecas, Zacatecas.
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de disefio con la identificacién de
motivos del entorno aplicables a la
platerfa, entresacados de barandales y
rejas de hierro forjado abundantes en 1a
ciudad, delosrelievesenpiedraymadera
de 1as iglesias y puertas locales, y de la
flora y fauna existentes enlaregién. Del
registro efectuado se hizo una seleccién
que permiti6 la elaboracién de modelos
y prototipos que ahora se estdn
produciendo y que tienen un carécter
definido y distinto al de 1a producciénde
los otros pueblos plateros.

En el campo de disefio se cuenta con
un grupo de disefiadores que ha
incursionado profesionalmente en jo-
yerfa y orfebrerfa, entre ellos Jorge Es-
tepanenco quien a fines de los afios
Sesentas y principios de los setentas
disefi6 una lfnea de orfebrerfa de sobria
elegancia y marcada tendencia geome-

trizante. Ernesto Paulsen, escultor y
orfebre, ha creado una infinidad de
modelos tanto en joyerfa como en or-
febrerfa y objetos escultéricos de gran
originalidad, y PedroRamfrez Vizquez,
destacado arquitecto y disefiador de
muebles y cristal, ha creado conjuntos
de piezas de orfebrerfa de sofisticada
elaboracién basadas en juegos mor-
folégicos y volimenes geométricos,
producidas en los talleres de Tane
Orfebres hacia 1974.

Es precisamente Tane Orfebres, que
inicié sus actividades hace miés de
cuarenta afios, la empresa platera que
m4s se ha preocupado por basar su
produccién en disefios originales que le
den una imagen distintiva. Se inici6
reproduciendo piezas europeas de gran
formato y alto grado de dificultad.
Posteriormente introdujo nuevas piezas

Gargantillas de plata, Tane Orfebres, Cd. de México.
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Gargantilla y jarra de plata, Tane Orfebres, Cd. de México.

disefiadas por Pedro Leites, disefiador y
director de la empresa, y finalmente
integré un equipo de disefiadores que
inicié una nueva etapa de produccion,
consolidando la accién de disefio carac-
terfstico que ahora identifica a Tane, y
que tiene a su cargo la creacién de las
nuevas colecciones que son presentadas
anualmente.

Tane Orfebres ha seguido pro-
duciendo las lfneas tradicionales con
que inici6 sus actividades, ya que éstas
siguen teniendo gran demanda entre el
pliblico comprador, pero paralelamente
produce una lfnea de orfebrerfa su-
tilmente inspirada en piezas prehis-
pénicas, otra en arte popular, y otras
inspiradas portemas diversos propuestos
por sus disefiadores. Para producir los
objetos disefiados, Tane cuenta con un
grupo muy selecto de maestros plateros
formados en su origen por don José

Marmolejo, uno delos grandes artesanos
plateros que ha dado el pafs, y que ha
heredado su maestrfa a su hijo Gilberto,
actual director de produccién de Tane.
Los talleres que estdn ubicados, uno en
la ciudad de México, y Otro e€n
Tlalpujahua, pueblecillo de tradicion
minera parecido a Taxco, situado en el
Estado de Michoacdn.

Pieza de plata, Cd. de México.

175



Pieza de plata, Tane Orfebres, Cd. de México.

La plata como materia prima para
la realizacién de obras de arte resulta,
por sus caracterfsticas de color, brillo,
apariencia y maleabilidad, un material
que ha atrafdo a muchos artistas que la
han utilizado para la elaboracién de
esculturas y otros objetos de arte que
pueden encontrarse en muchos museos.

Pieza de plata Tane Orfebres, Cd. de México.
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Durante el Virreinato se hicieron
abundantes esculturas de cristos,
virgenes y santos, y esta tradicién se ha
continuadointroduciendodiversos temas
paganos y aplicaciones escultéricas a
objetos utilitarios.

A finales de los afios setentas, en un
esfuerzo pararevitalizarla participacién
de los artistas en la platerfa, Tane
Orfebres cred las colecciones de “Arte
Objeto” y “Arte Joya”, invitando a un
grupo de artistas destacados, pintores,
escultores y arquitectos, tantonacionales
como extranjeros, para que presentaran
disefios para producirediciones limitadas
de doce a veinticinco piezas numeradas
y firmadas y que han sidohechas amano
por los orfebres de Tane. B



TEXTILES

Los aztecas tenfan una patrona
especial para las trabajadoras textiles,
Xochiquetzal, 1a primera mujer, segin
se decfa, que habfa hilado y tejido. Enel
cOdice Matritense se representa a
Xochiguetzal sentada frente a un telar,
vestida ricamente y adorada por mujeres
que tenfan gran habilidad con la aguja.
Tlazolteotl-Toci, quien principalmente
erala diosa del henequén y del algodén,
también estaba {ntimamente asociada
con el hilado y el tejido; aparecfa con
madejas de algod6n sin hilary con husos
en su tocado. Los mayas crefan que la
esposa del dios del Sol erala patrona del
hilado: Ixchel, la diosa de la Luna se
mencionaba también como “la de las 13

IRMGARD WEITLANER JOHNSON

madejas de tela a colores”. Su hija
Ixchebelyax erala patrona del bordado.

Poco después del nacimiento de una
nifia, se le trafa utensilios para hilar y
tejer, y simbélicamente se le instrufa en
su uso. Cuando una mujer se sentfa
préxima a la muerte, frecuentemente
quemaba todos los implementos de su
trabajo cotidiano para que la esperaran
en el mundo del m4s all4.

Asf, el hilado y el tejido enel México
antiguo, formaban parte integrante de la
vida de la familia de los indfgenas. Era
obligacién de la mujer instruir a sus
hijasenlas artes domésticas. Cadahogar
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creaba sus propios tejidos y 10s aspectos
del oficio eran conocidos en todas las
clases sociales. Las mujeres jévenes de
la nobleza se enorgullecfan de saber
tejer y bordar toda clase de telas ricas;
para ello recibfan instruccién en
seminarios especiales anexos a los
templos. Frecuentemente se empleaba a
los esclavos para hacer los tejidos que
como tributo exigfa el gobierno; si
mostraban habilidad particular en este
trabajo se salvaban del sacrificio.

Las telas se usaban no solamente
para vestidos sirio para tapizar paredes,
cobertores, manteles, toallas, servilletas
y otros usos. Las mantas se usaban
también como moneda. Tal como se
ilustraenloscédices, el vestidoindfgena
era generalmente sencillo de lfneas,
aunque rico en su disefio textil; rara vez
carecfa de adornos especiales en forma

sfranjas, aditamentos, plumas, conchas
0 algiin otro método de omamentacién.
En general, los vestidos se hacfan sin
necesidad de cortar la tela; un cierto
mimero de lienzos rectangulares se
cosfan para darles la forma deseada; de
manera que los trajes variaban m4s en
color, textura y omamentacién, que en
sus formas b3sicas. :

El uso de los vestidos de algod6n era
una prerrogativa de las clases privi-
legiadas. La gente comun se vestfa de
“nequén”y telas burdas de algodén, Los
hombres generalmente usaban ta-
parrabos (maxtlatl) y una manta
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(tilmatli). Las mujeres vestfan falda
(cueitl),faja (nelpiloni) y huipil (uipilli).
Alasdiosas y las mujeres de rango seles
representaba usando un quechquemitl.
Los accesorios del vestido para las
ocasiones ceremoniales se adaptaban a
1a costumbre.
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Disefio de Quechquemitl estilo antiguo.
(Bordado).



Materias primas.

Las antiguas fuentes indican que los
indfgenas de México contaban con gran
mimero de elementos para hacer su
vestido. De preferencia se usaba el
material que la regién producfa; pero
una gran variedad de materias primas de
las regiones tropicales se llevaba a
Tenochtitlan, ya fuera como tributo o
para su venta en los mercados.

Como el algodén no se cultivaba en
el altiplano, se importaba de las regiones
costeras cédlidas. Se usaba tanto el
algodén blanco (ichcatl) como el café
claro (coioichcatl). Se encontr6 en la
Cueva de Coxcatldn (Valle de
Tehuacan), evidencia de la especie
Gossypium hirsutum L., que data de
5800 A.C.

Existfan numerosas variedades de
maguey y agaves y sus fibras parece que
se usaba en todo México. Por los
ejemplares descubiertosen varias cuevas
secas de Chihuahua, Coahuila y
Tamaulipas, sabemos que en el norte de
México se usaban las mantas hechas de
yuca(Yuccatreculeanay Carnerosana)
0 de fibra de apocyna (Apocynum
cannabinum L.).

_ En todo el pafs se empleaban las
pieles y el pelo de variadas especies de
animales y algunos vestidos se hacfan

utilizando paraellolas pieles completas=-- -

En la regi6n del Altiplano se estimaban

mucholos cobertores dela piel de conejo
y del pelo finode este animal (fochomitl)
se entretejfan 0 bordabanlos vestidos de
una buena calidad de algodén. Las
plumas tuvieron también un papel muy
importante en la produccion de telas;
algunos tejidos y ornamentos se
componfan en su totalidad o en parte de
este delicado material. Hay varias
referencias acerca del uso de papel de
corteza para vestidos y objetos cere-
moniales y existe 1a presunciénde quela
seda silvestre (seda de madrofio y seda
del encino colorado) se empleaba,
aunque en menor cantidad.

De todaesta lista, se sigue empleando
las dos clasesmencionadas de algod6ny
varias fibras de agave. También sobre-
vive, en pequefias cantidades, €l uso del
chichicaztle y 1a seda silvestre, tanto en
la Sierra de Puebla como en Oaxaca. |

Tinturas.

El arte de tefiir alcanz6 un alto grado
de desarrollo en el México antiguo.
Como puede inferirse de las substan-
cias tintéreas que se utilizaban en el
tiempo de 1a Conquista, y por las telas
teflidas en colores brillantes que se ven
en los codices y en las pinturas mu-
rales, los indfgenaslograronunaextensa
gama.

Las tintas eran extractos de elemen-
tos animales, vegetales o minerales.
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Sahagin y caparrosa (protosulfato de
fierro).

Las tintas de origen animal se
obtenfan principalmente de la cochinilla
ograna (nocheztli) y del “caracol”. Estos
dos importantes pigmentos fueron un
descubrimiento de los habitantes de
Mesoamérica. El colorante de la co-
chinilla se obtenfa de los cuerpos
desecadosdelinsectofemenino (Coccus
cacti L.), que se cultivaba sobre ciertas
especies de nopales. El rojo carmin que
se obtenfa de esta tinta era altamente
apreciado por los indfgenas . Muchos
pueblos, especialmente de 1a Mixteca y
del Valle de Oaxaca, entregaban a
Moctezuma como tributo, un nimero
determinadode talegas de cochinilla. La
tinta pirpura se obtenfa de una especie
de molusco (Pirpura patula pansa)
encontrado en la costa rocosa del
Pacffico. El colorante que se obtenfa de
este “caracol” erausadodnicamente para
teflir vestidos especiales y en la
representacion de las pinturas de ciertos
personajes. El tono del antiguo Cédice
Nuttallesidénticoal delatintura pirpura.

Los tintes de origen vegetal se
derivaban de varias maderas, rafces,
cortezas, semillas, hojas, flores y frutas,
v. gr.: Indigo (Indigofera aiiil L., I.
suffructicosa Mill.), era una de las
famosas tinturas que se obtenfa de la
planta xiuhquilitl pitzahoac; producfa
varios tonos de azul y negro. Los nahua
usaban también el zacatlaxcalli
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(Cuscuta americana L.), un parisito
con tallos delgados color anaranjado,
como pigmento amarillo oro. Las
semillas del achiyotl (Bixa orellana L.)
daban un tinte anaranjado-rojizo. Del
palode Brasil (Haematoxylum brasiletto
K) obtenfan una tinta roja. El verde se
usaba profusamente, segin puede verse
en los cédices, sobre los vestidos y las
telas; lo que indica que existfa algin
método para obtenerlo. Sin embargo, no
parece que hayahabidounatinta primaria
usada para el verde, aunque pueda
resultar de la mezcla de 1a tinta azul y
amarilla en proporciones variables. El
negro se derivaba del hollin del pino,
tlilliocotl. Es de notar que algunos de los
tintes mencionados todav{a se usan.

Los tintes de origen mineral
presentaban una gama de color menos
variables, a juzgar por 10 que encon-
tramos en materiales fibrosos; pero
también tenfan su lugar entre los
colorantes empleados por 10s antiguos
mexicanos. El blanco se obtenfa del gris
(tizatlalli) y del yeso (chimaltizatl). E]1
amarillo ocre era fuente para el amarillo
y se le llamaba tecozahuitl. El rojo se
obtenfa del 6xido de fierro (tlauitl). El
negrotambién se hacfa combinandopalo
de brasil con el mordente tlaliac. Unos
tejidos precolombinos de Chihuahua
revelan que el anaranjado se obtenfa de
unpigmento completamente inorgénico,
o sea el hidréxido de fierro. Hoy en dfa
es raro que se usen tintes minerales para
tefiir telas.



El Hilado.

Los cédices nos demuestran que el
hilado se hacfa de 1a misma manera que
hoy. Es el método que se desarroll6 en
las dreas algodoneras del Nuevo Mundo,
y sobre el cual nos ilustra claramente
Sahagiin. El huso estd compuesto de un
4stil de madera y de undisco (malacatl)
colocado cerca del extremoinferior, que
actuabacomovolante. Elextremopesado
del huso se colocaba en una vasija de
barro para hacerlo girar con mds
facilidad. Eltamafio del stil y el didmetro
del malacate probablemente variaban
segun el tipo de fibra usada y la finura
del hilo deseado.

El Cédice Mendoza muestra a una
madre azteca ensefiando a su hija a
hilar. El algodén sin hilar se detenfa en
la mano izquierda y se alimentaba el
husoen el extremo puntiagudo superior.
El girar del 4stil se impulsaba con el
pulgar derecho y los dedos fndice y
medio. Cuando se terminaba de torcer
suficientemente el hilo se devanaba en
el 4stil.

Los malacates se hacfan de barro,
piedra, hueso y otros materiales. Es pro-
bable que 1a madera también se¢ usara;
perodebido alas condiciones climéticas
de laregi6n no se ha encontradohastala
fecha ningin ejemplar de ese material.
Los malacates grandes de jade
encontrados en Guerrero se usaban
posiblemente para ceremonias. Los

pequefios de alabastro o de concha
pudieron haberse usado para la
instruccién ceremonial de las recién
nacidas. :

Tenfan gran variedad de formas y
tamafios. Algunos eran sencillos, otros
omamentados con disefios convencion
ales por incisi6n, impresién, pintura,
estampado o por modelado. Los mds
antiguos conocidos hasta hoy proce-
den de Tula del perfodo Tolteca
(aprox. delsigloX), aunque hay - pruebas
del uso del algodén en tiempos
anteriores.

El Telar:

Dos tipos de telar se usaron en
México: el de cintura y el rigido
horizontal de tipo estacionario.

De acuerdo con las fuentes, el “telar
de cintura” se us6entodala parte central
y surde México. Esprobableque también
se usara una varilla de lizo, aditamento
que constituye un paso muy avanzado
enlamecanizaciéndel procesodel tejido.
El “telar de cintura”, o “telar de otate”,
no tenfa un marco rigido. El enjullo
superior se amarraba por medio de una
reataaunposte o 4rbol. Elenjulloinferior
se ajustaba por medio de un mecapal
alrededor de 1a cintura de 1a tejedora,
quiense sentabaenel sueloyregulabala
tensién de los hilos con el peso de su

cuerpo.
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Los demds implementos necesarios
para el tejido sencillo eran: la espada
(tzotzopaztli), el templero, 1a bobina, la
varilla de lizo y la varilla del paso. La
varilla de lizo en los actuales telares de
cintura, se compone deunpaloconlazos
colgantes por los que pasan los hilos
pares o impares de 1a urdimbre. Al alzar
1a varilla el tejedor separa los hilos para
insertar la trama. El Cédice Mendoza
representa a una joven que con la mano
derecha estd moviendo 1a varilla del
paso para juntarla conladelizoy formar
una abertura para tramar.

El tzotzopaztli se usa para apretar
cadahilo de latrama durante 1a opera-
cién del tejido. Puesta de canto permite
abrir una calada por la que la trama
pasa con facilidad. Es el implemento
mejor  acabado y el que la tejedora
aprecia més que ninguno. El hilo de 1a
trama se devana longitudinalmente en
un palo delgado, para formar la bobina.
Aunque no hay antecedentes en las
ilustraciones de los cédices, es muy
probable que haya sido conocido entre
los antiguos tejedores el templero, que
servia para mantener la anchura
constante de la tela.

Para comenzar un tejido, primero se
tejfa una tira angosta en uno de los
extremos; se daba vuelta al telar y se
iniciaba porel extremoopuestolamisma
operacion hasta concluir la tela. Este
método, que se encuentra ilustrado en
los cédices Florentino y Mendocino,

182

producfa cuatro orillos enteramente
acabados.

Paralos tejidos m4s complicados, se
necesitaban palos adicionales. En una
ilustracién del C6dice Florentino puede
verse cémo el disefio del tejido se
controlaba pormedio de varios “palillos
de labrado” colocados en el extremo
superior del telar. Elmismocédice ilustra
lo que parece haber servido como un
patrén del cual la tejedora estd copiando
el disefio.

El segundo tipo de telar, que era
estacionario, se componfa de un marco
rigido horizontal. Consistfa de cuatro
estacas que se colocaban en la tierra, a
las cuales se adherfa un marco que
sostenfa los hilos de laurdimbre. Esta se
enrollaba alrededor delasbarras superior
e inferior en forma de anillo. El telar
rigido se uso en el norte de México.

Eltelarde pedaleslointrodujeronlos
espafioles a rafz de 1a Conquista.

Técnicas de tejido.

Debido a las condiciones clim4ticas
de 1a parte sur de México, solamente se
ha podido conservar un nimero
relativamente pequefio de tejidos
precolombinos. Ademés, las costumbres
funerales del México antiguo no eran
favorables para la conservacién de las
telas costosas; muchos pueblos



quemaban asusmuertos y conellos todo
lo queles pertenecfa. Aunque el mimero
de ejemplares que se ha podido conocer
no es grande, comparado, por ejemplo,
con aquellos encontrados en las regiones
dridas de Peri y del suroeste de los
Estados Unidos, lo poco que tenemos
demuestra una diversidad substancial
detécnicas. Hastalafecha,losejemplares
m4s antiguos de una tela de algodén
datan del perfodo Temprano de
Zacatenco ( aprox. del siglo II), en el
Valle de México, y dela Fase Sta. Marfa
(900 A.C.-200 A.C.) en Coxcatlan,
Puebla. La mayorfa de los restos
encontrados en el Cenote Sagrado de
Chichén Itz4 parece de datar de 1a época
de 1a Liga de Mayapén.

. A pesar de la escasez de pruebas
d1re.ctas podemos concluir, sin temor a
equivocamos, que el arte textil entre los
antiguos mexicanos habfa llegado auna
perfeccién mayor de la que indican
muchas de las telas arqueol6gicas en-
contradas hasta ahora. De ello tenemos
suficientes ejemplos en las represen-
taciones de las figuras humanas que
llevan vestidos con patrones muy
elaborados y ormamentados, tal como
los vemos enlos cédices, enlas pinturas
murales, y en las tallas en piedra, en las
figurillas de barro y en las vasijas, asf
como las descripciones de los primeros
historiadores.

Sjn embargo, un andlisis de las
técnicas mismas, basado unicamente en

las fuentes arribamencionadas, nopuede
ser concluyente. Los disefios pueden
repetirse regularmente y cubrir una
porcién considerable del vestido, 0 se
colocan como simple trazo de borde. En
tales casos es probable que el dibujo se

hiciera durante la manipulacién del

tejido. En otros casos, los disefios de

forma realista, de contorno curvilineo,

con espacios irregulares, podrfan haber

sido bordados, pintados o quizds

estampados sobre el vestido.

En los siguientes pérrafos tratare-
mos de presentar brevemente una lista
de los tejidos m4s importantes que fue-
ron elaborados por los antiguos
mexicanos. La informacién se basa en
los datos recogidos del estudio de los
ejemplares mismos, dela interpretacion
de 1as telas representadas en los codices
y en las figuras esculpidas y las
descripciones de los primeros histo-
riadores. De importancia también para
lainterpretaci6n delastécnicasantiguas
es el estudio de 1os tejidos contempord-
neos entre los indfgenas.

El tejido sencilloes el mas simple de
los ligamentos. Ciertos disefios de
mantas, que se pueden verenlaListade
Tributos de Moctezuma, indican que se
empleaban variantes del tejido sencillo.
Ejemplares de telas sencillas de algodén
encontradas en el Cenote Sagrado, en
cuevas secas de Chiapas, en un entierro
de Apatzingan (Michoacén),enlacueva
de Coxcatlan, Puebla, y otros sitios, nos
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muestran directamente tales tejidos. Las
fibras de apocyna y yuca fueron
utilizadas en telas encontradas en las
cuevas de Coahuila y Chihuahua; varias
de estas tienen disefio elaborados en
forma de rayas.

Eltejidodetapizesunavariante de la
técnica de tejido sencillo, con la
diferencia de que los hilos de la trama
que forman los motivos del disefio, se
aprietan uno con otro hasta cubrir por
completo la urdimbre. El uso de
diferentes colores en dreas uniformes es
caracterfstico de esta técnica. Las 4reas
de color adyacente se separan una de
otra por ranuras tipo Kelim, o se unen
por varios métodos de entrelazados. Por
los primeros escritores sabemos que
muchos de los tejidos eran de tapicerfa,
Los disefios geométricos, tales como 1a
greca escalonada, que se presta par-
ticularmente aestatécnica, se encuentran
enlamayorfa de los casos en disefios de
borde indicados en los cédices.

Es muy interesante anotar que entre
los mayas se conocfan el tapiz kelim y el
entrelazamiento tipo tapicerfa. Asf se
compruebaconlos hallazgosdel cenote.
También se conocen ejemplares de 1a
Cueva de la Candelaria, Coahuila, y de
Chametla, Sinaloa. Un ejemplar de 1a
técnica de tapicerfa de entrelazamiento
nos ha sobrevivido de Teotihuacan,

Los disefios de brocado se ejecutan
enel telarmientraslatelaestden proceso.
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El elemento decorativo son hilos
adicionales, generalmente de colores
contrastados, que se agregan a la tela
bésica, para formar el disefio. Los
motivos cominmente son geométricos
y pueden combinarse en disefios sobre
toda l1a tela o ejecutarse aislados. El
brocadoesunadelas técnicas empleadas
en los tejidos del cenote Sagrado. Una
tela de fibra apocyna con brocado fue
encontrada en un sitio precolombino de
Chihuahua. Ejemplares de brocado han
sobrevivido de Chametla, Sinaloa; del
Rfo Balsas, Guerrero; de Coxcatlan,
Puebla; y de Tlatelolco.

Los primeros historiadores se han
referido a mantas de algod6n de varios
colores, hechas de terciopelo en el
anverso y lisas y sin coloren el reverso,
descripcién que parece referirse al
confite, 0 sea el brocado de trama a
lazos. Un fragmento de algodén del
cenote de Chichén Itz4, demuestra que
se conocfa desde antiguo en el 4rea
mesoamericana.

En el tejido labrado el disefio se
elaborallevandolatrama (olaurdimbre)
por encima y por abajo de una serie de
urdimbres (o tramas) basicas paraformar
el dibujo. Este tejido en los cédices o en
las esculturas es dificil de identificar.
Comoeltejido labrado se ha encontrado
en algunas de las mantas de fibras de
yuca, en la Cueva de la Candelaria, en
Coahuila, se piensa que la técnica se
conocfaenel norte de México, antesoen



el momento de la Conquista. También
hay evidencias de este ligamento de los
sitios de Campo Moradoy del rio Balsas,
Guerrero; los tejidos corresponden a un
perfodo no anterior alos siglos VIIo IX
D.C.

No hay manera segura de identificar
los tejidos de sarga en las represen-
taciones pintadas o esculpidas, pero es
evidente que los antiguos mexicanos 10
conocfan. Del Cenote Sagrado se han
obtenido ejemplos de sarga compleja, lo
cual indica que los mayas tenfan un
conocimiento m4s amplio dela técnica.
Unatela de sarga compuesta apareciéen
Teotihuacan y varios fragmentos
pequefios, tejidos de sarga sencilla, se
encontraron en Yagul, Valle de Oaxaca.
También aparecieron fragmentos de
sargaen Chametla, Sinaloa, yenlaCueva
de Coxcatla, en Tlaltelolco, D.F., y en
otros sitios.

Algunos vestidos ilustrados en los
cédices pueden representar un tejido de
tela doble o un tejido de tapiz, ya que un
dibujo esquem4tico de cualquiera de las
dos darfa impresiones similares. Un
ejemplarde teladoble, tejidoen algodén
blanco y azul, fue encontrado en una

cuevade Tamaulipas; peronoesposible .

decir con toda precisién si es o no de
origen prehispanico. Otro fragmento de
algod6n, monocromo, sobrevivié enuna
tumba de Tamufn, en la Huasteca, y 1os
arquedlogos le asignaron como fecha el
‘siglo XII. De la regi6n del Rfo Balsas se

rescataron ejemplares de tela doble que
deben su conservacién al hecho de
encontrarse en contacto con objetos. de
cobre.

La gasa es una tela como de encaje
queseelaboracruzandoloshilosimpares
de la urdimbre sobre los pares y
asegurando el cruce porunapasadadela
trama. Las fuentes mencionan que las
mujeres totonacas usaban huipiles de
tejido “como red”. Sahagin nos dice
que las mujeres tarascas tejfan “otras
(mantas de vestir) finas como de gasa
(thzanatze)”, e indica ademds que las
mujeres otomfes “tejfarilalabor cruzada
(ynnepaniuhqui)”,que se traducecomo
“filas de hilos cruzados unos con otros”,
lo cual podrfaseruna posible referencia
altejidode gasa. Laarqueologfaconfirma
esta suposicién, yaque un tejidode gasa
auténtica se encontré entre los que se
descubrieronenel cenote Sagrado. Otros
ejemplares se conocen de Chametla,
Sinaloa, y de Chilapa, Guerrero, y dela
Cueva de Coxcatlan, Puebla.

Las armaduras de algod6nacolcha-
do (ichcauipilli) se usaron por los an-
tiguos guerreros mexicanos. Los nobles
y los guerreros de rango las usaban de
dos dedos de espesor, paraquelas flechas
no las pudieran atravesar. Las des-
cripciones dicen que el ichcauipilli
estaba compuestodedostelasde algodén
entre las cuales habfa una capa gruesa
del mismomaterial sinhilary todoestaba
cosido a intervalos para sostener en su
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lugar el algod6n de relleno. Esta
armadura se pintaba algunas veces para
que pareciera la piel de un animal o se
cubrfa con plumas en colores brillantes.
Algunas formas de esta arma defensiva
fueron adoptadas por Cortés y sus
hombres durante 1a Conquista.

A juzgar por el gran mimero de
referencias al bordado, puede afirmarse
que se habfa desarrollado en alto grado
dehabilidadtécnica. Las agujas de cobre
que aparecen por primera vez en el
perfodo Toltecahansidoencontradasen
losrestos arqueol6gicos de Monte Alb4n,
Tzintzuntzan, Tamufn, en el Valle de
México y otros sitios. Se decfa que la
gente rica usaba vestidos finos de
algoddnconorillas bordadas conplumas
y con pelo de conejo en muchos colores
(toch6mitl). Sahagiin da una lista de
muy variados tipos de vestidos llevados
por los nobles y a los que se daban
nombres determinados en n4huatl, Asf
obtenemostraduccionescomo: “lamanta
con disefio radial bordado”, “el maxttatl
con disefio de hiedra bordado en sus
extremidades”, “el huipil con figuras
bordadas en la garganta, con disefios de
cafias cortadas”, etc. Las mujeres
embellecfan sus vestidos con “pérlas,
piedras preciosas y oro, porlo quenada
podfa ser mds excelente”, Los flecos se
usaban abundantemente sobre todos los
tipos de vestidos, y se hacfan no
solamente de colgajos tejidos, sino
también de plumas o de pequefias
conchas de mar. La existencia de tales
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adornos se ve también frecuentemente
sobre las esculturas de.piedra. Los
maxtlatl, usados por los sacerdotes en
las estelas mayas estaban ricamente
omamentadas y adornadas con joyas.
Algunos fragmentos de telas bordadas
seencontraronentrelos restos del Cenote
Sagrado. Otros pedazos se reportaron de
Chametla, Sinaloa y del Rfo Balsas,
Guerrero.

Parece seguro quela pintura formaba
parte integral del disefio de los vestidos
enlavidadelacorte y la sacerdotal. Las
vestimentas hechas de corteza o de
algod6n y llevadas por los participantes
en las fiestas religiosas, o colocadas
sobre los fdolos, se decoraban con
disefios peculiares de la deidad. Las
faldas y los huipiles de las mujeres
finamente trabajados y pintados en
muchos colores, se describen también a
menudo. Varios ejemplares antiguos de
algodon pintado han sobrevivido; uno
muestra undisefio policromo y nosllega
de la cueva Chiptic en Chiapas; otro,
representando un huipil en miniatura,
con dibujos pintados en rojo y negro,
procede de 1a regi6n de La Laguna, en
Coahuila. Se rescataron dos extraordi-
narios textiles policromados de 1a cueva
La Garrafa, Chiapas; los colores est4n
todavfa en muy buenas condiciones.

Se conocen tres métodos de tintura
conreserva: batik, plangi e ikat. Elinico
ejemplar del método de batik es un
pedazo de tejido de algod6én encontrado



enlacueva Chiptic, en Chiapas. Parte de
esta tela muestra un disefio pintado a
mano libre. Otra seccién representa un
disefio negativo ejecutado por medio de
un proceso con reserva; en dibujo
curvilfneo posiblemente se pint6 primero
con una substancia de cerade abejaode
resina. De esta manera el disefio estaba
protegido mientras se aplicaba el fondo
de color café. Cuandola cera se removfa
el dibujo negativo aparecfa en blanco
contrael fondooscuro. Segiinel material
que tenemos a mano, parece que la
técnica plangi también se conocfa en
Meéxico. Este método de teflir se obtiene
dibujandoundisefiosobre unatelatejida,
Yy subsecuentemente, amarrando firme-
mente las secciones que no se han de
tefiir. Cuando latela entera se mete en la
tintura, se tifie todo menos las porciones
“reservadas”. Una ilustracién de
Nezahualpilli, rey de Texcoco, lo repr-
esenta llevando una magnifica manta y
maxtlatl, ambos con un disefio carac-
terfstico que generalmente se atribuye a
la técnica plangi. Dos fragmentos de
tejido decorado con 1a técnica de plangi
fueron encontrados en la cueva de Don
Bonfilio, en la regi6én de Tehuacan,
Puebla. Ikat es una forma de tintura con
reserva que probablemente también era
conocidaentrelos indfgenas mexicanos.
En la técnica del ikat, varias secciones
de la madeja de la urdimbre se amarran
con cordones o con hilos tan apretados
que no puede penetrar la tintura.
Cambiando las secciones amarradas, y
midiendo nuevamente el hilo en el tinte

se pueden aplicar varios colores almismo
grupo de hilos. Después de que éstos
fueronteitidos, se colocanenel telary se
hace Ia tela.

Un elemento destacado del vestido
ceremonial consiste en el uso de las
plumas. El trabajo plumario se desarroll6
en grado m4ximo de habilidad técnica y
desarrollo en s{ mismo un arte. Como
resultado, encontramos descripciones
maravillosas de los vestidos de-plumas,
tapices y omamentos en los templos.
Los tocados ceremoniales, 1os escudos,
las banderas y las mantas en mosaico de
plumas se combinaban algunas.veces
con ornamentos de oro y piedras
preciosas. Ciertos guerreros llevaban
trajes completos de plumas. Los
trabajadores de plumaria (amanteca)
vivfan en un distrito especial (Amatlan)
en Tenochtitlan. Moctezuma . I
estableci6 un gran aviario paratodo tipo
de especies. A intervalos regulares se
quitaban a los p4jaros las plumas, se
recolectaban con cuidadoy seusabanen
los trabajos m4s finos de mosaicos de
ese material. Debido a su finura y a sus
colores brillantes, las plumas de colibr{
y de quetzal eran especialmente
apreciadas. Referencias de la Lista de
Tributos de Moctezuma nos indican la
gran cantidad de aquellas que se usaban
anualmente en la Corte. El mosaico de
pluma, enel que éstas se aplicaban auna
superficie por medio de cierto
pegamento, se describe en detalle por
Sahagiin, era uno de los trabajos m4s
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laboriosos y exigentes. Algunas veces
se agregaban a un tejido de tal manera
que formaban una verdadera tela con
disefios en varios colores. !

- Tenemos pocos ejemplares en que
puedan verse las técnicas antiguas del
arte plumario. El mé4s famoso, conser-
vado en el Museo Fur Volkerkunde de
Viena, es \inico y representa el tocado
que Moctezuma dio a Cortés para su
rey Carlos V. De 1a época Colonial, se
han conservado varios magnificos
ejemlares de telas emplumadas: el
Huipil de la Malinche, y dos extra-
ordinarios mantos emplumados de
Zinacantepec, Edo. de México, el
Tlamachayatl (enRoma)y un fragmento
de huipil (en Puebla). Actualmente, en
los Altosde Chiapas, se emplean plumas

para el adorno de los huipiles
ceremoniales,

Eltrabajo de red servfaalos antiguos
mexicanos como parte de su vestido.
Los trajes ceremoniales frecuentemente
se describen como una red llevada
encima de una manta cuyos colores se
podfan ver entre las mallas, Fre-
cuentemente se mencionan capas en
forma de red hechas de 1a fibra fina de
“nequén”; se dice que algunas se tefifan
en azul 0 r0jo. Sin embargo, no todas las
mantas finas (ayatl) se hacfan con la
técnica de la red; algunas deben haber
sido trabajadas sobre el telar y eran de
tejido abierto, que dabaun efecto simi-
lar al de la red auténtica. Los indios
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otom{ estenfan fama por su especialidad
en el tejido de la fibra de ichtli.
Numerosas pinturas en los cédices y en
las figuras talladas en piedra ilustran
prendas de vestir en forma de red; enla
mayorfa de los casos lamalla parece
ser muy abierta. No cabe duda que el
trabajo de red es muy antiguo. Las
técnicas aqui mencionadas probable-
mente son tan s6lo algunas de 1amuchas
en uso. Una prueba de ella nos ha sido
legada en los restos encontrados en la
cuevadela Candelaria, Coahuila, y otros
sitios en el norte de México. Estos
hallazgos ejemplifican una variedad
considerable de técnicas de red con osin
nudos.

En conclusién, por las formas y los
disefios y los colores de los cédices, las
pinturas murales y otras fuentes, po-
demos inferir que Mesoamérica habfa
pasado a través de un largo perfodo de
desenvolvimiento estético paralograrla
artesanfa que encontraron los espafioles
en el momento de la Conquista. Es im-
presionante el alto grado de realizacién
artfstica logrado por el indfgena, que en
todos los tiempos mostré un sentido
sorprendentemente fino para el color y
el disefio.

Delainformacién presentada eneste
capftulo, aunque incompleta, puede
concluirse que la lista de técnicas de
tejido es mucho mayor y mds impre-
sionante de las que hasta ahora se
habfa registrado (1). Las innumerables



tclas obsequiadas por Moctezuma a
Cortés para su rey, fueron sin duda
seleccionadas de entre 1as m4s finas del
imperio. Asf, las descripciones de los
tejidos hechas por el Conquistador y sus
seguidores no deben considerarse
exageradas. La habilidad de cada uno
de los procesos habfa de adquirirse
necesariamente a través de una larga
tradicion, para producir telas de tan fino
acabado que correspondieran a estas
descripciones. La produccién textil en
el México antiguo, sin duda, estuvo
altamente desarrollada. (1)

Algunos de los ligamentos, no
incluidos en este capftulo, son el teji-
do de urdimbres enlazadas, tejido de
tramas enlazadas, tejido de tramas en-

volventes, tejido en curva, trenzados y
otros.

Indumentaria.

Enel antiguo México, m4s que ahora,
la vestidura de la gente noble y la del
pueblo se diferenciaba en varios
aspectos, es decir, aunque las formas
bésicas eran més o menos las mismas,
eran diferentes 1a textura, el material el
ornamento y el color.

Hoy en dfa, la indumentaria indf-
gena se diferencia de un grupo o pueblo
a otro por sus distintos colores, estiliza-
ciones, técnicas de tejido y modo de
usarla.

Existen ciertas formas que no han
cambiado mucho desde tiempos
prehisp4nicos.. Las dos prendas feme-
ninas que sobreviven son el huipil y ;l
quechquemitl. El huipil ‘es una especie
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Huipil antiguo. Tejido de tramas envolventes. Zapoteco.
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Huipil antiguo, tejido de trama envolventes. Zapoteco 1

Quechquemitl. Huichol, bordado

de tinica, que se compone de uno, dos o
tres lienzos rectangulares, doblados
transversalmente, que van unidos a lo
largo, dejando aberturas paralos brazos
Yy la cabeza. Los huipiles pueden ser
largos o cortos, anchos o angostos, de
lana o de algodén, sencillos 0 com-
plicadamente tejidos y disefiados. Donde
- ¥a se ha dejado de tejerlos a mano, se
Substituye el material por una tela
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comercial, pero conserva su forma tra-
dicional. Una supervivencia notable es
la pequefia decoracién rectangular, de
color y material contrastante, que va
afiadida abajodel escote. Elmismoestilo
de onamento puede verse pintadoenlos
cédices.

Por lo general, la indigena posee un
huipil para el diario y otro m4s fino para
los dfas festivos. El huipil de lujo se usa
para la boda y muchas veces se guarda
para mortaja.

La principal distribucién del huipil
ocurre en los Estados de Guerrero,
Oaxaca, Chiapas y Yucatdn. Algunos
ejemplos que destacan por su técnica de
tejido y su disefio, son: los huipiles de
gasa brocada de los amusgos de
Guerrero, los huipiles blancos de tejido
de tramas envolventes, de 1os zapotecos
de Choapan, Oaxaca; los huipiles an-
tiguos chinantecos del valle Nacional y
de Usila, que combinan las técnicas de
gasa y brocado y bordado; los huipiles
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tzotziles antiguos de Magdalenas y San
Bartolomé de los Llanos, Chiapas, por
sus extraordinarios disefios brocados y
finura de hilado.

El huipil se usa ya sea con un en-
redo, que es de origen prehispanico, o
con una falda de pretina, de corte
europeo. El enredo se compone de uno
0 més lien-zos y se lleva de una gran
variedad de modos, es decir, entallado o
voluminoso, plegado alrededor de la
cintura, o con pliegues enfrente, o de
lado, o de atrds. Los pozahuancos
(enredos) de la Mixteca Baja son
extraordinarios, tanto por su tejido
complejo como porsu tefiidode caracol,
grana y afiil. las “mantas” (enredos)
zapotecas de Mitla, Tlacolula y San
Antonio Ocotlan, Oaxaca, tienen fama

por su complicado tejido en lana y su
tefiido de grana.

Comiinmente, lo enredos van sos-
tenidos por una faja también de origen
antiguo y hecha en el telar de cintura,
Las hay sencillas o labradas con una
gran diversidad de motivos y vivos
colores. Los huicholes 1levan fajas de
lana hechas de tejido doble; los otomfes
de Toliman, Querétaro, producfan
maravillosas fajas de seda elaboradas
por Ia técnica de ikat. Hay fajas otomfes
del Valle de Toluca, que llevanlos flecos
anudados en macramé, ‘haciendo
complicados disefios; las fajasnahuatde
Cuetzalan, Puebla, van adornadas con

encajes, lentejuela y borlas de estambre.
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Faja. Tejido labrado de urdimbre, Zapoteco.

Faja. Tejido de tela doble, Huichol.



En la Mixteca baja, ciertos pueblos
acostumbranel usodela“fajademando”,
llevada por personajes de autoridad y
que exhiben flecos decorados con hilo
caracol.

En general, se puede distinguir en
cudl pueblo fue tejida la faja, por su téc-
nica, colory dibujo. Las zapotecasde Ja-
lieza, Oaxaca, se especializan en hacer
un tipo de faja caracterizado porel dise-
fio del “danzante emplumado”. Estas
fajas se venden a un gran nimero de
pueblos del Estado de Oaxaca, e incluso
de 1a Repiiblica de Guatemala.

Cabe mencionar una interesante
costumbre -posiblemente de origen
antiguo- que se guarda en algunos de los

pueblos otomfes del Valle de Toluca, en
los que 1a mujer no puede casarse hasta
que sepa tejer una faja para su futuro
marido.

De todas las prendas tradicionales, la
faja posiblemente es la iltima prenda
indfgena que se abandona.

En la sierra de Puebla, enla Huas-
teca, en la regién huichola y entre 1a fa-
milia otomiana, se acostumbra llevar el
quechquemitl en vez del huipil. Es una
prenda de origen precolombino. Es
evidente que indicaba la posicién so-
cial y generalmente se asociaba con
diosas o mujeres nobles. En ciertas oca-
siones el quechquemitl se ponfa encima
de un huipil segiin representaciones de

Quechquemitl, bordado; Otomi
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Quechquemitl. Dos variantes de‘gasa. Nahuatl.

cldices y esculturas. Hoy en dfa, nunca
se combinan ambas prendas.

Esta interesantfsima vestimenta -el
quechquemitl- se compone de dos lienzos
rectangulares que van unidos de tal
manera que forman una especie de capa,
cubriendo el pecho, espalda y hombros.
Segiin sabemos, es una forma de vestido

que no se conoce en ningyin lugar fuera
de México.

El quechquemitl, con pocas excep-
ciones, selleva encima de unacamisade
tipo europeo, y en combinacién con
enredo o faja, 0 con enagua de pretina.
Generalmente se lleva con las puntas
sobre el pecho y 1a espalda, pero en San
Pablito, Puebla, las otomf{es 10 usan con
las puntas sobre los brazos.
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Como sucede con otros tejidos, el
quechquemitl, se manufactura de una
variedad de materiales, colores, disefios,
tamafios y técnicas. En la Sierra de
Puebla existen estilos de excepcional
belleza y de maravillosa elaboracio6n.
Los nahuatlde Cuetzalan, producen
maravillas empleando el tejido de gasa.
El quechque-mitl, con la técnica de
“tejido en curva”. llevado por otomfes,
totonacas, tepehua y algunas nahuatl no
se encuentra fuera de México. Cabe
mencionar los quechquemitl de seda de
la regién de Toliman, Querétaro, que
estdnhechos conlatécnicadeikat. Y los
huicholes que emplean motivos antiguos
parael bordado de sus bellas prendas. Se
acostumbra en ciertos pueblos llevar
mis de un quechquemitl, uno encima
del otro, lo que posiblemente sea una
tradicién antigua.

En Michoac4n, donde yano se usa

‘el quechquemitl, como prenda cotidia-

na, sobrevive como parte del vestuario
enciertas danzas. Hay pueblosindfgenas
donde las nifias van vestidas a modo de
las mujeres mayores. En contraste, entre
los nifios 1a costumbre de vestir como
sus padres se va perdiendo. En otros
pueblos ya no se usan ni el huipil ni el
quechquemitl, perose conservaun fuerte
rasgo indfgena en la indumentaria de
estilo europeo. Esencialmente, es el
resultado de la fusi6én de dos grandes
culturas: la espafiola y la india.

Desde tiempos coloniales, el rebozo



Rebozo. Ikat. Mestizo.

ha sido una prenda usada universal-
mente por la mestiza y, hasta cierto
grado, por las indias.

El modo de usarlo es infinito: se usa
para envolverse, taparse o para cargar
nifios o bultos y como adorno o tocado.
Los rebozos finos de algodén de
Tenancingo y los de Santa Marfa (San
Luis Potosf) tienen granfamay deman-
da; ambos estilos exhiben disefios
logrados por el método de ikat. En
Paracho, Michoac4n, se hace un estilo
de rebozo que exhibe anchos rapacejos
cubiertos de disefios anudados con hilos
de seda de brillantes colores, y que
recuerda el antiguo trabajo del mosaico
de plumas.

Indumentaria Masculina.
En tiempos prehispanicos, el hombre

llevaba un taparrabo (maxtlatl) y un
manto (tilmatli), los cuales, segin la

posicién social, variaban en material,
color o decoracién.

Las prendas de vestir de los nobles
y privilegiados se hacfan de fino al-
godén, se adornaban ricamente y se
tefifan y guarnecfan con vistosos flecos.
Los accesorios del vestido para las
ocasiones ceremoniales se adaptaban a
la costumbre del lugar: La clase baja
usaba indumentaria sencilla, prin-
cipalmente hecha de “nequen”.

Es de notar que el maxtlatl sobrevive
entre 10s tarahumaras.

La tilma se anudaba sobre el hombro
oenfrente. Todav{a se acostumbrausarla
entre algunos pueblos, comolos otom{es
que la conocen como ayate; va
sencillamente tejido de ixtle o de
algodén, y adornado con bordados o
brocados.

En otras zonas es bastante general el
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uso de sarapes O cobijas, gabanes o
jorongos. Delaépoca colonial sobrevive
un tipo de prenda muy interesante,
llamado cotén, que es como una tinica
con escote, mangas cortas o largas, y
dejando abiertos los lados. Sobrevive
entre algunos pueblos de los nahuat y
totonacos de 1a Sierra de Puebla.

Desde tiempos muy antiguos, el
hombre llevaba sandalias (cactli) hechos
de muchas formas y materiales, ya sea
de fibra de agave o de cuero, o tejidos a
manera de petate. En los Altos de
Chiapas, 10s tzotziles y tzeltales todavfa
acostumbran llevar caites, una forma de
sandalia con guardatalén, de estilo
idéntico al que se ve en esculturas
precolombinas del 4rea maya. En otras
regiones de México, el indfgena

frecuentemente lleva sandalias o
huaraches,

. !)espués de la Conquista, muchos
indios, especialmente los de las clases
nobles, que tuvieron fntimo contacto
con los espafioles, iban adoptando el
vestido europeo mucho m4s pronto que
lasmujeres. Se promulgaronciertas leyes
para obligar a los indios a usar calzén y
camisa. Las mujeres de regiones
calientes, donde usaban solamente un
enredo, tuvieron que taparse el torso con
algunaprenda. Tambiénse les hizo tapar
la cabeza para ir a 1a iglesia.

El calz6n y la camisa del hombre
todavfa es el caracterfstico vestido del
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indio. La faja, huaraches y en ocasion el
taparrabo y la tilma, es 1o Unico que ha
sobrevivido de su indumentaria
prehispénica.

Peinados y adomos:

Antiguamente, los indfgenas de
Mesoamérica acostumbraban adornar y
pintar profusamente sus personas,
utilizando una variedad de objetos -
aretes, collares, pendientes y pectorales,
brazaletes, bezotes- de diferentes
materiales asi como oro, plata, jade,
concha, turquesa y otras piedras
semipreciosas. También el tocado era
complejo y variado, y estaba asociado
con la posicién social. Los tocados de
las clases acomodadas estaban
prohibidos para la gente del pueblo.

Después de la Conquista, los
indfgenas cambiaron muchos de estos
materiales por cuentas de vidrio y
comenzaron a usar formas espafiolas,
asfcomorosarios, medallones, crucifijos,
monedas de plata, chaquira, lentejuela,
canutillo de vidrio, etc.

Hoy en dfa, algunas mujeres indf-
genas todavfa entrelazan el cabello con
cordones de lana para formar grandes
turbantes sobre la cabeza. Los nahuat
de Cuetzalan, Puebla, llaman a esto el
maxtahual; los zapotecas de Yalalag,
Oaxaca, usan un enorme rodete negro;
algunos pueblos mixe usan rodete de
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Camisa de hombre. Brocado de trama. Tzotzil.
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cordones rojos; los zapotecos de Santo
Tom4s Quierillevan tlacoyales negros o
verdes en su tocado; en San Pablito,
Puebla, las puntas de los cordones van
bordados de chaquira o con borlas de
estambre; en la Mixteca Baja, algunas
mujeres incorporan trencitas hechas de
su propio cabello para agrandar su
tocado.

Algunas mujeres llevan finos
quechquemitl de gasa sobre el tocado, o
un chal tejido a mano doblado enci-
madelacabeza, oun“huipil de tapado”,
0 una prenda que se usa a manera de
tilma.

Representaciones de algunos de estos

tocados se venenlos cidices y esculturas
antiguas.

[ Pcco sobrevive de los antiguos
ocados masculinos, pero entre algunos
indigenas se ven reminiscencias como
el llevar el cabello largo adornado con

cintas tejidas (huicholes) o una coyera
(tarahumaras).

Diseno.

Aunque hay sobrevivencia de mo-
tivos netamente precolombinos asf como
algunas formas de animales y pédjaros
estilizados, motivos geométricos y la
greca escalonada, la mayorfa de los
disefios han perdidc su antigua
importancia simbélica. Los huicholes
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Disefio de morral Huichol (Bordado de trama.
1950)

Disefio de morral. Tejido de tela doble.
La Mesa, Nayarit



todavfa retienen parcialmente su
simbolismo de antafio, que les ha sido
transmitido de generacién en genera-
cién. Y, sin duda, hay pueblos en los
Altos de Chiapas, que recuerdan algode
su simbolismo antiguo, pero el sentido
es diffcil de interpretar para el
investigador.

Muchos motivos fueron intro-
ducidos después de la Conquista, hubo
adaptaciones a lo nuevo y los cambios
se formaron segun la seleccién y el
gusto del indfgena. Es a veces diffcil
hoy en dfa, decidir si tal o cual disefio
es de origen precolombino, o si es de
introduccién europea. En la mayorfa
de los casos, forma una mezcla o
transformacién de varios estilos
culturales.

Después de la Conquista, los
indfgenas siguieron con los procesos
tradicionales de su arte textil. Los
artffices m4s hébiles frecuentemente
eran empleados para tejer y bordar
telas para los espafioles. Hacfan
maravillosas vestimentas y telas
eclesidsticas en los conventos. Aunque
enmuchos casoslastécnicas erannativas,
el estilo decorativo era en gran parte
europeo u oriental; pero retenfa algo de
su sabor indfgena, ya seaenla seleccién
oarreglodemotivos oenlacombinacién
de colores.

Varias regiones todavfa se caracte-
rizan por su estilo decorativo y su gusto

en el adomo. Asf, entre los mazatecos
de Jalapa de Dfaz, Oaxaca, hay
huipiles que van completamente cu-
biertos porunidades geométricas, flores,
y péjaros. En otros, se ve el uso de la
figura humana 0 animales fant4sticos
estilizados. En la costa de QOaxaca, se
incorporan animales acudticos y
tropicales. Los motivos geométricos
entretejidos en las fajas de los
tarahumaras y huicholes, por ejemplo,
son de antigua tradicion.

Para finalizar, hay que dar énfasis
al hecho de que todavfa hay un asom-
broso nimero de pueblos donde los
indfgenas visten la indumentaria que
les es tradicional. Sin embargo, va
cambiando rdpidamente mucho de lo
que estd asociado con el antiguo arte
textil y toman su lugar estilos de du-
doso gusto, calidad y durabilidad. “Ya
cambi6 de vestido”, es una frase cada
vezmds frecuente. Las jévenesindigenas
que no quieren aprender el laborioso
proceso de limpiar, varear, hilar, urdir,
teflir y tejer material para hacer sus
vestidos.

Ante las exigencias del comercio,
vanperdiendo el orgullo ylasatisfaccién
estética de crear una buena pieza.

Es sumamente urgente rescatar,
conservar y proteger esta riqueza que
representa una herencia nacional de
incalculable valor.
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LA TECNICA DEL MAQUE
EN URUAPAN

Laslacasomaques son pastas hechas
con base enaceites ograsas, enocasiones
mezcladas con minerales, que al secarse
se endurecen y ofrecen una superficie
lustrosa. Estas pastashan sidoempleadas
y desarrolladas por el ingenio humano
para impermeabilizar y decorar
diferentes objetos de madera o de
ciscaras de frutas duras que han hecho
las veces de recipientes.

Este tipo de decoracién o proteccién
tiene diferentes manifestaciones en el
mundo. La técnica toma su nombre de
Oriente.

La palabra maque es de origen

ALBERTO AGUIRRE ANAYA

drabe; la palabra laca proviene del per-
sa; los objetos laqueados m_és conoci-
dos provienen de Jap6n, China y Cam-
boya, donde se utiliza una resina que
obtienen de un 4rbol (anacardéceas) para
preparar este tipo de pastas. En México,
e-specfficamente en los estados dF
Chiapas, Guerrero y Michoacén, se uti-
liza la grasa de un insecto combinado
con ciertos minerales, para preparar la
pasta conocida como maque o también
laca.

El caso que ahora trataremos es el
de Uruapan, ciudad fundada enla épo-
ca colonial, en clavada enlaregién de
la cultura Purépecha, actualmente
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perteneciente al Estado de Michoacén.
La labor desarrollada por los artesanos
del maque en esta regi6n es 1a mezcla
dedos antiguas tradiciones reconocidas:
el uso del axe y el “pseudocloisonné’”.

Eluso del insecto axe (Cocus-axin),
del cual se extrae la grasa para preparar
el maque y también para efectos
medicinales, se ha practicado en México
desde épocas prehisp4nicas; Fray
Bemardino de Sahaguin y Fray Diego de
Landa mencionan algunos usos como
goma de mascar, como ungiiento para
proteger la piel, como calmante de los

dolore:s de la gota y como solucién para
remedios estomacales.

Evidencias arqueol6gicas de objetos
maquegdos sehan reportado en Sinaloa,
Coahuila, Chihuahua, Michoacé4n,

México, Veracruz y Y i
K. 1964) ¥ Yucatdn (Jenkins,

La técnica del “incrustado” o

“pseudo-cloisonné”, utilizada para la .

decorgcién. también fue ampliamente
conocida y practicada en el 4mbito
mesoamericano, y no s6lo seusabaenla
decoraci6n de jicaras “al axe”, también
existen muestras de objetos de barro,
6nix y alabastro decorados con materias
distintas al axe, pero con la misma té-
cnica del “incrustado”; muestras de
ellas existen en el Museo Nacional de
Antropologfa en la Ciudad de México.

El axe como materia prima y el
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incrustado como decoracién han sido
los elementos fundamentales en la
tecnologfa aplicada por los artesanos de
Uruapan en este arte; sin embargo, los
demés elementosincluidos enel proceso
técnico, asf como el proceso en general,
han sufrido transformaciones y cambios
a través del tiempo.

Hay referencias sobre el uso del ma-
que en Michoac4n, desde la época pre-
hisp4nica y hasta nuestros dfas. En las
relaciones de Michoacén se menciona
aun sacerdote purépecha que portaba
un guaje cubiertoconmaque, Como sfm-
bolo de rango; en estas mismas cronicas
se menciona a un oficial al servicio del
Caltzonzin, Urani-atari méxima jerar-
qufa en el gobierno delos purépechas,
quien estaba encargado de presidir y
cuidar a los que pintaban las jfcaras.

Fray Alonsode LaRea, cronista dela
época colonial se refiere al trabajo del
maque de esta manera:

“Y fuera de ser tan vistosa, el barniz
es tan valiente que a porfla se deja
vencer del tiempo, ... este de Michoacdn
no se rinde ni marchita con el tiempo,
sino que se hace tan de unapastaconla
maderaovaso que duralomismo que él.
(Cfr. Le6n, N., 1921).

Técnica del Maque:

El proceso técnico del maque puede




dividirse en las siguientes fases:

1) extracciénuobtenciéndelasmaterias
primas

2) preparaci6n de las materias primas,
primera parte

3) preparaci6én de las materias primas,
segunda parte

4) aplicacién del maque y
5) decoracién.

En la primera fase estdninvolucra-
dos la cosecha o recoleccién de los fru-
tos, de plantas como las cucurbitceas 0
xicalehu4utli, de los cuales se obtendrdn
las jfcaras, guajes y tecomates; el corte
de los 4rboles necesarios para la
confecci6n de las bateas; 1a recoleccion
del axe, del que se extrae la grasa, ele-
mento base para preparar la pasta del
maque; la extraccién de tierras que
también formar4n parte de la pasta del
maque; la obtenci6n de semillas de las
que se extraerd el aceite secante, que €s
necesario para combinarlo con el del
axe; por iltimo-1a extracci6n de tierras
colorantes, las que se aplicardn en la
decoracién-de las piezas. Vale 1a pena
sefialar que dltimamente los artesanos
adquieren los aceites secantes y los
colorantes ya procesados en tiendas
comerciales.

La segunda fase comprende la

elaboraciénde jicaras, bulesy bateas;
la extracci6n del aceite del axe; la ex-
traccién de-los aceites secantes y,
finalmente, la pulverizacién de las
tierras: las que funcionan como carga
para el maque o las que son colorantes.

La tercera fase consiste en la pre-
paracién de la pasta del maque o sisa,
que es la combinaci6n del axe con €1 o
los aceites secantes y las tierras que
hacen las veces de carga para la pasta.

Las cuarta y quinta fases, como sus
nombres lo indican, son la aplicacién
del maque y la técnica empleada para la
decoracién de la pieza.

Descripcion:

1)Extracciénu obtenciéndelasmaterias
primas.

Los guajes o calabazos (Lagenaria
vulgaris y Lagenaria leucantha), las
balsas o jicaras (Cucurbitdceas) o los
tecomates (también Ilamados jcaras)
del ciri4n (Crescentia alta y Crescentia
cujete) sonlos frutos que, secos, ofrecen
una céscara dura idénea para almace-
nar y transportar lfquidos o semillas, y
han sido y son los objetos que, por exce-
lencia, son decorados-al maque desde
épocas prehispdnicas y hasta nuestros
dfas.

En madera se realizan objetos tales
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comobateas -untipo de charola, redonda
u ovalada la mayorfa de las veces, con
paredes altas- joyeros, cajas de tamafio
mediano, bailes, méiscaras, muebles y
frutas. :

Para la manufactura de las piezas se
han preferidolas maderas no resinosas y
de f4cil talla como el Tilia o Tzirimu
(Tilia hoghi, Prose), aunque en la
actualidad, considerando 13 escasez de
las maderas mencionadas, los artesanos
utilizan 1a madera del pino, aun cuando
no es idénea.

El axe (Coccus axin) es del que se
extrae 1a grasa para preparar la pasta del
maque; es un insecto que prefiere como
habitat las plantas lechosas y resinosas
que contienen alcaloides “aunque estos
insectos se han encontrado en un amplio
rango de condiciones clim4ticas y
diferentes altitudes; aparecen mejor en
la florescencia en tierra caliente, en

-elevacionesentre los 500y 155 metros”.
(Jenkins, K., 627)

Las“tierras” sonminerales que sirven
para dar cuerpo y consistencia ala pasta
del maque. Los que han escrito sobre el
maque denominan aestas tierras “carga”.
Algunos autores sefialan Charapendo y
Jical4n, poblaciones situadas al sur de
Uruapan, como los lugares de donde se
extrae estatierra. En Uruapan, el nombre
queledanala“carga” es el de tepitzuta.

Los aceites secantes se extrafan de
las semillas del chicalote (Argemoa
mexicana) y de la chia (Salvia Chian).
Sin embargo, ya desde principios de los
affos veintes, se menciona que el aceite
delinaza fungfa como sustituto afaltade
los anteriores.

Como en el caso de la carga o
tepitzuta, para los pigmentos que se
utilizaban en la coloracién del maque,
tradicionalmente se usaban minerales -
tierras- extrafdos de la regién. Es
importante sefialar que las “tierras” no
sonlosinicos colorantes que se utilizan;
apartir del siglo X VI se introdujeron los
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pigmentos que desde entonces y hasta
nuestros dfas se aplican, solos, 0
combinados con tierras como la roja o
“charandosa”, 0 con yeso.

Preparacion de las materias primas.

Los diversos objetos y sustancias
implicados en la preparaci6n del maque
son preparados cuidadosamente por
especialistas; las bateas son hechas por
un bateyero; el aceite de axe lo extraen
personas que conocen los procesos
particulares: uno consiste en hervir los
insectos en agua para después triturarlos
y asf obtener la grasa, y otro consiste en
exponer los insectos a una coccién
indirecta, juntos en una bolsa de manta
para después exprimirla y obtener la
grasa.

Para prepararlatierra utilizada como
carga o tepiitzuta, asf como las tierras
que se usan a manera de colorantes, el
proceso es el mismo: consiste en
pulverizar los terrones ya secos en €l
metate y tamizar la tierra para poder
usarla.

Para la preparaci6n o extraccién del
aceite de las semillas del chicalote y de
la chfa, el proceso también implica su
moliendaen el metate ylamasaobtenida
se exprime para obtener la sustancia
oleaginosa. Vale la pena sefialar que
actualmente, tanto la tepitzuta como
los aceites de estas semillas se han

sustituido por productosindustrializados
como yeso y aceite de linaza

El proceso general de preparacion
del maque implica la elaboracién de la
pasta para maquear llamada sisa, O
como se conoce en Uruapan, nimécata,
esto es, 1a combinacién del axe, el aceite
secante y en ocasiones la carga o

tepiitzuta.

Aplicacién del Maque.

Latécnicade decoraciénque se utiliza
en Uruapan, requiere que a los objetos
que se van a decorar se les aplique una
capa de maque como base antes de la
decoracién general. El proceso de
aplicacion consiste en frotar, primero
con un lienzo y luego conla palma dela
mano, varias capas de nimécata hasta

obtener el grosor requerido.

La decoraciénno se hatransformado
notablemente a lo largo de 1a historia;
desde las referencias coloniales hasta
nuestros dfas, las descripciones siempre
indican el embutido o incrustado, o
pseudo-cloisonné, como 1a técnica de
decoracién empleada por los maquea-
dores de esta regién.

La decoracién comienza cuando al
objeto se le ha aplicado la capa base de
maque, y sobreéstase trabaja. El proceso
dedecoraciéndel embutidooincrustado
se divide en tres fases:
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a) La primera, el rayado, consiste en
trazar y rayar con un punzén los
contornos del disefio que se va a
pintar.

b) Lasegundaconsiste enelraspadodel
maque, O sea, retirar el maque base
hasta descubrir 1a madera de 1a pieza
en los motivos del dibujo que se
pintard de un mismo color.

©) Laterceraetapaesel pintado, estoes,
aplicar o embutirlasisa y el coloren
las zonas donde se rasp6 el maque y
lamaderaquedé descubierta, tal como
se practic6 para la aplicacién del
magque base.

El color embutido tiene que dejarse
secar, paradespués repetirlasactividades
de raspado y pintado en forma sucesiva
hasta concluir con el disefio rayado
previamente. Dado que por lo regular
hay una semana entre el sécado de cada
cplor, el artesano trabaja varias piezas
simultdneamente; pero si la pieza a
decorar es suficientemente grande, se
puede aplicar m4s de un color a la vez,
pues existe 1a suficiente distancia entre
los disefios reduciendo el riesgo de que
se manchen ain estando frescos,
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DIANA SOUTHWOOD DE KENNEDY

LA COCINA TRADICIONAL DE MEXICO

La verdadera cocina tradicional de
Méx-1c0, €n toda su diversidad, es
relativamente POco conocida fuera del
pafs y aunentre muchos de sushabitantes.

En mi opini6n, serfa m4s apropiado
hablar de “lag cocinas” de México,
porque cada regién tiene sus propios
platillos. Esto depende de 1a zona
geogréﬁc_a ¥ de su clima, 1o que influye
enladistribuci6n de vegetacién, plantas
comestibles, animales e insecto's.

Ot_ro factor muy importante lo
constituye la historia de 1a regi6n.

México tiene una rica historia pre-
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hisp4nica que comprendi6 espléndidas
civilizaciones: La maya, 1a olmeca y la
azteca entre otras, y muchas culturas y
sub-culturas. Cada una de ellas tuvo
distintas formas de alimentacién para
sostener la vida o para celebrar cere-
monias festivas enhonorde las deidades.

Tenemos conocimiento de estos
tiempos por medio de los cddices,
especialmente por el Codex Florentino
y la “Historia de las cosas de Nueva
Espafia”, de Fray Bernardino de
Sahagun. Este cé6dice nos narra las
actividades de la vida cotidiana, la
manerade cultivarla tierra, la cacerfa, la
preparacién del mafz paratortillas. Enel



cédice Mendocino hay una relacién de
los tributos en chiles, miel, etc., que
pagaban los pueblos sojuzgados por los
aztecas.

Hemién Cortés escribi6é al rey de
Espafia, Carlos V, de su asombro por el
gran mercado de Tlatelolco; uno de sus
capitanes, Bernal Dfaz del Castillo, dejo
una relacién de las comidas que se
preparaban para el emperador
Moctezuma y del ceremonial con que
las servfan. En nuestros tiempos, los
arquedlogos estdn estudiando y
analizando el polen y los residuos
encontrados encenizas de asentamientos
humanos, para confirmar que comfan
varias especies de cucurbiticeas y
leguminéceas, chiles, aves, pescados,
animales silvestres y acuéticos, entre
otras cosas. Por todas estas fuentes de
informacién sabemos que usaban
utensilios de barro, molfan el mafz y
otros ingredientes para sus guisos en
metate con “manos” (metlapil) y
contaban con molcajetes y tejolotes de
la misma piedra volcénica para moler
chiles y jitomates, etc.

Algunas de estas comidas antiguas
se pueden comer ahora aunque en una
forma algo modificada, en pueblos que
se encuentran en sierras lejanas y
aisladas, donde existe todavfaunaforma
de agricultura primitiva, aunque muy
efectiva dadas las condiciones y
privaciones que existen. Allf se
encuentran plantas silvestres conunalto

contenido de protefnas entre otras
propiedades, animales e insectos
comestibles que abundan en zonas
lacustres y rfos, y en selvas tropicales.
(Casitodosestos lugaresestdnen peligro
de sufrir una fuerte degradacién
ecolégica con pérdidas irreparables).
Estos primitivos modos de alimen-
tacién han ido modificdndose como
conse-cuencias de la construccién de
caminos y carreteras. Podemos, sin
embargo, ver aiin ciertas costumbres y
comidas tradicionales en ocasién de
festividades, como sucede en el dfa de
los difuntos y en mercados lejanos que
son ya accesibles por caminos recién
abiertos. - '

Los cambios radicales que originaron
laevoluciénde lacomidaindfgenahacia
1aque reconocemos ahoracomo “comida
tradicional mexicana” fueron causados
por la llegada de ingredientes
procedentes del viejo mundo: cftricos,
ajonjolf, trigo, uvas, almendras, aceite
de oliva, alcaparras, ganados vacuno y
porcino, aves de corral y aziicar de las
Islas Canarias, asf como por las especias
y el arroz del Oriente trafdos por el
buque mercante llamado “la nao de
China” que cruzaba entre las Filipinas y
Acapulco. En sumayor parte 1os nuevos
platillos fueron elaborados por las
monjas en los conventos, pero deben
haberexistido versiones més campestres
en las cocinas de las haciendas, a las
cuales no llegaban ficilmente los
ingredientes que provenfan de Europa.
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Durante los tres siglos que siguieron
alaconquista,la“nuevacocina” mestiza
seextendi6 hastaciudades y poblaciones
fundadas en lugares estratégicos parala
agricultura, el comercio, la minerfa y el
comercio portefio. Después de la guerra
de independencia (1810-1821) se abri6
el pafs al extranjero y a sus influencias,
las que afectaron, entre otras cosas, ala
comida. Todo esto se acentué durante
los cinco afios de la intervencién
francesa, cuando Maximiliano y su corte
introdujeron lujos de Francia: la
confeccién de pan y de pasteles muy
elaborados, de pastas italianas, y de
formas de cocinar m4s rebuscadas.
Naturalmente se sintieron estos efectos
en las poblaciones m4s grandes y
cercanas o las mas comunicadas,

A principios del siglo veinte se
cogstmyé 1a red de ferrocarriles Y, pos-
teriormente, en los afios cuarentas, se
amplié la de carreteras,

Tambiénseefectuaron grandes obras
hi.draulicas.. Todo ello facilit6. 1a dis-
tribuci6n diversificada de alimento: di-
ferentes tipos de chiles, frijoles, legum-
bres, frutas y mafz, desde las zonas de
irrigaci6n hacia las zonas 4ridas. Tuvo
comoconsecuencialahomogeneizacién
de 1a cocina. Sin embargo, persiste el
regionalismo.

Tenemos un buen ejemplo en los

chiles; en casi todos los mercados de 1a
Repiiblica se puedenencontraranchos y

210

guajillos, serranos y jalapefios, cul-
tivados en grandes cantidades durante
todo el afio en diferentes partes del pafs
que cuentan con el clima y suelo
apropiados.

Porende, estos chiles sonmés baratos
que los que tienen una produccién
limitada y que se dan sé6lo en deter-
minadas regiones.

Porejemplo, en Oaxaca, 1as amas de
casaestdn usando para sus moles el chile
guajillo en vez de los chiles apropiados,
los chilhuacles, provenientes de
Cuicatldn, en la Cafiada de Oaxaca, y
que no se dan en otras partes. Si se
continda asf, hay peligro de perder una
especie de chile unico, que tiene un
sabor muy diferente y da un toque
tradicional a los guisos. En Yucat4n, el
pequefio y arrugado chile dulce (como
pimiento morrén enano) se estd
sustituyendo por el pimiento morrén
con poco sabor. Y hay m4s casos en que
los gastrénomos del pafs deben estar
alertas paraque nose pierdantradiciones
culinarias muy importantes.

Actualmente se pueden observar
varios especfmenes de la comida
tradicional que reflejanlahistoria general
y la polftica, y los movimientos de
poblacién dentro y fuera del pafs. Creo
que es relevante decir que buena parte
de la gente de la Ciudad de México -
ricos y pobres- ha llegado de las
provincias para buscar trabajo, casarse,



\ R es
et N =
2/ 050 I
Wiorza

Molcajete (mortero) de piedra. San Salvador El Seco.Puebla

Metate de piedra

Cazuela de barro

211



estudiar, o dedicarse al comercio, pero
todos han tenido nexos muy estrechos

con su “tierra” y sus tradiciones

Los mexicanos de m4s recursos que
viajan por placer o negocios al extran-
jero, obien, los que fueron a buscar tra-
bajo en Estados Unidos, traen nuevas
ideas para alimentarse. Sin embargo,

entre ellos no son pocos los que a su
regreso buscan sus platillos regionales
favoritos ouna “porciénde chilaquiles”.

Cuando vine a México hace mis de
30 afios, 1a comida ofrecida en hoteles y

restaurantes de primeraclase era de“tipo
internacional”.

Ahora hay m4s orgullo y conciencia
enpresentarlo tpicodel pafs y sevenen
todos estoslugares platillostradicionales

un poco m4s refinados (perono siempre
m4s sabrosos),

Todos estos cambios e influencias, a
pesar de haber tenido un efecto en la
comida diaria de 1ag grandes urbes, no
haq erradicado 1o tradicional y el
regionalismo estd ain bien arraigado.
Por ejemplo, las tortillag de harina
nortefias tienen muy Poca aceptacién
en Oaxaca, donde la gente estd acos-
tumbrada a sus tortillas blancas
“blandasotlayudas” hechas delgadasde
nixtamal bien “refregado”. A su vez, la
mayorfa de los sonorenses no gustan de
los fuertes sabores de las especias y
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hierbas que emplean los oaxaquefios en
sus moles.

Existen diversas maneras de pre-
parar los ingredientes que mdés se
consumen en el pafs, como ¢l mafz, el
frijol y 1a calabaza, por ejemplo, el mafz
provee la base de 1a comida tradicional
en México.

Rasgos de esta gramfnea, aiin en
forma primitiva, se han encontrado en
cuevas prehistéricas y datan de més de
5,000 afios. El mafz desarrollado de hoy
posee un sinmimero de variedades de
todos colores, que se han adaptado a
muy diferentes condiciones clim4ticasy
suelos. En muchas partes el mafz es el
cultivo principal, y todavia hay nu-
merosas familias campesinas cuya
principal actividad, y alimento cotidiano,
dependen de €.

Seusala planta de mafzen cadaetapa
de sudesarrollo. Las anteras delaespiga
(laflor macho) se usa en tamales, atinno
bien conocidos. El elote tiemo se asa y
se hiere para comer con chile y crema.
Las rodajas, para guisos y mole de olla;
los granos se preparan para esquites, en
sopas, o con otras legumbres: se muelen
para tamales o atoles. Cuando estdn m4s
sazones, para tamales de més consis-
tencia, y para toqueres, un tipo de gordita
que se prepara en Tierra Caliente de
Michoacédn y de Guerrero. La larga y
delgada hoja de milpa sirve para
envolver corundas (en Michoac4n) o



tamales de frijol en Oaxaca (allf también
se usa la hoja seca).

Las hojas verdes que cubrenel elote
en varias capas se usan para envolver
tamales de elote, como los uchepos de
Michoacédn, y cuando se secan, los
totomoxtles son usados méds comin-
mente para tamales de muchas clases.
La seda, es decir, las hebras que salen
del extremo del elote son medicinales y
se preparan en infusién para curar los
rifiones, elhongodel mafz, el cuitlacoche,
se guisa en varias formas para tacos,
quesadillas, budines, sopas, €etc., y en
forma seca, casi en polvo, se afiade aun
mole de cuitlacoche seco, platillo tfpico
deunaparte de Puebla, cercade Apizaco.
El mafz seco se almacena con todo el
olote o desgranado para las tortillas de
todo el afio o hasta la préxima cosecha.
En una solucién de cal se ponen los
granos para que se cuezan muy poco
pero se ablanden y queden listos para
molerse enmasa paratortillas, tamales y
atoles. Al final, la cafia seca o rastrojo, se
le echa al ganado.

Existe en México un infinito mimero
de antojitos hechos con base en la masa
del mafz, y cada regifn tiene los suyos:
en Yucatin hacen “panuchos”,
“salbutes”, “gamnachas”, “polkanes”,
“dzotobichayes”, “pimes”, “brazos de
la India”; hay “chalupas” estilo Distrito
Federal en formaovalada, y en Guerrero
y en Puebla, redonda: hay “sopes”,
“pellizcadas”, “quesadillas”, “gordas”,

“gordas de frijol”, en Veracruz; hay
“pintos” en la Sierra de Puebla Norte y
también “molotes”, parecidos a los
molotes de Oaxaca; “cazuelitas” en
Nuevo Leén; “tlacoyos” en Hidalgo; en
el Estado de México hay tlacoyos m4s
llamativos de mafz azul rellenos con la
amarillenta haba seca. Hay “lolitos”
rellenos de chile y queso de Hidalgo, y
“chochoyotes”, bolitas enriquecidas con
asiento de chicharrén que se sirven en
los moles de Oaxaca.

En México existe por lo menos un
cientode variedades de chiles conocidos,
y hay todavia variedades desconocidas.

Esto se debe a que crecen en lugares
aislados y aparecen solamente en ciertas
épocas del afio.

Jarro chocolatero y molinillo para espumar el
chocolate,
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Hay pocos platillos que no lleven
chiles en México. Se usan frescos, en
escabeche, asados y pelados, ahumados
-como los chilpocles mecos, 1os moras,
los pequefios moritos y los pasillas de
Oaxaca principalmente- y secos. En el
Norte del pafs se usan chiles pasados, es
decir cuando el “chile para rellenar”,
tipo poblano, y los de Sonora, los
magdalenos, estdn maduros perotodavfa
de color verde, se asan, se pelan y se
dejan secar. Para usarlos cuando no hay
frescos, hay que remojarlos algiin tiempo
hasta que suavizan y cocinarlos como si
estuvieran frescos. Toda esta gama de
chiles provee el espectro de sabores,

texturas y colores de la comida
tradicional. Con ellos se hacen moles de
diferentes colores. En Oaxaca hay “el
amarillo” hecho con los chiles amarillos
delaregi6n,“el verde” conlosbrillantes
chiles de agua y muchas hierbas, el
mole negro y chichilo negro con los
chilcostle.

Existe en Michoacédn un mole rojo
con chiles anchos. El mole poblano que
recibe su color de varios chiles: anchos,
pasillas y mulatos, o el més elusivo
miahuateco. Hay salsas enchipotladas,
rojizas con jitomate, oconel color canela
del chilpocle meco. En Veracruz hay

Anafre popular de 14mina y “aventador"
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salsas de color mora con el chilpocle de
este color, mas pequefio que el meco.

Los frijoles juegan un papel muy
importante en la dieta de los mexicanos;
éstos, conjuntamente con el mafz,
proveen los amino4cidos necesarios para
la salud. Hay muchas clases de frijol de
diferentes tamafios, colores y sabores.
La preparaci6n en casi todos lados es
bésicamente la misma, pero con una
diferencia en los condimentos o hierbas
de olor que se les agrega.

El frijolito negro de la serranfa o de
Tierra Caliente, casi siempre se cuece
con epazote (teloxys ambrosioides) en
el centro de México y més al sur en
Puebla, Veracruz, Oaxaca y Yucatén.
En QOaxaca se usa también la hierba de
conejo (tridaxcoronopifolio); con el
frijolito blanco, cocido con camar6n
seco, se agrega la hoja santa (Piper
auritum o sanctum). El frijol grande o
ayocote es muy popular en Puebla. Se
usa fresco, cuando varfa en tonos de
color desde el verde pdlido hasta el
morado, 0 secos cuando varfa entre 10s
tonos crema hasta el café oscuro.

Es curioso que en la penfnsula
yucateca los frijoles negros, ya cocidos
y molidos, se cuelan para quitar los
pellejos. por lo general, en el norte del
pafs se usan frijoles de color mds claro
como los canarios, los bayos, etc. Se
comen caldosos como los “rancheros”,
refritos; “meneados”, en Sonora, con

sus chiles anchos y queso, 0 hasta con
piloncillo para dulce.

Ingrediente muy importante tam-
bién en la cocina tradicional de México
es la calabaza; tierna o madura se usa
como legumbre; madura se cuece con
piloncillo para un dulce -"en tacha”,
como se dice en Michoacén- o hasta
para atole en la Sierra de Judrez,
Oaxaca. Quizds méds importante todavfa
son las semillas del fruto maduro que se
secan y tuestan enteras 0 peladas para
“botana”, o para moler en pipianes y
moles. En Yucatdn muchos de sus
platillos tfpicos estdn hechos con base
en masa y en las semillas muy peque-
flas y oleaginosas (chinchillas) para el
sikil-pak, polkanes, papadzules, y
dzotobichayes, entre otros.

Dentrode la cocinatradicional existen
muchos platillos que se identifican con
regiones especfficas, o hastacon pueblos
o0 ciudades.

El famoso y bien conocido mole
poblano, el mole negro de Oaxaca; los
pozolesblancos y verdes de Guerrero; 1a
birria y el pozole de Jalisco; 1a barbacoa
y el montalayo del Estado de México;
lascorundas y los uchepos de Michoacan;
el huachinango y el chilpachole de
Veracruz; los mixiotes de Tlaxcala; los
pastes y escamoles de Hidalgo; la
cochinita pibil de Yucatén; el pan de
caz6n de Campeche; el sacahuil de San
Luis Potosf; el cabrito al pastorde Nuevo
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Leon; las cames asadas de Chihuahua,
acompafiadas de chile con queso; el
chilorio de Sinaloa, en fin ...

No hemos mencionado un manjar
tan rico como es el sinnimero de tipos
de tamales en diferentes formas y
envolturas, con rellenos tan diversos

que nadie los ha catalogado en su
totalidad.

Se dice que no hay moles como los
molidos en metate, ni salsas como las
machacadasenmolcajete, ymucha gente
del campono considerabuenauna tortilla
sinoest4 cocida en comal calentado con
lefia, 0 sabrosos unos tamales si no se

cuecen en una vaporera sobre fuego de
lefia 0 carbon.

Y lomi4s elemental: una tortilla debe
ser siempre hecha a mano.

¢Es necesario tomar en cuenta el
llamado efecto de “1a nouvelle cuisine”
de Francia? Para trasladarlo en términos
mexicanos hay que entender las bases
clésicas de las dos cocinas y emplearlas
con empefio y no solamente aplicar un
maquillaje o disfraz a los ingredientes
mexicanos, como muchos cocineros
tristemente hacen.

S{ hay que reducir grasas, pero no
suprimirlas -un tamal o frijoles refritos
hechos con aceite en vez de manteca, y
un pan embarrado con margarina en vez
de mantequilla, no dan ninguna
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satisfaccién ni placer gastronémico-.
Hacer menis m4s equilibrados, reducir
porciones y presentar la comida de una
manera atractiva, sin caer en lo ridfculo
tratando de imitar a los japoneses.
Necesitamos cambios en la dieta y no
siempre queremos cocinar O comer
tradicionalmente, pero hay que respetar
y conservar las normas y tradiciones.

El famoso chef suizo, Fredy Giradet,
ha dicho: “Tenemos que conservar
nuestras cocinas regionales porque son
nuestras cimentaciones culinarias™,

La cocina tradicional de México es
una parte importante de la cultura y la
historiadel pafs y es precisoresguardarla
como si fuera un tesoro en un museo. En
estos dfas esto resulia imprescindible,
tomando en cuenta la confirmacién del
Tratado de Libre Comercio, con el que
muchas cosas tradicionales estardn en
peligro de ser homogeneizadas por las
fuerzas comerciales del Norte. Si las
grandes compafifas madereras, na-
cionales o extranjeras, reciben au-
torizacién para destruir bosques de-
senfrenadamente, como ya algunas ha
hecho en otras partes del mundo, no
solamente van a desaparecer plantas
comestibles ricas en valores nutritivos,
animales y pdjaros, sino también los
pulmones selvéticos para equilibrar el
clima. Si las fdbricas siguen conta-
minando los rfos, diversas especies de
peces, crustdceos y aves acudticas
seguirdn muriéndose.



Si los agrénomos modemos no
respetan la sabidurfa de los campesinos
zapotecos para escoger y cultivar sus
diversos tipos de mafz, e introducen
fuertes insecticidas y abonos para

forzar la tierra, muchos elementos
importantes de 1a grantradicién culina-
ria mexicana estardn en peligro de

desaparecer. B
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LA MASCARA EN MEXICO

En la constante necesidad de
sobrevivir que tiene el hombre, ha
utilizado los elementos que le sirven
para ello, ya sea que los descubra por
azar, ya que los invente, poniendo en
juego su inteligencia,

Dentro de los primeros inventos de
los hombres se encuentra la m4scara,
Este artefacto surgi6 de 1a necesidad de
conseguir alimentacién y defenderse de
las amenazas sobrenaturales. Fue asf
como descubri6 que uséndola podfa
confundirse con la naturaleza,
mimetiz4dndose en ella, y en esa forma
poder manejarla creyéndose poseedor
de fuerzas mégicas, conjurando asf
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cualquier poder negativo que osara
perjudicarle.

Es asf como empez6 a utilizar la
méscara con 6ptimos resultados en la
prictica de 1a cacerfa y 1a recoleccion, y
como escudo contra las influencias
sobrenaturales, lo cual lo llevaba a
adquirir un estatus de jerarqufa dentro
del grupo tribal, dando asf origen a lo
que hoy conocemos como ‘“‘chamanes”.

Las primeras mdscaras fueron
evolucionando, junto con el hombre, en
sus caracterfsticas y materiales, ya sea
haciéndolas sumamente realistas o
incorporindoles las supuestas



representaciones de los diferentes
personajes antropomorficos y zoomor-
ficos propios de sus creencias.

1. La méscara como instrumento de
primera necesidad para liturgias y
rituales también posee un intrfnseco
valor estético que no est4 supeditado
a nuestra apreciacién occidental.
Debe compenetrarse siguiendo un
criterio inconsciente que considere
los valores intrfnsecos del material,
la forma, los valores crom4ticos y la
iconograffa.

El hacedor de méscaras no trata de
crear obras de arte, ya que su ma-
nufactura esta supeditada a una
necesidad de uso temporal, pero es
un ser especial que sin duda ha sido
dotado para que de sus manos salga
el objeto mégico que los usuarios
desean.

2.- La méscara ha sido precedida porla
pintura facial que se considera la
iniciacién del sentido decorativo del
hombre, inspiracién que lo llev6ala
creacién de 1a méscara.

Elusodelamadscaraledaalindividuo
una mayor libertad de accién au-
mentando su personalidad poten-
cial, hecho que no le es concedidoen
su cotidianidad doméstica.

Los elementos que encontramos en
lam4scara y que son definitivos para

su apreciacién son el contenido y la
forma.

Estos elementos determinan cuando,
por qué, y para qué se ha hecho la
méscara y las caracterfsticas mate-
riales de 1a misma.

La forma de lamadscara, su expresién
y el material de que est4 hecha estdn
integrados en los patrones culturales
de los diferentes pueblos y en las
condiciones geoclimiticas de los
lugares de donde provienen; esto
produce la gran variedad de formas
que diferencian las cualidades
especfficas representativas de las
m4scaras. Son caras artificiales que
se anteponen a la cara real, trans--
formandola odeforméndolaparaque
sus rasgos sean m4s enérgicos o mas
enigm4ticos.

El individuo que porta méscara nd
s6lo quiere cambiar su faz, sino
también su personalidad. El débil
quiere fortaleza, el malo se convierte
en bueno, los marginados se con-
vierten en poderosos, €l tfmido se
atreve atodo. Cuando usan mascaras
de animales los emulan y cuando
usan méscaras de seres mfticos se
posesionan del ser que representan.

3.- Es asf como 1a méscara materializa

las fuerzas intrinsecas naturales del
personaje que representa, trasmi-
tiéndolas al portador y se convierte

219



en un elemento esencial para el
desarrollo de 1a danza, o del rito que
se realiza convirtiéndose enel objeto

primordial del contextodel personaje
representado.

Lamadscarase introduce como objeto
visual, como arma de las tres ten-
dencias religioso-sociales que regu-
lan el desarrollo de las sociedades
primitivas. Estas sonel chamanismo,
el totemismo y el animismo dentro
de su primitiva mentalidad. En el
animismo, los hombres creen que
todo su ambiente est4 animado por
espiritus y tal idea lleva al deseo de
controlar estas fuerzas mediante
practi_cas de conjuraciones. El
totemismo toma un objeto natural:
vegetal, animalo cosmog6nico, como
protector del grupo o de 1a persona.
Para materializar estog deseos de
defc?nsa el chaman usa el disfraz con-
vemiente, siendo la-méscara 1o m4s
Importante, ya que con ella se con-
vierte en el intermediario entre 1os
&rupos sociales y los secretos
amenazantes de 1a naturaleza,

Lo anterior es un €squema general
del uso de las m4scaras en las
diferentes culturas primitivas.
Actualmente el uso de laméscara
ha evolucionado, perdiendo su ca-
rdcter mégico-religioso, trans-
forméndose en un objeto necesario
para la coreograffa de las fiestas
vernéculas; éstas unifican los deseos
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populares de ser partfcipes del gran
teatro.

No todas las méscaras responden a
las mismas necesidades ni son
objetos mfticos o hidicos. A lo largo
de la historia encontramos méscaras
para la defensa personal, para ver-
dugos, para proteccién industrial,
contramateriales téxicos, para buzos,
astronautas, luchadores, jugadoresde
diferentes deportes, para médicos y
enfermeras y las que se forman directo
sobre la piel con diferentes subs-
tancias con la idea de cambiar el
TOStro.

Esta profusién de calidades, cua-
lidades y usos de las méscaras nos
demuestran una vez més que casi no
existen caras sin méscaras, ni
maéscaras sin cara.

En México tenemos un ejemplo vivo
y ademd4s efervescente pues todavfa
existen infinidad de grupos que usan
lasm4scarastradicionales, delasque
se puede observar una inmensa
variedad. Podrfamos decir que casi
no hay pafs que tenga tal cantidad y
tan diferentes estilos de méscaras
como México.

La mdscara de México:

Enla prehistoria de México, cuando

todavia el hombre era cazador y



recolector, es posible que ya hubiera
inventado y desarrollado la méscara, a
pesar que auin no se han descubierto
restos de éstas, por la razén de que
fueron hechas con materiales
destructibles. Pero futuros estudios de
sitios prehistéricos y rupestres segura-
mente aportardn nuevos datos.

El conocimiento del uso de la més-
cara en México data desde el perfodo
arqueolégico conocido como pre-
cl4sico, en el que ya se conocen grupos
humanos sedentarios que desarrollan
la agricultura y diferentes oficios
(lfticos, textiles, alfarerfa, cesterfa, etc.)
Asf, es posible quelaagricultura fuesela
fuente primordial de subsistencia, y para
que la agricultura fuese la fuente
primordial de subsistencia, y para su
buen desarrollo era necesario‘recurrir a
los chamanes (sacerdotes) para que,
usando la indumentaria apropiada,
enfatizdndose en la mdscara, pidieran
la benevolencia de los dioses pro-
* piciatorios.

La cantidad de dioses era bastante
amplia y estaba en relacién con la
cantidad de m4scaras que los sacerdotes
usaban para representarlos.

En los restos arqueol6gicos encon-
tramos figuras de barro de sacerdotes
usando estas diferentes mdéscaras.
Seguramente en la vida real fueron de
madera o tal vez de papel de corteza de
4rbol o de cerdmica, que son las tinicas

que han llegado en buen estado hasta
nuestros dfas.

Otro tipo de méscaras, elaboradas
con diferentes piedras no fueron usadas
pararitos de fertilidad sinopara ofrendas
mortuorias. Mi4s tarde, yaen sociedades
desarrolladas y jerarquizadas, surge un
complicado sistema socio-econémico
donde todoest4 regido porunsistemade
clases. La clase dominante es poseedora
de todos los conocimientos y es
intermediariaentre el pueblo ylosdioses,
aquf algunos ejemplos. Los sacerdotes
se disfrazaban con los atributos de los
dioses para materializarlos ante los ojos
del pueblo.Ladiosal]lamatecutliportaba
una méscara de dos caras, una atras y
una adelante, conlas bocas muy grandes
y los ojos salidos. Xipetotec usaba la
piel desollada de seres humanos para
disfrazaralossacerdotes. A Quetzalc6atl
se le adjudicaban distintas maéscaras,
entre ellas la del dios del viento Ehécatl,
quien portaba una mascara con la boca
en forma de pico de pato: Tl4loc (diosde
la lluvia) era representado con una
mdscara con serpientes entrelazadas.
Centeotl (diosa del mafz) trafa una
méscara hecha con la piel de una
mujer desollada. Huehueteot! (dios del
fuego) trafa una méscara hecha de

conchas.

Otro tipo de mdscaras era la de los
caballeros 4guilas ylos caballeros tigres.
Basta recorrer los cédices para ver la
infinidad de méscaras que usaban, tanto
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los dioses como los principales
personajes.

En el libro de los Mayas, el Popol-
Vuh, se mencionan maéscaras relacio-
nadas con el juego de pelota,

Con la conquista se produce 1a con-
juncién de elementos indfgenas vy
cristianos, dando lugar al fenémeno que
produce el cambio de adoracign y
devociénde sus antiguos dioses, porlos
nuevos dioses europeos trafdos por los
frailes espafioles; quienes utilizando el
fervor religioso de 1os indfgenas,
can}bian las imégenes y asf1a conquista
~niritual se torna m4s acelerada,

La catequizacién de 13 poblacién se
lleva acabo explotando e] mismo fervor
porlasangreylo telirico/magico, dando
como resultado que Quetzalcéatl se
transforme en Santiago Ap6stol; San
Isidro Labrador eg Tldloc, etc.
haciéndose este cambio por medio de:,
representaciones coreogréficas y

teatrales que logran la catequizacién de
los indios.

Estas representaciones se hacfan
utilizando méscaras, perolos indfgenas,
al aceptarlanueva religién ylosnuevos
rituales, tambi€n aportan elementos de
sus antiguas creencias, y asf encontramos
en las médscaras de los primeros tiempos
de la colonia muchas caracterfsticas de
las mdscaras precolombinas que aun
actualmente seguimos encontrando.
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Como ejemplo pondremos las mascaras
con figuras de tigre (jaguar americano)
cuya representacién proviene de la
época Olmeca.

Maéscara de tigre para la danza de
"Tlacololeros". Estado de Guerrero.

Las mdscaras con serpientes que
figuraban en la representacién de Tl4loc
(dios de 1a lluvia), 1a del venado con su
cazador vestido de coyote, y la de los
caballeros tigres y dguilas que aun se
usan enlos Estados de Guerrero, Puebla
y Veracruz.

Las danzas toman un gran auge
debido a que con ellas se entretenfa y se
Catequizaba en la religi6n cristiana a la
poblacién que estaba acostumbrada a
los festejos que antiguamente dedicaban
alos dioses prehispénicos.



Después, en tiempo de la colonia,
debido alos desmanes y ala pérdida de
control sobre la disciplina y la
religiosidad delos danzantes, se prohibié
en muchos lugares, mediante edictos, el
uso de la mdscara y se ordeno la
destruccién de las mismas.

A pesar de esto, 1a costumbre de dan-
zar con mdscaras estaba tan arraigada
en el pueblo que no pudo ser erradicada
completamente y se continu6 usdndolas,
teniendo algunas una fuerte influencia
prehispdnica como la danza del venado
de los Yaquis y Mayos, en la que
Participan cazadores con pequefias
mdscaras de madera, adornadas con crin
de caballo y con incisiones que re-
presentan pequefipg dibujos geométri-
cos, flores y espejitos, llevando en la

frente una cruz “pate” para protegerse
contra maleficios,

Dentro de 1as principales danzas con
mdscaras conocidas encontramos las
Siguientes:

La Danza del tigre: nombre aceptado
Aclualmente y que se origing comodanza
del jaguar. Principal figura de la cultura
le €Ca, estas mdscaras son confec-
Clonadas en madera y en cuero con
colmillos de jabalf y pelos de puerco
espin, pintadas de color amarillo con
cfrculos negros como la piel del animal.
Se usan en la danza de los Tlacololeros.
A suvezlos Tlacololeros usan méscaras
que representan a los cazadores del tigre

y van acompafiados de un personaje que
usa la mdscara de la perra maravilla,
como animal de presa y amigo del
campesino. Otras variantes deestadanza
introducen méscaras de venado, coyotes,
zopilotes y otros animales.

I 4 i 35| ’p‘
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Mascara de cuero.

Danza de los Chantolos de las Tres
Huastecas: Los personajes quein-tervien
en en ella usan pequefias mascaras de
madera que generalmente tienen
facciones de calavera y son utilizadas en
las ceremonias del dia de muertos.

Danza de la Judea Cora: En ella se
usanmdascarasde papel maché fabricadas
sobre un molde individual que hacen
con barro crudo y que destruyen al sacar
la mdscara. Casi todas son representa-
ciones zoomoérficas, algunas fantdsticas
y las decoran con anilinas, cuernos de
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venado y como remate la parte superior
de un cactus que simula pelo blanco, el
cual tienen de diferentes colores.

Danza de Moros y Cristianos: Esta
danza es 1a m4s antigua que se conoce Y
practicamente la m4s popular. Se baila
encasitodoslos Estados delaRepiiblica.
Data de los primeros afios de 1a colonia
y es 1a que sirvi6 para evangelizar a 10s
indfgenas y prolifer6 en diferentes
modalidades: 1a danza de 1og Tastoanes,
la de Los Chareos, Achileps, 1a del
Marqués, De los Negros, De 195 Moros
Cabezones y muchas m4s, Todas ellas
tienen la caracterfstica de) yso de 12
madscara, primordialmente de Santiago
Caballero cuya méscary es realista, d¢
tez blanca y barbado. Su ex resiér,l es
muy viv?l Yy representa clal'anlzente aun
personaje europeo. Ep

. e la
madscara de los Moros Oposicion, °

€ne roja
con rasgos exagerados do“é: Zaezswca

una grannariz, 0jos de Mira g, fiera y, 1

ocasiones, con deformaciones faciales
que acentian su cardcter maligno.
Danzas de Carnaval: En esta
celebracién es donde se da salida a 10s
instintos reprimidos, aunque conservan
su sentido religioso en algunos grupos
étnicos, tomando muy en serio el valor
intrinseco que les produce. Lasmdscaras
que usan son muy definidas y conservan
el estilo con que fueron creadas en cada
regién. Es en el carnaval donde se en-
cuentra la m4s grande variedad de
méscaras en cuanto a forma, tamafio,
material, adomnos y colorido. En cuanto
a forma encontramos maéscaras repre-
sentando animales, realfsticos y mi-
tolégicos diablos, calaveras, personajes
histéricos, grotescos de doble y triple
cara, méscaras tipo retrato para burlarse
de personajes vivos o para halagarlos,
maéscaras realistas de personajes de caras
feas y hermosas y, ocasionalmente,
m4scaras con simbologfa sexual.

Miéscaras de carnaval. Cartén. Celaya, Guanajuato.

224



Pastorelas: Representaciones reli-
giosas hechas en forma de teatro evan-
gelizadoren el que los frailes facilmente
ensefiaban a los indigenas el bien y el
mal, representando el bien con los
arcingeles, santos, ermitafios, el Bartolo
¥ pastores; el mal con los siete diablos
que representan los pecados capitales o
los siete vicios. Son las mdscaras de
estos diablos las mds estrambéticas que
se conocen, talladas con toda clase de
reptiles y alimafias.

Celebraciones de Cuaresma: En este
perfodo que culmina con la Semana
Santa, enla que se conmemorala pasién
ymuerte de Jestis de Nazareth, las danzas
propias de esta temporadasuelen utilizar
madscaras realistas que representan a
personajes de la Pasién como Cristo,
Pilatos, Fariseos, Romanos, Moros y
Cristianos.

Danzadelos Tastoanes: Enestadanza
se usa una méscara de rasgos agresivos
y grotescos, ya sea antropomorfica,
zoom6érfica 0 mixta, cubierta con una
cabellera hirsuta que se hace conixtle o
colas de res.

Danzadelos Achileos: Enestadanza
se utilizan las méascaras de Santiago €l
Mayor, méscaras que en el Pueblo de
San Martin de las Pirdmides, Estado de
México, tienen 1a particularidad de ser
hechas de antimonio fundido y tienen
barba negra, diferenciddose delas usa-
das en otros lugares que son de madera

Maiscaras de Danzas. Estado de México.
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y con la barba blanca; adem4s de este
personaje, en la danza de los Achileos
encontramos las méscaras de El
Capitdn Sabario, que representa a un
militar y a Poncio Pilatos, que tienen
rasgos europeos. En la Danza del
Marqués se utiliza 1a mdscara que
representa a Hemdn Cortés en forma
realista.

Danza del Cuanegro: La danza
representael triunfo del poder del espafiol
antelaimportancia del indfgena; enella
se usan dos tipos de m4scaras - una de

f:olor claro (el patrén) y otra oscura (el
indio).

Danz.a. de los Chinelos: La m4scara
queseutilizaenestadanzaest4 fabricada
con el malla de alambre con cabello,

barbilla y bigote de estambre blanco o
negro.

Dfmza del Viejoyel Toro: Estadanza
se baxla en el Estado de Michoac4n. Los
VI€JOS que representan moros portan
ina méscara negra de dimensiones m4s
grandes que las normales, distinguién-
dose en algunos pequefios poblados
por la particularidad de sus narices
félicas, elemento poco usado en el arte
popular mexicano. En las danzas que
se bailan en el estado de Tlaxcala usan
mdéscaras sumamente realistas hechas
por mascareros especializados en la

fabricacién de santos, representando
tipos europeos, con la particularidad de
tener 0jos moviles. Los Parachicos del
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estado de Chiapas también tienen la
cualidad de ser méscaras realistas de un
acabado muy profesional, comparables
a las més finas de Guatemala; se uti-
lizan dos tipos de méscaras, la del chico
y la del patrén.

Danza del Baila-Viejo: Esdel Esta-
do de Tabasco. Es de llamar la atencién
la belleza y plasticidad dentro de lo
simple de estas méscaras que se elaboran
con madera de la regi6n, y solamente
tienen unos esgrafiados simulando a un
viejo. El adomo principal es su cabellera,
la cual hacen con corteza de 4rbol
rasgada.

Estas danzas con m4scaras consti-
tuyen un ejemplo de la cantidad y l1a
variedad de las médscaras mexicanas que
se encuentran en gran profusién a 1o
largo de la Repiiblica.

Hay regiones apartadas donde exis-
ten danzas con méscaras no clasifica-
das, donde todav{a se pueden encontrar
las rafces no mistificadas por las in-
fluencias extranjerizantes.

Situdndonos en la realidad vemos
que el futuro de la méscara autéctona
estd amenazado por el desarrollo
industrial, ya que enmuchos estados, 108
danzantes han cambiado la mdscara
original por méscaras de hule o de
pldstico que usan indiscriminadamen-
te para cualquier tipo de danza, dando
como razén que son més ligeras, que



cuestan menos, que SOn menos
destructibles y que son “modemas”.

Si los mascareros son artesanos
paupérrimos y hasta discriminados por
la poblacién, debido a que trabajan la

méscara, objetomisterioso, noentendido
por todos, el uso de las mdscaras
“modemas” va a ocasionar que desa-
parezca este personaje esencial en la
conservacion de la tradicién de la

méscara. B
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MUSEO NACIONAL DE ARTES E INDUSTRIAS

LA CHARRERIA*

Origenes de la Charreria.

LaCharrerfaesunoficioyun deporte
decufiomexicanoinicoe inconfundible.
Enelcampocompartelasuertedenuestra
ganaderfa y agricultura; en la ciudad es
un deporte que destaca gallardamente
deotrosespecticulosmodernos. Supapel
enlavida diaria, enlas artesanfas, en las
diversiones costumbristas y en el
folklore, 1a hace tan apasionante como
los innumerables hechos de 1a vida y de
1a historia del pueblo que la cre6.

La Charrerfa, 0 m4s universalmente
dicho, el arte de domesticar, montar y
utilizarel caballo, comienza hace muchos
siglos, cuando el hombre logra
aprovechar su fuerzay emplearla parael
transporte y otras faenas duras del
campo. Desde entonces el caballo ha
sidoun fiel amigo y servidordel hombre,
al que la humanidad debe mucho de su
bienestar y no pocos de sus adelantos
culturales.

* Tomadode:
La Charreria

Museo Nacional de Artes ¢ Industrias Populares

catdlogo nim. 6 México 1954,
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Espafia heredé de sus conquistadores
orientales la tradicién 4rabe y, a su vez,
la trajo a tierras del Nuevo mundo. El
caballo aparece conspicuamente en las
relaciones de envios y cargamentos. Por
eso sabemos, por ejemplo, que Cortés
trajo un caballo “castafio zafno”, que
murié en San Juan de Ulda, y también
por ello conocemos 1os colores, marcas,
cualidades y precios de los caballos de
los conquistadores.

La llegada del caballo al continente
Americano caus6 asombro, m4s por su
intimidad con el hombre que por su
tamafio y figura. En tierras de América
el caballo oper6 sorprendentes trans-
formaciones en la vida y cultura
indfgenas.

Enlas extensas praderas y pastizales
de los Estados Unidos el caballo les dio
gran movilidad a los pueblos cazadores
de bisonte, y en Sudamérica a los de
guanaco. Elindiolo domin6 y utiliz6 sin
montura para imprimirle velocidad a
su nomadismo, para su subsistencia y
para sus empresas guerreras.

La cabalgadura sufri6 modifica-
ciones para servir a un nuevo tipo de
actividades: 1a del ganado némada que
vive y se alimenta libremente, algunas
veces dentro de enormes territorios
despoblados, sin cultivo y sin aprove-
chamiento agrfcola alguno. El ganado
en América volvié un poco al estado
semisalvaje, 1o que originé usos,

costumbres y normas desconocidas en
otras partes del mundo. En Espatia, la
agricultura y 1a ganaderfa compartieron
estrechas superficies del territorio; en
América, el caballo encontré la
“pradera”,”el desierto”, “los llanos”, y
“las pampas” de horizontes ilimitados.
En tanto que en el Viejo Mundo las
clases sociales elevadas utilizdronlo

como simbolo y apoyo de su jerarquia y

prestigio sociales, en América el

campesino y el ganadero se ajustaron a
la vida seminémada de las manadas de
su ganado. :

Conforme la cabalgadura americana
se fue adaptando a las nuevas con-
diciones, m4s se alej6 de su origen eu-
ropeo, espafiol y drabe. Asf es como na-
ci6 una nueva tradicién que en México
lleva desde hace mucho tiempo el
nombre de Charrerfa.

Poco tiempo después de laconquis-
ta, el charro mexicano modificé la
montura, cri6 y educé su caballo para
satisfacer sus necesidades, y para lucir
su gusto, Su riqueza y su posicién social.
El charro mexicano, nombre que puede
provenir de Salamanca, Espafia, y node
1a forma vistosa y exagerada con que se
viste, estd muy lejos ya del caballista
oriental, espafiol y europeo.

El espafiol americano, por ley y por
deseo propio, tuvo a orgullo poseer ca-
ballos. Los documentos relatan que
“hasta el pedigiiefio de Catedral tenfa
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caballos”. Alvarezdel Villar dice que ya
en 1529 existfan ordenanzas para el
registro de hierros marcadores de
animales. Se podrfadarunalargalistade
duefios de yeguas y caballos de los pri-
meros criaderos que se establecieron y
de las marcas que usaron.

El desarrollo natural de 1a Charre-
rfa ha tenido como poderosos aliados
el cuidado y el carifio del.charro para
su caballo, sus monturas y itiles de
faena y diversi6n. Este orgullo que
viene de tiempo atr4s es tema predilecto
en el folklore y en la literatura cos-
tumbrista.

El caballo.

Para entender 1a Charrerfa es nece-
sario asomarse un poco a las normas y
costumbres establecidas. Los compo-
nentes mds importantes de esta-activi-
dad, ya sea en las facnas del campooen
lasdiversiones, sonel caballo,lamontura
¥ sus arreos y el charro mismo, es decir,

la persona que practica la Charrerfa
como trabajo o diversién.

El caballo debe tener cualidades
fisicas determinadas, por ejemplo: su
alzada no debe pasar de 1.50 mts. Debe
ser ancho, musculoso y bien propor-
cionado. La cabeza pequeiia; los olla-
res amplios; lacrin ylacolaabundantes.
La primera debe siempre caer del lado
por donde se monta el caballo. Las
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extremidades deben ser fuertes y bien
aplomadas; cortas las cafias y cuartillas;
los cascos de color oscuro, recogidos y
duros. Los colores preferidos son si¢émpre
los oscuros. La Charrerfa proscribe el
caballo de color bayo claro o deslavado,
el pinto, el guindurf y otros. El charro
prefiere el tordillo carbonero,-mezcla
de blanco y negro, en el que predomina
el dltimo de estos colores-, el alaz4dn
tostado, tendiendo a color chocolate; el
retinto, que es casi prieto, algunas veces
con matices amarillentos o rojizos; el
prieto y el colorado.

Ladoma

De acuerdo con las reglas de los
antiguos rancheros mexicanos, el
proceso de 1a doma de un caballo dura
un afio aproximadamente. Los
arrendadores mexicanos ponen tal
dedicacién y escnipulo enel desempefio
de su oficio, que han logrado sor-
prendentes resultados en el arrenda-
miento de los caballos, por lo que dis-
frutan de fama universal. Posiblemente
en ningin otro pafs se proceda de
manera tan metédica y escrupulosa en
estas disciplinas como en México.

La montura:

La montura mexicana es \nica, Y
aunque es de origen espafiol y 4rabe, ha
sufrido modificaciones tan radicales,



que ya no guarda més que recuerdos
lejanos de las primeras monturas que
llegaron a este Continente.

La silla mexicana, o m4s bien dicho,
la silla vaquera o de montar se compone
de fuste, cueraje y herraje. El fuste es
una armazén de madera forrada de
pergamino llamado retobo, a la que van
sujetas las partes de que se compone la
montura. El cueraje es el conjunto de
bastos, arciones, cantinas, 14tigos, en-
reatados, contraenreatados o con-
trarreatas, cuartero, alzacinchoy tientos.
Elherraje comprende todaslas piezasde
metal: estribos, argollas, amarres,
chapetones y botones.

En los climas c4lidos se usa una
montura m4s ligera que se llama sillade
€squeleto. Tiene cortos los bastos,

arciones con sudaderas y no lleva
cantinas,

Hay monturas para faena, de media
gala y de gala.

La primera es sencilla, y se ajusta a
las necesidades del trabajo rudo del
campo. Las otraslucen adomos segiinla
nqueza y el gusto del que las posee.

El fuste,

El fuste es la parte principal de la
montura, en el que més se notan las
diferencias tanradicales que existenentre

1a silla mexicana y sus similares en el
mundo.

Se compone de 1as siguientes partes:
cabeza,campana, tablas y teja. Las partes
de las tablas que quedan atréds-de la teja
llevan el nombre de pajuelas.

Lacabezasustituy6alaantiguaperilla
de hierro con forro de cuero, elemento
que todavfa subsiste en la montura de

Norteamérica.

El fuste ha sufrido diversas mo-
dificaciones, particularmente enla for-
may tamafio de lacabeza. Como ya se
ha dicho, originalmente fue una perilla
recubiertade cuero, Durante brevelapso
del siglo pasado estuvo en uso el fuste
con cabeza grande, casi del tamafio de
un plato comiin, de mucha elevacién y
de cuello delgado, profusamente
adornado con filigranas de platas.

En la actualidad tiene preferencia el
fuste denominado*“Zaldfvar”,de cabeza
mediana ligeramente levantada, cuello
delgado, y con frecuencia tiene hom-
brillos; 1a teja es delgada y a veces con
abertura cerca de sus extremidades.

De los otros estilos, el colimefio o
colimote ha sido muy popular por su
buena apariencia. Es de cabeza gruesa 'y
casi semiesférica; el retobo es blanco y
lustroso, y la teja vaciada. Cuando se
fabrica sin retobo, es decir, sin el forro
depergamino, seledabamizalamadera,
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Yy poresta caracteristica recibe el nombre
de fuste maqueado. Los fustes de
Colima se hacen también con incrus-
taciones de concha nécar o de maderas
de diversos colores.

Los de Silao son de fama por su
buen acabado y resistencia. En las ta-
blas tienen sendas aberturas para ar-
ciones: y el retobo es amarillento -de
cuero de becerro-, por 10 que es m4s
resistente para toda clase de faenas. El
nortefio se parece un poco al de Silao,
pero tiene la cabeza muy alta y 1a teja
bastante gruesa.

En la costa, especialmente en Ve-
racruz, se usan fustes delgados con
cabeza chica y plana.

La industria del fuste se extiende
por casi toda la Repiblica, Yy su pro-
duccién es copiosa, a pesar de que el
caballo se usa menos cada dfa para el
transporte y otras faenas. Los lugares de
més renombre son: Silao, Colima,
México, Toluca, Guadalajara, Puebla,

Oaxaca y el pueblo de Los Reyes, del
Estado de México.

"Ademis de 1a montura, el equipo de
montarcomprendeel freno, lasespuelas,
el juego de riendas, j4quima y ronzal; 1a
cuarta, la reata, el machete, el cincho, la
mantilla, la carona, el sarape y las
chaparreras.
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El freno.

El freno mexicano comprende
diversos estilos, segiinlas necesidades y
usos. Se compone de las siguientes
partes: bocado, barbada, piernas o
cambas, muletas y asideros. Hay frenos
de filete, de boca de sapo, de guar-
damonte o candado, de bigote moro y
otros diversos, segin las formas de
bocado que tengan. Se emplean de
acuerdo con la suavidad o dureza de la
boca del caballo. Por ejemplo, de filete,
se utiliza para enfrenar el caballo por
primera vez y durante el tiempo de
arrendamiento cuando estd de dos
riendas. El filete es un freno suave, en
tanto que el bigote moro es muy riguroso.
El zacatecano, de origen 4rabe, tiene
barbada de argolla, sujeta a la parte
superior delapaletilladel bocado. Como
carece de muletas, los asideros estdn
unidos a las extremidades del bocado.

El juego para manejar el caballo:

Hay un juego de instrumentos que
secompone de jdquima, ronzal o cabestro
o rienda. Comiinmente se fabrica de
cerda, aunque los hay de algod6n, muy
vistosos, con abotonado de estambre,
cerda y otros materiales.

La jéquima generalmente se com-
pone de bozal, cabezada, frontil y fiador.
La jiquima, junto con el cabestro se
emplea para sujetar al caballo y para



iniciar su arrendamiento, en cuyo caso,
tiene medidas especiales. Las riendas,
colocadas en el freno, sirven para
gobemnar al caballo.

El cincho.

El cincho es una faja tejida,
cominmente con hilo de algodén y
también con cdfiamo y cerda. Tiene una
argolla con he bijén en cada extremi-
dad. Con el cincho se sujeta la montura
al cuerpodel caballo. Loshay sumamente
vistosos y de gran valor artfstico por su
tejido y combinacién de colores.

La espuela:

Las espuelas, que generalmente se
usan como instrumentos de castigo, se
componen de: caja, casquillejo, rodaja,
perno, chamelas y botones.

Esta es una de las prendas mds
atractivas del charro mexicano. Desde
tiempos muy antiguos se la fabric6 con
grandes alardes de decoracién, en estilos
diversos. de 1a espafiola de 1a que ya casi
no existe el recuerdo, por las modi-
ficaciones tan sorprendentes que ca-
racterizan a las mexicanas, que superan
en riqueza artfstica atodas sus simi-
lares. Las hay de rodajas de varios
tamafios, algunas de ellas caladas o de
ochoespigas chicas; estosiltimosestilos
son los més apropiados para usarse

cuando se practica la suerte del coleo.
Las llamadas espuelas jinetas tienen
rodaja de seis espigas grandes. En la
actualidad se ha perdido un poco la
tradicién en la calidad y la incrustacién
de la plata enlos adomnos. Comtinmente
se usa la decoraci6én de media cafia o de
calabrote, grecas de varias formas flores
y hojas de algunas plantas. Aunque
originalmente las espuelas deben
haberse fabricado en diversos lugares
del pafs, el pueblo de Amozoc, cercano
a la ciudad de Puebla, sigue teniendo
fama, un poco demeritada en la
actualidad, por la fabricacion de sus
espuelas.

La cuarta:

La cuarta es un instrumento de
castigo, generalmente hecho de correas
muy delgadas, entretejidas, de cuero
crudo, con alma de plomo. Las hay de
diversos tamafios, segin las regiones y
las costumbres, pero la més apropiada
debe medir 21 cms. enlaparte principal,
que se llama tiro. La cuarta sc compone
de maniota, tiro y pajuela.

La anquera:

La anquera es una cubierta de cuero,
algunas veces con fino cincelado,
bordado u otro adomo; de su parte
inferior cuelgan unas piezas de hierro o
de bronce, caladas o vaciadas, con
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diversas figuras, que llevan el nombre
de higas, coscojos o ruidos. Est4 cu-
bierta de cuero, a manera de gualdrapa,
es uno de los instrumentos que se usan
para domar caballos cuando se les estd
educando paralasilla. Cubrelasancasy
1lega hasta un poco arriba de las corvas.
Se ajusta a la montura por medio de los
tientos saraperos de ésta o de dos
correones que se sujetan de las argollas
de los enreatados. Existe 1a creencia
errénea, muy generalizada, de que la
anquera sirve para quitar 1o rabioso al
caballo. Su verdadera funcién en el
amansamiento, es la de “quitarle las
cosquillas al caballo”, como dicen los
charros, y hacerle asentar el paso. En
caballos bien arrendados o com-

pl_etamente mansos, suusoesinnecesario
e improcedente.

Las chaparreras,

Las chaparreras, que generalmente
se fabrican de gamuza de venado, se
componen de piernas, cuadrileras,
aletones o aletillas y correones. Se usan
sobre el pantalén para proteger las
piernas. Estdn abiertas por los costados
y se sujetan a las piernas por medio de
tarabillas, y ala cintura con correones o
tientos.

El machete:

La montura mexicana lleva siempre
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el machete del ladoizquierdo, pendiente
de la campana del fuste.

El de fabricaci6én nacional tiené
decoraciones en la hoja e incrustaciones
o fino trabajo en el pufio. Los de més
fama en México y Centroamérica han
sido los de Ejutla, en Oaxaca y los de
Ayutla, en Guerrero.

Lavainaesde cueroliso, cincelado 0
bordado, segiin sea 1a montura.

Lareata.

La reata de lazar sirve como
instrumento para capturar y sujetar
animales cerrilesosalvajes y, en general,
para el manejo del ganado mayor.

Se fabrican en varios estilos y de
diversos materiales, de acuerdo con las
necesidades, los usos y las costumbres
de diferentes regiones del pafs. Las hay
de algodén; de cuero crudo de res;
torcidas y tejidas; de hilo “de carrete”; y
de las fibras de un agave que se cultiva
principalmente en Michoacédn y Jalisco.
Estas iltimas tienen un uso muy comin
y generalizado.

Actualmente se fabrican de muy
buena calidad en Cuyutldn y otros
lugares del Estado de Jalisco. Tienen
fama asimismo, las de Mazamitla,
Tinguindfn, Ario de Rosales, Tacé4s-
cuaro, Tecario, Charo, en el Estado de



Michoacdn. Enlas cercanfasdelaciudad
de Toluca, en el pueblo de Coatepec de
Harinas se hacen de excelente calidad,
mientras que en Orizaba y otros lugares
de tierra caliente, por el rumbo de
Veracrnuz, se fabrican de algodoén.

En el Occidente de México, el
campesino charro hace sus propias
soguiollas o reatas de cuerocrudoderes,
algunas veces torciendo las correas y
otras tejiéndolas. No es sorprendente
entonces, que estas reatas de cuero sean
de gran estimacién, pero que alavez no
se las encuentre en el mercado. Esta
Teata es muy usual entre los charros de
Jalisco, Colima, Sinaloa y Sonora.

Fueron las reatas floridefias, las
posefias, palpefias y particularmente las
sanluisefias, que se hacfan de c4fiamo, al
que algunas veces se les mezclaba cerda
de colapara hacerel torcido. Disfrutaron
de fama singular las procedentes de
Chgvinda, estado de Michoacdn. Su
calidad y fabricaci6n fueron tan
sxtraordinarias, que la denominacién

?haMda” se ha convertido en un
sin6énimo de “reata de calidad superior”.

Lareata delazar, adem4s de sus usos
domésticos y oficios para la ganaderfa,
le da prestancia al charro en su deporte
Yy en la ejecucién del floreo, y estd
vinculada al folklore nacional, como
unodelos sfmbolosde libertady gallardfa
del charro, que intervino en nuestras
guerras en defensa del territorio.

Indumentaria.

El traje del charro puede ser la
indumentariam4s sencillaparael trabajo
del campo, segiinlaregiény costumbres,
0 un conjunto de prendas vistosas con
diversos dibujos y materiales. De su
origen s6lo podemos decir que las pren-
das del charro, que sin duda se copiaron
originalmente de las espafiolas, han
evolucionado tanto, que ya no tienen
relacién con las de Oriente.

Para el trabajo de campo son in-
sustituibles el sombrero de ala ancha, la
chaqueta corta, o la blusa y, de prefe-
rencia, el pantalén de gamuza. Natu-
ralmente, la selecci6n de los materiales
y el estilo quedan al gusto individual, a
pesar de que hay ciertas normas que
siguen los charros mds ortodoxos O
conservadores.

De las prendas se pueden sefialar el
sombrero, su toquilla y chapetas, la
camisaylacorbata, lachaqueta, lablusa,
el pantal6n, los botines, el cinturén, la
faja o cefiidor y por separado, como
accesorios indispensables para su
trabajo, las calzoneras, las chaparreras,
las mitazas, las chivarras, que son
pmpiamentcchapanerasdepieldechivo
con pelo, las armas de agua, lamanillao
el guante para lazar y los dedales.

Eltraje hafavorecidoel desarrollode

diversas artesanfas, entre ellas, el fino
cincelado y realzado en cuero para
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sombreros y adornos; los trabajos en
gamuza calada y en plata para bo-
tonaduras, los tejidos, que en un tiempo
fueron muy famosos de jerga de 1ana de
Santa Ana Chiautempan, especialmente
para el pantal6n; y el fino bordado para
sombreros y monturas.

El uso del sarape del charro merece
mencién especial, por haber sido el que
dio origen a los m4s finos tejidos de
Santa Ana Chiautempan, San Miguel
Allende y Saltillo. En otros lugares, y
para personas de recursos modestos, se
fabrican también los sarapes del Valle
de Toluca, los de Pichétaro, los de
Jocotepec, en el Estado de Jalisco, y los
de San Luis de la Paz, en el estado de
Guanajuato.

En algunas regiones se usa sarape
de tejido cerrado, con lana sin des-
grasar, que sirve para protegerse contra
lalluvia. También se usa un sarape més
corto, con abertura enel centro, llamado
Jorongo, que se fabrica en muchas
partes de 1a Repiblica. De estos son
famosos los de la Mixteca Alta de
Oaxaca, 1os de Chiapas, los del Valle de

Oaxaca y los de 1a regi6n del Lago de
Pétzcuaro.

Hay cierta semejanza entre la lla-
mada manta jerezana, de Espafia, que se
lleva en la montura, y nuestro sarape.
Sin poder afirmarlo categ6ricamente, el
decoradoalfneasen colores combinados
y otros aspectosdel tejido, hacen suponer
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que éste se deriva de la prenda espafiola.
En México, el sarape adquiri6 fuerte
colorido y una gran variedad de motivos
decorativos que distinguieron prin-
cipalmente a San Miguel Allende y
Saltillo. El de Santa Ana Chiautempan
es m4s sobrio, con adomos de motas en
distinto color, que se sustituyeron por
adomos de herraduras y, posteriormente,

por grecas.

En determinada época el charro
convirtié el sarape en una capa de abrigo
quelleva el nombre de ruanooruana.La
ruanaes unacapade buenas dimensiones,
algunas veces con cuello de terciopelo o
de piel y con broche de plata. Es un
verdadero alarde de tejido, idéntico al
del sarape, en forma circular.

Sinembargo, no tienela gallardfa del
sarape mexicano.

Los artesanos:

En la ciudad de México y en Pa-
chuca, talabarteros como José y Alfonso
Vézquez, Eduardo Ruiz, Luis Viquez
“ElCondenado”, David Lozano, M6nico
Morales y Alberto Valencia, han
contribuido con sus magnificas monturas
de corte perfecto, buen acabado y fino
engalanado, a complacer el gusto del
charro m4s exigente.

Los frenos espuelas, y en general
todoel herraje que completalas monturas



son de Amozoc, \inico pueblo que ha
guardado y practicado el pavonado en
acero.

Cabresteros de Pachuca, Huejutla,
Meéxico, Morelia y Guadalajara, cuentan
entre los mejores a Arturo Reyes y a
Lucio Cervantes. Muy Solicitadas son
las reatas de ixtle de Cuyutl4n, Jalisco,
Mazamitla, Ariode Rosales y Tinguind{n
en Michoacén.

Famosos dentro y fuera del pafs
son los muy elaborados sarapes de
Saltillo y los de Santa Ana Chiautempan,
Jocotepec y Pichétaro.

Tlatlauquitepec y Teziutldn, fabrican
especialmente “mangas de hule”.

Los trajes de Pablo Martinez y los
sombreros de Tom4s Vargas y Roberto
Torices, de esta ciudad, asf como los
muy conocidas sombreros de la casa
Couttolenc, de Puebla, son solicitados
por quienes hacen del atuendo charro
un conjunto de comodidad y elegancia,
con tradicién y dignidad nacional.

El >p1atero y orfebre de Puebla,
Guadalajara y México se ha esmerado
en la hechura de botonaduras y

chapetones. W
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Espuelas del siglo XIX de hierro con incrustaciones de plata en forma de "Calabrote". Sumamente
raras por tener la caja hueca y sin soldadura visible. Dibujo de Abel Mendoza.
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Cuartas de cuero crudo con finos adomos en lana, algodén o seda. Dibujos de Abel Mendoza.
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GERARDO NOVO VALENCIA

LAS ARTESANIAS DE MADERA EN MEXICO

La madera, ese valioso recurso na-
tural que el hombre ha aprovechado
d.esde la prehistoria, estd fntimamente
ligada a la historia del fuego, de la
parafernalia doméstica, de la vivienda,
de l.os transportes -principalmente
fluviales y lacustres- de las herramientas
para el trabajo diario, y tambi€n se
encuentra atada indisolublemente a la
propia vida del individuo, desde que
féste nace hasta que muere; no en balde
sehadicho que lamaderasirve alhombre
de cuna y de mortaja.

La madera es uno de los materiales
qlés usados en la artesanfa de todos los
tiempos y de todas las culturas, a

excepcion de aquellas asentadasen sitios
donde la naturaleza no fue generosa en
drboles.

Desde hace muchos siglos el hom-
bre ha elaborado con la madera no sélo
innumerables artesanfas para el uso
hogarefio, las labores del campo, el
adorno personal, la recreacién durante
los tiempos libres, el rito y 1a ceremonia
de los momentos cruciales de su vida y
de sus pueblos, sino también ha sido
elemento b4sico y a veces insustituible
para construir herramientas e instru-
mentos que le permiten asu vez elaborar
otras artesanfas. No se concibe unencaje
de Brujas sin esos pricticos, ingeniosos
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y bellos adminfculos con los que las
habilidosas tejedoras belgas van
urdiendo hermosos disefios, tal como se
ve enla pintura de Jan Vermeer titulada
LaEncajera, quese conservaenel Museo
de Louvre.

Tampoco puede explicarse un telar
de pedales, una rueca, una devanadora,
un bastidor o un tormo de ballesta, sin el
util factor de 1a madera.

En nuestro continente se emplea la
maderadesde la Columbia Brit4nicacon
las primitivas figuras esculpidas en las
proas de las embarcaciones y los pilares
totémicos, hastala Tierra de] Fuegocon
sustablasdecoradassimétricamente para
el adomo de las cabafias,

Sinos asomamos a otras regiones del
mundo,lomismoocurmconunaméscara
del Congo o conuna tablilla delGolfode
Papiia en la Nueva Guinea; 1a madera
esta presente comoun componente itil y
décil a la mano de) hombre,

. Con. la ayuda de este provechoso
ingrediente el hombre puede no
solamente resolver sys necesidades
préc':ﬁcas,porejemplocrearuningenioso
molinillo, es decir, un removedor que
con un impulso manual permite lograr
una taza de espumoso chocolate, en una
forma que ningin batidor industrial
puede conseguir; con ese material
forestalpuedetambiéncrearobjetosque
ponen a trabajar todos los sentidos,
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produciendo sensaciones visuales ante
una pieza de hermosas incrustaciones
como las que hacen los artesanos de
Guadalupe, Zacatecas; sensaciones
auditivas con una guitarra de Paracho,
una marimba de Chiapas o un arpa de
Tlacotalpan; laemocién tdctil que origina
la pulida textura de una figura marina
hecha por los Seris de Sonora en palo-
fierro; sensaciones olfativas conunacaja
de aromético lindloe o guayacén y, por
qué no, hasta influir en el sabor de una
came servida en una tabla de parota
michoacana en lugar de plato.

La calidad y el valor artfstico de las
artesanfas mexicanas de madera han
transitado por un extenso y remoto
camino.

Aunque los antiguos mexicanos no
le concedieron a la madera un uso tan
intenso como los europeos, es evidente
que fueron hébiles carpinteros.

Lamentablemente, 10 deleznable de
la madera como material arqueol6gico
haoriginadoque no se hallen suficientes
vestigios de lo que el hombre preco-
lombino logré hacer conella, pero bas-
ta imaginar que si alcanz6 gran destre-
za con materiales duros como la jadefta,
la obsidiana, el cristal de roca, el pe-
dernal, el basalto y otros similares ;qué
no habr4 hecho con 1a madera?

Ademi4s del Personaje maya senta-
do del Museo Metropolitano de Nueva



York y de los Dinteles de Tikal y
Yaxchildn, se conservaen México,como
testimonio, una pieza excepcional que
nos da idea de la maestrfa a la que lleg6
el tallador prehispanico; nos referimos
al Huéhuetl de Malinalco, un tambor
vertical hecho en madera de tepehuaje y
utilizado m4s que como un instrumento
musical, como un objeto ritual de
complicado simbolismo, cuyo labrado
puede leerse en escritura ideografica,
como si se tratara de la pigina de un
codice. Esta pieza se preserva y exhibe
actualmente en el Centro Cultural
Mexiquense de l1a Ciudad de Toluca, en
el Museo de Antropologfa e Historia.

Los espafioles llegados a América
fueron portadores, directa o indirecta-
mente, de muchos factores que influye-
ron en el empleo y el tratamiento de la
madera: materias primas, herramientas,
formas, estilos, valores y usos que no
existfan en la cultura local, pero sobre
todouna diferente experienciaenel arte.

En México se utilizaban maderas de
valles muy altos o de tierras tropicales.
El espafiol por su parte estaba acos-
tumbrado a recurrir a 1as maderas que le
eran m4s propicias por sus cualidades de
r;smtencia, dureza, docilidad, flexibi-
hc!ad 0 baja porosidad, tales como boj,
olivo, haya, olmo, castafio y almez, segin
el objeto que necesitara fabricar.

. En cuanto a estilos, a principios del
siglo XVI, figuras de poderosa

estilizacién comola Coatlicue, 1aPiedra
del Sol y la Piedra de Tizoc se van a
encontar frente a frente conunaescul-
tura influida por el renacimiento Ita-
liano y por el estilo gotico-isabelino, en
el que la imaginerfa podfa pasar
f4cilmente del m4rmol a la madera.

Elchoquebrutalde ideasy conceptos,
1a fusién y confusién de elementos dio
lugar a nuevas concepciones artfsticas.
La escultura de cafia y en madera de
tzompantli -drbol que 10s espafioles lla-
maron colorin por el color de sus flores-
y otras modalidades fueron recogidas
amorosamente por Vasco de Quiroga ,
quien estimul6 su produccién.

Aunque algunos historiadores del
arte sefialan que el mobiliario espafiol
fue poco original y que simplemente
imit6 los modelos renacentistas italianos
o los barrocos franceses, 1o que parece
sermésciertoesque, si bienel mobiliario
rom4nico se fue refinando en el resto de
Europa, enEspafia adquiri6unexcelente
nivel suntuario por las influencias
mudéjares. El taraceado y la intarsia,
comode lasillerfadel corodela Catedral
de Puebla, son un ejemplo de ese
transplante excepcional.

Por lo que respecta al mueble in-
dfgena era bastante pobre tanto en
elaboracién como en materiales, segin
se deduce de lo dicho por cronistas ¢
historiadores. El prototipo de enseres
parece haber sido el equipal que hastala
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fechasubsiste y que atnse usamuchoen
los estados de Michoac4n, Jalisco,
Colima y Nayarit, entre otros; con m4s o
Inenos variantes son unos banquillos, en
la mayorfa de los casos con respaldo,
hechos de madera de guayabillo, palma
real, carrizo, otate, cuero, ixtle y una
planta que se da en el tepetate a la que
llaman “pegadura”, la cual es un
tubérculo que los artesanos machacan y
mezclan con carb6n vegetal.

Otros muebles no tuvieron tanta
Popularidad,

Como supervivencia artesanal del
mueble colonial est4 Ia gran familia de
arcones y baiiles que aiin se hacen en
muchas formas Yy técnicas, aunque
hayan perdido sug funciones originales.
Manu_el Toussaint al hablar del arcén
l;?s dice que“La Jerarqufa de este mue-
foe pax?ge. haberse eslabonado en 1a
arcn(l)la Siguiente: el m4s grande se llama

N, y €5 una gran caja de madera con
Pequefias patas en los angulos y
Cerraduras de hierro forjado; los ar-
cones para caudales de comunidades
tenfan tres Chapas, para que tres per-
Sonas diversas tuviesen que estar
presentes al abrirel arca, yasfel mal uso
que se daba a los dineros o a 1a
substraccién de ellos, tuviese que ser
hecha a lo menos por tres complices. La
Topa se guardaba en arcas; 10s guantes,
las medias y otros objetos menudos, en
arquetas, y las joyas y las preseas ricas
en arquillas”.
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Actualmente la produccién de
arcones, bailes y cajitas dentro de la
artesanfa mexicana es verdaderamente
impresionante, porlo que nodebe dejarse
de mencionar la especial predileccién
que tiene el mexicano por estos
receptdculos que van desde una lujosa
caja con incrustaciones de maderas
trafdas de Africa, hasta un humilde
cajoncito de tejamanil pintado con
anilina corriente.

Estos utensilios sirven para contener
los més diversos objetos: maquinitas
musicales, rebozos finos, piezas de
ajedrez, fichas de dominé, navajas para
amarrar a los gallos en las peleas de las
ferias, lauderfa en miniatura, alhajas,
cigarros, etc. Las hay con trampas para
cerrarlas y secretos para abrirlas, y otras
sirven para jugar bromas cuando al
descorrer la tapa salta stibitamente una
serpiente que pica con un alfiler el dedo
del ingenuo que pretende conocer su
contenido.

Gutierrez Tib6én, cuando escribi6 su
libro Olinal4 (1960), decfa que “Mucha
gente del campo en México usa to-
davfa el arc6n de Olinal4 como inico
mueble delujo ensus jacales ylosnovios
compran en las ferias de Tepalcingo o
de Chalma, o de Amécameca, la cajade
laca coloreada y de delicado perfume
en la cual la esposa conservard sus
camisas, susmejoresenaguas y el rebozo.
En cuanto a la cajita, se vuelve en mil
hogares humildes un relicario profano



en que se conservan documentos, cartas,
retratos, y una que otra modesta joya”.

Retornando a los antecedentes
coloniales, tenemos que ya para los
finales del tercer cuarto del siglo X VI la
carpinterfa y la ebanisterfa empezaron a
cambiar.

E130de agostode 1568 se expidieron
las primeras Ordenanzas de Carpinteros,
Entalladores, Ensambladores y Violeros
y €l 19 de mayo de 1570 se dio la de
Doradores, ambas en la Ciudad de
México.

Estos carpinteros se encargaron de
realizar extraordinarios trabajos en
madera, fundamentalmente artesonados,
alfarjes, techos, retablos, altares, sillerfas,
rejas, pulpitos y mobiliario de iglesia
CcOmo mesas, cajoneras, sitiales, bancas
y marcos para pinturas.

Aunque se trataba en su mayorfa de
maestros, sus obras influyeron para que
artesanos mds humildes que estaban
exentos de estas ordenanzaslosimitaran
y aprendieran muchos secretos de ellos.

Cuando a estos artesanos se les dio
libertad para su expresién y su
sensibilidad crearon espacios, ele-
mentos, ornatos, detalles, comoenel ca-
50 de la arquitectura popular que ahora
muchos arquitectos han retomado, tal es
el caso de las viguerfas y las zapatas
recortadas, perosobre todolas columnas

labradas que se usaban enlas trojes y las
casas de madera delaregiéndel Cherén,
Carapan y Paracho, en el Estado de
Michoacéan.

Estos artistas populares hicieron
puertas, ventanas, balcones, barandales
yménsulas de casas eiglesias y también
fueron autores de mesas, sillas, bancas,
bancos, trasteros y otros muebles de las
mismas.

En cuanto a la imaginerfa popular,
actualmente en el Distrito Federal, en
Oaxacay en Chiapas, entre otroslugares,
se hacen trabajos que recuerdan el
estofado colonial que en el siglo XVIII
alcanzé un gran nivel en México y en
Guatemala. %

Francisco J. Santamarfa encuentra
queunescritormexicanodel siglopasado
usa la palabra estofar al parecer €n una
acepcién distinta: la de “limitar
hermoseando”. Enlo personal meinclino
mis por la explicacién que una vez me
dio don Ricardo Respaldiza, el peruano
estudiosodel arte iberoamericano. Segin
¢l la palabra estofado proviene del
galicismo ettoffe, tela; el diccionario le
da como origen, del francés antiguo,
estofe, tela de labores generalmente de
seda, calidad, clase; de ahf 1a expresién
“gente de baja estofa”. Estofar es labrar
amanera de brocado, de forma que haya
relieve, lo cual confirmael hechode que
en la escultura mexicana colonial, sobre
todo en la del siglo XVIII, hubo dos
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técnicas bésicas: el encamado que se
usdenlos Cristos desnudos y el estofado,
referido a las figuras que se asemejaban
estarvestidas de brocados y otroslienzos.
Muy cercana a esta artesanfa de
modernos estofados estd la de objetos
recubiertos en hoja de oro, entre los
cuales destacan los espejos, marcos,
mensulas y nichos-repisas que se hacen
en el Distrito Federal.

En las viejas haciendas y en los
ranchos es posible encontrar grandes
bateas que se hicieronen tiempos pasados
¥ que se usaron como queseras o
recipientes para la elaboracién de otros
derivados delaleche, asf como enormes

cajetes que inclusive se utilizaban como
lavaderos.

Lo mismo ocurre con aperos de
labranza que han perdido suuso original
¥ que hoy sirven de omato o decoracion
en hoteles y restaurantes, nos referimos
4 Yyugos para yuntas labrados ris-
ticamente en up tipo de labor que

recuerda ciertas piezas hechas por los
Pastores pirenaicos,

Pa tonelerfa, particularmente en
Iégiones pulqueras -parte norte del
Estado de México ¥ sur de Hidalgo-,
tuvq una gran importancia. Hoy los
barriles, barricas, toneles, tinas, castafios
Yy otros recipientes flejados o cinchados
S€ encuentran en proceso de
desaparicién, sustituidos por bidones o
garrafones de pléstico.
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Influidos quizé por piezas llegadas
de China, Indonesia, Japén y Filipinas,
en el gale6bn de Manila, los artesanos
mexicanos por siglos han decorado con
pinturas u otros materiales (conchas,
hueso, plata, carey) diversos trabajos de
madera. Los muebles laqueados de
Jalisco, Colima, Michoacédn, Puebla,
Oaxaca y Chiapas, lo atestiguan.

El viejo mueble popular de pera y
manzana con asiento de palma que hizo
famoso a Tenancingo se ha extinguido;
lo ha reemplazado el mal llamado
mueble colonial mexicano, cuyos en-
tablerados también se han ido dege-
nerando y en algunos casos se usan
tableros superpuestos para dar
falsamente los diferentes planos.

Las mdscaras constituyen quizd
una de las ramas de la artesanfa en
madera m4s interesantes. Practicamente
desde Sinaloa y Zactecas hacia el sur
no hay entidad federativa en la que no
se hagan mé4scaras antropomorfas,
zoomorfas o fantdsticas. Aunque es
diffcil sefialar alguna en particular son
notables las de Parachicos (Chiapa de
Corzo) y las de Viejitos (Michoacdn)
entre las primeras y las de jaguar
(Olinal4) entre las segundas. La
importancia y la variedad de mdscaras
se puede comprobar en el Museo
Nacional de la Méscara en San Luis
Potosf, en la Galerfa Eugenio del
distrito federal y en el bien documen-
tado libro de Georgina Luna Parra de



Garcfa S4inz y de GracielaRomandfade
Cantd.

En materia de instrumentos
musicales, Paracho, Michoacén, ocupa
un primerfsimolugardesde el siglo XVI
en la manufactura de guitarras. Esta
artesanfa, al parecer introducida por
Vasco de Quiroga, para algunos
< estudiosos se ha convertido ya en una
industria; sinembargonohay que olvidar
que conserva un considerable proceso
manual en el cual participa apro-
ximadamente el 5% de la poblacién,
estimada en 20 mil habitantes, segin
cifras de Martine Chomel.

Se elaboran guitarras de diferentes
calidades y precio: econémicas, de
estudio y de concierto.

En Tizatldn, Tlaxcala, se realizan
bastones “lisos”, “veteados”, “rayados”,
“aztecas” e “incrustados”.

Ladecoraciénde bastones pormedio
de quema, se hace con un método que
debe ser muy parecido al del soplete
precolombino, es decir, desviando la
flama de una vela, soplando a través de
una especie de popote metilico.

En este lugar se trabajan también
tambores con reminiscencias pre-
hisp4nicas, mal llamados “teponaxtlis”
porque no son tambores horizontales,
sino verticales; asf{ como juegos de
ajedrez en los que las piezas,

curiosamente representan indios contra
espafioles.

En relacién con piezas menores de
artesanfas en madera son innumerables
los lugares en donde se trabajan, en su
mayorfa juguetes y miniaturas. El
Nith, comunidad situada en medio de 1a
aridez del Valle del Mezquital, se ha
destacado por sus diminutos instru-
mentos musicales (guitarras, violines,
arpas, mandolinas, liras y banjos) hechos
en cedro, enebro y nogal y con in-
crustaciones de torasoladas conchasde
abulén que les convierien en excep-
cionales obras de ebanisterfa.

En San Antonio de la isla, poblado
del valle de Toluca, asombraelhechode
que los artesanos de ese lugar sigan
utilizando los mismos materiales que
usaba el hombre cuaternario para la
fabricacién de sus utensilios bésicos:
hueso, cuerno y madera. .

El cuerno lo usan para peines y
peinetas; el hueso para elaborar
herramientas de carpinterfa y labranza
en miniatura, asf como para coronar
figuras de ajedrez. Los tableros de este
juego se hacen en madera de dos
tonalidades para distinguir 10s escaques
blancos y negros.

En esta misma poblacion se trabaja
lamadera tomeada, tanto entomo de pie
como de arco de violin; se hacen yoyos,
baleros, ceniceros, floreros, polveras y
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otras piezas y se laquean en el mismo
tomo. En los portales de Toluca, las
vendedoras de estas artesanfas con un
pequefio buril labran con habilidad y
rapidez las leyendas o nombres que les
piden los turistas.

Cerca de Ixtapan de 1a Sal, estado de
México, en la Rancherfa de los
Naranjos, se hacen figuras en madera de
copalillo, aprovechando las formas
caprichosas de las ramas, dando lugar a
animales, cucharas, tenedores, bateas,

palilleros, saleros y otros utensilios para
la cocina.

El limite del tema de estas notas
impide escribir sobre el maque y la
reduccién del espacio no permite men-
cionar con mayor detalle las artesanfas
enmadera que se hacen en porlomenos
28 de las 32 entidades que conforman la
Repiblica Mexicana. Debe mencio-
narse que el artesano mexicano no re-
presenta ningyn peligro para el bosque,
a pesar de que trabaja con cedro rojoy
blanco, caoba, parota, primavera,
ayacahuite, pino, naranjo, copalillo,
balsa, sabino, aguacate, sauz, nogal,
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LA CESTERIA EN MEXICO

En respuesta a 1a eterna pregunta de
c6mo comenz6 la evolucién humana, el
antropélogo Glynn Isaac, de la Uni-
versidad de California, propone la
fnpét_esis de que cuando 1a came se
convirtié en parte importante de la dieta
de los ancestrales protohumanos, hace
cerca de dos millones de afios, hubo una
divisién de labores entre 1os sexos en la
que los hombres asumieron el papel de
cazadores y las mujeres, que tenfan
menos movilidad a causa de los nifios,
se convirtieron en recolectoras de
alimentos vegetales. Esto condujo a los
asentamientos permanentes, la re-

particién de alimentos, la divisién de
trabajo y el uso de herramientas, todos
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comportamientos hasta entonces
desconocidos entre los primates y los
protohumanos. La clave que permitié
quetodoesto sucediera fue una capacidad
crucial: 1a de poder transportar cosas de
un lugar a otro. Un artefacto para llevar
piedras y cantidades significativas de
alimentos, comoun simple recipiente de
corteza, debe haber sido “la invencién
fundamental que hizo posible la
evolucién humana” (Page, 1978, p. 26).

Con el transcurso del tiempo (al
menos hasta 11,000 A.C.), el recipiente
de corteza se convirtié en canasta; la
primera seguramente fue tejida
burdamente por una cavemnicola de las



cafias que crecfan junto a un lago o rfo,
odetallosuhojas recogidas enel campo,
paraayudaratransportaracasalos granos
y rafces silvestres que habfa recolectado
para su familia y demds miembros de su

grupo.

El término cesterfa abarca distintos

tipos de artfculos; ademds de recipientes

rigidos y semirrfgidos, esteras y bolsas,
incluye formas como trampas parapeces,
sombreros y cunas. Las esteras son
béasicamente bidimensionales o planas,
en tanto que las canastas y muchasde las
otras formas son tridimensionales. Las
bolsas se consideran intermedias por
que son bidimensionales cuando estdn
vacfas y tridimensionales cuando estdn
llenas. Estos artefactos tan variados se
clasifican como cesterfaporquelatécnica
general de su manufactura es 1a misma,
pues todos se arman ose tejen amanosin
necesidad de usar un marco o un telar
(Adovasio, 1977, p. 1).

“La cesterfa, a pesar de ser suma-
mente antigua, ha sido poco estudiada.
Se la encuentra en todas partes del
mundo'y esté intimamente asociada con
las tareas antiguas no sélo de la re-
coleccion, sino también de la cacerfa,
la pescay la agricultura, asf como con
otras artesanias y con las tareas
modernas de empaque, conservacion,
transporte y almacenamiento de todo
tipo de objetos y producciones” (Rubin
de l1a Borbolla, 1974, p. 169).

La cesteria en el México preco-
lombino

En capas muy antiguas de restos
arqueoldgicos en el estado de Puebla,
Richard McNeish in formé haber
hallado tejidos, redes, cesterfa e innu-
merables utensilios que se han fechado
hacia 6500 A.C. En Tamaulipas se
encontraron resfos humanos de ese
mismo perfodo junto a cesterfa, pétates
y morrales tejidos de red, asf como otros
implementos y utensilios (Rubfn de la
Borbolla, 1974, p. 34). '

En la década de 1940, Miguel Othén
de Mendiz4bal inici6 una serie de
estudiosenantropologfaeconémicacon
el objeto de tratar de estimar datos de
producciénen Mesoamérica, utilizando
como base los afios 1518y 1519. Calcul6
que en ese tiempo habfa un millén de
familias en la regién, excluyendo la
parte norte de lo que ahora es México,
y a partir de ahf estim6 el volumen de
posesiones de la poblacién. En la
cesterfa, las cifras eran elevadisimas,
con cuatro millones de petates en uso
(petate: nombre nahuatl para esteras
de tule y palma), seis millones de
cestos de diversos materiales, seis
millones de morrales de red para carga
personal, seis millones de redes para
carga familiar, y seis millones de redes
para pizca y carga de cosecha (Rubfn
de la Borbolla, 1974, p. 48-51). Esto
parece indicar que la gente que habfa
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optado por el oficio de 1a cesterfa habfa
hecho una buena eleccién.

Es preciso considerar también la
produccién de cesterfa para pagar los
tributos. Toda comunidad, noimportaba
Su tamafio y filiacién, pagaba tributos
para el culto religioso, a la autoridad
local y a una autoridad mayor por
afinidades étnicas o por haber sido
conquistada. Desde 1a época posclésica
habfa conjuntos de pueblos o0 comuni-
dades dominadas por un grupo mis
fuerte, y en poco tiempo se formé un
sistema que se difundié por todo
Mesoamérica: 1aimposici6n del tributo,
El tributo se pagaba en servicios per-
sonales, en especie (productos comes-
tibles, materias primaso productos arte-
sanales), en trabajo obligatorio o en ser-

vicios de guerra (Rubfn de 1a Borbolla,
1974, p. 51-52).

Sabemos bastante acerca de Ia vida
de los mexicas (o aztecas) en
Tenochtitlan justamente antes de la
Conquista gracias al Cédice Mendocino.
Este manuscrito se preparé en
cumplimiento de una orden de Antonio
de Mendoza, elprimer Virrey delaNueva
Espafia, poco tiempo después de 1a
Conquista, para serenviadoalemperador
Carlos V. El Cédice fue escrito por un
tlacuilo, es decir, un escribano mexica,
quien utilizé el sistema de escritura
pictogrdfica de los indfgenas. Un sa-
cerdote espafiol que conocfa el nahuatl,
el idioma nativo, después escribié una
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explicacién detallada del contenido en
espafiol (Cédice Mendocino, 1978, p.
11).

De este manuscrito obtenemos una
idea de la cantidad de trabajo que
representaba el pago del tributo para
todo tipo de artesanos. Vemos en las
listas de tributo que un grupo de siete
pueblos debfa alos mexicas 4,000 petates

-y 4,000 sillas con respaldo hechas de

petate (p. 43); esto probablemente se
tenfa que pagar dos veces al afio. Sin
embargo, no hay mencién de otros
artfculos de cesterfa en las listas.

Esto no es dificil de entender. La
canasta es un artfculo humilde, que se
emplea para propésitos muy utilitarios y
estdhechode materiales que tienen poco
0 ningiin valor intrfnseco. No obstante,
basta darun vistazo alas listas de tributo
para darse cuenta de que los cesteros
debfan trabajar mucho para poder hacer
los pagos; muchos de los artfculos
representados aparecen empacados en
artfculos de cesterfa.

Para dar una idea de las cantidades,
tan s6lo Tlaltelolco debfa pagar a
Tenochtitlan, cada 80 dfa,s 40 cestos de
cacao molido (de 3,200 pepitas) y 40
cestos de pinol (p. 41). De 10 pueblos en
Tierra Caliente se enviaban 400
canastillas de incienso copal blanco
refinado y de otro grupo de 14 pueblos,

400 cestillas de copal blanco (pp. 55,
56).



Los petates también se usaban para
embalary en muchas paginas del Cédice
vemos bultos envueltosen petate y atados
con cuerda. Un grupo de siete pueblos
los us6 para enviar 400 cargas de cal
(probablemente para estucar fachadas
de edificios) y otro grupode 22 pueblos
para envolver 4,000 cargas (pp. 46, 53).
LaEnciclopedia Salvatdefine unacarga
mayor como la que puede ser transpor-
tada por una mula y una carga menor la
que puede llevar un burro (tomo III, p.
674); esto nos recuerda que el Cédice
fue escrito después de la Conquista, ya
que no existfan bestias de carga en
Mesoamérica antes de la llegada de los
esparioles.

También se envolvfa en petate €l
cacaodel cual los mexicas elaboraban el
chocolate, su bebida preferida; en el
Cédice se observan ocho cargas proce-
dentes de un grupo de 12 pueblos; 200
cargas de un grupo de 22; 200 cargas de

ceSteshe
p 2 acsomdide

un grupo de nueve; 20 cargas de un
grupo de siete y 200 cargas de un grupo
de seis (pp. 53,58, 59). Se aprecian tam-
bién 800 cargas de axi (ajf o chile) seco,
que también se empacaba en petate
atado con cuerda, provenientes de un
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grupo de siete pueblos, 400 de un grupo
de cinco y 400 de un solo pueblo,
Oxitipén (pp. 62, 63).

El otro artfculo de tributo que se en-
viaba envuelto en petate era el algod6n.
Este se requerfa en grandes cantidades
porque la ropa de las clases altas se
elaboraba con algodén fino. La ama-
dura de los belicosos aztecas también

se hacfa con algodén acolchado. En el -

Coédice qued6 anotada la cantidad
recibida, probablemente dos veces al
afio: 400 fardos de un grupo de 12
pueblos (el fardo es una antigua unidad
de medida espafiola que equivalfa a la
mitaddelacarga que un camello po-
dfa transportar o una que un hombre
podfa llevar, probablemente como 48
kilos) (Enciclopedia Salvat, tomo Vv, p.
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369), 1,600 fardos de siete pueblos, 1,200
de dos y 800 de un grupo de cinco (pp.
53, 58, 62, 63).

Se incluye también en el Cédice
Mendocino un retrato de la vida coti-
diana de los mexicas (Aguilera, p. 75),
que nos muestra c6mo se utilizaban los
distintos tipos de canastas. Vemos
canastas de trabajo, a menudo con un
malacate encima, lo cual nos indica que
se utilizaban para guardar materiales
para el tejido (pp. 71, 73, 75, 77, 107).
En dos lugares se observan tamales
servidos en canastas durante una fiesta;
una es una boda y en la otra aparece un
jovenrecién casado que ofrece comida
y regalos a sus amigos a 1os que yano
va a poder ver con tanta frecuencia (pp.
87, 106). En dos casos vemos canastas
tejidas que parecen maletas de petate;
en ambos casos €stas aparecen abiertas
para simbolizar el robo (pp. 114, 115).

Otro tipo de canasta, ésta con un
mecapal, se muestra como parte del
equipo que un funcionario de obras
publicas ofrece a dos jévenes, junto con
azadones para trabajo manual. En otro
lugar, vemos a un joven aprendiz de
guerrero que sigue a su maestro a la
guerra y lleva el equipo de éste sobre 1a
espalda dentrode unacanasta que cuelga
de 1a cabeza sujeta por un mecapal (pp.
114, 89). Otro guerrero parece sostener
unescudo de petate con un borde azul (p.
96). También se aprecian dos nifios con
redes de pescar (pp. 74, 84).



Aparecen en casi todas las p4ginas
bancas pequefias hechas de petate en las
que estdn sentados personajes de
autoridad, como sacerdotes, padres que
ensefian o castigan a sus hijos, maestros
O guerreros instruyendo a sus alumnos,
Curanderos sirviendo de testigos en una
boda, un funcionario azteca y su capataz
€n el trabajo de reparar la carretera y el
puente que van hacia un templo, los
embajadores de un cacique rebelde que
imploran clemencia, el anfitrién de una
fiesta y sus invitados de honor, jévenes
ayudantes de jueces, un joven bebiendo
pulque (quien quiz4 tenga que pagaruna
multa por haber violado el c6digo que
establece que sélo los viejos tienen
derecho a emborracharse) y un viejo de
70 afios ejerciendo ese derecho (pp. 69-
118). Ninguna mujer aparece sentadade
€sa manera; est4n de pie o de rodillas, 1a
Posicién que muchas mujeres indigenas
asumen hasta el dfa de hoy para hilar y
tejer.

En unos pocos casos, vemos a
soberanos o funcionarios sentados en
tronos de petate con respaldos altos. En
la pdgina 102 aparece un cacique
vencido, con una cuerda alrededor del
cuello que, sentado en su trono, es
cargado por dos hombres. Posterior-
mente lo vemos sentado en el trono,
ahora ataviado con su atuendo real,
mientras le son presentados un escudo y
armas simbdlicas para que se defienda
en su combate a muerte contra guerreros
aztecas (p. 102). Aparecen sentados en

tronos cuatro jueces, con sus colegas
subalternos sentados detrds de ellos en
bancas de petate, frente a seis personas
sometidas a juicio (p. 108).

El sfmbolo que al parecer representa
laautoridad méximaeslabancade petate
o el trono colocados sobre una estera de
petate, una especie de doble sfmbolo de
poderfo. En la pigina 110 vemos a
Moctezuma con su corona, sentado en
una banca de petate sobre una estera en
el recinto superior de su palacio; en los
otros cuartos también hay petates sobre
el piso. En la planta baja del palacio se
encuentran reunidos cuatro miembros
del consejo del rey también sentados en
petate sobre petate. En otro lugar, el
sefior de México aparece despidiendo a
tres emisarios; lleva puestaunacoronay
est4 sentado en un trono de petate con
respaldo alto, colocado sobre otro petate
(p. 108). La otra persona a la que sele
atribuye esa alta autoridad es el
funcionario azteca encargado de obras
publicas que habla con un grupo de
jévenes, exhortdndolos a trabajar y no
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caerpresadelocioyel crimen. Eltambién
estd sentado en una banca de petate
colocada sobre una estera de petate (p.
114).

Sélo hay otro lugar en el que vemos
un petate grande: en una boda. El
novio y la novia estdn sentados en €,
atados simboélicamente por sus tinicas,
escuchandolos discursos de dos viejos y
dos viejas sobre las obligaciones con-
yugales. El novio ademis est4 sentado
en una banca de petate (p. 57), obvia-
mente sefial de que 1a ocasi6n es de gran
importancia. )

Existe otra descripcion de la vida de
los mexicasantesdelallegada de Cortés,
redactada porFray Bernardode Sahagiin,
monje franciscano que fue el primer
etn6logo verdadero, porque trabajé con
informantes indfgenas y nos leg6 un
acervo de informaci6n sobre ese mundo
antiguo (Sahagiin, 1932, p. vii). Uno de
Sus mayores aportaciones fue permi-

INOs una mirada a la vida de los arte-
$anos y su trabajo:

“El que vende cestos

El que trata en los cestos que se
llaman “chicuites” , primeroy antes que
los haga, echalas caias en el aguapara
queseremojeny humedezcan,y después
las quiebra, y ast quebradas, pénelas en
orden para hacer de ellas cestos, a los
cuales echa un cordoncillo de ‘nequén’
Yunacarapartidapor medio, alrededor,
en el hondon por de fuera. Los cestos
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que vende son hechos de diversas
maneras, unos tienen divisiones como
escritorios,y otros que tienen las orillas
almenadas,y otros prolongados,y otros
que haceparaponer enellos las tortillas,
unos de los cuales son bastos, y otros
bien hechos, vende también cestos
grandes de canas gruesas (T. I, p.
66).”

“El que hace esteras

El que es oficial de hacer esteras
tiene muchas juncias, u hojas de palma,
de que hace los petates,y para hacerlos
primero extiende los juncos en algiin
llano para asolearlos, y escoge los
mejores,y ponelos enconcierto;yde los
petates que vende son lisos, pintados, y
otros son de hojas de palma; de éstas
tambiénse hacenunos cestos que llaman
otlatompiatli, que son como espuertas.
Vende también unas esteras de juncias
gruesas y largas, unos de estos petates
son bastos y ruines, y otros lindos y
escogidos entre los demds; de los petates
unos son largos y anchos, y otros
cuadrados, y otros largos y angostos,y
otros pintados. Hace también, y vende,
unos asientos con espaldar,y otrospara
sentarse que son cuadrados,” (éstas
quizd sean las pequerias bancas en que
aparecen sentados tantos hombres en el
Cédice Mendocino) “y otros para
cabeceras que son cuadrados y largos,
unos pintados y otros llanos, sin labor
(T. I, p. 69)" (Rubin de la Borbolla,
1974, p. 66-67).



La cesteria durante la Colonia

Durante el perfodo de 1a Colonia, los
espafioles trajeron al Nuevo Mundo el
sistema europeo del gremio. A fines del
sigloXV y comienzosdel X VI, el gremio
enEspafiaeraunaorganizaciéndedicada
a proteger econdmica, técnica y artfs-
ticamente a los artesanos espafioles de
cada una de las especialidades que se
cultivaban en ese pafs. Esta institucién
pasé a América donde actu6 en defensa
del artesanado espafiol, pero excluyé6 a
losindfgenas de su proteccién (Rubinde
la Borbolla, 1974, p. 128).

Algunas artesanfas, como platerfa y
orfebrerfa, escultura, pintura, dorado,
sastrerfa y vidrio soplado, eran contro-
ladas casi exclusivamente porespafioles
0 sus descendientes. Otras, como la
cesterfa, tenfan escaso atractivo eco-
némico o se consideraban socialmente
denigrantes, y quedaron en manos de 1os
artesanos indfgenas y no formaron parte
del sistema gremial. Por eso, los
materiales, herramientas, técnicas,
formas y decorados eran preponderan-
temente indfgenas, si bien los espafioles
habfan introducido materiales nuevos,
comopajadetrigo, arroz y cebada (Rubfn
de la Borbolla, 1974, pp. 143, 146).

Durante el perfodo virreinal, las
autoridades y los espafioles le dieron
escasa importancia a esta actividad,
propia de ancianos, mujeres y nifios. No
obstante, gran parte de los embarques

marftimos se hacfa en canastas de
diversos tipos y tamafios. Estas cumplfan
funciones especificas de proteccion y
almacenamiento, empaque y transporte.
Porsuresistencia se utilizaban para viajes
como los que realizaban las flotas que
recorrfan las rutas de Espafia a puertos
del Caribe, México y Centroamérica,

hastallegar a Cartagena, en Colombia, y
regreso; o la ruta del Pacffico desde

Acapulco hasta Manila, en las Filipinas,

y regreso.

Cuando se introdujo el uso del
sombrero en el mundo mesoamericano
se inici6 una especialidad dentro de la
cesterfa americana: la elaboracién de
sombreros de diferentes tipos, formas y
materiales, para el trabajoenel campo y
1a vida rural, ademds de la elaboracién
de sombreros de palma fina para la
poblacién urbana.

En esta industria vuelve el indoa-
mericano a aportar sus experiencias y
tecnologfas, que permitenla fabricacion
de sombreros desde el més sencillo y
barato para el pe6n y el esclavo hastael
sombrero mds fino que se hubiera
producido en el mundo para el hombre
rico y elegante de América, de Espafia,
de las Filipinas y, en fin, del resto del
mundo. De esta manera se fund6 la
industria del sombrero en el sureste de
México, en Centroy Sudamérica, que se
conoce con el nombre de “jipi-japa”
(Rubin de 1a Borbolla, 1974, pp. 170-
171).
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Otra modalidad en el uso de mate-
riales flexibles o semirrigidos, como la
varay el carrizo, fue la manufactura de
armazones y objetos decorativos para
las ceremonias religiosas y todo tipo de
festividades (Zaldfvar, 1982, p. 15).

La cesteria en el México actual

“El uso de fibras vegetales se
encuentra ampliamente difundido y su
procesamientopuede considerarse entre
las artesanias mds Significativas de
México, pues da ocupacién a miles de
personasy estdinclusorelacionado con

otras actividades” (Espejel, 1977, p.
85).

En todas las regiones de México se
elaboran objetos de cesterfa, por varias
razones:laabundanciade materiaprima,
las sencillas técnicas para tejerlos, los
fines utilitarios que tienen en el medio
rural, y su comercializacién expandidaa
las ciudades. El factor primordial de la
pe:rsistencia de la cesterfa son los
tejedores, quienes, por sus muiltiples
carencias, tienen necesidad de vender

baratosu trabajo (Rodrfguezetal., 1989,
s/n).

Marta Turok, en su libro Cémo
acercarse a la artesanfa, sefiala que por
lo menos 25 materiales distintos se
uﬁ]izanenlacester{aenMéxico:palma,
bejuco, vara, carrizo, mimbre, maguey o
pita, ixtle, henequén, zapupe, sansibiera
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o lengua de vaca, lechuguilla, zacate,
cafia, junco, tule, sauce, fibra de trigo,
tiras de madera, jipi, bambu, tiras de
cortezas (jonote, majahua, huejote), y
torote. De ellos afirma:

“En el desierto florecen unas, y del
agua emergen otras, dos polos de la
naturaleza, dos elementos -sol y agua-
se alternan para procesarlas” (p. 69).

Los artfculos mds importantes que
se fabrican en México de fibras duras
son sombreros, canastas y el petate. En
las comunidades rurales, todos los
hombres, tanto indfgenas como mes-
tizos, y los nifios usan sombrero de paja.
S6lo en unas cuantas comunidades las
mujeres usan sombrero, y en ese caso,
sus sombreros son iguales a los de los
hombres.



Cada regi6n tiene su tipico som-
brero de paja, que es tejido en la comu-
nidad, y a ningtin hombre se le ocurrirfa
usar otro estilo, aunque pudiera conse-
guirlo, pues esto constituirfa una
deslealtad a su tierra. Cada grupo
indigena tiene su particular estilo de
sombrero, y entre los campesinos mes -
tizos las variantes de estilo ocurren
m4s o menos por Estado (Ross, 1960,
p. 124-125).

Trabajan la palma hombres, mujeres
Yy nifios, y es frecuente encontrarlos por
los caminos, que recorren apie, mientras
ocupan sus hdbiles manos trenzando
largas y finas tiras de palma, que después
unen mediante 1a mdquina de coser para
hacer sombreros y bolsos (Marin de
Paalen, 1974, p. 26). El tejido de ciertas
fibras debe realizarse en ambientes
himedos, ya sea regando agua en el

piso, remojando la materia prima o
trabajando en cuevas naturales o en
recintos cavados bajo tierra (Rodriguez
et al., 1989, s/n).

Dr. Atl, en los extensos tomos que
escribi6 en 1922 sobre las artes
populares, repite lo que Tic-Tac dijo
acerca de los sombreros de México:

“El avio, la indumentaria, el
guardarropade centenares de mexicanos
consiste de un sombrero muy grande y
un bulto muy pequefio, compuesto de
frazada o tilma para los hombres, y de
rebozo, enaguas de castor y un par de
botines paralas damas, cuandolas damas
usanbotines, sin medias; coneso pueden
ir hasta Roma; con eso, como los
caracoles, llevan la casa, la cabafia, la
tienda a cuestas. El sombrero ancho de
palma es el techo de un jacal, un tec'-!r
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tan ligero como sufrido; 1a Iluvia no lo
deshace, lolimpia; el sol y el polvonolo
desmenuzan, lo endurecen; la cal
escurridiza, el goter6n de pintura de
aceite, el fango de la via, nolo ensucian
lo decoran; si se cae al agua, flota; si lo
arrebata el viento no se maltrata, rueda
hasta topar en pared; en verano, en la
fuga, en la jornada, en el desamparo de
los caminos, sirve para sacar agua delos
rios; para ser lanzadas como trampa
contra los pajaritos; para “tumbar’’,
previamente lastrado con guijarros, el
frutomadurodelos drboles; para guardar
en €l como enun cestolas yerbas ténicas
o medicinales.

“Hay centenares de miles de me-
xicanos cuya vida, como la de las dgui-
las, estd amerced de las alas . . . de las

alas de un sombrero” (Dr. Adl, 1922, p.
291-191)

Las canastas, también, vienen en to-
das las formas y tamafios y desde luego
que el mejor lugar para apreciarlas en
toda su variedad es en los mercados de
los pueblos o ciudades. En México las
canastas se elaboran empleando las tres
principales técnicas de cesterfa:
enlazado, enrollado y tejido. Pueden
fabricarse de pajanatural ollevar disefios
tejidos en colores. Las canastas para
transportar o almacenar frutas y verduras
y las compras caseras, son sencillas y
resistentes o bellamente decoradas con

disefios de colores. Las canastas pueden
ser cuadradas, redondas o alargadas, y
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Dos ejemplos de la técnica del tejido: a)
sencillo y b) de sarga.

La técnica del enlazado
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Técnica del enrollado

muchas tienen tapa para poder utilizarse
en los viajes. También hay enormes
canastas sencillas en las que se empaca
mercancfa para el embarque.

Asimismo, existen sobres diminutos
y planos que se usan como monederos,
otros m4s grandes que sirvende bolsas y
sacos amplios con correas tejidas para
colgar del hombro. Hay pequefias cajas
de paja para guardar joyas u otras cosas
pequefias; bandejas de servir de todos
los tamafios; canastas planas para servir
pan o pasteles o fruta; costureros que a
veces estdn forrados y acolchonados por
dentro; y recipientes tejidos que cubren
botellas o macetas. Aligual quelasotras
artesanfas de México, las canastas son
distintas en cada regi6n. Los materiales,
el tejido y la decoracién de la canasta
dependen del lugar de donde procede,
del tipo de cafia que allf se consigue ydel
tejido y el disefio tradicionales del lugar
(Ross, 1960, pp. 124-127).

Una canasta muy distintiva que hay
que mencionar es la que elaboran los
indios seri, un pequefio grupo que vive
en la costa del Pacffico en el Estado de
Sonora. “Las canastas afectan la forma
de una olla de barro y su tejido es muy
cerrado, de modo que pueden almacenar
el agua, pues al contacto con ella las
fibras, que son de ‘torote prieto’, se
hinchan. Son notables las canastas de un
metro de alto o m4s, en cuya confeccién
s6lo debe intervenir una y la misma
artesana; la terminacién es motivo de
una fiestallamada ‘delacanasta grande’.
Eltrabajo y el productoestédn penetrados
deideasrituales, ...”" (Martfnez Pefialoza,
1988, p. XXX).

A aquellas personas que deseen
conocer en detalle la fabricacién de la
cesterfa, serecomienda consultarel libro
de Harvey, Crafts of México, que ilustra
por medio de las excelentes fotograffas
de Ken Harvey el proceso que utilizan
los artesanos en Ihuatzio, Michoacén,
para hacer un canasto, asf como el que
usan para fabricar un petate (pp. 61-83).

Los distintos tipos de cesterfa tienen
muchos nombres indigenas, pero hay
algunas palabras y conceptos que son
los mismos en una zona extensa. Por
ejemplo, el término chiquihuite
(xiquihuitl en nahuatl) se utiliza en
comunidadesind{genas y mestizas tanto
de México como Guatemala para
referirse a una variedad de objetos. En
ambos pafses, una canasta tiene asa, en
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tanto que un canasto no (Foster, 1974,
p. 121).

“Tazcal, chiquihuite, paj6o, tenate,
tompiate, pizcador, chundle. Todasestas
palabras son incomprensibles para
hablantes de 1a lengua espafiola que no
sean mexicanos o, incluso, que no per-
tenezcan a una regién determinada de
México. Se dice que el hombre, al ir
creando su lenguaje cotidiano, inventa
palabras para designarlos objetos de uso
comiin. Y, segin sea su frecuencia o su
variedad, elementos distintos de un
mismo género pueden dar lugar a
diversos nombres. Eso es precisamente
loqueestas palabrasindican: 1a variedad
de las funciones que realizan. Pero la
riqueza de formas y nombres no termina
aquf: petates, petlacalli, pescanovios,
robanovios, canastas ‘de mandado’,
charolitas, fruteros, coritas, sopladores,

capizallos, soyates y mil m4s” (Gdmez,
1991, p. 11).

Uno de los m4s primitivos e im-
portantes objetos de uso casero en
Méxicoesel petate. Los materiales y las
técnicas que se utilizan para hacerlo
siguen siendo los mismos de antes de 1a
Conquistay suusoest4 casi tanextendido
como en esa €poca. El petate puesto
sobre el suelo o sobre tablas es'la cama
del mundoindfgena de México. Se hacen
petatesentodalaRepiblica, dondequiera
que se encuentran los materiales, y se
venden en las plazas de cada ciudad y

pueblo (Toor, 1935, pp. 37-38).
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El petate es un artfculo de mil usos.
Anita Brenner menciona algunos:

“sobre su humilde superficie sale
llorando el nifio indigena del vientre de
Su madre. Es mesa y mantel para los
frijoles y tortillas que come su familia.
Cuando al nifio le salen los primeros
dientes, muerde una mureca de . . .
petate. Laprimeravez que sale al campo
por su propio pie, usa un sombrero
hecho de petate; cuando necesitan
hacerlo callar'y dormir, le recuerdan al
nahual, un monstruo curioso que vuela
enalasdepetatealahoradel crepiisculo;
Y cuando aprende a hablar, invoca el
nahual con estos versos:

Ay, mam4; por aquf pasé el nahual,
Con sus alas de petate,
Y sus ojos de nixtamal.

En sus primeros juegos imita las
corridas de toros con una cabeza de
becerro hecha de petate. Cuando se
casa, su recdmara nupcial es poco més
que una celda desnuda con un cru-
cifijo o una imagen de un santo o una
virgen colgado en la pared, y un petate
nuevo.

En la fiesta de 1a boda, cuando un
invitado tarda en irse para su casa dice
que “ése se queda hasta levantar el
petate”. Cuando la situacién es mala, se
lamenta de que “me voy a quedar hasta
sin petate”. Si quiere asustar a un tonto
O un enemigo, lo amenaza con “sacudir



el petate”. Si siente desprecio por su
vecino, 1o expresa diciendo: “jBah! esa
clase de pulgas no baila en mi petate”.
Manifiesta su admiracién por otro de
sus vecinos, personaje importante, con
lafrase “éste es el meropetatero”. Utiliza
petate para tapar las grietas de las
paredes de su choza; con eso intenta
impedir que entre el frio, pero sélo lo-
gra que no se cuelen los malos aires.
Cuando se cambia a otra casa dice que
va a “mudar el petate”. Cuando muere,
desciende a la tumba envuelto en un
petate que es a la vez mortaja y
féretro. Y, segiin el concepto indfgena,
s6lo ha mudado m4s lejos su petate.

“Por sus relaciones intimas con las
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EL PAPEL DE AMATE

Pocos somos conscientes de 1a
importancia que el papel, como medio
de fijar por escrito nuestras ideas, ha
tenido en el desarrollo de 1a cultura y
hasta qué punto se debe asufacilidad de
produccién y de utilizacién, que ciertos
conceptos que no habfan sido escritos,
hayan podido ser fijados y transmitidos
a otros. Pero si el papel es un elemento
en la produccién de 1a cultura, su
importancia sube de punto cuando se
trata dela conservacién y sudifusién. Es
indudable que muchas invenciones y
descubrimientos no fueron conocidos
durante siglos sino en restringidas 4reas
culturales porque les falt6 1a posibilidad
de ampliarla cobertura que proporciona
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la escritura. Muchas ideas, que sin duda
nacieron en inteligencias esclarecidas y
que sélo fueron conocidas por grupos
selectos de discfpulos e iniciados, se
perdieron para siempre. Conceptos de
filésofos, cosmogonfas de sacerdotes,
epopeyas y poemas heroicos de poetas e
historiadores, todoun caudal humanode
hechos, de ideas, de emociones y de
im4genes, no lleg6 a incorporarse a la
cultura universal porque no tuvo la
fortuna de fijarse por escrito en este
vehfculo supremo de 1a civilizacién que
es el papel.

Cada vez parece mds verdadero,
conforme progresan los estudios



arqueoldgicos e histéricos, que en toda
1a vida de 1a humanidad s6lo ha habido
tres centros productores de alta cultura:
1a cuenca oriental del Mediterrdneo; la
regién central de China y la América
intertropical. Muchas invenciones
indudablemente fueron hechas fuera de
esa zonas, y antes de que florecieran
esas culturas, pero la gran civilizaci6n,
fundadaenlaagricultura, con caracteres
permanentes y con una posibilidad de
influenciay de expansié6n casi sinlfmites,
s6lo tuvo su centro en las tres 4reas
mencionadas.

Aunque parece probable, no est4 ain
demostrado que el gran centro cultural
queseencuentraenla Chinaprehistérica
haya recibido influencias del Medi-
terrdneo a través del Turquestdn, y que
las primeéras culturas agricolas de China
procedan de unainfluenciamediterrdnea;
pero aun cuando asf fuera, es indudable
que en China nace una cultura agricola
con rasgos tan caracterfsticos y pecu-
liares, que podemos considerar ese pafs
como uno de los tres centros inventores
y difusores de cultura.

Los tres panes que come actual-
mente la humanidad y cuyo uso sigue
difundiéndose, son como los fndices de
estas tres grandes culturas prehistoricas.
El trigo del Mediterrdneo, que invade
primero Europa, Asia y Africa y que,
transportado a América después del
descubrimiento, esllevado porel europeo
y el americano por sus viajes de

exploracién y conquista a Oceanfa y al
Asia Oriental, cerrando el cfrculo de 1a
difusién. El arroz de China, que conquista
el mundo asidtico oriental e invade las
islas de Oceanfa y que, después del
descubrimiento de América y del
contactode europeos y asidticos a través
del Nuevo Continente, llega a América
y a Europa y se difunde por ellas, hasta
alcanzar Asia nuevamente y cerrar otra
vez el circulo de la difusién. Y por
\iltimo, el mafz de Américaque, cultivado
primero en la regi6n fstmica o en la
andina, se difunde hacia el norte y el sur
del Continente hasta que el descubri-
miento de América por los hombres
blancos lo lleva a Europa, a Asia y
Africa, y su uso se esparce cada vez més
por todo el mundo. 1

A México le toca ser el corredor a
través del cual se difundieronenel siglo
X V1 el arroz asi4tico y el trigo europeo,
y por esa razén casi en todas las casas
mexicanas comemos diariamentelos tres
panes del mundo: el trigo, el mafz y el
arroz.

Quiz4 no hayan sido estos granos los
primeros que alimentaron al hombre en
esas tres zonas privilegiadas en las que
se invent6 la agricultura. Parece que .
tanto en el Mediterrdneo como en Asia,
otros granos fueron los primeros en
cultivarse, especialmente el mijo, y es
muy probable que en América hayan
sido las rafces comestibles: 1a papa, el
camote, la yuca, las que hayan
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alimentado primero al hombre ame-
ricano; pero las grandes culturas que se
fundan en el Mediterrdneo, en China,en
México y en Perd, s6lo alcanzan su de-
sarrollo pleno cuando pueden definirse
como culturas del trigo, del arroz o del
mafz.

- Perosiestastreszonas se caracterizan
por haber inventado el cultivo de los
cereales, independientemente una de
otra, no es ésta su Gnica semejanza. La
cultura en su aspecto superior tiene
ciertas formas que se reproducen
necesariamente cuando se llega a cierto
nivel cultural. La semejanza de
invenciones y procedimientos entre las
grandes culturas no indica necesaria-
mente influencia de una sobre 1a otra o
difusion en un sentido de rasgos
culturales; indica que el hombre es
fundamentalmente el mismo y que al
llegar a cierto grado de civilizacién se
€ncuentraante problemas fundamentales
idénli.cos que pueden recibir soluciones
Ssemejantes. Tal, por ejemplo, 1a in-
vencion del papel de 1os sellos. o pin-
taderas, del pincel, etc,, que encontra-
mos en las tres grandes zonas men-
cionadas y mediante procedimientos
tan cercanos entre sf, que han motivado
frecuentemente que se hable de difusién
de rasgos culturales, cuando en realidad
se trata de invenciones independientes.

Como se desprende del libro de

Victor Wolfgang von Hagen, intitulado
La Fabricacidn del papel entre los
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Aztecas y los Mayas, el papel es una de
estas invenciones independientes que
se realizan en una cultura cuando llegaa
cierto punto, y el paralelismo no sélo
existe en su invencion, sino también en
los diversos usos a los que se destina.

El libro de von Hagen trata por pri-
meravez in extenso el temadel papel en
la América Media y le da laimportancia
que tiene en la cultura de esta parte del
mundo. Se estudian en los capftulos que
siguen los problemas que suscita el
asunto; la técnica de la fabricacién del
papel, su distribucidn por el comercio y
eltributo, sus usos varios, como elemento
indispensable del ritual, como vestido y
como vehfculo del conocimiento
histérico, religioso, astronémico y
matematico de mayas y aztecas.

Para Von Hagen el papel es una
invencién maya, que después se difunde
porla América Media. En este punto no
estamos muy convencidosde que existen

~ argumentos bastantes para atribuir a 1os

mayas la invencién del papel, y nos
parece, en cambio, que su utilizacién
constante enel vestido yenel adornode
los dioses en la Altiplanicie demuestra
que su uso es muy antiguo entre los
nahuas y quiz4 tambiénentre los pueblos
que los habfan precedido en el dominio
del Valle de México.

Si se examina por ejemplo los fres-
cos teotihuacanos, se verd que muchos
adornos de papel, que se usaban para los



dioses aztecas, se encuentran repre-
sentados en dichos frescos, porloquees
de creerse que ya los teotihuacanos tu-
vieran conocimiento de la fabricacién
del papel, como seguramente lotuvieron
los toltecas, los mixtecas, los zapotecas
y quizd también los tarascos, ya que en
las Idminas de 1a relacién de Michoacédn
aparecen banderas semejantes a las
aztecas y que estaban hechas de papel.

Es muy probable que el papel seauna
de esas invenciones que, como en la
escritura, los sellos o pintaderas, el pincel,
el calendario ritual o tonalpohualli, 10s
dioses creadores, el dios de la lluvia,
etc., tengan que atribuirse a una anti-
qufsima cultura madre, que se encuentra
en la base de todas esas culturas es-
pecializadas del centro de México y del
norte de Centro América, y que haya
sido difundida desde unlugarque, segin
parece, debemos colocar en la parte sur
de Veracruz y en las zonas cercanas de
Tabasco, Oaxaca y Chiapas.

Muchos tocados de los personajes
que figuranenlasestelas de Tres Zapotes
yla Venta, parecen por su gran tamafio,
haber sido hechos de papel, pues de otro
material hubiera sido casi imposible
lle:varlos; por otra parte, sabemos que
los grandes tocados de los dioses aztecas
eran de ese material, porejemplo el de la
diosa de la tierra que se llamaba
precisamente amacalli, “casa de papel”.

Estamos seguros que el lector

encontrari en los capitulos que siguen
del libro de von Hagen muchos datos
que el autorhaacumulado ensuslecturas
y sus viajes y que lollevardn auna mejor
inteligencia de la importancia del uso
del papel en nuestras civilizaciones
aborfgenes, asf como a la discusion de
muchas ideas que se venfan repitiendo
sin haber sido sometidas a una critica

cientffica, y encontrard también deleite

al leer este libro cientifico, que estd

escrito en un estilo vivo y atrayente,

accesible a todos.

El primitivo papel americano se ha
examinado desde sus fuentes y en su
manufactura, pero sabiendo que en el
Meéxico antiguo se hacfa en cantidades
tan exiraordinarias que pueblos pequefios
entregaban 24,000 resmas anualmente
como tributo a los soberanos aziecas,
debemos esforzamos por determinar su
funcién en su desarrollo cultural, asf
como la parte que representd la politica
y la conquista, en la econom{a nacional
y en la religién.

Tres son los tipos de comprobacién
exhumados de las indagaciones que
ayudan a construir un cuadro de la so-
ciedad que el papel contribuy6 a crear.

La primera, y la mds directa y dtil, es
el Cédice Mendoza, que ha preservado
para la posterioridad uno de 10s rollos
de tributos de Moctezuma. En este
Cédice encuéntranse registrados los
pueblos que pagaban tributo de papel a
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los UeiTlatoanide Tenochtitldn: estaes
la comprobacién oficial y pictérica.
Siguenlos mazos para golpearlacorteza,
hechos en piedra, y ahora sabemos que
se modelaron para el prop6sito espe-
cffico de transformar la corteza en pa-
pel. Aparecen en Teotihuacén y en los
Estados de Morelos, México, Guerrero,
Oaxaca y Veracruz; la comprobacién
oficial es asf apoyada por la sélida
comprobacién de 1a arqueologfa. Por fin
viene el mundo vegetal y la distribucién
de los “drboles de papel”.

De esta sfntesis los aztecas surgen
con claridad, pero ;qué ocurre con los
pueblos de Yucat4n? Cae sobre los ma-
yas unmanto de oscuridad. Ellos fueron
fabricantes de papel y de libros, peroen
Su €aso no tenemos un rollo de tributos
que nos ayude a contestar la pregunta
ide dénde vino el papel huun del que
formaron sus genealogfas y calendarios
sagrados que se llamaban analteh?.

El.&rea maya era amplia. Inclufa, en

sus qlversas épocas (desde el periodo
prehistérico hasta la Alianza de
Mayapin, en el siglo X111 D.C.), 1as nu-
blosas regiones de El Petén, la regién
selvdtica de lo que ahora son las Hon-
duras Britdnicas, Campeche, Tabasco,
Veracruz, Chiapas y Quintana Roo y Ia
confinada penfnsula de Yucat4n. En ta-
les regiones hay higueras,”el 4rbol de
papel”, por doquier; pero desde que
Diego de Landa ocasion6 a la historia
cultural el perjuicio de quemar cientos
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de documentos mayas, no podemos sino
deducir de 1a comprobacién ffsica que
hay en nuestras manos, cudl o cudles
drboles se utilizaron. Existen nueve
especies conocidas del Ficus en el 4rea
de Yucatén, especies que vuelvenadarse
en cualquier parte del 4rea maya,
aumentandoen variedad y enniimeroen
las dreas cubiertas de la selva. De estas
nueve dos sonlas més comunes, el Ficus
catinifolia y el F. padifolia. Las hojas
de la primera, llamadas chimdn en el
diccionariode Motul, ocupaban un lugar
casi sagrado entre los mayas y se
esparcfan en los patios de los templos en
el ritual maya.

Puesto que se encuentran en abun-
dancia en y cerca de la Penfnsula de
Yucatén, y en virtud de que las fibras del

F. Catinifolia concuerdan estructural- -

mente con las del Cédice Dresden, no
podemos estar muy errados al suponer
que fue de este gran drbol de corteza gris
del que se hizo la mayor parte del papel
huun de los mayas. Lo mismo puede
decirse del F. Padifolia. Este gran 4r-
bol de corteza amarillenta pdlida, “es la
m4s abundante y ampliamente exten-
dida de las higueras estranguladoras
americanas”. Comienza como una vid,
estrangula o sofoca a la planta huésped,
y, con la edad, desarrolla un gran tronco
y muchas ramas de donde descienden
las rafces aéreas y penetran en la tierra,
dando origen a nuevos troncos y
formando un 4rbol del tipobaniano asi4-
tico. Estas rafces aéreas que penetran



en la tierra y que se tornan rafces
terrestres, bien pueden explicar la
referencia de Diego de Landa, en el
sentido de que el papel maya “se hacfa
de las rafces de un 4rbol “.

En la mds nebulosa antigiiedad,
cuando los indfgenas se extendieron
sobre el drea maya, hacfan (como mu-
chos de los indfgenas de 1a misma 4rea
todavia lo hacen) su indumentaria de
tela de corteza, de 1a corteza del tronco
delahiguera silvestre. Este es el método
universalmente adoptado por las tribus
primitivas de todas partes. Cuando la
tela de corteza comenzd a utilizarse co-
mo papel, cuando aquella dej6 de cubrir
el cuerpo para ser sustituida por la
indumentaria de algodén, cuando la
demanda dcl papel crecié con el de-
sarrollo cultural, la tala de todo 4rbol
se volvié una técnica que, indudable-
mente, debe haber disgustado a los
Jefes, puesto que de un modo inevitable
llevarfa, como ocurre en muchosluga-
res, ala desaparicién del 4rbol. Enton-
ces volvieron a las ramas y, sin duda
alguna, alas rafces aéreas del 4rbol como
el F. padifolia. Sus rafces aéreas que son
lisas y sin ramas, algunas veces alcan-
zan la longitud de treinta pies (9.15 m.)
y un didmetro de cuatro pulgadas (10.1
cm.), y, como los “LIBROS” mayas
tenfan de seis a ocho pulgadas de ancho
(15.2a20.3 cm.) y tanto como treinta
y cuatro pies de longitud (10.37 ms),
una rafz aérea que tuviera de dos a cua-
tro pulgadas de didmetro (5.08 a 10.16

cm.), facilmente podrfa dar un pedazo
de corteza que se extenderfa, al ser
golpeada, auna sola pieza de seis aocho
pulgadas de ancho (15.2 a 20.3 cm.) por
més de treinta pies de largo (mds de 9.15
m.). Es asf como los jicaques de Hon-
duras de hoy en dfa usan las ramas y las
rafces aéreas del 4rbol Ficus, obteniendo
de ellas 1a corteza para hacer papel. En
esta forma, tenemos un factor botdnico
que determiné la técnica del papel huun:
la larga hoja de papel golpeada sugi-
riendo 1a forma de un libro. Para usarlo
expeditamente, los artffices mayas do-
blaron el papel a modo de biombo, de
modo que esos libros pueden verse hoja
por hoja o pueden extenderse en su lon-

gitud total.

En la historia cultural del papel, €l
libro de dobleces aparecié tardfamente
dondequiera. Los egipcios enrollaronsu
papiro. Era un molesto sistema que
sometfa el papel a un rdpido deterioro.
No obstante, el rollo se utiliz6 durante
més de mil afios hasta que Calfmaco, el
custodio de la Biblioteca de Alejandria,
comenz6 en el siglo tres A.C. a doblar
las hojas de papiro en forma de libros.
Aun después de la invencién del papel,
hasta el siglo nueve, los libros en China

eran rollos.

No fue sino hasta la dinastfa Tang
cuando comenz6 a aparecer el en-
cuadernado, entonces, como entre los
mayas, el librolleg6 a plegarse amanera
de biombo. Asf pues, los mayas no sélo
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tuvieron libros doblados similares a los
producidos por los verdaderos fabri-
cantes de papel, los chinos, sino que
elios los cubrieron, entre ambos ex-
tremos, con madera o piel, a 1a que mds
tarde se adhirieron hermosas piedras,
anticipdndose con esto a las pastas
enjoyadas de 1a Europa Medieval.

No tenemos un conocimiento pre-
Ciso respecto a la edad del arte del pa-
pel entre los mayas. Probablemente
algunos de los libros quemados por
Landa y otros fanédticos, contenfan le-
yendas, gufas o incluso datos hist6ricos
que nos habrfan hablado mucho sobre
este aspecto y que quizd nunca co-
nozcamos. Sin embargo, sabemos que,
yaenelsiglotercero A.C.,los mayas la-
braban calendarios sobre piedra, pero
icudndo habrdn comenzado a registrar
sus calendarios en papel? Sabemos que
después del 889 D.C. los mayas dejaron

le erigir sus estelas con fechas. De
-ntonces en adelante todos estos im-
bortantes registros fueron registrados
en cédices de papel, ficilmente mane-
jables. De esta fecha de 889.D.C. po-
demos, pues, partir con certeza para
sefialar el advenimiento de la edad del
mundo del papel entre los mayas; pero
(fueron ellos los primeros americanos
en hacer tinicas de corteza y papel de
corteza, artes conocidas en todas las
naciones de la América Media?

No lo sabemos. Una creciente suma
de pruebas apoya la teorfa de que la
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cultura de los mayas no solo fue 1a més
antigua de las civilizaciones de la
América Media, sino también la que
facilit6 los elementos culturales m4s
elevados del resto de 1a América Media
y de México. Las culturas medias de
México tuvieron su primer contacto con
los mayas en el siglo tercero D.C,, si
bien es que aquellas, siglos mds tarde,
los asolaron y dominaron. Como los
mayas, los toltecas y los zapotecas de la
altiplanicie mexicana tenfan libros
jeroglificosendobleces, hechos y usados
como los de ellos. S6lo existen en la
tradicién, pues no se sabe que alguno
haya sobrevivido a la conquista. Si es
correcta la fecha de 660 D.C. que se ha
adjudicado al famoso tonala matl de
Huematzin,los toltecas casi pisabanlos
talones a los mayas en el uso del papel
para los libros. Entonces los toltecas y
los zapotecas ocupaban, en lo funda-
mental, la parte de México hoy cono-
cida como Oaxaca y Chiapas. All4
abundan las higueras y en grandes
cantidades se han encontrado mazos de
piedra para golpearla corteza. El pueblo
oaxaquefio de Amatlan (Lugar de los
4rboles de papel) lleg6 a ser m4s tarde
una poblacién tributaria de papel para
los aztecas, cuando éstos fueron sefiores
de México.

En Oaxaca se conocen seis especies
de Ficus. De éstas, cuatro, porel examen
de sus fibras, se cree que proveyeron a
los fabricantes de papel de la corteza
requerida. Puesto que su tributo a los



aztecas era en rollos de papel, se supone
que el Ficus padifolia (1a higuera cuyas
rafces aéreas caen en la tierra), y el
bonplandiana, conocido porlos aztecas
como iztacamatl (amate blanco),
proporcionaron gran parte del papel de
amatl cuyos blancos y largos rollos se
ofrendaron a las insaciables demandas
de sus dominadores.

Fue bajo la agresiva polftica de los
Uei Tlatoani Itzcoatl, en el siglo quince
D.C., cuandolos aztecas se desbordaron
de los lfmites de su lago en todas direc-
ciones, para establecer su dominio sobre
las tribus cercanas y lejanas y para
organizar su sistema de tributos en el
cual el papel era articulo importante.
Fue durante el gobiemo de Esteltzcoatl
(1428 - 40) cuando se construyeron los
gigantescos templos de Tenochtitldn,
cuando se trazaron calzadas sobre el
lago de Texcoco y cuando se elaboré el
ritual sacerdotal. El papel tenfa ya con
los aztecas, como con los chinos, su
aspectomégico, sagrado. Itzcoatl faci-
1it6 a los tenochcas 1a adopci6n de la
civilizacién azteca, pero fue bajo
Moctezuma I, lamado Ilhuicamina, el
Furioso, cuando los aztecas pasaron a
lo que ahora es Veracruz, Morelos,
Guerrero, Puebla, Hidalgo y hasta
Oaxaca. El papel de amatl fue el tributo
de los pueblos de todos estos estados.
Las dotaciones de papel venfan de
Morelos, el asiento de la tribu tlahuica,
adyacente al territorio azteca. El asiento
tribal de Quauhndhuac (Cuernavaca),

conAmatitldn, Tepoztldn y un grupo de
pueblos, incluso Amatldn, eran centros
productores de papel, asf como las
poblaciones de Oaxtepec, Yautepec e
Itzamatitldn sobre el rfo Yautepec: to-
das producfan papel en abundancia.
Ademis all4d estaba el pueblo de
Amacozitldn, fabricante de papel, sobre
el rfo Amacuzac, en el valle, que fue el
primero en producir papel en “hojas”

indicando un cambio de técnica. Esta

regién fue la primitiva y auténtica f4-

brica de papel del México antiguo.

Separada del valle de Andhuac por un

escarpado desfiladero, gran parte del

estado queda a menos de 5.000 pies

(1.525m.) y cuentacontodoslosclimas,

particularmente en su extremo sur

donde se hunde en la regién de tierra

caliente. All4 encuéntranse muchas

especies de amatl , el 4rbol del papel,

que crece alolargo de los arroyos, en-

cima de las capas de lava o en las pro-

fundas barrancas del valle. Y aquf, de

nuevo encontramos los mazos de piedra

con muescas para golpearlacortezaque

se usaron en esta antigua industria del

papel -los artefactos precolombinos

mds comunes que se encuentran en el

Valle-.

De las muchas higueras silvestres
que crecen abundantemente en More-
los, sabemos con seguridad que tres
especies proporcionaron sus fibras de
corteza para el papel: Ficus cotinifolia,
[ petiolaris, f. padifolia. El cotinifolia,
importante en la fabricacion del papel
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Simbolo del pueblo fabricante de papel
1lamado Itzamatitl4n (Morelos). Elrollo de
papel tiene en la parte superior un itztli -un

negro cuchillo de obsidiana que significa que
su papel procedia del Itzamatl, el 4rbol de
Papel cuyas hojas tenian la forma de cuchillos
deltztli. Es el amate prieto del México
moderno, Ficus cotinifolia.

delosmayas,igualmente lofue entrelos
tlahuicas. Lo conocfan por itzamatl
(castellanizado en amate prieto), en
vista de que su hoja tiene una forma
parecida a un cuchillo de obsidiana o
irzli. Al pueblo que queda abajo de
Huaxtepec, sobre el rfo Yautepec, se le
llamaba Irzamatitldn (Lugar de las
higueras negras). Entregaba cada seis
meses 8.000resmas de papel. El sfmbolo
jeroglifico y heréldico del puebloesun
rollo de papel amatl que en su parte su-
perior tiene un itxtli. El Itzamatlamate
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esti muy extendido no sélo en las
zonas més calientes de Morelos, sinoen
todo México.

El Ficus padifolia, 1a mas amplia-
mente extendida de todas las higueras,
de primera importancia segin lo vi-
mos para la fabricacion del papel de los
mayas, abunda en las dreas himedas y
entre los tlahuicas se conocfa por
amazquitl. Creciendo principalmente a
lo largo de los rfos y lagunas, era el
amate, del que tomaban sus fibras los
pueblos fabricantes de papel Amatitldn,
Amatlin y Huaxtepec. Es especf-
ficamente mencionado por Hernéndez
como papel de madroiio (seu unedone
papyracea). El tercero y el més im-
portante de todos los drboles para la
fabricacién del papel en la regién
tlahuicaerael amacoztic (drbol de papel
amarillo), castellanizado es amate
amarillo. Tenfa muchos otros nombres,
tales como tepeamatl y texcalamatl, E]
significado del primero es claro, puesto
que zepe (tl) es cerro y esta especie de
Ficus tiene el hdbito singular de adhe-
rirse a las rocas. El término texcalamar!
serefiere aotro de sus hdbitos peculiares
de crecer, de darse en los lechos de lava
(tezontli). Francisco Hernédndez describe
muy bien al ficus petiolaris: “Es el
amocoztic, al que algunos llaman papiro
de las rocas... el drbol se adhiere a las
rocas con gran tenacidad, en una forma
maravillosa... Prospera en Chietla
(Guerrero), en localidades montafiosas
y accidentales. Se adhiere a las rocas...



de donde procede su nombre de
tepeamatl”. Del amacoztic provenianel
papel hecho no en rollos, sino en hojas,
y Amacoztitldin (pueblo del papel
amarillo) fue uno de los prin-cipales
centros de este tipo de tributo. Latécnica
para la fabricacion del papel en hojas,
como Hermndndez la observo, es idéntica
ala de los otomies de hoy en dfa, lo que
sugiere que ya desde entonces el 4rbol
ibase volviendo escaso. Las largas tiras
de fibra de corteza interna, tomadas del
tronco o de las grandes ramas, no
pudicron obtenerse durante mucho
tiempo; latécnica cambid paraadaptarse
a las nuevas condiciones impuestas.
Como ocurre entre los otomfes, las
pequerias tiras eran lavadas, batidas y
unidas mediante el golpeado. De acuerdo
con Hernédndez, las hojas eran de dos
dodranes 918 pulgadas o 45.7 cm.) de
largo y uno y medio (13 1/2 pulgadas 0
34.2 cm.) de ancho, todo 1o que era
claramente expresado por el jeroglifico
de Amacoztitlin, el pueblo que lo
producia.

En Veracruz, donde se dan diez o
mds especies de Ficus, los totonacas
producian papel en el pueblo de
Amatitldn. Los tlaxcaltecas, en su pue-
blo llamado Iztacanatitlén (lugar del
papel de amatl amarillo), més que pro-
ducirlo, negociaban con él. Muchas 4reas
de Guerrero enviaban considerable
cantidad de rollos de papel, especial-
mente enChietla,donde el ficus se daen
abundancia. Bien conocidas eran las

tribus que vivian en lo que hoy es
Hidalgo y Puebla como fabricantes de
papel, y otros pueblos como
Yamanatitlin, Yacapixtla y
Amagquemecan(Amecameac),situados
en el actual Estado de México, eran
afamados por sus tinicas de corteza de
amate, del que se sacaban grandes hojas
de corteza.

@ »
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Simbolo del pueblo de Amatitlan, en Oaxaca.
Es un templo quemindose -indicacion de la
conquista- al cual estd unido un rollo de papel,
de amatl. En el afio IIT Acatl (1495 D.C.) el
pueblo de Amatitlin fue sometido a una dura y
corta conquista, bajo Moctezuma II. Tributaba
papel a Tenochtitlan hasta la llegada de Cortés.

En el reinado de Moctezuma II, el
largo brazo dela conquista alcanz6 hasta
la region de los mixtecas y zapotecas, y
enel afio III Acatl (1495 D.C), el pueblo
de Amatitldn, de Oaxaca, fue sometido
aunacortay acre conquista, forzdndosele
a producir largos rollos de papel de
amate. Los zapotecas tuvieron libros
como los toltecas; el hecho de que la
técnica de la fabricacion del papel fuera
extraordinariamente antigua, queda
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comprobado por la presencia de mazos
para golpear la corteza en todos los
depé6sitos arqueolégicos. Amatldn estd
en el Valle de Oaxaca, a_1500 metros
sobre el nivel del mar.

En aquel lugar se encuentran en
profusién muchas especies del Ficus
padifolia. Las aldeas y pueblos fabri-
cantes -de papel fluctuaban en su
poblacién entre los 150 y los 5000
habitantes. Casi en todos los casos,
también pagaban otras formasde tributo.
Todo el tributo se anotaba en los rollos
de tributo, siendo éstos los primeros
objetos que los espafioles buscaban
después de completar sus conquistas.

“El reino era casi tan grande como
Espafia”, escribi6 Cortés a su Rey. “La
mayor parte de los sefiores de estas
provincias residfan en ... 1a capital. El
Rey tenfa fortaleza en todas estas
provincias...y tambiénsuperintendentes
¥y recaudadores del impuesto para ver
por los servicios y rentas a que cada
provinciaestabaobligada ylocual estaba
inscrito en caracteres y pinturas sobre
una especie de papel que ellos tenfan.”

Fue asf como Cortés y sus hombres
dirigieron su atencién sobre aquellas
“provincias” que parecfan contener el
botfn m4s aceptable. “Con los libros de
las rentas de Moctezuma”, dice Bernal
Dfaz refiriéndose alos rollos del tributo,
“se podfa ver cudles eran las provincias
de las que el tributo de oro y en dénde
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habfa minas, cacao y mantas de algodén
y aellas quisimosir”. En esta forma, los
conquistadores se familiarizaron con la
geografia del tributo. Tan seguros eran
los documentos que Don Antonio de
Mendoza, aquel “més ilustre y buen
caballero y el ms digno de alta memo-
riendonde tuvo problemas polfticos con
Garrido Canabal, quien era gobemador.
Sali6 ue ahora se conoce como Cédice
Mendoza, mandando hacer copias tanto
enpapel europeo como enel nativo, para
que su soberano pudiera ver el fondo
histérico-social del “reino azteca’.

La copia principal que fue enviada a
Espafia fue robada en alta mar por un
pirata francés y llevada a Parfs. Allf se
doné a M. André Thevet, cosmdgrafo
del Rey de Francia, quien inscribi6 su
nombre sobre su portada y, después de
treinta afios de posesién, lo vendi6 en
cinco libras esterlinas a Richard
Hakluyt, capelldn del embajador brit4-
nico en Parfs. Hakluytlo llevé a Lon-
dres. Durante siglos queddé en la
biblioteca Bodleiana de Oxford como
objeto curiosoe interesante. Raleigh qui-
so incluir una parte de €l en su History
of the World, para mostrar la riqueza
que proporcionarfa una reconquista de
la Nueva Espafia, pero fue decapitado
antes de que pudiera lograrlo. Poste-
riormente aparecio en el volumen V de
uno de los folios elefantinos de las
antigiiedades de Lord Kingsborough.
Pero éste fue s6lo uno de toda una serie
de rollos de tributos. - <



Si Juan de Zumérraga no hubicra
destruido cientos de ellos (yaque Bernal
Dfaz dice que “los libros de las rentas de
Moctezuma ocupaban una casa entera”,
la geografia del tributo se podria ahora
compilar con exactitud. Todo lo que
sabemos, partiendo del conocimiento
general, es que eran 24,000 las resmas
de papel que debfanllevarse anualmente
ala capital de los aztecas. Consideradas
como proporciones delasinmensas can-
tidades de papel que se trasegaban enlas
tierras de Tenochtitldn, se-explica en
qué medida la civilizacién azteca debe
haber quedado plasmada sobre €l
cuando, finalmente, el papel seimpusoa
los aztecas.

Para hacer el papel s6lo son nece-
sarios dos instrumentos: una superficie
de madera plana y lisa y una piedra
estriada llamada muinto (del otomi
muini, golpear). Se notard que esta piedra
para golpear es idéntica a las Ilamadas
“planchas”, o sea los artefactos arqueo-
l6gicos que se encuentran por todo
México. Enefecto, los otom{es prefieren
usar una piedra antigua cuando pueden
hallarla Entonces toman pedazos de las
fibras hervidas, las cortan para adap-
tarlas a la forma de la tabla, se dejan
secar al sol. Una vez hecho esto, pre-
senta una superficie lisa del lado que
estaba adheridoalatabla, yunasuperficie
dspera que es sobre la que se golpe6 con
el muinto. En este Estado, el papel, que
mide cuatro por nueve pulgadas (10.1
por 22.8 cm.), se conoce por los otom{es

con el nombre de fze-cud. Se juntan
seis de estas hojas cada una en cuatro
dobleces, con las que se hace un
paquete amarrado y asf se ofrecen a la
venta en su pequefio mercado el dia de
plaza.

Entre los otomies el 4rbol mds en
uso tiene el nombre local de xalamatl
(otomf{, popa-tza) que produce un papel
rojizo, identificado como el Ficus
goldmanii. Otra planta del papel es el
arbusto 4spero tzitzicaztli (Urera
baccifera), también perteneciente a las
mordceas. Y de gran interés es la cuarta
planta del papel, lamorerao moral, que
en otom({ es tza-tze-cud y que seha iden-
tificado como morus celtifolia, un
moral del papel similarala planta usada
por muchos fabricantes de papel

asidticos.

En esta forma los otomifes, aunque
han olvidado los diversos usos alos que
sus antepasados dedicaron el papel
amatl, todavfaempleanlas técnicas més
adelantadas que desarrollaron 10s
artffices aztecas precolombinos del
pueblo de Amacostitldn, quienes
también desintegraban las fibras del
amatl hirviéndolas en agua con cal y
entretejfan el papel para formar hojas de
las que anualmente tributaban 160,000a
MoctezumalIl.

Los otomfes no son 1os inicos fabri-
cantes de papel en México. A algunas
millas de distancia, cerca del limite con
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Hidalgo, estd el pueblo azteca de
Chicontepec, en el Estado de Veracruz,
a una altitud de 600 metros, donde 1a
sierra termina y comienza la Huax-
teca, el paisaje desciende en grandes
declives y se perfilan cerros aislados.
Estos son los Chicome-tepetl -10s siete
cerros- de los que deriva su nombre
Chicontepec. Aqui 1as gentes del habla
ndhuatl, que ain viven conforme al
mundo antiguo, todavfa sumergidas en
el cultivo de 1a milpa, son como los
otomfes, fabricantes de papel en sus
ratos de ocio. Ellos recogenla corteza de
los édrboles cuando hay luna nueva
(cuandoestd tiemalaluna) y procedena
remojarla, hervirla y golpearla a la
manera otomf,

Pero en lugar de usar una piedra,
estos indfgenas emplean una mazorca
endurecida al fuego. Su papel, al que
laman cuah-amatl, es m4s fuerte, m4s
grueso y més fino que el de sus vecinos
losotomfes. Las hojasterminadas miden
aproximadamente 22 por 55 cm. La
fablicaciéndepapelestarea delamujer,
como lo es entre los lacandones de
Guatemalay los sumus de Hondurasque
batenlacorteza, o comoenlas tribus que
fabrican las “tapas” de Africa o de las
C¢lebes. Estas mujeres son tan h4biles
que pueden “batir” una hoja de papel en
20 minutos.

Los aztecas de Chicontepec usan casi

las mismas plantas para la fabricacién
del papel que los otomfes de Puebla: el
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Ficus padifolia, aquf 11amado cilamatl,
el Ficusinvoluta(tecomaxo-chiamatl),
laortiga Urera baccifera(teotzitzicaztli),
el moral, y una que no es moricea, la
acaciacuernode toro, acacia coriegera,
La inclusién de ésta acacia
(huitzimamaxali) se debe a la creciente
escasezde lahiguerasilvestre, y produce
un papel tosco, de fibras gruesas, m4s
dificil de hacer que el de la variedad de
las higueras, pero también se conoce
como cuah-amatl, €l nombre antigua-
mente reservado al producto del 4rbol
amatl. Es una notable confirmacion el
que los indfgenas actuales que usan la
unica técnica de los primitivos fa-
bricantes de papel méds adelantados de
todos, o sea la ebullicién de las fibras de
agua con cal y el entretejido subsi-
guiente en hojas, sean los herederos del
papel, los nativos de Amacoztitldn,
quienes llegaron muy cerca del molde
para el papel y de la técnica de la
verdadera fabricacién inventada por
los chinos.

Actualmente el papel amate se utili-
Za en una artesanfa que a continuacién
nos narra Alfonso Soto Soria, a quien
podemos considerar un cronista de las
artesanfas contemporaneas, tanto de
México, como de nuestros pafses lati-
noamericanos.

“Max Skerlow es un arquitecto de
ascendencia judfo-alemana que se de-
dic6 a hacer arquitectura y otras cosas,
pero de repente descubri6é que vender y



comerciar con arte popular y artesanias,
era buen negocio.

Loconocfatravésde Jorge Willmont,
de Raidl Camper y de un grupo de
estudiantes egresados del colegio
Francés Morelos, una de esas escuelas
con renombre, como es la Iberoame-
ricana ahora.

Max empezé a vender cerdmica,
textiles y cosas de ésas; realmente tenfa
muy buen gusto y acabé abriendo una
tienda ubicada en la calle de la Amar-
gura; se llamaba Caf¥é de la Amargura
donde est4 ahora la librerfa Porria. Era
una casa bastante grande, estodebe haber
sido por los afios sesentas; m4s 0 menos
fue contemporé4nea esta tiendaal cambio
del Bazar Sdbado a su lugar que ocupa
actualmente. La tienda era bastante
grande, arriba tenfa almacenes y
dep6sitos, abajo el café y la tienda de
artesanfas. (La conocf con el nombre de
Café de la Amargura). A la tienda
llegaban todos sus proveedores, vendfa
mayoreo también y por lo tanto llega-
ban muchos artesanos.

En algin viaje que hizo por
Pahuatl4n descubri6 las figuritas de papel
amate, de papel de xonote, de papel
morado que hacfan los otomfes de San
Pablito; empez6 a comprar las figuritas
para venderlas en su tienda. Por esa
€poca hacfanhojas de papellos otomies,
las cuales usaban como la cama para
poner las figuritas.

Yo tenfa mucha relacién con San
Pablito y con Pahuatldn, porque un tio
mio fue Presidente Municipal, undoc-
tor que llegé a hacer su servicio social
y ahf se quedé; se llamaba Adelfo
Aguirre; como dije, mi tfo era un doctor
tabasquefio que conoci6 ese pueblecito
porque ahf hizo su servicio social. A €l
le gusté mucho el pucblo y radico una
temporada larga, se hizo de amistades
y tal. Después de recibirse y haber ter-
minado su servicio social, regreso a
Tabasco en donde tuvo problemas polf-
ticos con Garrido Canabal, quien era
gobernador. Sali6é de Tabascoy elinico
lugar donde tenfa clientela y lo cono-
cfan, era Pahuatldn, asf que regresé con
sus hijos y mi tfa.

Lo fbamos a visitar seguido, estoy
hablando de mds o menos cuando yo
tenfa seis afios de edad, asf que €s un
montonal de tiempo; y desde entonces
empecé air sistemdticamente a €S¢ lu-
gar; después mi tfo regresé a vivir a
Tabasco; yo ya habfa hecho relacion
con algunas gentes de ahf, Radl Lopezy
otros amigos; entonces regresamos sis-
teméticamente a Pahuatlén.

En mis vacaciones iba all4; segui-
mos yendo con mucha frecuencia y
desde entonces tuve mucho contacto
con todas las artesanfas de esa region,
visitando varias veces San Pablito y
pueblos aledafios.

En alguna ocasion, cuando trabajaba
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con Carlos Mérida, lellevé 1as hojitas de
amate pequefiitas, es decir, las que se
hacfan normalmente allf; le gusté a
Carlos Mérida el papel y empez6 a di-
bujar en €l, entonces me pidi6 que le
consiguiera hojas grandes. Nos cost6
mucho trabajo a Raiil Lépez y a mf
hacer que los otomfes hicieran hojas
gran-des para cuadros importantes; se
lasllevé a Carlos, estas eran 1as primeras
hojas grandes.

De ahf agarraron vuelo los otomfes y
comenzaron a hacer mucho papel y a
venderlo, para forrar muebles, decorar
biombos, etc. Y es cuando comienza la
tradicién de hacer papel de muchos
tamafios.

A Max le gustaron estos papeles y
compr6 algunos, para venderlos en su
tienda, pero no tenfan ninguna utilidad,
fuera de las gentes que los compraban
para utilizarlos en muebles. Max tuvo
una idea genial, otros de sus provee-
dores eran los alfareros de la regién
cercana de Iguala, de Xalitla, San
Agustin delasFlores, Tolim4n; una se-
rie de pueblos metidos por las regiones
del rfo Mezcala que hacfan cerdmica,
una cerdmica crema, decorada con
figuras muy libres de expresién, flores,
corridas de toros, etc. También hacfan
esculturitas de pajaritos y plantas. Es-
tos puebios en esa época estaban in-
comunicados, m4s o menos a uno o dos

dfas en burro de su casa a la carretera;
entre otras cosas también hacfan unas
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tinajas muy grandes que vendfan como
a 50 pesos, muy frigiles y quemadas a
baja temperatura. Era muy penoso para
ellos venir a la ciudad de México a ven-
der sus productos, algunas veces se les
rompfan en el trayecto en burro, y
después esperar el camién y trepar sus
cosas teniendo que pagar su pasaje,
ademds pagar por los bultos que habfa
que transportar; llegar a 1a ciudad de
México y llevar todo eso a las tiendas y
a los'lugares en donde les compraban
sus productos.

En muchas ocasiones se ponfan los
artesanos a vender sus cosas en la calle
porque no eran por encargo y real-
mente era muy complicado vender su
mercancfa. Le entregaban a Max, en su
tienda, figuritas, macetones, ollitas,
molcajetes, para ver si se podfan vender
allf. También se vendfan en la Zona
Rosa que empezaba a promover arte-
sanfas, al Museo de Artes Populares y al
aeropuerto.

A Max se le ocurri6 la brillante idea
de darles el papel que habfa comprado
con los otomfes a los pintores y deco-
radores y pedir que le pintaran y dibu-
jaran en el papel las mismas figuritas
que realmente tenfan mucho car4cter y
mucho sentido indfgena, y descubrié el
negocio més fabuloso. En un principio
comenzaron a dibujar en sepias, que era
el color que utilizaban en la cerdmica,
pero poco a poco fueron incorporando
colores mds vivos y dindmicos, usaban



generalmente temple y vinci, y después
sali6 el politec que fue lo que utiliza-
ron porque e€ra un pigmento més
permanente.

Max empez6 a vender estos papeles;
nadie sabfa de d6nde era. A nadie se le
ocurrfa esta combinacién de otomfes de
la Sierrade Pueblaconnahuasdel Estado
de Guerrero y se vendfan muy bien y
muy caros. Eran de un gran exotismo.
Max hizo correr el rumor de que eran
piezas pintadas por los herederos de los
antiguos C6dices prehispénicos, de un
pueblo misterioso, que sélo €l sabfa
dénde se encontraba, que le habfa cos-
tado mucho trabajo sacar estas piezas
porque no querfan vender los secretos
de sus cédices; eran bastante intere-
antes los dibujos de esa €poca, muy
ligados alo que erala cerdmica pero con
una estilizacién muy especial. Los dos 0
tres pintores que estaban haciendo esas
co-sas eran realmente muy buenos y
paralos nahuas de esta regién resulta-
ba mucho mds productivo pintar pa-
peles de amate que era un rollito que se
llevaba debajo del brazo, en lugar de
andar cargando las ollas con toda esa
complicacién de traerlas a México.

Al principio no tenfan control sobre
el papel, por un lado Max compraba el
papel a los otomfes y cuando llegaban
losnahuasles dabael papel, lesencargaba
el trabajo y la tnica fuente de abaste-
cimiento que tenfan era la de Max

Skerlow, que tenfa el control del papel,
el que dosificaba para que no hubiera
una gran abundancia para no bajar
precios.

Alginmal dfapara Max, coincidieron
los otomfes con sus papeles con los
nahuas de Guerrero e hicieron su con-
tacto directo y les compraron a los
otomfes el papel y tal; empezaron a
producir més de lo que normalmente
Max les solicitaba.

Ya teniendo la fuente directa para
conseguir el papel de los otomfes, mas
pintores nahuas y mds gente delaregion
empezaron a pintar y toda esta pro-
duccién se la llevaron a Max; pero la
producci6n iba aumentando y Max ya
no tuvo suficiente dinero para absorber
toda la produccién de la sierra; los
artesanos empezaron a llevar su pro-
duccion a otras tiendas, a otros lugares y
tal, y en ese momento Max perdio el
control del negocio que se difundi6 por
todos lados. La elaboraci6n del papel
de amate pintado bajé los precios al
grado que ahora yo me imagino que el
papel sé vende por la décima parte del
precio que Max vendfa hace 25 afios;
por otro lado, surgieron verdaderos
genios de la pintura del papel de amate
que han sido promovidos por institu-
ciones como FONART, organizando
COncursos con premios importantes, y
los papeles de amate que han ganado
estos premios se han cotizado a precios
altfsimos.
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Figuras para ofrendas, curaciones, brujeria y ritos mégicos recortadas de papel amate. Grupo
indigena Otomi de San Pablito, Sierra Norte del Estado de Puebla.
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La produccién del papel amate sigue
siendo de las mismas regiones, por un
lado el papel en sf viene de la region de
Pahuatldn y la decoracién, de estos
pueblos de 1a Sierra de Guerrero. Desde
hace mucho tiempo no he visto la
produccién de cerdmica que se realiza
por esos pueblos.

Ahora la produccién del papel de
amate pintado es gigantesca, hay cosas
de extraordinaria calidad y otras muy
malas. También los precios son muy
variables y estoles hadadomuchodinero
alos nahuas y a los otomfes de la sierra
aliviando en algin modo las penurias
que pasaban, pero reflexionando, los
tinicos que sufren son los drboles, es
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decir, se agotaron todos los amates,
morales y xonotes de la regién de San
Pablito; creo que ahora ya se estdn
trayendo de las regiones tropicales del
sureste y de 1a regién de Tampico, pero
ademds han incorporado otros drboles
que tradicionalmente no se utilizaban.

Desgraciadamente asfesla historia.
Sinquererloy deunamanera accidental,
Max Skerlow descubri6 y ech6 a andar
una nueva posibilidad artesanal que estd
regada por todo el mundo, y no tiene
arriba de treinta afios. Todo mundo
supone que esta manifestacién es de
arraigada tradicién y que proviene dela
época prehispdnica y de los tlacuilos,
pintores de Cédices.”

La Fabricacién del Papel entre los Aztecas y los Mayas.

Editorial Nuevo Mundo. I
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JOSE DEL VAL BLANCO

CULTURA Y ESTADO EN MEXICO;
LOS RETOS DEL FIN DEL SIGLO

Identidad nacional: reproduccién y
cambio

La sociedad mexicana cambia, y
cambia aceleradamente. Pautada por el
Estado nacional en la bisqueda y
mantenimiento de la unidad y de la
homogeneidad cultural durante el siglo
que culmina, es hoy sacudida por un
conjuntode procesos combinados, tanto
de caricter interno como extemo, que
ponen en evidencia entre otros, dos

aspectos cruciales.

El primero es el deseo generalizado
de continuar participando de una
“identidad nacional mexicana” -
condicién indispensable de la sociedad
nacional- como valor fundamental y
vigente paralosdiversos sectores (1) de
esta sociedad.(2)

1 Seutilizaenestetextoel término “sector” en suacepcién general de "subdivisién de una poblacién”.

2 Esto se evidencia en el temor reiterado por todos los sectores a la perdida de la identidad nacional
por efecto de los procesos mundiales de globalizaci6n o por nuevas estrategias econémicas como

puede ser el TLC, etc.
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El segundo se expresa mediante la
critica creciente delos contenidos de esa
“identidad nacional mexicana”. Los
valores que comprendfa ésta son cue-
stionados hoy por los diversos sectores
y desde diversas perspectivas en que
esta sociedad se reorganiza, expresa y
demanda.

El Estado nacional ha participado
en ambos procesos de maneras
diferentes. Con respecto al primero, ha
sido el promotor fundamental de la
nacionalidad contempordnea y ha
desarrollado en consecuencia las
instituciones que considera bdsicas para
su reproduccién (SEP, UNAM, IPN,
INAH, INBA, INI, etc.) de manera
cuantificable y explicita a través de los
recursos asignados a ellas.

En el segundo, en el cuestio-
namiento de los valores que comprende
la identidad nacional, el Estado tam-
bién ha participado, si bien su funcién
ha sido esencialmente de arbitraje. En
este sentido ha desarrollado una re-
lativa capacidad de respuesta a las
demandas de los sectores emergentes
y cuestionadores mediante la crea-
cién de espacios especfficos para su
atencién (DGCP, MNCP, PCF, DPC,
CND, etc)

En algunos caso su accién ha deri-

vado en el aceleramiento de procesos de
transformacién cultural, mediante el
desarrollo de estrategias que culminan
en la consolidacién de nuevos espacios
para el desarrollo cultural; en otros su
acciénhasidomdsbien retardataria. No
obstante, 1a resultante contemporinea

no puede analizarse como producto

exclusivode suacciénocomoineficacia

en el logro de sus propésitos.

Sin embargo el Estado mexicano se
transforma y tendencialmente se ade-
cua a las aspiraciones de la sociedad.

Esta necesaria adecuacién n<
responde, ni debe responder, mecé
nicamente a los requerimientos pun-
tuales y coyunturales de los sectores
demandantes a partir de su fuerza rela-
tiva, sino que sus definiciones deben
encaminarse a dar respuestas al con-
junto de tendencias generales de de-
sarrollo de 1a sociedad nacional (3) enel
contexto interno e internacional con-
temporéneo. Es esta su funcién regula-
toria bésica.

Un entendimiento cabal de estos
fenémenos de cardcter general es
condicién indispensable para la
comprensién del significado profundo
de lo que denominamos “cultura
nacional”. Es asf{ mismo condicién
necesaria para la definicién de las

3 Entre las que destaca sin duda la sana emergencia de las identidades regionales y su vocacién de

generar una cultura regional.
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acciones del Estado en el 4mbito de la
cultura.

A partir de explicitar estos procesos
y situaciones estaremos en condiciones
de comprender a qué nos referimos
cuando hablemos, ya sea afirmando o
cuestionando, de “la polftica cultural”.

Es necesario que la polftica cultural
del pafs no se defina al margen o sin
relacién explfcita y cuantificable con la
polftica de desarrollo social, de lo
contrarioestaremos reduciendolacultura
a algunas de sus expresiones, de manera
obvia, a las manifestaciones artfsticas.

Los procesos de consolidacién del
Estado nacional de 1a primera mitad del
sigloprodujeronun desgaste yundesfase
enlarelaci6n entre el desarrollonacional
general y el desarrollo cultural.

A partir de 1a década de los 60as, la
progresiva autonomizacién de ambas
llevéalacrisisde 1968,1a cual podemos
caracterizarenmayormedida como crisis
cultural. Crisisenlosobjetivos generales
del pafs y los modelos de relaciones
sociales y econémicas que 10s sustenta-
ban, 1o que habitualmente se caracteriza
como crisis de hegemonfa o pérdida’del
CONSenso. '

~ En diversos momentos hist6ricos se
haintentado definiruna polftica cultural
sin articulacién explicita con la polftica
general de desarrollosocial y econémico.
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Las consecuencias han sido siempre las
mismas: laimposibilidad de llevar ade-
lante 1a polftica cultural disefiada 'y la
consecuente autarquizacién y margina-
lizacién de los espacios e Instituciones
culturales.

Lo anterior implica la necesidad de
desarrollar una reflexién sistemaética,
permanente y de cardcter prospectivo
que intente entender y dar respuesta de
manera simult4nea a las aspiraciones de
los diferentes sectores de la sociedad
nacional, garantizando su desarrollo
potencial y promoviendola articulacién
del conjunto de procesos bajo 1a nor-
matividad de un Estado nacional tam-
bién cambiante; 10 que habitualmente
se denomina recomposicién hegemo6-
nicaoreformulaciénde consensos. ;Qué
es entonces cultura Nacional?




Cultura Nacional y nacionalidad.

La cultura de unanaciénes: el con-
junto de hechos, objetos, pricticas, pro-
cesos, instituciones, construcciones sim-
boélicas y concepciones del mundo que
los miembros de una sociedad crean,
desarrollan y transforman para esta-
blecerunarelacién simbélicaeficientey
g0zosa con un territorio, una organi-
zacién social y un proyecto de futuro
que generalmente debe ser promisorio.

La sociedad nacional, constituida
por individuos y sectores que expresan
intereses diversos, produce asimismo
una pluralidad de hechos, objetos,
précticas y procesos. Es el conjunto
abigarrado, parcialmente organizado y
contradictorio de éstos 1o que podemos
denominar cultura nacional.

Ninguna expresi6n particular puede
considerarse més representativa de la
cultura nacional que otra, sin embargo
algunos de estos hechos, objetos,
précticas y procesos se consolidan como
mis eficaces simbélicamente que otros
para més personas durante perfodos de

tiempo m4s largos.

. Larazénde que esto sea asf, m4s alld
de un supuestovalorintrinsecode dichas
pricticas y procesos, implica que el

Estado por medio de sus instituciones -
principalmente las de cardctereducativo
y cultural- y los sectores, grupos.de
opinién y acci6n civiles a través de las
institucionesnoestatales, eligen, arbitran
y apoyan financieramente algunos de
estos productos y procesos culturales.

Promoviendo asf que mediante su

reproductibilidad a través de los medios

masivo s de comunicacién y las indus-

trias culturales alcancen O parezcan

alcanzar un nivel mayor de consenso y

representacion. '

Esta accién continuada en el tiempo
es la que produce 1a articulaci6n de los
estereotipos (4) consolidados de cultura
nacional que son reproducidos sistemd-
ticamente hacia el interior y el exterior
del pafs.- o

Este conjunto de estereotipos €x-
presan la nacionalidad cultural de un
pafs y son los temas del nacionalismo
cultural, esto es la nacionalidad

explicita.

La vigencia relativa de estos este-
reotipos est4 determinada asf mismo por
el grado de eficacia simbdlica que
alcanzan en el contexto nacional e inter-
nacional al cual estos estereotipos deben
responder razonablemente. La dismi-
nucién de su eficacia, mis que implicar

4 Ensuacepciénde: imagen o idea aceptada por un grupo, opinién o concepcién muy simplificada

de algo.
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una negacién de ellos, da cuenta de su
insuficiencia ante nuevas situa-ciones
sociales, y su incapacidad de
transformacién.

Cultura aceptada, culturastoleradas:
articulaciones. -

El conjunto de estereotipos crista-
lizados determina también las tenden-
cias de produccién cultural de un pafs,
ya que es a estas tendencias a las que se
les asignan recursos y espacios para su
desarrollo y divulgacion. Es lo que
podemos denominar provisionalmente
1a cultura aceptada.

Simultdneamente a estos procesos y
de manera sistem4tica la sociedad en su
totalidad, todos sus sectores, producen
conjuntos diversos de hechos, objetos,
précticas y procesos que por lo general
alcanzan una eficacia simb6lica Ii-
mitada, que aunque aspire a genera-
lizarse, si no concuerda con las ten-
dencias generales vigentes, es decir la
polftica cultural, no encontrard espacios
y recursos suficientes para su creacién y
desarrollo. Son lo que podemos deno-
minar, también de manera provisional,
como las culturas toleradas.

Estas dos opciones: 1a cultura acep-
tada y las culturas toleradas se articulan
de maneras diversas y complejas en un
intercambio sistemdtico y desigual. Por
lo general, la cultura aceptada recibe
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aportaciones permanentemente de las
culturas toleradas; se puede afirmar que
son fuentes fundamentales de su
desarrollo.

A 1a inversa, las culturas toleradas
reciben relativamente pocos aportes de
lacultura aceptada y carecen de recursos
para apropiarse de elementos de ésta.
Se desarrollan con recursos locales y su
fuente casi exclusiva es la iniciativa
comunitaria, local oregional, enel mejor
de los casos.

El vertiginoso desarrollo de los
medios de comunicacién ha derivado
en la reiterada definici6bn de una su-
puesta “cultura de masas”, no obstante
esta cultura de masas, si lo es, depende
irremisiblemente de la produccién
cultural de los individuos y de los
diversos sectores que producen cultura.

El poder de los medios radica no en
una produccién cultural especffica y
exclusiva, sino en la seleccién y
financiamiento de ciertos productos
culturales que logran mayor eficacia de
audiencia de manera complementaria
con los anuncios comerciales; por lo
general y cada vez més nftidamente con
las telenovelas, los espectdculos de gran
formato y las competencias deportivas.
Resultaevidente que algunos de ellos no
pueden considerarse estrictamente
productos culturales.

Muchos otros productos culturales




susceptibles de reproduccién através de
los medios masivos no pueden serlo,
bdsicamente por la inexistencia de
recursos, canales y proyectos que
permitan el acceso de estos productos a
los medios; es decir no encuentran
espacio de desarrollo en la polftica
cultural vigente,

Esta tarea deberfa alcanzar prioridad
dando paso a una democratizacién
efectivadel “aire” que permitaunacceso
diverso y sencillo por los diferentes
sectores a los medios masivos. In-
dudablemente, esta tarea requiere de la
funcién reguladora del Estado y es, hoy
por hoy, una tarea pendiente en las
sociedades contemporéneas, de manera
dramética en la sociedad mexicana, lo
que necesariamente implica un cambio
en la legislaci6n especffica.

Patrimonios culturales y politicas
culturales.

Los diversos sectores sociales que
crean, promueveny consumen la cultura
aceptada y las culturas toleradas,
participan de tradiciones a su vez
diversas, unas més antiguas que otras,
pero todas irremisiblemente contem-
pordneas. Su reproducci6n conlleva el

acarreo de diversos patrimonios cul-
turales sedimentados y en permanente
reinterpretacion.

Los diversos patrimonios son €n-
tonces reconocidos como valores
sociales, principalmente mediante el
proceso educativo, y obtienen legi-
timidad en mayor o0 menor medida a
partir de 1a “fortuna histérica” del grupo
portador (5) ; es decir, del sector sociaitl
con el cual se identifica tal patri-
monio y no como a menudo se inter-
preta: como resultado de su valor
intrinseco.

La promoci6n diferenciada de estos
patrimonios mediante los recursos
destinados alacreaci6n y suconsecuente
inserci6n en las industrias culturales y
los medios masivos de comunicacion,
se aparece entonces como definitoria.
Es este proceso el que evidencia
nftidamente la polftica cultural implfcita
o explfcita de un pafs.

El cambioprofundo que experimenta
la sociedad mexicana desde hace dos
décadas, que tiene su expresion jurfdica
en el reciente reconocimiento cons-
titucional de 1a nacién mexicana como
una nacién pluricultural, obliga a reo-
rientar entonces los recursos, medios y

5 Casoparadigmitico de este proceso son los pueblos indios de México que siendo portadores deuno
delos patrimonios més significativos tienen escasas posibilidades de desarrollarlo osus posibilidades
estin limitadas por la insuficiencia de reconocimiento nacional.
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funciones en poder de las instituciones
Culturales, tanto piiblicas comoprivadas,
hacia un desarrollo cultural miltiple y
plural.

Solo mediante medidas explicitas y
eficaces de acceso a la cultura, a su
produccién, reproducciény consumoes
quelasociedad mexicanaexperimentard
avances en la democratizacién cultural
del pafs; a mi juicio, condici6én in-
dispensable de toda democratizacién
ulterior.

Es la transformacién del acceso a la
cultura en todas sus formas lo que
permitird el desarrollo de nuevas
culturas: educativas, polfticas, econ6-
micas, sociales, etc., es decir las cons-
truccion de una nueva hegemonfa cul-

tural, con sus valores especfficos y sus
précticas concretas.
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Produccién cultural, productos
culturales.

Enel complejoprocesode produccién
cultural los productos culturales son
solamente un aspecto del proceso.

La cultura aceptada es en mayor
medida una cultura de productos, se
enfatiza y se difunde el productocultural,
éste es sujeto de valoracién y mercadeo.

A la inversa, las cultural toleradas
son en mayor medida culturas de
procesos culturales, son estos los que
alcanzan difusién, su valoracién es
bésicamente local y se ubican fuera del
mercadeo; se desenvuelven con el apoyo
del Estado, sin el apoyo del Estado, y en
ocasiones contra el Estado mismo.

Por lo general los procesos de
produccién cultural deben concluir en
un producto cultural aceptable. Que
esto no suceda asf deriva en muchas
ocasiones de la asimetrfa de acceso a
recursos (econémicos, de conocimiento,
etc.) para lograrlo.

Asf mismo esta debilidad de
resultados da cuenta del escaso interés
en su reproductibilidad.

Demaneramuy frecuente se apoyala
produccién de un bien cultural. Se
apoya su creacién hasta alcanzar un
resultado, no obstante ahf culmina su
accion y por lo tanto el proceso se ve



trunco ya que no se contempla su
inserciénenlasindustrias culturales, los
medios masivos y cuando es posible en
los espacios de mercadeo.

El apoyo y financiamiento a la
produccién cultural que no toma en
cuenta todo el proceso tiende a per-
derse sin alcanzar resultados inte-
rales, esto sucede en mayor medida
cuando hacemos referencia a pro-
ductos y procesos de las culturas
toleradas. '

Alta Cultura y Culturas Populares.

Estas diferencias -causa y conse-
cuencia de la asimetrfa de sus inter-
cambios- fomentan la autonomizacién
de la cultura aceptada y de las culturas
toleradas, que en el devenir histérico
aparecen cristalizadas, diferenciadas
y aparentemente contradictorias. Es
éste el caso de la llamada “alta cul-
tura” y de las llamadas “culturas
populares”.

Esta autonomizacién no da cuenta
del valor de los procesos y los productos
culturales en sf mismos, sino de la
ubicacién social y posibilidad de sus

creadores y portadores de alcanzar
recursos y difusién.

Cuando los procesos polfticos asu-
men la cultura explicitamente como
espacio de confrontaci6n, 1a cultura de
élite y las culturas populares aparecen
entonces como culturas enlucha, no ex-
clusivamente por los recursos sino por '
su aspiracién a convertirse en estereo-
tipos aceptables para las mayorfas so-
ciales con caracterfsticas excluyentes

6).

Frente a esta situacién la definicién
de una polftica cultural diversificadora
de recursos y difusién puede colaborara
redefinir la articulaci6n de los sectores
culturales, sus procesos y productos, asf
como enfrentarladesigualdadde acceso
alos recursos. :

La diversificacién de opciones debe
cuidar de no colaborar en la frag-
mentacion social, generando espacios
rigidos y grupos de interés consolidado
(clientelismo) en sectores sociales
predefinidos.

Las tendencias recientes deben
estudiarse cuidadosamente ya que
pueden producir nuevas formas de
cristalizacién cultural, algunas ten-

6 0 ", . " .
:;::i::n:t:\sﬂ nl:roallém:;as en el pais que enfrentan a los "grupos culturales” en tomo a qué
“literatura fcil" ies eben alf:anzar difusi6én, y mediante qué recursos, o la més ingenua entre
a facil" y "literatura dificil", expresan con bastante nitidez esta situacién.
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dencias apuntan en este sentido, por
ejemplo la creacién de instituciones o
programas dirigidos de manera explicita,
no alas diversas ramas de creacién, sino
a sectores especfficos como pueden ser:
los jévenes, los nifios, 1os ancianos, las
mujeres, los homosexuales, los presos,
etc.

La redefinicién de la oferta de
recursos debe darse en el contexto de las
diversas ramas creativas y categorfas de
productores, promoviendo la creacién
de todos los sectores, estimulando como
valor fundamentalla calidad de creacion
en cualquier circunstancia. No hacerlo
de esta manera provoca la pérdida de
rigory calidad creativa y tiende a debilitar
1a producci6n cultural de los sectores y
del conjunto social, colaborando a la

autonomizacién artificial de espacios
culturales (7).

La Promocién Cultural

Por circunstancias histéricas com-
plejas, y enperiodoslargos, laaccién del
Estado en el campo cultural se ha
desarrollado principalmente a través
de lo que se ha denominado pro-

mocién cultural. Esta promocién cul-
tural ha alcanzado concrecién en la
creacién de instituciones, definicién de
espacios y la contratacién de una can-
tidad importante de agentes de la
institucion denominados “promotores
culturales™.

La acci6n de estas instituciones y
promotores culturales nunca ha sido del
todo clara: de manera principal por el
caricter discreto y casufstico de su
accién: esdecirporlaarbitrariedadenla
toma de decisiones y 1a falta de criterios
consesuados y explfcitos.

Siconsideramos que los individuos

-y los grupos son los productores de

cultura y ésta se produce en cualquier
circunstancia (qué es lo que pro-
mueven estas instituciones y sus
agentes? Es una especie de misterio
aceptado. En la prictica esta buro-
cracia, como toda burocracia, tiende a
reproducirse y crecer mediante cual-
quier artilugio conceptual: cursos,
talleres, investigaciones, eventos, etc.

La burocracia cultural ha consu-
mido de manera creciente los escasos
recursos que el Estado ha destinado ala

7 Este seria el caso por ejemplo de FONART que durante muchos afios no estimulé la creacién
cultural, sino se dedic6 a comprar artesania sin criterios de calidad y rigor creativo, provocando la
irrupci6én masiva de una pseudoartesania y desestimulando 1a creaci6n artistica de calidad en esta

rama de expresién cultural.
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creaciér} y difusién de 1a cultura (8). Es
necesario una profunda reformulacién
de l.a Intervencién estatal en suinsercién
activa en la produccién cultural de toda
123 sociedad, 1a cual ha avanzado ya en
ciertos espacios mediante el mecanismo

" de becas, estfmulos a la creatividad y el

recientfsimo Sistema Nacional de
Creadores eliminando la discrecio-
nalidad burocrética como criterio para
1a asignacion de recursos. No obstante
es urgente liberar en mayor medida las
fuerzas de creacién de la sociedad y
liberar los recursos que hoy son gasto
corriente de las instituciones dedicadas
a “la promoci6n cultural”.

Hacia una nueva relacién entre
Instituciones y Creadores Cul-
turales.

Laaccién de estfmulo ala creaciény
difusién cultural tenderd entonces al
reconocimiento de la creacién de todos
los sectores, estimular4 1a creatividad y
el rigor creativo en todos los campos y
evitard la fragmentaci6n de las diversas

producciones culturales en entes
auténomos y en contradiccion.

Es condicién inexcusable el que en
los programas a desarrollar se con-
templen las desigualdades histéricas de
oportunidades de los diversos sectores
de creadores culturales y en las diversas
regiones. La accién del Estado tenderd
acorregirdichasdesigualdadesmediante
la distribuci6én razonaday compensatoria
de recursos, bajo 1a norma fundamental
de calidad que debe presidirla creacién

cultural. 9

Tarea fundamental serd asimismo 1a
de disefiar una polftica de medios
masivos de comunicacién que lleve asu
uso racional e intensivo sin que €sto
implique en ninguna circunstancia la
administracién de los mismos. Se debe
normar juridicamente el acceso a ellos
porel conjuntodela sociedad, enningin
casomonopolizarel tiempoenbase aun
grupo privado o piblico.

La accién cultural del Estado
mexicano deber4 insertarse de lleno en

8 Porejemplo, si enunaciudad de provinciaexiste un grupo depintores jévenes, laburocracia cultural
lc-:s ofrece cursos de promocién cultural, impartidos por sus agentes, que muchas veces no son
pmtore‘s. Lo que esos pintores jévenes necesitan es ver pintura, pinceles y tintas, para locualno
se requieren agentes y administradores, sino el trabajo combinado de exposiciones itinerantes de
buena pintura, becas para la produccién de cuadros, salas de exposicién, ¥ acercamiento a los
{'nerca..d?s de pintura. Todas estas tareas pueden ser desarrolladas por un nimero muy pequefio de

administradores culturales”. En cualquiera de las ramas dela creacién sucede de manera similar.

9 Lo que podemos comprender como "democratizacién de la cultura”
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el proceso de descentralizacién en la
tomade decisiones, mediante lacreacién
de espacios especificos en los cuales la
participacién Federal, Estatal, Municipal
se compense con la participacién de 1os
grupos de la sociedad civil, princi-
palmente de los creadores de cultura.

En una sociedad como la mexicana,
en situacién de cambio acelerado y en

busca de seguridad en la continuidad
cultural, esta polftica ampliard el campo
ylas oportunidades paraque los diversos
sectores pongan en juego Sus recursos
culturales para promover la continua
redefinicion de los estereotipos que den
nuevo sentido de nacionalidad y de
identidad cultural a la sociedad
mexicana. W
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Artesania del mes

- La guerra del golfo

Con mucha frecuencia suelen algunas personas condolerse por los efectos
“desastrosos” que lamasificacién de los medios de comunicacién acarrea

a la cultura popular y a la tradicién de los pueblos. Esta pieza artesanal |
demuestra que los efectos negativos no se dan necesariamente como
cuando una chola cuencana cambia su vistosa pollera por un blue jean.
Ucumicho es una poblacién ubicada en las remotas sierras de Jalisco,
México. Carece de agua potable y de alcantarillado, pero sf tiene energfa
eléctrica por lo que casi en todas las casas hacen presencia las antenas de
televisién. Dificilmente comunicado con poblaciones més grandes, es la
televisién la gran ventana al mundo para Ucumicho.

Esta pieza de cerdmica se 1lama “La Guerra del Golfo”. Los campesinos
d<.3 Ucumicho se informaron de ella y de su desarrollo a través de la tele-
Visién y la artesana autora de la misma plasmé este acontecimiento
mundial demostrdndonos, ademds de sus habilidades y destrezas, la
manera comgella interpret6 el mentado evento. Se trata de un helic6ptero
que lleva misiles y soldados armados en actitud de asalto. El pezesen el
estado de Michoac4n un elemento reiterativo en las expresiones artesa-
nales y de cultura popular. En esta pieza se confunden el helicéptero, el
pez y la guerra con una monstruosa apariencia. Las partes extremas del
transporte de guerra y de los misiles se transforman en la cola del pez. El
piloto da la impresi6n de estar en las entrafias de un gran monstruo. La
muerte -tan frecuente en el alma popular mexicana- estd también
incorporada.

Esta artesanfa demuestra que el arte popular continda viviendo y se adapta
alos tiempos y a la siempre cambiante vida social y que el progreso, en
su sentido positivo o negativo, no es necesariamente incompatible con la
\cultura popular que tiene una visién diferente de la realidad. )







W

Cidap
Ecuador - OEA





