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Los seres humanos somos temporalizados. Vivimos presentes, pero 
lo que hacemos o experimentamos está condicionado por una serie 
de acontecimientos que tuvieron lugar en el futuro y, gran parte de 
las actividades que realizamos tienen sentido en función de lo que 
esperamos ocurra en el futuro pues, vivir es planificar. Somos, además 
parte de colectividades en las que nuestras vidas se desarrollan y, 
por mucho que quisiéramos, no podríamos desarrollarnos aislados 
del contexto social ya que muchas de nuestras facultades, como 
aprender el manejo de un idioma, solamente se dan en relación 
con otras personas. Desde que nacemos nuestra supervivencia 
depende de otros y nos incorporamos a los procesos de coexistencia 
aprendiendo de los demás. Aprendemos para adaptarnos a la 
colectividad, pero también para poder organizar nuestras vidas 
en función del futuro.
 
Cada colectividad se diferencia de las otras de la misma especie 
debido a la creatividad de que estamos dotados. Nuestras vidas 
se organizan en virtud de ideas, creencias, pautas de conducta y 
relaciones con la realidad que colectivamente han sido creadas a 
lo largo de los años. Somos parte de una cultura, pero la cultura no 
es estática sino siempre cambiante, de allí que vivir es acoplarse 
a los cambios que se dan en el entorno humano del que somos 
parte. Cambiar es superar el pasado y proyectarse hacia el futuro, 
pero superar el pasado no implica deshacernos de una carga ni 
despreciar lo que quienes nos antecedieron realizaron. El pasado 
merece respeto porque, no seríamos lo que ahora somos si no 
hubiéramos partido de lo que ya estaba hecho cuando nacimos. El 
pasado está compuesto de una serie de realizaciones que responden 
a la dinámica de la creatividad de nuestra especie.
 

nota editorial
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En esta entrega de Artesanías de América, sus artículos destacan 
nuestra dimensión temporal. Las fiestas religiosas populares se 
llevan a cabo partiendo de tradiciones, es decir manifestaciones 
de lo ocurrido antes que da sentido al mantenimiento de una serie 
de expresiones colectivas, pero esa tradición, de la que depende la 
identidad cultural, no implica inmovilidad, hay que cambiar pero 
respetando lo hecho que nos da sentido. Las artesanías cobran 
respetabilidad en cuanto son portadoras de identidades forjadas 
en el pasado. Alfonso Soto Soria, que en vida aportó con fuerza al 
desarrollo del CIDAP, es ya pasado, pero sus realizaciones estarán 
siempre presente en las actividades que esta institución realice en 
el futuro. n
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Los símbolos son parte de la realidad en que nos desenvolvemos los 
seres humanos, en cuanto nos comunicamos recurriendo a objetos de 
distinta naturaleza de aquellos a los que nos referimos.  El lenguaje es el 
sistema de símbolos, con mucho, más difundido y usado. Extendiendo 
este término podemos hablar de lenguajes de otras creaciones humanas 
en cuanto comunican situaciones diferentes a su apariencia. La función 
básica del vestido es cubrir el cuerpo para protegerse de las condiciones 
del ambiente, pero además puede comunicar una serie de situaciones 
ajenas a esta función, lo que justifica hablar de un lenguaje del vestido.

Una de ellas es comunicar el género al que pertenecen las personas que 
los visten, siendo esta diferencia distinta en las diversas culturas, como 
suele ocurrir con el idioma.  Las idea de pudor son generalizadas y el 
vestido responde a ellas estableciendo lo que es aceptable mostrar u 
ocultar. También comunica los estamentos sociales a los que pertenecen 
los usurios según las normas de cada sociedad, así como la pertenencia 
a determinados grupos como es el caso de lo uniformes. En otros caso 
se usan con fines ceremoniales según lo que se pretenda realizar o de-
mostrar. Este artículo aborda algunos de los sentidos que las prendas de 
vestir tienen dentro de las colectividades correspondientes.

EL LENGUAJE DEL VESTIDO

CLAUDio MALo GonzÁLEz

ensayo
1
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Símbolos y comunicación

Como integrantes del reino 
animal, tenemos que comer para 
nutrirnos, que cubrir el cuerpo 
para protegernos de las incle-
mencias del tiempo, que dormir 
para recuperar fuerzas. Estas y 
otras necesidades las satisface-
mos partiendo de cómo nuestra 
estructura biológica está confor-
mada. La manera de salir ade-
lante de estas apetencias varía 
de especie a especie; mientras 
los vacunos, para nutrirse limi-
tan su alimentación a vegetales, 
pastos y los leones y tigres solo 
ingieren carne –para ponderar lo 
absurdo de una propuesta, sue-
le decirse que es como volver 
vegetariano a un león- nosotros 
nos calificamos de omnívoros 
porque nuestras condiciones or-
gánicas nos hacen receptivos a 
una gran variedad de alimentos. 

nuestro sistema de relacio-
nes con  la realidad que nos cir-
cunda, va mucho más allá de las 
limitaciones biológicas. nuestro 
psiquismo superior altamente 
desarrollado nos posibilita lle-
garnos a los entornos físicos 
humanos con otra visión  para 
conocerlos y, cuando se trata 
de actuar, recurrir a estrategias 
distintas. La vida humana es 
cambio, tanto a nivel individual 
como colectivo y la iniciativa de 
ese cambio nace de nosotros. no 
se trata tan solo de adaptarse a 
las condiciones que el medio nos 
impone, también modificamos al 
medio de acuerdo con las condi-
ciones que nosotros queremos 
tener.

Esta capacidad nos lleva a 
crear un universo diferente que 
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se gesta en nuestras ideas. Antes 
de cualquier invento –cambio e 
invento están cercanamente em-
parentados- los cambios se dan 
primero en nuestro interior, en 
el mundo de las ideas. Antes de 
iluminar el bombillo eléctrico, 
ya existió en la mente de Tho-
mas Alba Edison iluminando 
sus ideas. Esta realidad, creada 
de muchas maneras,  -la libertad 
es esencial a la creatividad,- se 
denomina  desde un enfoque an-
tropológico cultura.

Posiblemente el hecho de 
mayor importancia en el distan-
ciamiento entre nuestra especie 
y las demás fue el inicio del uso 
del lenguaje. Los símbolos na-
cidos de nuestro psiquismo su-
perior constituyen otro universo 
del que no podemos prescindir 
y el lenguaje es el código más 
usado. Mediante el lenguaje ex-
presamos contenidos de diver-
sa índole que se encuentran en 
la realidad y creamos una serie 
de significados que, de alguna 
manera, enriquecen nuestra re-
lación con el medio. Tratándose 
de la vestimenta es posible poner 
de manifiesto una gran variedad 

de significados según las diver-
sas situaciones de la cultura. Po-
demos hablar de un lenguaje del 
vestido en cuanto es portador de 
símbolos e informa situaciones y 
condiciones.

Vestido, entorno natural y es-
tructura corporal

La función básica del vesti-
do es proteger al cuerpo de las 
inclemencias del clima, igual lo 
hacen el esquimal en Alaska con 
su atuendo de piel de oso polar 
que el beduino en el desierto con 
su túnica para mitigar el calor 
solar, pero hay otras manifes-
taciones e ideas que el vestido 
transmite a los demás, como la 
modelo en una pasarela, el dis-
frazado en una fiesta, el militar 
en una parada, el clérigo al ce-
lebrar un oficio, el obrero en su 
trabajo específico, el alumn@ de 
un centro educativo.

Mediante el  vestido  mani-
festamos la situación en la que 
nos encontramos, como la novia 
el día de su matrimonio.  El jefe 
de una tribu selvática muestra su 
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condición dentro del entorno en 
el que vive luciendo algún tipo 
de atuendo. La corona de plumas 
en la región amazónica -la con-
sideramos como una prenda de 
vestir, aunque otros crean que se 
trata de un adorno-  indica que 
quien la porta es el que mayor 
autoridad tiene y que no necesa-
riamente la usa en la vida coti-
diana. Se trata de componentes 
culturales del ropaje que varían 
de cultura a cultura.

El sentido y limitación del 
vestido puede cambiar, como 
lo ocurrido en la cultura occi-
dental las últimas décadas. Es-
taba claramente definido que el 
pantalón era una prenda exclu-
siva del hombre y el vestido de 
la mujer. Así como en nuestros 
días causaría enorme sorpresa 
que un hombre vista faldas en la 
vida diaria, hace unas décadas 
era igualmente sorprendente que 
una mujer use pantalones, ni si-
quiera en situaciones necesarias 
como cabalgar. En nuestros días 
el pantalón se ha convertido en 
una prenda bisexual y predomi-
na su uso en las mujeres.

La idea inicial a este cam-
bio consideraba que, al usar una 
prenda masculina, la mujer re-
nunciaba a los encantos propios 
de su género y se masculinizaba; 
esta visión ha cambiado ya que 
en los conglomerados humanos 
se considera que los atractivos 
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femeninos igual se destacan con 
falda o pantalón. no se ha dado 
ningún paso en el uso de faldas 
por parte del hombre, ya que es-
tas prendas mantienen la conno-
tación  cultural de identificar al 
género femenino. La vestimenta 
es un componente de las formas 
de vida que pueden cambiar par-
cial o totalmente, ya que no so-
mos estáticos.

Si la función básica del ves-
tido es protegerse de las condi-
ciones del ambiente, lo lógico 
sería que fuera funcional para 
cumplir con este propósito y 
que, además, no afecte a la co-
modidad de quienes las usan 
considerando que vivir es actuar 
con mayor o menor intensidad. 
En el caso citado de los esquima-
les y los habitantes de la región 
amazónica se da esta condición. 
Pero al intervenir factores ajenos 
a esta funcionalidad, no es raro 
que interfieran con la comodidad 
y que quienes la usan prefieran 
dar prioridad a otros factores 
propios de los entornos cultura-
les en que viven.

El cuerpo humano tiene su 

diseño que responde a su con-
dición biológica.  Proporcional-
mente la cabeza es más grande, 
ya que protege a un cerebro más 
desarrollado, las manos están 
liberadas de sustentarse o mo-
vilizarse y su función es, como 
múltiple herramienta, manipular 
de diversas maneras objetos. El 
pie se ha especializado para la 
sustentación y la movilización 
al haber desaparecido el pulgar 
oponible y contar con un arco 
que facilita la movilización, este 
diseño funciona para mantenerse 
perpendicular al piso, protegido 
por algún tipo de calzado. Por 
lo menos en la civilización occi-
dental, está ampliamente difun-
dido, sobre todo en las mujeres, 
el uso de tacones altos que fuer-
zan la posición del pie con rela-
ción al piso, con las consiguien-
tes molestias y limitaciones Se 
da mayor importancia a elevar 
la estatura y resaltar la figura del 
cuerpo que a adecuarse a las pe-
culiaridades naturales.

Debe la vestimenta adecuar-
se a  las condiciones del clima 
pero, en un pasado no muy leja-
no, hombres y mujeres preferían 
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usar prendas que contradecían la 
necesidad de aliviar el calor en 
zonas tropicales, como las cortes 
de Brasil mientras fue imperio. 
Ceremoniales de diversa índole 
no respetan las condiciones cli-
máticas ya que se da mayor im-
portancia a patrones culturados 
creados que a la adaptación al 
medio que es propia de nuestra 
condición animal. Condiciona-
mientos culturales como colores 
responden a patrones sociales, 
pero no afectan a la estructura 
de los cuerpos. Pero en otros 
casos sí; la deformación del pie 
de las mujeres en la China del 

pasado para reducirlos, es una 
muestra de cómo patrones cultu-
rales, relacionados en este caso 
con la idea de belleza del cuerpo 
femenino, llevan a situaciones 
sorprendentes, por decir lo me-
nos, como es la valoración de la 
pequeñez del pie como símbolo 
de belleza.

Vestido y condición social

El vestido nos dice también 
cual es la condición de las per-
sonas que los lucen. Los milita-
res, mientras tengan esa calidad 
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formal, deben usar vestimenta 
que al gran público señale su 
condición. Además de este men-
saje general, hay variaciones que 
indican el arma de la que forman 
parte,  como marina o aviación 
y, dada la condición jerárquica 
de esta institución, el nivel que 
tienen; en unos casos si se trata 
de oficiales o soldados comunes 
y, dentro de estas condiciones 
generales, mediante signos la 
categoría.

Algo similar ocurre en el 
ámbito de lo religioso. Hasta 
hace unas décadas, todo sacer-
dote católico debía vestir sotana 
en la vida cotidiana para que el 
público reconozca de inmedia-
to, su condición. La pertenencia 
a diversas órdenes religiosas se 
expresa también mediante colo-
res y modelos de la vestimenta. 
En el caso de las religiosas, esta 
distinción se mantiene, no solo 
para indicar su condición, sino 
la comunidad de la que son par-
te. En otras religiones, como la 
budista, la túnica de color que 
visten los monjes se mantiene y 
quienes asumen esa condición 
tienen la obligación de vestir de 

esta manera permanentemente. 
También se manifiesta el rango 
con variaciones en los vestidos, 
como es el caso de los obispos y 
demás jerarcas.

Los denominados uniformes 
de algunas instituciones podrían 
estar en esta categoría. Los más 
generalizados son los de centros 
educativos; no se trata de una 
disposición general, cada esta-
blecimiento decide los modelos 
y colores. Se considera que, me-
diante esta práctica, se robustece 
el sentido de pertenencia que sa-
tisface los intereses de la institu-
ción y del estudiante. Se ha dis-
cutido si vale la pena mantener 
esta modalidad pero, en nuestro 
medio, predomina la tendencia 
positiva.

Desde hace algún tiempo 
el uso de uniforme se ha ex-
tendido a instituciones de tra-
bajos, como oficinas. Al igual 
que en los centros educativos, 
se trata de establecer la vincu-
lación laboral de los trabajado-
res con la empresa por razones 
de identidad y, con frecuencia, 
de control. Usar el uniforme de 
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determinada oficina o banco 
refuerza la imagen de unidad 
que no la tendría si cada em-
pleado se vistiera a su antojo. 
Hay también casos de tipos 
de vestimenta según el oficio 
como el de los meseros de sa-
lones.

Vestido,  identidad y ceremo-
nial

Partiendo de que identidad 
es el conjunto de rasgos que dis-
tinguen a una colectividad de 
otra, desde el punto de vista an-
tropológico cultural, uno de los 
rasgos suele ser la vestimenta; no 
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se trata de una decisión de autori-
dad como el uniforme de un cen-
tro educativo o de los militares, 
sino de expresiones forjadas a lo 
largo del tiempo y con conteni-
do histórico. Las personas visten 
voluntariamente ese ropaje, pero 
pesa mucho en esta decisión el 

fuerte sentido de pertenencia 
que quieren mostrar a los demás. 
Puede, y de hecho ocurre, que 
personas de un grupo decidan 
cambiar de vestuario, lo que, por 
regla general, indica que ha per-
dido peso su sentido de identidad 
o, a la inversa, que la persona 
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quiera dejar de identificarse con 
el grupo y para lograrlo, deja de 
vestir como lo hacía. 

La tradición es el factor 
que legitima esta identidad a 
través del vestido. Es muy fre-
cuente que determinados gru-
pos étnicos sean identificados 
por esta expresión corporal, lo 
que ocurre con colectividades 
indígenas en América o negras 
entre las tribus del África, pero 
también tiene que ver con tipos 
de grupos que se identifican por 
su condición social y forma de 
vida. En América tenemos los 
casos de los gauchos argentinos, 
los huasos chilenos, los charros 
mejicanos, entre otros, que están 
vinculados con trabajos agríco-
las –en los casos mencionados 
en los que el caballo es un ele-
mento fundamental- y, además 
de sus destrezas sobresalientes 
en el manejo de las cabalgaduras 
y el tratamiento a los vacunos, se 
caracterizan por formas de vida 
propias que les diferencian de 
los demás integrantes de la cul-
tura global, como preferencias 
por comidas, pautas de corteja-
miento a las mujeres, sus actitu-

des frente a los que no forman 
parte de su grupo, sobre todo los 
habitantes urbanos.

Siendo, tradicionalmente el 
vestido un factor para reforzar 
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las diferencias de género, estas 
peculiaridades se dan, quizás 
con más fuerza, en las mujeres 
en cuanto las personas de los 
subgrupos mencionados del gé-
nero femenino, demuestran su 
condición y sentido de perte-
nencia mediante el ropaje y los 
adornos a él vinculados. Hay 
también casos en los que el tipo 
de vestuario se circunscribe so-
lamente al género femenino. El 
caso de la chola cuencana es un 
ejemplo, ya  que se circunscribe 
a un grupo de mujeres de esta 
ciudad y su área de influencia, 
que se caracteriza por determi-
nadas condiciones sociales y 
ocupacionales y que las perso-
nas visten con satisfacción y a 
veces con orgullo. Cholas, con 
características similares, hay en 
otras partes, siendo renombradas 
las cholas paceñas en Bolivia.

 Dentro de esta vestimenta 
identificatoria hay elementos que 
indican el grado de holgura eco-
nómica y respetabilidad social 
de quienes las usan. En el caso 
de la Chola Cuencana, una de 
las prendas es la macana -chales 
elaborados con técnica ikat- en 

las que se puede hacer una cata-
logación según sea de vida diaria 
o de fiesta. El color, sobre todo 
en el pasado, era un indicador de 
la condición de quien la usaba, si 
era casada, viuda o soltera, por 
ejemplo, para que los integrantes 
de la comunidad sepan la actitud 
y comportamiento que debían 
asumir frente a ellas.

Con variaciones, hay vesti-
dos que se usan en la vida coti-
diana –los de diario como los ca-
lifican algunos- hay otros cuyo 
uso es ocasional ante determi-
nadas situaciones que tienen un 
carácter especial. Podríamos ca-
lificarlos de ceremoniales siendo 
ejemplos claros los de sacerdotes 
para la celebración de determi-
nadas ceremonias o los que en 
algunos países visten los jueces 
en los tribunales. Están identifi-
cados con tareas específicas im-
portantes en las colectividades. 
Mirar a un sacerdote católico 
haciendo compras en un mer-
cado en un día cualquiera con 
ornamentos para celebrar misa 
causaría, cuando menos, sor-
presa al igual que en una ciudad 
de algún país encontrar en un 
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restaurante común a jueces de-
gustando una hamburguesa ro-
ciada con cerveza, vestidos con 
los atuendos de los tribunales. 
Hay ceremoniales no oficiales 
como una boda.

La suntuosidad suele ser 
un factor con cierta frecuencia 
relacionada con ceremoniales. 
En nuestra área andina, sus inte-
grantes blancos y mestizos están 
pendientes de determinadas oca-
siones –generalmente relaciona-
das con religiosidad- para vestir 
fuera de lo común. Los danzan-
tes en diversas manifestaciones 
de religiosidad popular, realizan 
sus actividades vistiendo atuen-
dos muy distintos y llamativos 
que a veces representan situacio-
nes diferentes a la realidad coti-
diana. En las fiestas del Corpus 
Christi los danzantes de Pujilí en 
el Ecuador, se caracterizan por la 
majestuosidad y originalidad de 
su ropaje. no es que quienquiera 
puede usar esa vestimenta, para 
poder hacerlo hay que reunir 
determinadas condiciones esta-
blecidas y sancionadas por las 
comunidades, siendo motivo  de 
honor acceder a esta distinción.

 Ver a la novia que se casa 
con un vestido común, causa ex-
trañeza pero no desaprobación. 
Sería mucho más sorprendente 
que, días después de contraer ma-
trimonio, se reintegre a su trabajo 
luciendo el vestido de novia. Los 
funerales son actividades en las 
que, de alguna manera, cuenta la 
vestimenta de los deudos. En el 
ámbito occidental el color ha sido 
un reconocido indicador de luto, 
siendo el predominante el negro, 
no solamente para la asistencia al 
sepelio sino como señal de luto 
por un período de tiempo. Hasta 
hace unas décadas, las viudas de-
bían mantener una vestimenta de 
este color por toda la vida o hasta 
contraer otro matrimonio. So-
cialmente funcionaban normas 
convencionales sobre el tiempo 
para vestir de este color según la 
vinculación de parentesco con el 
fallecido.

En China se considera que 
el color del luto es el blanco. Las 
diferencias culturales son múl-
tiples como lo demuestra este 
contraste ya que en occidente 
blanco no es señal de pesar sino 
de júbilo como lo expresa el 
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color de la vestimenta en deter-
minadas celebraciones como el 
matrimonio para la novia, la pri-
mera comunión para los niños. 
Por lo menos en nuestro entorno 
estas prácticas se han debilitado 
con tendencia a la desaparición. 
Cada vez, sobre todo en sectores 
urbanos, las personas de clase 
media y alta restan importancia 
al color de vestimenta relacio-
nada con la muerte, si bien se lo 
mantiene en áreas campesinas.

Disfraz y estatus social

Disfrazarse implica recurrir 
a otra vestimenta que indique la 
situación transitoria del disfra-
zado. Se trata de una forma de 
vestir que dura poco tiempo, de 
acuerdo con el tipo de celebra-
ción de que se trate. Hay patro-
nes ampliamente generalizados 
como el payaso cuya función es 
realizar actividades festivas que 
provoquen hilaridad entre los 
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que observan. Los disfraces están 
vinculados a celebraciones que 
hacen pausa a la vida cotidiana 
con la intención de vivir momen-
tos de deleite al incursionar, por 
poco tiempo, en realidades que 
se sabe son ajenas a las formas 
de vida. Se trata de una evasión 
placentera de las exigencias de la 
vida diaria y el disfraz refuerza 
esta separación. Hay festividades 

generalizas como el carnaval que 
con gran frecuencia se identifica 
con el disfraz avalado por viejas 
tradiciones. Célebres son, por su 
secular tradición histórica, los de 
Venecia y en nuestros días tienen 
renombre mundial los de Río de 
Janeiro.

La variación voluntaria en 
la vestimenta no se limita al 
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disfraz. Claras o encubiertas,  
las personas se diferencian por 
su pertenencia a grupos sociales 
jerarquizados. Las sociedades 
no son estáticas, de manera que 
–salvo casos como la sociedad 
de castas de la india- funciona 
la movilidad social mediante la 
cual los integrantes de una cul-
tura aspiran a llegar a mejores 
estamentos y sentir satisfacción 
cuando así ocurre. Para ello re-
curren a vestuarios que, de algu-
na manera, indican esa posición. 
En el pasado la situación era más 
clara ya que había normas gene-
ralmente aceptadas que estable-
cían que para vestir tal tipo de 
indumentaria se necesitaba ser 
parte de un grupo reconocido le-
galmente por los privilegios con 
que contaba. Si alguien contra-
venía estas normas con prendas 
propias de grupos sociales más 
altos, además de la reprobación 
social podía ser objeto de san-
ciones claramente establecidas.

Estas prohibiciones se ex-
tendían a los materiales. Durante 
la colonia, solamente las perso-
nas consideradas como blancas 
podían usar prendas de seda; 

había una norma legal en Lima 
en virtud de la cual si una per-
sona -sobre todo del género fe-
menino- que no era de esa raza 
lo hacía, merecía penas como la 
confiscación del vestido a la que 
se añadía azotes si es que se re-
incidía y llegaba a la expulsión 
de la ciudad. La ropa era un indi-
cador de status social reconoci-
do y las que disfrutaban de esos 
privilegios eran celosas en evitar 
que otras invadan su territorio. 
En las últimas etapas de la co-
lonia la administración española 
vendía las condiciones sociales y 
se dieron caso de mulatas que las 
compraban y así ostentaban po-
der vestir seda. De esta situación 
surgió el viejo aserto “aunque se 
vista de seda, la mona mona se 
queda”.

Condición social y homogeni-
zación

Desde distintos ángulos, toda 
sociedad se caracteriza por dife-
rencias sociales entre sus inte-
grantes, dependiendo de muchos 
factores, entre otros la condición 
económica. El tipo de vestido 
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es un indicador que responde a 
tales condiciones y también,  a 
veces un medio para aparentar la 
pertenencia a determinados ni-
veles superiores. La moda es el 
factor que, en gran medida, está 
vinculado con esta situación so-
cial. Podemos hablar de modas 
permanentes que se mantienen 
por un mayor período de tiempo 
y que se daba, sobretodo, en el 
pasado en cuanto los vestidos, 
a veces por decisión de autori-
dades, obligatoriamente debían 
ser usados por los que formaban 
parte del estamento correspon-
diente. En algunas ocasiones 
determinadas prendas se refie-
ren a estos grupos sociales; en 
el Ecuador cuando se dice “los 
de poncho” se hace referencia a 
los que forman parte de estratos 
sociales bajos, sobre todo cam-
pesinos. Suele decirse que las 
leyes que implican obligaciones 
solo funcionan para los de pon-
cho. Debido a que determinadas 
prendas, como las pelucas, po-
dían ser solo usadas por los inte-
grantes de la nobleza, el término 
“pelucón” designa a quienes son 
parte de altas jerarquías.

En los últimos tiempos, so-
bre todo en la civilización oc-
cidental, la moda se caracteriza 
por su transitoriedad y rápido 
cambio. El título del libro de Gi-
lles Lipovetsky “El imperio de 
lo Efímero” analiza cuan poca 
duración tiene la moda en el ves-
tuario y su poder en estamentos 
elevados de cada sociedad. Los 
encargados de realizar los cam-
bios son los diseñadores cuyo 
peso en los usuarios depende del 
renombre que hayan alcanzado 
en sus modelos. La permanencia 
de la moda tiene corta duración 
ya que es aceptada por sectores 
pudientes de la sociedad y que 
luego se incorporan a grupos 
menos elevados. El término “pa-
sado de moda” se refiere a estas 
formas de uso según la novedad 
de las innovaciones.

Contra corriente a esta tó-
nica de la vestimenta para es-
tablecer diferencias sociales y 
de categorías, se dan procesos 
homogenizadores. En nuestro 
tiempo la “bluejeanización” es 
un caso evidente. Esta prenda de 
vestir identificaba a trabajadores 
del campo en Estados Unidos, 
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sobre todo a los que estaban vin-
culados a la ganadería. En la dé-
cada de los sesenta, en ese país, 
en el proceso de protesta contra 
los formalismos sociales, perso-
nas de las ciudades comenzaron 
a vestir bluejeans como símbolo 
de la informalidad ante la sim-
bología social de la vestimenta. 
Esta prenda, sin que se den las 
condiciones para la protesta, se 
ha extendido en el mundo, espe-

cialmente en el hemisferio oc-
cidental, como un medio para 
acabar con las diferenciaciones 
sociales expresadas por el ves-
tido, superando los patrones de 
género y condición económica y 
con el afán, consciente o incons-
ciente, de expresar alguna forma 
de igualdad basada, según afir-
man muchos de l@s que lo usan, 
en la comodidad. Esta manifes-
tación que se arraigó en los cen-
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tros urbanos se ha extendido a 
amplios sectores campesinos. Se 
puede hablar de la función de los 
uniformes, en este caso sin nece-
sidad de pertenecer a determina-
dos sectores de la comunidad.

El vestido, que comenzó 
siendo un medio para proteger-
se de los rigores del clima, ha 
sido un muy rico receptáculo de 
símbolos cuyo mensaje se refie-
re a múltiples diversidades de 
las personas y grupos humanos, 
actitudes frente a normas esta-
blecidas, e indicador de papeles 
que se representan en diversas 
situaciones. El componente pu-

dor se da prácticamente en todas 
las culturas, siendo el vestido un 
medio para responder a esta ne-
cesidad social estableciendo lo 
que hay que cubrir y descubrir 
en diversas situaciones y vincu-
lado a ideas y creencias “peca-
minosas”. En el mundo animal 
no se dan estas restricciones, la 
desnudez es el estado normal y 
mirar muy excepcionalmente a 
un animal usando vestidos, nos 
parece extraño y anormal. En 
algunos casos, la vestimenta hu-
mana que desafía las reglas de 
pudor, nos hacen pensar que se 
trata de retornar al mono desnu-
do que fuimos.  n
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LA CErámICA TrADICIONAL PErUANA

SiRLEY RíoS ACUñA1

1 Historiadora de Arte por la Universidad nacional Mayor de San Marcos. Ac-
tualmente conservadora, curadora e investigadora del Museo nacional de la Cultu-
ra Peruana.

Los ceramistas tradicionales del Perú, a la tecnología prehispánica, 
incorporaron durante la Colonia técnicas.
En la costa norte Simbilá y Chulucanas  se ponen en práctica el paleteado, 
el uso de labradoras y el negativo. Cajamarca era una importante región 
de producción, queda en la memoria la elaboración de la pallama con 
reminiscencias de las vasijas vidriadas del S. XViii.
En Ayacucho sobresale el distrito de Quinua donde se continúan elaborando 
las iglesias de techo. En esta región fue reconocido con un estilo propio 
el ceramista Leoncio Tineo ochoa.
En  Puno, en Santiago de Pupuja y Pucará hay la producción de chuas 
o chuwas que son platos vidriados, los famosos “Toritos de Pucará”, 
las apajatas o jarras matrimoniales y las limitatas, incalimitas o botellas 
ornamentales.
En Cusco, que desde la Colonia generó talleres artesanales de cerámica 
vidriada y en la primera mitad del S. XiX se impulsó en el ámbito 
campesino la elaboración de objetos bruñidos sin vidriar y de color 
rojizo.En la Amazonía está la cerámica de los Shipibo-Conibo,  que se 
caracteriza por su decoración llamado kené y por una pasta muy fina.

ensayo
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El arte de la cerámica es 
una actividad desarrollada des-
de la antigüedad por el hombre 
peruano que ha demostrado su 
habilidad y creatividad en la 
elaboración de formas y diseños 
diversos. Hoy esta tradición cul-
tural, producto de sutiles trans-
formaciones a lo largo del tiem-
po y heredada por los ceramistas 
populares, continúa vigente. 

Del antiguo Perú encontra-
mos objetos cerámicos de gran 
belleza que reflejan el entorno 
socio-geográfico del momento. 
Los arqueólogos consideran que 
hacia 1850 a. C. se produjo el 
origen de la cerámica. También 
algunos investigadores infieren 
que las formas primigenias de 
los recipientes de arcilla cocida 
se inspiraron en los mates o cala-
bazas (Lagenaria siceraria) que 
eran empleadas como recipien-

tes comunes en el quehacer co-
tidiano del período precerámico. 
La cerámica inicial adopta del 
mate decorado no sólo la forma 
sino la técnica del esgrafiado y 
burilado. 

La tecnología cerámica en 
la época prehispánica llegó a un 
alto grado de desarrollo y, no 
sólo eso, desplegó una variedad 
de estilos e iconografías que hoy 
despierta una gran admiración a 
nivel mundial. En la Colonia se 
incorporaron y fusionaron téc-
nicas, formas y motivos, produ-
ciéndose un replanteamiento de 
contenidos temáticos y funcio-
nes. Comenzó a usarse el torno 
del alfarero occidental y se aplicó 
en los acabados el vidriado. Esta 
herencia tecnológica se continúa 
empleando en las actuales po-
blaciones de ceramistas.
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La trayectoria histórica 
de este arte tiene larga data y 
da cuenta de épocas de floreci-
miento y decaimiento, mientras 
en algunas zonas se extingue la 
producción cerámica en otras 
florece y se expande.

Las principales regiones de 
producción cerámica son: ha-
cia el norte Piura y Cajamarca, 
al centro-sur Ayacucho, al sur 
Puno y Cusco y en la Amazonía 
la región de Ucayali.

Cerámica de Piura

Con la llegada de los espa-
ñoles a tierras del Perú, la costa 
norte resultó siendo una de las 
primeras zonas cuyas tradiciones 
artesanales se vieron afectadas, 
sobre todo, en la zona compren-
dida por la antigua cultura Chimú 
que en aquellos momentos for-
maba parte del Tahuantinsuyo. 
De ahí que sea uno de los prime-
ros sitios donde aparece la técni-
ca del vidriado en tono verde o 
melado, de forma total o parcial, 

Burrito Teresa, Yamunaque Piura
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cubriendo las vasijas locales y 
de estilo inca. Este experimento 
se notó en recipientes silbado-
res dobles que aún mantenían su 
forma y función. Se originó un 
arte de transición. Este es el caso 
del llamado “caballo andino” o 
“caballo chimú” que presenta 
una técnica propia de la costa 
norte e iconografía compuesta 
por un caballo español y un jine-
te con rasgos muy locales de tipo 
norteño. La técnica del vidriado 
de esta cerámica de transición 
enseguida quedó de lado en la 
costa norte y más bien fue muy 
desarrollada en otras partes del 
virreinato peruano como se verá 
más adelante.  

En la costa norte Simbilá se 
constituye en uno de los centros 
alfareros que aún pone en prác-
tica las técnicas ancestrales del 
paleteado y aplicación de sellos 
o labradoras para la decoración 
por impresión.

Se emplea la arcilla mez-
clada con arena para preparar la 
masa que luego es colocada so-
bre un saco de yute para amasar-
la con las manos y con ayuda de 

los pies. Una vez terminado este 
proceso, la arcilla es cortada en 
trozos de diferentes dimensiones 
según la pieza a elaborarse. En-
seguida se procede al paleteado 
con una paleta de madera y un 
canto rodado. La arcilla es ex-
tendida y formada a fuerza de 
golpes para así eliminar las bur-
bujas de aire y asegurar que sea 
compacta. 

Mientras se mantiene húme-
da la arcilla, con la labradora de 
cerámica se impresiona o sella 
la vasija en la parte superior de 
su panza, en una o dos filas ho-
rizontales (Spahni; 1966:25). El 
uso de labradoras data de tiem-
pos remotos como evidencian 
las excavaciones arqueológicas 
recientes. Cajamarca y Mórrope 
son lugares en donde la utiliza-
ción de labradoras fue frecuen-
te. Este sello es de forma elíp-
tica u ovalada que mide entre 9 
a 10 cm. por 7 cm. y 2 cm. de 
espesor. En ambas caras lleva 
diseños incisos: una maceta del 
cual surge una flor de tres hojas 
adheridas al tallo y en el rever-
so va una flor junto a un tablero 
que en realidad vendría a ser un 
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sol y la representación de una 
chacra (idem: 22, 25), diseños 
simbólicos parecidos a los que 
aparecen grabados en las illas 
puneñas. De acuerdo a Villegas 
(2001) estos diseños variados 
identificarían al artesano o a la 
familia ceramista. Las labrado-
ras que tienen el macetero se 
aplican a las vasijas.

Aparte de estos sellos, las 
decoraciones pueden hacerse 
mediante incisiones geométri-
cas (espirales, líneas y zig zag) 
o por impresión de monedas y 
huellas digitales (idem; Spahni; 
1966:25)

Antes de la cocción se cu-
bre con un engobe ocre rojo para 
evitar que tengan un tono blan-
cuzco producto de la abundancia 
de cal.

Las vasijas comunes son: la 
olla con dos asas o “tetitas”, la 
sancochera para la sopa, la sar-
tén o cacerola, el perol, el agua-
tero, el muco, el cántaro, el can-
tarito, la jarra, la cantarilla con 
su tapón de barro cocido, la olla 
de chichera, el tinajón, la tinaja y 

la tinajita, además de maceteros 
(idem: 28-32).

otras zonas de Piura, tal es 
el caso de Chulucanas, también 
emplean la técnica del paleteado 
y un sello con diseño geométri-
co aplicado en la parte superior 
del cuerpo como generalmente 
se dispone la decoración. Así 
mismo, las vasijas pueden ser de 
color negro, logrado por un hor-
no de reducción que consiste en 
mantener el oxígeno al interior y 
al no ser liberado penetra las pa-
redes de la pasta cerámica hasta 
ennegrecerlas. Al lado de objetos 
domésticos de dimensiones ma-
yores empleados en las famosas 
chicherías norteñas se produje-
ron recipientes de menor dimen-
sión como los utensilios para los 
condimentos caseros, las minia-
turas y juguetes para niños.

Hoy la cerámica de Chulu-
canas es la que más se exporta 
por su mayor producción y vis-
tosidad. Destacan las famosas 
gorditas en todas sus variantes 
cuya creación se debió a Gerá-
simo Sosa. Sin embargo, la ma-
siva producción está generando 
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una baja calidad artística, el em-
pleo de materiales inadecuados 
y la imitación de formas de va-
sijas foráneas. Entre las familias 
tradicionales que mantienen su 
calidad artística sobresalen los 
Sosa y los Yamunaqué. 

Cerámica de Cajamarca

A esta región poco conocida 
por su manifestación cerámica 
corresponde un objeto singular: 
la pallama que es un recipiente 
aribaloide, reminiscencia de las 
vasijas de ese tipo elaboradas 
con la técnica vidriada en el S. 
XViii a solicitud de la élite in-
caica del Cusco. Esta pallama 
producida en época contemporá-
nea en las alturas de Cajamarca 
en un poblado de olleros, ubica-
do en Shudal, es de confección 
rústica y hecha con moldes bi-
valvos, técnica propia del norte 
del Perú. Presenta en el cuello 
un rostro humanizado que, se-
gún Stastny, estructuralmente 
apareció primero en las grandes 
vasijas Pacheco de la cultura Ti-
ahuanaco para dejar de ser usada 
en el incario y nuevamente ser 

retomado en el  S. XViii hasta 
nuestros  días donde se da muy 
esquemáticamente (1981: 62-
63).

Los distritos de Matará y 
San Marcos cuentan con una ar-
cilla blanca que le da un toque 
característico a sus jarras con 
asas, garrafas, ollas y fuentes, las 
cuales son engobadas de blanco 
y llevan decoración fitomorfa 
en tono café, pardo o rojizo y a 
veces son levemente vidriados 
con almártaga verde (óxido de 
plomo). 

La alfarería de Mollepampa 
es importante en la producción 
de ollas y vajillas domésticas de 
larga tradición mediante el uso 
de la técnica del modelado y pa-
leteado sobre una horma y del 
moldeado con moldes bivalvos 
para piezas grandes. Últimamen-
te las  mujeres han  incursionado 
en esta labor realizando juguetes 
y piezas pequeñas como platos y 
fuentes destinados mayormente 
al mercado turístico. Son pecu-
liares los jinetes a caballo, jine-
tes guitarristas, toros de cuerpos 
gruesos en forma de conopas 
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decoradas con espigas en relie-
ve, aves conopas, botellas con 
asa puente y figuras pequeñas, 
diversas esculturas zoomorfas, 
alcuzas, entre otras piezas.

otras formas conocidas en 
Cajamarca son los pavos o toros 
sahumadores. De los objetos uti-
litarios resaltan los tiestos para 
tostar café, ollas y cántaros di-
versos, jarras y demás utensilios. 
Es singular la producción del 
“dibujo de techo” hecho por los 
tejeros para ser colocados en las 
cumbreras al finalizar el techado 
de las casas y que son obsequia-
dos por familiares o vecinos de 
la comunidad. Se encuentran en 
formas de jinetes, yuntas de bue-
yes, caballos y perros (Villegas; 
2001).

Mangallpa es un caserío del 
distrito de San Pablo lugar de 
donde proceden los artesanos 
golondrinos que trabajan su ce-
rámica en otras zonas.  

Cerámica de Ayacucho

El principal centro alfarero 

de Ayacucho se halla en el dis-
trito de Quinua. Son característi-
cas sus cerámicas por sus formas 
peculiares, decoración y colorido 
terroso. La alfarería era una activi-
dad dedicada exclusivamente por 
los varones. Con el auge del turis-
mo y la comercialización en las 
últimas décadas ha sufrido trans-
formaciones de diversa índole.

Se dice que antiguamente 
Quinua fue un pueblo habitado 
por “olleros”. Actualmente los 
objetos domésticos se elaboran 
en menor cantidad. Más bien 
los de función ceremonial pro-
liferan. Según Roberto Villegas, 
es difícil señalar desde cuándo 
se comenzaron a realizar piezas 
con esta función ceremonial. 
Este autor refiere de acuerdo con 
la tradición oral de la zona que 
fue el ceramista otccochocco 
el iniciador, quien tuvo como 
seguidores a Dionisio Lope y 
Faustino Sánchez, apodado “Al 
aire” por su fino trabajo. 

Se distinguen dos tipos de 
cerámica: la de carácter utilitario 
y ceremonial.  Entre los utilita-
rios se encuentran vasijas de uso 
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doméstico como cántaros, pla-
tos, papayas (especie de teteras) 
y ollas. Dentro de las ceremo-
niales son evidentes las iglesias 
de techo, los animales conopas 
(representando venados, gallos, 
toros, carneros, otorongos, lla-
mas o loros) y los músicos. otras 
piezas destinadas a una clientela 

no local son: chunchos, candela-
bros, crucifijos, buques, aviones, 
carros, corte celestial, sirenas y 
demás innovaciones. 

En cuanto al proceso de ela-
boración, primero se obtienen  
las arcillas de los yacimientos 
de los alrededores (Tantaniyoc, 

Iglesia de Quinua Ayacucho
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Moya, Quituara y Huamanqui-
lla). A esta arcilla denominan 
llinco y presenta dos variedades 
de color pardo. Luego, se mez-
clan estas arcillas con una tercera 
denominada acco. Esta mezcla 
es ejecutada con los pies sobre 
una piedra plana, siendo ésta re-
emplazada en la actualidad por 
el torno manual. Una vez con-

cluido el modelado se procede 
al acabado con la definición de 
los detalles (ojos, boca o cabe-
llo), el engobado total o parcial, 
el pintado de diseños y el pulido 
(Villegas; 2001). 

Para el engobe y la decora-
ción emplean la arcilla llamada 
ishma  de  tono ocre rojo y pardo 

Sirena Quinua Ayacucho
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oscuro. Los pinceles lo constitu-
yen plumas de aves del corral. 

El quemado de las piezas 
se realiza en hornos rústicos 
de adobe, empleando para la 
combustión la leña de chamizo 
(osocco o chacco), cocción que 
dura de dos a tres horas. 

Los estilos decorativos 
pueden ser: blanco sobre rojo 
(para tinajas y figuritas), rojo y 
negro sobre blanco (para igle-
sias, tinajas y tachus) y negro 
y blanco sobre la pasta para los 
puyñus.

 
Del conjunto de obras des-

tacan las famosas iglesias de 
Quinua con una variedad de 
tamaños, estilos y formas. Se 
colocan en las cumbreras de 
las casas después de culminado 
el techado con fines de protec-
ción contra los malos espíritus. 
Esto se realiza dentro de la ce-
remonia de la safacasa. Estas 
iglesias van acompañadas por 
los animales conopas o alguna 
jarra con flores. Si se pone una 
conopa toro, según señala Ville-
gas, es señal de que el dueño de 

casa posee ganado, los floreros 
aluden a que es agricultor y la 
figura de un músico si es instru-
mentista.   

Las  iglesias se representan 
con una o más torres rematadas 
en rosetones, con grandes relo-
jes y cruces y a veces personajes 
en el atrio dentro de escenas de 
matrimonio, bautizo o fiestas. 
Todas son diferentes.

Leoncio Tineo Ochoa

Destacado ceramista Ayacu-
chano que compartió su arte con 
la agricultura y fue heredero de 
la técnica y el oficio de su madre 
María ochoa quien elaboraba 
pequeños silbatos con formas de 
toritos, gallos y campesinos, pin-
tados de carmín oscuro y amari-
llo. Amplió su mundo iconográ-
fico sobre la base de los silbatos. 
Al respecto Stastny refiere: 

 “...Tineo empezó a hacer 
variaciones cada vez más 
osadas sobre el tema del sil-
bato. Era éste un campo en 
el cual el ceramista tenía li-
bertad de jugar con las for-
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mas. Ninguno de los otros 
géneros hubiera consentido 
desviaciones pronunciadas 
de los prototipos estableci-
dos. Es por eso que aún las 
piezas más elaboradas y de 
considerable tamaño crea-
dos por Tineo posteriormen-
te, como el San Jorge (...) 
no dejan de tener en algún 
lugar oculto la boquilla 
del instrumento infantil.” 
(1981:118).

El tema de la vida cotidia-
na le interesó (mujeres cargando 
a sus hijos, músicos de violín, 
corneta, guitarrista y waqra-

puku, parejas merendando en-
tre otros personajes); así como 
una temática religiosa: iglesias, 
santos (San Cristóbal, San Jorge 
matando al dragón), cruces de 
la pasión, cristos nazarenos, na-
cimientos y la piedad. También 
incursionó en la temática histó-
rica representando a Manco Ca-
pac, Mama ocllo y su séquito, 
Manco Capac recién salido del 
lago Titicaca, al general Sucre, 
etc. Presentan sus piezas el color 
natural de la arcilla, en ocasio-
nes los colorea parcialmente con 
tonos  terrosos.

Nacimiento Familia Tineo Ayacucho
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Sus obras demuestran siem-
pre un sosiego expresivo y un 
estilo propio. Al margen de su 
valor estético conserva un valor 
antropológico al plasmar la vida 
social de su entorno poblano. En 
la década del 50 del S. XX se 
contactó con Alicia Bustamante 
quien lo sacó del anonimato. Sus 
creaciones se hallan en diferen-
tes museos y colecciones priva-
das del Perú y el extranjero.

En 1994 le otorgaron el tí-
tulo de Gran Maestro de la Ar-
tesanía Peruana. Dos años des-
pués, falleció el 25 de febrero de 
1996, en un total abandono por 
parte de las autoridades como 
ocurre con la mayoría de los ge-
nios del arte.

Cerámica de Puno

Puno también es otro de 
los pueblos alfareros actuales 
de reconocido prestigio, sien-
do Santiago de Pupuja y Pucará 
dos de las zonas productoras en 
actividad. Desde tiempos remo-
tos la práctica tradicional de la 
alfarería se ha afirmado en estos 

ámbitos como una labor com-
plementaria de la agricultura y 
la ganadería al igual que en otros 
poblados. 

Durante la Colonia en el S. 
XVii, se formaron “fábricas” de 
cerámica sobre todo en los luga-
res, que desde la época prehispá-
nica se especializaron en dicha 
labor. Dichos talleres, según Ts-
chopik, se crearon en Santiago de 
Pupuja y Pucará. Allí se enseña-
ron las técnicas del vidriado y el 
uso del torno de alfarero europeo. 
A fines del S. XVII en Pupuja ya 
se producían objetos vidriados 
comparados a los que se elabo-
raban en Talavera de España. Así 
“...se adoptaron muchos mode-
los españoles incluyendo la rue-
da del alfarero, el horno de tipo 
europeo, recipientes hechos en 
molde, formas españolas, moti-
vos españoles de diseños y de-
coración vidriadas” (Tschopik; 
1989: 166). Sin embargo, esta 
influencia española sobre las for-
mas y técnicas tradicionales de la 
cerámica local indígena no pare-
ce haberse dado plenamente en 
áreas donde la producción alfare-
ra se destinaba básicamente para 
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el consumo indígena y donde no 
existieron talleres como ocurrió 
en Chucuito (idem).

Por lo general en los talleres 
coloniales trabajaban los cera-
mistas indios bajo la dirección de 
españoles o mestizos. Aparente-
mente, con el advenimiento de la 
etapa Republicana estos centros 
artesanales especializados en 
cerámica vidriada aún pervivían 
tal como se lee en la inscripción  
de  un  lavatorio de la colec-
ción de Elvira Luza “ ‘Dic. 30 
de 1839. Fabrica de la losería 
Gutierrez de la Villa de Pucará. 
Soy del uso de D. Pedro Davila 
Gutierrez’ ” (Stastny; 1986:6). 
Como se nota las piezas salidas 
de estos talleres estaban destina-
das a un consumo urbano de tipo 
doméstico tanto para los grupos 
señoriales como populares. 

La alfarería campesina o del 
ámbito rural del S. XiX se man-
tenía con mayor autonomía. Sin 
embargo, cuando se inició la de-
cadencia de la loza en el sector 
urbano debido a la importación 
de productos industriales que 
remplazaban poco a poco a los 

objetos artesanales, un sector de 
la alfarería campesina asumió la 
técnica del vidriado colonial en 
su versión cromática básica: ver-
de con ribetes ocres sobre fondo 
blanco amarillento o verdoso en 
platos o chuas (idem: 13; Stast-
ny; 1981:101, 108) que hasta 
hoy son producidos pero ya en 
menor cantidad. Estos utensilios 
también son cambiados por ob-
jetos de plástico.

nos centraremos en esta 
oportunidad en las chuas o 
chuwas. Son platos que en el S. 
XVii, en el área de Chucuito, se 
mantenían sin vidriar, según in-
formación de Bernabé Cobo. De 
acuerdo al Vocabulario elabora-
do por Bertonio se consignaba 
en la zona de Juli el término chua 
como “escudilla para comida”, 
yura chua era “escudilla profun-
da” y pallalla chua se refería a 
“un plato plano, ni profundo ni 
cóncavo” (Tschopik; 1989:166). 
Por lo visto, este término aludía 
a un plato con diversas dimen-
siones y para determinados ali-
mentos. Al parecer, ya avanzado 
el S. XVii y quizá ya en el S. 
XViii aparecieron en Chucuito, 
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un conjunto de chuas colonia-
les vidriadas, de bases anilladas, 
con decoración de diseños reti-
culados, cursivas y florales en 
verde, marrón oscuro o amarillo 
(idem: 167-168). Esto no impli-
caba que eran originarios de allí 
sino que podían ser expresión de 
intercambios con la región de 
Pucará y Pupuja.

En la alfarería postcolonial 
de Chucuito se elaboraron tazo-
nes medianos de dos tipos. El 
tazón ordinario llamado cuwa, 
de 15 a 17 cm. de diámetro por 
7.5 cm. de alto, pintado en tonos 
rojos o blancos con diseños cur-
sivos, era usado como plato para 
la comida. Cuando se llenaba 
con grasa derretida y se colocaba 

Simón Roque Checca Pupuja Puno
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una mecha era empleado como 
lámpara y en este caso se deno-
minaba meca cuwa. A veces se 
usaron como tapas de jarrones 
e incensario cuando contenían 
carbón e incienso (idem: 169). 
El otro tipo de tazón se conoce 
con el nombre de platillo o platil 
cuwa el cual llevaba decoración 
pintada en rojo y blanco y se em-
pleaba en ocasiones especiales 
como platos para la comida en 
los matrimonios y otras fiestas e 
inclusive se señala que antigua-
mente los novios comían allí el 
timpu que simbolizaba su unión 
(idem). Tal parece que cuwa 
quiere decir chua o chuwa. Ha-
cia la década del cincuenta del S. 
XX su uso era común y hoy ha 
decaído. A los motivos cursivos 
de antaño se añadieron en las 
cerámicas otros diseños geomé-
tricos y naturalistas como “...zig-
zag, reticulados, flores, palomas, 
gallinas, un pájaro del lago; viz-
cachas, suches, estrellas, oca-
sionalmente figuras humanas.” 
(idem: 172)

Vemos pues que la produc-
ción de chuas tal como se hacen 
en Santiago de Pupuja y Pucará 

difiere de Chucuito en cuanto al 
uso del vidriado.

Los platos de Pupuja y Puca-
rá “...son los únicos sobrevivien-
tes de la antigua loza virreinal. 
Conservan de aquellos tiempos 
la misma gama cromática, la for-
ma y algunos diseños simplifica-
dos, en todos los cuales recuer-
dan vivamente a la cerámica de 
la región de  Teruel, en España.” 
(Stastny; 1981: 121). Presentan 
una decoración tricoma de ver-
des y ocres sobre fondo claro 
(blanco amarillento o verdoso) 
con representaciones vegetales 
o florales, geométricos (líneas, 
zigzag, círculos concéntricos, 
espirales, chevrones, etc.), sol y 
estrella con rostro humano, sire-
na charanguista acompañada de 
aves, caballo, en fin toda una va-
riedad de motivos. Son constan-
tes los peces autóctonos y sim-
bólicos del lago Titicaca como 
el suche, rodeado por helechos y 
hojas, metiendo la cabeza dentro 
de una flor, apareciendo solos 
o en parejas; también se repre-
sentan otras especies de peces 
del lago; asimismo los toros son 
motivos repetitivos, dispuestos 
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de perfil y posados sobre dise-
ños vegetales, con o sin bandera. 
Estos platos pueden llevar ins-
cripciones breves de dedicatoria, 
año de elaboración o iniciales 
del dueño. Pero no sólo son uti-
litarios en el menaje doméstico 
de las familias sino que cumplen 
una función simbólica, ritual y 
ceremonial. Según Roberto Vi-
llegas, cuando a la chúa se le 
decora con un toro embanderado 
ésta se considera una illa. Mien-
tras que si poseen determinadas 
figuras geométricas tienen “...el 
poder de llevar la felicidad en el 
seno del hogar” (Spahni; 1966: 
47). Al igual que los mates pre-
hispánicos contenían ofrendas 
de pago a la tierra, que cada dos 
de enero entregaban los lugare-
ños del altiplano, dejándolas en 
las ruinas arqueológicas cerca-
nas como el templo incaico ubi-
cado por la isla Amantaní (idem: 
172-128). Dichas ofrendas se 
denominaban “mesa completa” 
y presentaban una serie de figu-
ras simbólicas de plomo fundi-
do, representando: astros, ma-
trimonios, animales domésticos 
y salvajes, utensilios, muebles e 
instrumentos musicales comple-

mentados con otros elementos 
propiciatorios significando fer-
tilidad, protección, fuerza, tran-
quilidad, etc. (idem: 128).

La presencia del suche con-
vierte en simbólica a la chua ya 
que este pez conlleva ese sentido 
desde el prehispánico porque fue 
ampliamente representado junto a 
otras especies acuáticas en estelas 
y monolitos sagrados de la fase 
arcaica de Tiahuanaco y ocasio-
nalmente en algunos mates coste-
ños (idem: 47-48). Es evidente la 
importancia de estos peces en las 
culturas precolombinas.

Las técnicas empleadas en 
su manufactura  son: el torneado 
y el modelado. En Checca Pu-
puja se usó un tipo de falso tor-
no llamado “moldecito” (idem; 
1966: 43) o plato-torno, hoy 
discontinuado. Servía para dar 
la forma precisa a los platos. El 
torno traído por los europeos se 
estableció en el espacio andino 
pero con ciertas variantes El vi-
driado compuesto por un barniz 
brilloso resulta de la mezcla de 
plomo, estaño, escoria, sílex, pie-
dra verde y piedra negra, todos 
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molidos y disueltos, obteniendo 
colores amarillo, blanco, verde 
o negro según las proporciones 
usadas de estos elementos (Pare-
des; 1989:180). 

La cocción se realiza en un 
horno rústico cavado en la tie-
rra, rodeado por piedras que se 
levantan alrededor. Como com-
bustible se toman los excremen-
tos secos de la vaca y sobre éstos 
se colocan las piezas a cocer y 
luego sobre ésta capa  va otra 
capa de excrementos de llama y 
otra capa de excrementos de lla-

ma ya calcinados. Dura de dos 
a tres horas (Spahni; 1966:44). 
También se emplean hornos 
construidos con adobes en forma 
de botella. El combustible es la 
leña. Se colocan las piezas unas 
sobre otras, separadas por dis-
cos de cerámica arenosa,  y son 
cocidas entre tres o cuatro horas 
(idem: 64-65).

Puno igualmente se carac-
teriza por producir los famosos 
“Toritos de Pucará” que en reali-
dad fueron elaborados en Santia-
go de Pupuja, luego  en Pucará y 

Torito de Pucará
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más tarde en diversas provincias 
haciéndose un uso indiscrimina-
do de moldes que han  deveni-
do en la baja de la calidad de las 
piezas. Stastny cree que el toro 
“en su forma actual es el resul-
tado de una larga evolución de 
cuyos antecedentes se conocen 
bastantes etapas...” y que el toro 
actual “...es  el que por los años 
1940-50 se usaba en la zona. 
Desde entonces se paralizó su 
evolución espontánea y el mode-
lo se repite o adultera para su en-
vío a la capital.” (1981:121). La 
iconografía se vincula con la fies-
ta mágico-religiosa del señalacuy 
(marcación del ganado). En su 
confección hacen uso de moldes-
sellos que representan rosetones 
y que son impresos en pedazos de 
barro para luego pegar al cuerpo 
del toro. Para remarcar los ojos 
y otros detalles minuciosos del 
animal se emplean palillos. Los 
toros de dimensiones mayores se 
hacen en 3 etapas: el cuerpo, la 
cabeza y las patas. La cocción y 
el vidriado son las mismas que 
para las chuas.

otras piezas de uso tradicio-
nal y ceremonial son las apajatas 

o jarras matrimoniales asociadas, 
con una iconografía compleja, a 
la prosperidad y fertilidad de los 
recién casados. A decir de Stast-
ny, serían asimismo, parte de un 
sistema de reciprocidad andina 
expresado en su uso: 

 “…son usados (...) para 
contener los obsequios de 
bodas que se entregan a una 
pareja de recién casados. 
Estos deberán guardar las 
jarras recibidas de parien-
tes y amigos, y llegado el 
momento en que se case un 
miembro de la familia que 
lo obsequió, devolverán la 
apajata con un nuevo conte-
nido.” (idem.).

Las limitatas, incalimitas 
o botellas ornamentales para 
contener “licores fuertes” repre-
sentan a un hombre sentado be-
biendo, rodeado por animales y 
rosetones. La tapa se ubica en la 
montera del personaje. A veces 
se convierten en jinetes a caba-
llo, de cuerpo entero o medio 
cuerpo, estando muy decorado. 
Estos jinetes escultóricos proli-
feran debido a la sugerencia de 
los artistas indigenistas quie-
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nes se encaminaron a revalorar 
el arte tradicional. También se 
manufacturan ánforas, iglesias, 
vidriadas completamente o sólo 
engobadas, figuras de músicos 
y danzantes, así como una va-
riedad de miniaturas de anima-
les (toros, zorros, aves, perros, 
alpacas, etc.) y de recipientes 
domésticos que hacen de ju-
guetes. “Mantiene esta cerámi-
ca su característica decoración 
con tonos pardos, verdes, ocre 
y marrón melado, muchas veces 
con la típica roseta decorativa.” 
(Castañeda; 1977:12). 

Son característicos en Acora 
las imágenes escultóricas hechas 
con fines propiciatorios para la 
festividad de Santa Bárbara.

Cerámica de Cusco

La cerámica cusqueña nos 
ofrece aspectos diferentes res-
pecto a la producción de Aya-
cucho pero con características 
similares a Puno en cuanto al 
empleo de técnicas y a las for-
mas. 

La tradición prehispánica 
de objetos ceremoniales se man-
tiene durante la colonia subte-
rráneamente asumiendo ropajes 
nuevos, poco peligrosos para los 
intereses de los evangelizado-
res. 

De la cerámica de tiempos 
incas se conocen:

 “…keros, arybalos, ollas, 
platos, vasijas de un solo 
color o con decoración 
geométrica simple y repeti-
da. También se hacían vasi-
jas policromas con asas en 
forma de cabeza de felinos y 
aunque en menor cantidad, 
se han encontrado vasijas 
zoomorfas en forma de taru-
cas, camélidos, lagartijas, 
y otros animales, así como 
plantas en los cuales están 
modelados estos animales 
en relieve. Los colores em-
pleados para realizar la 
decoración eran el azul co-
balto logrado con azurita, el 
amarillo, con oro pimente, 
así como el ocre, carmín y 
verde que se obtuvieron con 
zinabrita.” (De La Fuente; 
1992:94)
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Con la irrupción europea 
se produce un choque cultural 
generando cambios en la vida y 
costumbres del hombre andino 
que tuvo que asimilar las nue-
vas formas y técnicas cerámicas 
llegadas con los artesanos es-
pañoles. Encontramos en Cus-
co un reflejo de aquello en los 
objetos llamados de transición: 
técnica e iconografía autócto-
na (andina) pero forma foránea 
(europea). Según Pablo Macera, 
estas piezas son el resultado de 

un encuentro/ conflicto de cultu-
ras que son más de transacción o 
“negocio” entre ambas. 

La industria cusqueña de 
cerámica vidriada expresada en 
talleres artesanales, posiblemen-
te se inició a fines del S. XVI, 
teniendo semejanzas con la de 
Lima en cuanto a su organiza-
ción gremial. El vidriado se apli-
có tempranamente en objetos de 
tradición prehispánica a manera 
de ensayo (Stastny; 1986:7). En 

Candelero Charamuray, Cusco
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la segunda mitad del S. XViii se 
produjo un renacimiento de for-
mas y funciones prehispánicas 
de cerámicas cubiertas por un 
vidriado tricolor (verde, marrón 
y amarillo sobre crema o amari-
llo, o azul y marrón sobre crema) 
hechas a pedido de la nobleza 
incaica que seguramente mantu-
vo oculto el uso de sus objetos 
rituales, inspirados en los ultis 
y conopas incaicas de piedra, 
convertidos en  nuevos huacos 
(Stastny; 1981:59). Surgen va-
sijas aribaloides decoradas con 
rostros figurados en el cuello, 
águilas bicéfalas, flores y ho-
jas pintadas en el cuerpo. otras 
piezas aribaloides se cubren con 
“…ornamentación sincrética 
aplicada en relieve y colorea-
da en verde y amarillo. Leones, 
delfines y sirenas del vocabula-
rio ornamental renacentista, se 
confunden con representaciones 
del Inca en vestimenta real re-
cibiendo la ofrenda floral de la 
Ñusta y acompañado por llamas 
y monos.” (idem: 62). Aparecen 
figuras en forma de leones eu-
ropeos y transformados en otro 
ser por presentar características 
formales que coincidían con el 

amaru andino (cara achatada, 
melena serpenteada y círculos 
concéntricos en el cuerpo). Así 
se difundían cultos secretos. 
Aparecieron también amarus sin 
vidriar.

En la primera mitad del S. 
XiX estas obras cerámicas se 
retomaron en el ámbito campe-
sino, las conopas en forma de 
alpacas y llamas poco a poco se 
convertirían en toros conopas: 

 “Sin patas, con base plana 
como la de los camélidos, 
estas piezas poseen el vigor 
y la concisión volumétrica 
de esculturas prehistóricas. 
Quienes los modelaron es-
taba lejos de entender cómo 
sintetizar en barro las for-
mas anatómicas del animal. 
Sobre las fórmulas conoci-
das de la alpaca se estable-
cen las correcciones necesa-
rias para dar a entender el 
volumen inmenso, la fuerza 
contenida, el poder oculto 
de la bestia sojuzgada. Pero 
pasarán aún muchas déca-
das de esfuerzo, de errores y 
enmiendas, antes de que los 
toros alcancen la forma pre-
cisa y elegante de las piezas 
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de Santiago de Pupuja.” 
(idem; 101). 

Por esta época dentro de la 
alfarería campesina la cerámica 
bruñida sin vidriar y de color ro-
jizo se hace común. 

Las dimensiones de los ob-
jetos se reducen como para for-
mar parte de la mesa de ofrendas 
(idem: 106). Las chuas o platos 
también se produjeron en la zona 
del Cusco debido a su estrecha 
vinculación con Puno. Desde el 
incario estos recipientes, sin vi-
driar, se encontraban decorados 
y pintados con el motivo suche 
o pez del lago, las realizadas ac-
tualmente son tan parecidas a las 
puneñas tanto en técnica como 
en motivos.

Hoy en día se continúa con-
feccionando en Sicuani piezas 
ceremoniales para ritos de pago 
a la pachamama: las kochas o 
pacchas en donde se echa la chi-
cha de maíz, de maní o molle, 
llevan aplicaciones de culebras; 
las conopas en forma de caméli-
dos o aves, son llenados con “li-
cor fuerte” (Villegas; 2001). Así 

también se manufacturan objetos 
de uso doméstico: k’analla (tos-
tadora), kaka (porongo), manka 
(olla), p’uku (plato), chato (va-
sija para preparar desayuno) y 
tumin (porongo para transportar 
chicha o agua) que es una va-
riante del aríbalo (idem).

Hace poco se dio a conocer 
en el ámbito limeño la produc-
ción de cerámica vidriada de 
la comunidad de Charamuray, 
ubicada en el distrito de Col-
quemarca de la provincia de 
Chumbivilcas. Principalmente 
se producen piezas utilitarias y 
en menor proporción piezas de-
corativas y rituales. Las ollas o 
rumimankas, las jarras, platos, 
tazas, tostadores, teteras, fuen-
tes, peroles y cuartillas confor-
man el rubro utilitario (Roel; 
2009). Dentro de lo decorativo 
se encuentran unas vasijas ador-
nadas con figuras de aves, flores 
y personas; floreros simples con 
dos colibríes a modo de asas; 
florero mellizo compuesto por 
dos vasijas unidas; candelabros 
o candeleros con un individuo 
sentado, aves con alas extendi-
das o un picaflor en vuelo. Entre 



48

las piezas rituales destacan los 
toros y figuras humanas que se 
emplean con fines protectores 
durante el wasichakuy o techado 
de las casas. También se repre-
senta el cóndor rachi que es el 
cóndor montado sobre el lomo 
del toro (idem.).

Cerámica de la Amazonía

En la Amazonía son varios 
los grupos étnicos dedicados a 
la elaboración de cerámica, sien-
do los más representativos los 
Shipibo-Conibo, asentados en la 
región del Ucayali. 

Esta cerámica Shipibo-
Conibo se caracteriza por su 
decoración llamado kené y por 
presentar una pasta muy fina. La 
actividad está exclusivamente 
dedicada por las mujeres de la 
comunidad.

Se usan diversos tipos de ar-
cilla y principalmente del color 
azul grisáceo, obtenidas en las 
lagunas. Ésta se mezcla con las 
cenizas del árbol apacharama 
para darle una mejor consisten-

cia. La mezcla es cernida y ama-
sada con los pies y las manos. 
Luego se hacen tiras o rollos que 
van  colocando en espiral. A esta 
técnica se llama “colombin”. El 
alisado se hace con un fragmen-
to de una cerámica pulida, un 
trozo de calabazo una piedra de 
río o con semillas grandes. La 
cocción se realiza sobre unas ra-
mas de árbol y vasijas viejas, co-
locando las piezas boca abajo y 
leña alrededor (Villegas; 2001).

Para barnizar las piezas em-
plean el yomosho o resina de ár-
bol y ésta se aplica a las vasijas 
calientes. El maosh o tierra blan-
ca y el mashinti o tierra colorada 
sirven para pintar las mocahuas, 
callanas y otros objetos. Como 
pinceles emplean la hoja de ce-
bón, el pelo, la caña brava y al-
godón atado a un palito.

Las formas varían según 
el uso: platos, cántaros, ollas, 
cántaros antropomorfos, vasijas 
en forma de cruz y con formas 
animales. El quempo o mocahua 
sirve para tomar el masato, que 
es el licor de la yuca fermentada. 
El shomo es una tinaja común y 
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se usa para almacenar y fermen-
tar el masato. Los joni shomo 
son los cántaros antropomorfos 
que por lo general están en pa-
reja.

La decoración en las ollas se 
realiza con incisiones y con en-
gobe para los cántaros, tinajas y 
platos.

Las decoraciones son de ca-

rácter simbólico y hacen referen-
cia al agua, río, laguna y anima-
les míticos como la boa acuática 
y el manatí, además de signos 
cósmicos y religiosos como la 
cruz del sur. n

 

Joni Shomo Shipibo-Conibo Ucayali
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PLAN DE GESTIÓN ESTrATÉGICA E
INNOVACIÓN PArA TALLErES ArTESANALES

AnA MARíA BURBAno V.

resumen. 

Los actuales impactos de la globalización y competitividad han 
generado cambios críticos en el común desempeño de los sec-
tores económicos productivos los cuales han debido involucrar-
se en procesos de gestión empresarial e innovación mediante la 
aplicación de herramientas para la adecuada gestión de los fac-
tores tecnológicos y de conocimiento. El presente artículo busca 
exponer la aplicación de herramientas básicas de gestión estraté-
gica en talleres artesanales, con el objetivo de que las mismas sir-
van de medio para explorar nuevos mecanismos de planificación 
de  su actividad productiva en base a su naturaleza y  tradición 
artística. 

cultura popular
2
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Introducción.

Un programa de gestión de 
tecnología, información e in-
novación tiene como objetivo 
fundamental plantear medidas 
de acción o estrategias para el 
adecuado desempeño de una or-
ganización en base a un análisis 
profundo de su realidad, de la 
recopilación e interpretación de 
información interna y externa y  
de la identificación y dirección 
de todas sus capacidades tangi-
bles e intangibles, lo que impli-
ca la posibilidad de supervisar y 
optimizar responsablemente toda 
estos conocimientos con el obje-
tivo de obtener el mayor benefi-
cio a través de la identificación 
de fortalezas valiosas internas, 
que pueden ser potencializadas 
y que permiten diferenciarse en 
un mercado en el que la dispo-
nibilidad de capital o tecnología 

ya no representa una pauta que 
garantice la supervivencia o sos-
tenibilidad. 

De esta manera un progra-
ma de gestión estratégica pue-
de  formar parte de toda activi-
dad económica, sin distinguir 
si se encuentra relacionada al 
área de producción de bienes 
o de servicios, si es de gran o 
pequeña escala, o si cuenta con 
altos niveles de tecnología o no, 
ya que el factor común de toda 
organización es que  basan su 
funcionamiento en la combina-
ción particular de los factores 
productivos tradicionales (capi-
tal financiero, materias primas, 
tecnología y capital humano) 
con los cuales a más de generar 
bienes o servicios,  generan in-
formación y conocimientos que 
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pueden ser gestionados. Bajo 
esta percepción la gestión es-
tratégica podría ser plenamen-
te implementada en sectores 
económicos de baja capacidad 
productiva o que cuenten con 
capitales bajos de inversión, 
tecnología básica, procesos ma-
nuales y sistemas de comercia-
lización y administración gene-
ral, tales como microempresas 
y talleres artesanales, con el fin 
de enfrentar falencias comunes, 
como la ausencia de planifica-
ción, escasa gestión de  comer-
cialización y mercadeo, un flujo 
de caja reducido y falta de con-
trol financiero, además de que 
con ello se verían involucradas 
en un proceso estratégico de 
planificación y mejora continua 
que se adapte a su realidad  y 
condición, y que permita forta-
lecer la actividad con la finali-
dad de resguardar la  supervi-
vencia de su naturaleza creativa 
y de uno de los pocos refugios 
y medios de transmisión del 
conocimiento tácito y de la tec-
nología endógena de nuestros 
pueblos. 

Plan de gestión estratégica.

La implementación de un 
proceso de gestión estratégica en 
cualquier tipo de organización, 
implica la adopción de una visión 
de gestión y presentar la capaci-
dad de flexibilidad y adaptación 
al cambio, así como la intención 
de salir de la “zona cómoda” o 
esquema enraizado  para ingre-
sar a una “zona de cambio”,  ya 
que solamente se conseguirán 
resultados reales y sostenibles 
al generar una cultura de mejora 
continua. Evidentemente esta no 
es tarea fácil ni inmediata, pero 
este hecho constituirá el cimien-
to o el primer paso de inserción 
de la empresa a un proceso de 
gestión, innovación y mejora 
continua.

La estructura de la metodo-
logía empleada, esquema de los 
análisis, así como la presenta-
ción y difusión de los  resultados 
es muy variada, pero el propó-
sito final debe ser trabajar bajo 
un formato claro, organizado y 
que brinde facilidad para su  im-
plementación, monitoreo y eva-
luación, características que son 
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plenamente satisfechas por la 
metodología de un plan de ges-
tión estratégica. Esta herramien-
ta ha sido ampliamente utilizada 
desde hace más de treinta años 
y permite establecer criterios y 
estrategias acordes a la necesi-
dad, situación actual y visión de 
la organización, suministrando 
además un patrón frente al cual 
se puede evaluar su alcance y 
cumplimiento a través de un ta-
blero de control. Esta metodo-
logía inicia con la definición y 
auto evaluación de las capacida-
des, fortalezas así como también 
de las principales debilidades de 
la organización, ya que solamen-
te allí podrá contarse con un pa-
norama claro de su realidad que 
permita establecer metas y  obje-
tivos factibles a través de estra-
tegias enmarcadas dentro de esta 
realidad y del panorama meta 
realidad a la que desearía llegar-
se referida como una visión a un 
determinado tiempo. 

Así, la metodología que se 
pretende difundir en este docu-
mento, no requiere de una fuerte 
formación académica o cono-
cimientos especializados en el 

tema de gestión tecnológica, ya 
que constituye un modelo basado 
en la definición y organización 
de las capacidades, competen-
cias y fortalezas de las organi-
zaciones, así como de los obje-
tivos y estrategias que éstas se 
planteen para la consecución de 
los mismos. Evidentemente por 
características del documento 
la metodología será expuesta 
brevemente, referida de  mane-
ra muy general a un taller arte-
sanal no específico y en base a 
ejemplos sencillos y recortados 
debido a su extensión en cuanto 
a análisis y representación grá-
fica. 

mapa y dinámica de procesos.

Una primera etapa dentro 
de la planeación estratégica está 
dada por la definición de  todos 
aquellos procesos inherentes 
y necesarios para el desarro-
llo de la actividad económica, 
ya que una vez que éstos estén 
claramente definidos  es posible 
realizar un análisis interno más 
específico de las fortalezas y de-
bilidades que existen en cada ni-
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vel de la organización de la acti-
vidad productiva-administrativa 
y por, lo tanto, de una definición 
más clara y en menor tiempo de 
las acciones y estrategias que po-
drían ejecutarse para mantener, 
potencializar o fortalecer éstas 
características del negocio. En la 
realidad actual del sector artesa-
nal, los talleres por lo general no 
cuentan con procesos  definidos 
y diferenciados, ya que el artesa-
no es quien ejecuta todas las ac-
tividades relacionadas a la labor, 
pero esta situación no impide 
que dichas actividades puedan 
ser clasificadas y englobadas 
dentro de un proceso específico 
con la finalidad de organizarlos 
de mejor manera, es más, con 
este análisis podrían definirse 
nuevos procesos que deberían 
existir o podrían ser implemen-
tados con el objetivo de mejorar 
su desempeño.

Para iniciar, se sugiere cons-
truir un mapa en el cual consten 
los diferentes procesos definidos 
para el taller, cada uno de los 
cuales tendrá un objetivo den-
tro de su funcionamiento y para 
una mejor organización deberá 

ser clasificado en un proceso de 
tipo administrativo/financiero, 
proceso de la cadena de valor,  
aquellos en los que se centra la 
esencia de la actividad, o  en un 
proceso de apoyo, que incluye 
innovaciones  necesarias para 
la actividad del taller, pero que 
no agregan directamente valor 
al producto.  Por ejemplo dentro 
de los procesos administrativos/
financieros de un taller artesanal 
básicamente se encontrarían tan 
solo en acciones relacionadas a 
gerencia, ya que por su naturale-
za direcciones ejecutivas, vice-
presidencias, etc. no tienen ca-
bida. Dentro de los procesos de 
la cadena de valor se incluirían: 
diseño, proceso de compras, pro-
ducción  y comercialización. Es-
tos constituyen la cadena de va-
lor sin los cuales la actividad no 
tendría sustento ni podría existir, 
razón por la que todos los talle-
res generalmente cuentan con 
ellos,  a pesar de que no sean de 
una manera definida, específica 
u organizada conscientemente. 

Como procesos de apoyo 
podrían definirse a contabilidad 
y comunicación e información 



57

(TiC’s), a pesar de que por lo ge-
neral son desvalorizados,  cons-
tituyen un  soporte para mejorar 
el desempeño y organización de 
la actividad al ser una fuente im-
portante de retroalimentación y, 
por ello, deberían ser considera-
dos dentro de la planificación es-
tratégica con miras  a implemen-
tarlos, como se puede observar 
en  la gráfica 1.

Es importante anotar que 
trabajar bajo un modelo basa-

do en la definición de proce-
sos internos, como los antes 
definidos, no implica que se 
requiera  personal adicional o 
un encargado para cada proce-
so, ya que los mismos pueden 
ser ejecutados por una misma 
persona.

Una vez que los diferentes 
procesos han sido definidos, se 
da paso al análisis del objetivo 
y de las principales tareas que 
cada uno de estos debe incluir. 

Gráfica 1. Mapa de procesos
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El proceso de gerencia desem-
peña las tareas administrativas 
del taller y su objetivo apunta a 
gestionar los recursos para que 
el taller sea económicamente 
sustentable en el tiempo. En-
tre sus principales tareas están 
el planificar y monitorear las 
actividades del taller, delinear 
objetivos, estrategias, políticas, 
precios, y supervisar sus resul-
tados. A modo de ejemplo el 
cuadro siguiente (cuadro1) ilus-
tra los objetivos y actividades 
de los procesos de gerencia y 
producción.

Análisis interno y externo – 
Análisis FODA.

En un análisis del entorno 
interno y externo se analizan 
los factores o situaciones que 
influyen en el desenvolvimien-
to normal y cotidiano de la or-
ganización; por lo tanto  en el 
análisis interno se establecerán 
características para cada uno de 
los procesos definidos, las que 
serán clasificadas  en fortalezas 
o debilidades dependiendo de su 
efecto sobre la labor del taller, 
así el proceso de gerencia tendrá 

Cuadro 1. Ejemplo de definición de objetivos y tareas
de procesos internos 
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sus propias fortalezas y debili-
dades, al igual que el de diseño, 
compras, producción, comercia-
lización y los procesos de apo-
yo.  Al conocer plenamente es-
tos factores o características es 
posible plantear estrategias que 
apunten a explotarlas o  forta-
lecerlas ya que al ser internas la 
organización puede controlarlas 
o actuar sobre ellas.  

En cuanto a los factores que 
son  externos a la organización 
éstos no pueden ser controlados 
o modificados por la misma ya 
que dependen de un funciona-
miento macro mucho más com-
plejo que escapa del alcance de 
la organización, por lo que úni-
camente se pueden establecer 
acciones o estrategias para apro-
vechar situaciones favorables 
u oportunidades que presente 
el entorno o definir estrategias 
para la defensa de factores que 
representen o actúen como una 
amenaza para la organización. 
Para brindar mayor facilidad en 
este análisis  se sugiere clasificar 
los factores o situaciones defini-
dos en sectores relacionados a 
categorías externas como mer-

cado-cliente, política-legal, eco-
nómica-social y una última que 
abarque factores relacionados a 
tecnología. Este mismo análisis 
puede estar referido como análi-
sis FoDA por sus siglas fortale-
zas, oportunidades, debilidades 
y amenazas.  

Los cuadros  a continua-
ción (cuadro 2 y 3) presentan 
las  fortalezas y debilidades que 
típicamente podrían definirse 
dentro de un taller de artesanías 
clasificadas de acuerdo al mode-
lo de funcionamiento propuesto 
a través del  mapa de procesos, 
al igual que las oportunidades y 
amenazas que presenta el entor-
no exterior de acuerdo a dos de 
las categorías sugeridas.

Estrategias tentativas.  

Con los resultados obteni-
dos del análisis interno y exter-
no (FoDA) es posible iniciar 
un proceso de esbozo de estra-
tegias tentativas que buscan ex-
plotar las fortalezas, aprovechar 
las oportunidades, fortalecer las 
debilidades y defenderse de las 
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Cuadro 2

Cuadro 3
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amenazas. Para ello se realiza un 
análisis mediante una matriz de 
confrontación entre los factores 
del análisis interno (fortalezas 
y debilidades) y los del análisis 
externo (oportunidades y ame-
nazas) que resulta en una inte-
racción que define cuatro tipos 
de estrategias:

. Estrategias ofensivas: utili-
zar las fortalezas para apro-
vechar las oportunidades.

. Estrategias de fortaleci-
miento: fortalecer las de-

bilidades para no perder las 
oportunidades.

. Estrategias de manteni-
miento: mantener las for-
talezas para minimizar las 
amenazas.

. Estrategias defensivas: 
fortalecer las debilidades 
para minimizar o evitar las 
amenazas.

El siguiente cuadro es un 
gráfico descriptivo de esta meto-
dología de interacción entre los 
factores FoDA:

Cuadro 4. Estrategias tentativas. matriz de confrontación.
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Para construir una matriz de 
confrontación, en primer lugar se 
colocan en forma horizontal las 
oportunidades identificadas an-
teriormente en el análisis FoDA 
y organizadas de acuerdo a las 
categorías sugeridas de cliente y 
mercado, tecnología, política-le-
gal, y económica-social, mientras 
que en el eje vertical se colocan 
las fortalezas correspondientes a 
los procesos de diseño, produc-
ción,  gerencia, comercialización, 
contabilidad y  TiCs.  

Como segundo paso se rea-
liza una confrontación  entre las 
fortalezas internas del taller y 
las oportunidades del mercado 
siguiendo el orden de coloca-
ción en la matriz, así se analiza 
la posible interacción entre las 
fortalezas de gerencia con las 
oportunidad exteriores que pre-
senta la categoría de mercado- 
cliente bajo el cuestionamiento 
de cómo a través de la fortalezas 
definidas se podrían aprovechar 
las oportunidades existentes, en 
el caso de la matriz ejemplifica-
da este cuestionamiento sería: 
“¿Cómo a través de la fortale-
za de la gerencia de “amplia 

experiencia y trayectoria arte-
sanal” se puede aprovechar la 
oportunidad de “oportunidades 
de venta a nivel nacional”, la 
conclusión de este cuestiona-
miento constituye una estrate-
gia tentativa ofensiva, ya que se 
aprovechan las oportunidades 
del entorno exterior a través de 
las fortalezas internas del taller. 
Esta estrategia tentativa, junto a 
las demás definidas en las ma-
trices restantes,  deberá ser va-
lidada y podría formar parte de 
la planificación que la organiza-
ción utilizará como guía para su 
desenvolvimiento en los perio-
dos o años definidos. En el caso 
de una aplicación de planifica-
ción estratégica, la metodología 
antes descrita incluye además 
un análisis cuantitativo a través 
de asignaciones porcentuales 
y ponderaciones entre las dife-
rentes categorías, lo cual per-
mite priorizar más fácilmente 
los factores críticos o de mayor 
relevancia para el mejor desem-
peño de la actividad a la vez que 
resulta una base para el proceso 
de elección de las mejores al-
ternativas y estrategias que se 
incluirían en la planificación y 
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en el posterior proceso de eva-
luación. 

Pensamiento estratégico y 
mapa estratégico

Una vez realizado el aná-
lisis FoDA y de obtener varias 
estrategias tentativas a través de 
la elaboración de las matrices de 
confrontación, es posible contar 
con una visión del panorama o 

realidad que se quisiera alcan-
zar en un período determinado 
de tiempo; este ejercicio es tra-
bajo reflexivo que consiste en 
plasmar los intereses, objetivos 
y perspectivas de los miembros 
del taller mediante la definición 
de la “Visión” del taller en base a 
la cual se establecerán políticas, 
objetivos, estrategias y acciones 
que permitan alcanzarla dentro 
de un marco de principios de 
funcionamiento que son propios 

Cuadro 5. matriz de confrontación para estrategias ofensivas
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de la empresa y que constituyen 
sus “Valores”. 

Así por ejemplo una visión 
de un taller de artesanías podría 
ser: “Nuestra visión para el año 
2013, es tener un taller que nos 
permita expresar mediante el 
arte nuestra propia perspectiva 
de vida  y que a través de su des-
empeño pueda constituirse en 
una actividad económica renta-
ble y sustentable”, mientras que 
los valores seguramente residi-
rán en factores artísticos-creati-
vos y éticos para su labor, tales 
como: “Diseños exclusivos de 
calidad o materias primas 100% 
naturales” 

Por otra parte, el mapa es-
tratégico es una herramienta 
para comunicar las estrategias 
que la organización defina para  
alcanzar sus objetivos, éstos de-
ben ser planteados en base a su 
pensamiento organizado (visión 
y valores), de las condiciones 
actuales de la empresa, eviden-
ciadas a través del análisis in-
terno y externo (FoDA) y de 
estrategias tentativas resultantes 
de las matrices de confronta-

ción. La representación gráfica 
de este mapa provee una mane-
ra fácil y efectiva de visualizar 
los objetivos críticos y de cómo 
éstos se relacionan entre sí a la 
vez de que son enmarcados en 
cuatro aspectos o perspectivas: 
perspectiva de aprendizaje, pro-
cesos internos, mercado y finan-
ciera. En la gráfica 2 se presenta 
un ejemplo del planteamiento de 
estrategias para alcanzar uno de 
los objetivos planteados “forta-
lecer al taller”, la dinámica del 
mapa es “de izquierda a dere-
cha” teniendo cada estrategia su 
fundamento en la perspectiva an-
terior. Por lo tanto, si se estipula  
que  a través de un proceso de 
capacitación al personal de ven-
tas sería factible crear un pro-
ceso de ventas, se esperaría que 
ello repercuta en lograr realizar  
contactos y ventas a  nuevos 
clientes, hecho que mejoraría 
los ingresos de la empresa con-
secuentemente  fortaleciéndola 
económicamente, objetivo que 
a su vez se encontraría acorde a 
la visión elaborada. 

Por último debe conside-
rarse que de poco o nada servirá 
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realizar el análisis FoDA, desa-
rrollar la declaratoria de la orga-
nización y plantear estrategias, 
si éstas efectivamente no son 
ejecutadas y evaluadas. Justa-
mente para garantizar su imple-
mentación, el tablero de control 
(cuadro 6) es una herramienta de 
seguimiento y evaluación en 
el cual se señalan todos y cada 
uno de los objetivos plantea-
dos para alcanzar la visión de 
la empresa (contenidos en el 
mapa estratégico)  junto a sus 
respectivos  indicadores, fre-

cuencia de medición, responsa-
bles de ejecución y las estrate-
gias definidas para alcanzarlos, 
de esta forma se busca aclarar 
de la mejor manera posible el 
camino que la organización 
debe seguir para alcanzar la si-
tuación esperada. 

implementar un plan de ges-
tión estratégica o planeación en 
un taller artesanal obedece a un 
análisis profundo de la organi-
zación y a un proceso reflexivo 
de sus miembros  por lo que to-

Grafica 2. Mapa estratégico
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Cuadro 6. Tablero de control

dos los factores, objetivos, indi-
cadores y estrategias definidas 
serían propias y de su autoría, 
sin constituir una imposición 
o una simple copia de un plan 
o estudio ajeno, por lo que esta 
metodología propuesta de pla-
nificación estratégica constitui-
ría una herramienta que respeta 
completamente la naturaleza de 
la actividad, presenta resultados 

acordes a su realidad y plantea 
objetivos claros y alcanzables  
a través de estrategias posibles 
que nacen de la potencialización 
o refuerzo de sus propias fortale-
zas o debilidades.  

Por lo tanto, a través de un 
trabajo guiado continuo y en un 
tiempo relativamente corto, sería 
posible aplicar las herramientas 
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presentadas  a un taller de ela-
boración de artesanías, ya que la 
metodología empleada es flexi-
ble y se basa en un autoanálisis 
que se enfoca en definir cómo 
mantener operativo el taller, 

alcanzar un nivel de operación 
sustentable y de garantizar ade-
más la subsistencia de una  for-
ma de arte propia y  de una ex-
presión cultural. n
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LAS ArTESANÍAS EN EL CONTEXTO GLOBAL

MARíA LEonoR AGUiLAR G.*

* Profesora de la Universidad de Cuenca

En este artículo se hace un breve análisis de las artesanías en el contexto 
actual, que al encontrarse inmerso en el mercado global,  obliga a 
plantear una nueva mirada sobre la artesanía y concretamente sobre los 
artesanos; una mirada que incluya la heterogeneidad, el cambio constante, 
la movilidad, los efectos de los avances tecnológicos y en especial los 
retos y oportunidades que la globalización plantea para el sector, tratando 
siempre de que la artesanía incluya, conservando sus técnicas tradicionales 
e identitarias, elementos y componentes de diseño que les haga competitivas 
y aseguren su supervivencia.. 

igualmente se trata de delimitar el ámbito de la artesanía y la posición de 
ésta frente a la globalización, señalándose los retos y perspectivas futuras 
que dicho sector tiene que sortear .

cultura popular
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Desde hace algunas décadas 
en América Latina se ha dado un 
creciente interés por el estudio 
del Arte y de la Cultura Popu-
lar y, dentro de ese contexto, en 
particular sobre las Artesanías. 
Sin embargo, pese a los logros 
alcanzados y con varias excep-
ciones, ha existido una tendencia 
constante hacia análisis cargados 
de romanticismo, que han confi-
nado a la artesanía al ámbito del 
inmovilismo y como ancladas en 
el pasado, al tiempo que los arte-
sanos han sido vistos a partir de 
esa mirada, olvidando muchas 
veces su rol como actor social y 
la manera en que no son agentes 
ajenos a los procesos de cambio 
propios de la cultura. 

En el momento actual, mar-
cado por la globalización, se 
hace urgente plantear una nueva 
mirada sobre la artesanía y con-

cretamente sobre los artesanos; 
una mirada que incluya la hete-
rogeneidad, el cambio constante, 
la movilidad, los efectos de los 
avances tecnológicos y en es-
pecial los retos y oportunidades 
que la globalización plantea para 
el sector. 

Por lo expuesto, al referirnos 
a las artesanías de Latinoamé-
rica, implica dar cuenta de una 
diversidad de situaciones pro-
ductivas y de comercialización 
asociadas con una multiplicidad 
de particularidades culturales. 
En términos de operacionalizar 
la heterogeneidad que presenta 
“lo artesanal” en América La-
tina, resulta útil apelar a la cla-
sificación que realiza M. Lauer 
a partir de una conjunción de 
criterios demográficos, históri-
cos, geográficos y económicos. 
Este autor plantea la existencia 
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de distintos espacios artesana-
les y entiende que “las realida-
des artesanales nacionales están 
compuestas por la combinación 
de dos o más espacios, cada uno 
con sus procesos de diferencia-
ción interna...”(Lauer 1984:62). 
Dicha combinación adquiere 
formas variadas, que la moder-
nidad capitalista intenta subordi-
nar; ya sea a través de la intensi-
ficación y perfeccionamiento de 
los mecanismos comerciales o a 
través de una adecuación de las 
características de la estructura 
productiva artesanal a dicha mo-
dalidad comercial

El conocimiento de la “rea-
lidad” artesanal latinoamericana 
en general y de la ecuatoriana en 
particular, es una tarea compli-
cada y tiene que ver con diver-
sos factores. Existe disimilitud 
respecto de la existencia de estu-
dios sobre el tema en los diferen-
tes países, por cuanto en algunos 
hay una cierta presencia y con-
tinuidad de las artesanías, (por 
ejemplo en México y en otros su 
tratamiento resulta casi inexis-
tente, tal el caso de Argentina), 
con vinculaciones en las diver-

sas situaciones nacionales y con 
el “papel” que han jugado las ar-
tesanías en los procesos históri-
cos particulares. Así, en México 
las artesanías han sido utilizadas 
ideológicamente como un fac-
tor identificatorio y constitutivo 
de la “nacionalidad”, además de 
haber actuado (según algunos 
autores como V. novelo) como 
un elemento de freno para la 
migración rural a las ciudades. 
Por otra parte, no existen cifras 
exactas acerca del volumen de 
la producción y de empleo en la 
artesanía latinoamericana. Ello 
obedece a diferentes razones, 
pero básicamente se relaciona 
con la dificultad en la tipifica-
ción de la actividad artesanal y 
por falencias en los criterios que 
se utilizan, para su catalogación 
como tal. 

Es interesante señalar cómo 
se ha ido modificando el enfo-
que y el abordaje de esta proble-
mática. En un pasado no muy re-
moto las artesanías eran tratadas 
específicamente como productos 
de sociedades “tradicionales”, 
como expresiones “genuinas” 
de las mismas, abordadas como 
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“fenómenos folklóricos”, en las 
que primaba el carácter popu-
lar, colectivo, oral, anónimo, 
empírico, funcional, regional, y 
tradicional. Pero hoy el criterio 
ha cambiado, pues las artesanías 
constituyen un proceso producti-
vo y de una u otra manera están 
inmersas en el mercado actual 
y en mayor o menor escala pro-
porcionan divisas para los esta-
dos productores.

igualmente se tendió a opo-
ner el fenómeno artesanal a la 
industria y la tecnología. Se in-
sistía en el carácter de su ela-
boración manual y en su perte-
nencia a un modo de producción 
pre-capitalista. Una vez en el 
mundo urbano, alejadas de sus 
comunidades de origen, las arte-
sanías se explican como proyec-
ciones o transplantes, que impli-
ca una oposición entre contextos 
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folklóricos-campesinos y con-
textos urbanos, para insertarse 
en el sistema capitalista.

El énfasis hoy en día ya no 
está puesto en el objeto artesa-
nal en sí, sino en los procesos 
que orientan su producción, 
al verse la necesidad de am-
pliar su estudio hacia las ins-
tancias de la comercialización 
y el consumo. Pero además y 
en la medida en que tales es-
tudios se centran en el análisis 
de artesanías producidas ma-
yoritariamente en el ámbito 
rural, por población campesina 
/ indígena, esta nueva perspec-
tiva subraya enfáticamente un 
punto: la necesidad de situar la 
producción artesanal dentro de 
un marco más global; es decir 
atendiendo a su inserción en 
un mercado de índole capita-
lista. Tal inquietud se agudiza 
considerando las condiciones 
de pauperización en que se en-
cuentra esta población. 

La palabra artesanía define 
—según el decir de  los propios 
artesanos — la pieza, lo produ-
cido, lo creado y a la vez nom-

bra el oficio como difícil, lento 
“muy lerdo” que “lleva mucho 
tiempo”, pero que es un tra-
bajo que una vez emprendido 
“no puede dejar de hacerse”, ni 
tampoco olvidarse, que “llena 
de alegría” a quien lo lleva ade-
lante, que “es un orgullo”, a la 
vez es un hobby, una “terapia” y 
desde el punto de vista económi-
co constituye una “salida labo-
ral”, una “ayuda económica”, es 
“para tratar de sobrevivir”, pero 
no es posible vivir “sólo” de ésta 
y funciona como una opción en 
períodos de falta de trabajo o 
como complemento de otras ac-
tividades redituables. 

Hoy en día se estrechan las 
relaciones entre la producción 
artesanal y otros vínculos espe-
cíficos, tales como: Artesanía y 
Turismo Cultural; Artesanía y 
Microempresa; Artesanía y Mer-
cados, incluyéndose por ello, en 
un nivel más general la discusión 
de la temática artesanal, cabal-
mente dentro de la problemática 
de la globalización y del actual 
mercado de consumo. 

En relación con lo dicho, 
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hay que señalar que en Améri-
ca Latina, la producción de ar-
tesanías indígenas para turistas 
y mercados de exportación ha 
repercutido de diferentes mane-
ras en los pueblos. En tanto que 
en la mayoría de los casos se ha 
agravado la pauperización de los 
productores, incrementándose la 
marginalidad económica y polí-
tica de los mismos, en otros se 
ha producido un desarrollo auto-
gestionario que ha reforzado las 

instituciones culturales locales. 
Sin embargo estos casos son los 
menos. Así, Lynn Sthefen cita 
cuatro ejemplos en los cuales la 
autogestión y el “éxito empresa-
rial” aparecen vinculados al re-
forzamiento interno de la identi-
dad y cultural local. Se trata de 
los otavaleños de Ecuador, los 
nahuas y zapotecas de México y 
los cunas de Panamá. Estas co-
munidades producen artesanías 
para la exportación y tienen un 
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nivel significativo de control 
sobre las empresas comerciales 
que se establecen a partir de las 
instituciones culturales locales. 
Históricamente hay similitud en 
las circunstancias económicas 
que acompañan la conservación 
de las identidades étnicas en 
conjunción con la producción 
comercial artesanal. Las comu-
nidades comparten una serie de 
características: han conservado 
sus tierras, se han dedicado a 
la producción comercial (para 
la venta) desde el siglo XVii o 
XViii, y poseen una historia de 
mercadeo y distribución contro-
lada localmente a través de redes 
locales y regionales. Según Sthe-
fen esta historia en común, les 
ha proporcionado importantes 
recursos económicos y políticos 
y una experiencia que ha con-
tribuido al éxito comercial. Son 
comunidades que han manteni-
do y reproducido instituciones 
no capitalistas de intercambio, 
como las de bienes recíprocos y 
de trabajo y altos niveles de par-
ticipación en los sistemas tradi-
cionales de gobierno comunita-
rio; así mismo, han conservado 
una intensa actividad ritual y la 

reinversión en obras públicas y 
empresas comunitarias. El man-
tenimiento de dichas institucio-
nes étnicas les habría provisto 
las bases para la autoadministra-
ción de las industrias caseras. El 
planteo de Sthefen apunta a que, 
si bien los gobiernos nacionales 
y los exportadores foráneos han 
hecho una mercancía de la iden-
tidad étnica de estos pueblos, ta-
les grupos se han apropiado en 
parte de los frutos de esta mer-
cantilización y se han servido de 
ella para el reforzamiento de su 
propia identidad. Al interior del 
grupo obviamente se produce 
una tensión entre la acumulación 
de capital por parte de algunos 
productores y una ideología co-
mún de cooperación, que tiene 
expresión a través de las institu-
ciones de reproducción social. 

Si bien la producción de 
artesanías ha conducido a rele-
vantes diferencias de riqueza en-
tre las familias, la existencia de 
ciertos mecanismos ha impedido 
que estos grupos sean absorbi-
dos por agricultores migrantes 
o trabajadores urbanos, siendo 
necesario que las comunidades 
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redefinan conscientemente su et-
nicidad como una alternativa a la 
versión mercantil de su identidad 
étnica-cultural. La conservación 
de las tierras conjuntamente con 
ciertas instituciones de reproduc-
ción social, contribuyen a que 
éstas puedan comprometerse en 
la reproducción para el mercado 
mundial; esto tendría como con-
secuencia una acumulación de 
capital controlada localmente, 
juntamente con la autodefensa 
cultural.

De todas maneras, si bien 
la artesanía implica diversidad 

de situaciones, su problemática 
no puede abstraerse de la multi-
plicidad de factores que hacen y 
forman parte de las condiciones 
de vida (producción y reproduc-
ción social) de los pueblos.

La artesanía y su ámbito

indiscutiblemente, es im-
portante y necesario conceptua-
lizar el ámbito de lo artesanal, 
al ser un tema bastante debatido 
que aún no ha encontrado con-
sensos.  Se debe siempre partir 
por señalar, parafraseando a José 



76

Alcina Franch, que la separación 
entre arte y artesanía es propia 
de occidente, pues en el mundo 
no occidental no existe tal dis-
tinción (Alcina Franch: 1982, 
p.18). Sin embargo, si se en-
marca la problemática artesanal 
dentro del contexto occidental y 
siguiendo los planteamientos de 
Daniel Rubín de la Borbolla, se 
puede señalar que existen ciertas 
características que ayudan a en-
contrar fronteras, aunque no cla-
ras y precisas, entre las obras de 
arte y las artesanía.  Así para 
este autor, lo artesanal tiene un 
alto contenido utilitario, ya que 
su razón de ser es satisfacer ne-
cesidades primarias y secun-
darias de los integrantes de la 
colectividad, pues lo  útil  y  lo  
bello  no  constituyen   universos  
diferentes  en  el    mundo  arte-
sanal, coexisten y hacen presen-
cia en los objetos. Lo artesanal 
es funcional en cuanto responde 
a maneras de hacer las cosas y 
enfrentar situaciones por parte 
de la comunidad y es autosufi-
ciente en cuanto la comunidad 
tiene a su  alcance la materia pri-
ma que  transforma  con  habili-
dades  y  destrezas.  igualmente 

los conocimientos en torno a los 
oficios artesanales se transmiten 
de manera informal; el artesano 
aprende su oficio a base de ex-
periencias directas adquiridas, 
proyecta en los objetos artesa-
nales modos de ser, valores y 
actitudes propios de la cultura 
material y no material de la co-
munidad, siendo característico 
su alto contenido tradicional, 
porque tiende a afianzar rasgos 
espirituales y materiales propios 
y distintivos desde hace muchos 
años de la comunidad respecti-
va. Es además creativa en cuanto 
desarrolla las facultades aními-
cas mediante innovaciones que 
responden a las nuevas situacio-
nes y experiencias, a la vez que 
mantiene la tradición mediante 
repeticiones sistemáticas. 

En la artesanía la  división  
del  trabajo  y  la  distribución  
del  tiempo,  responden  frecuen-
temente  a necesidades concretas 
de terminar obras, a exigencias 
familiares y comunales.  En el 
sector rural, especialmente, el 
calendario litúrgico que ordena 
el devenir temporal de la comu-
nidad, influye en la planificación 
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del tiempo y en el ritmo del tra-
bajo, al ser muy frecuente en el 
mundo artesanal la dedicación 
de tiempo parcial en la elabora-
ción de objetos artesanales, pues 
son abundantes los casos en los 
que el artesano comparte su tra-
bajo y su tiempo con otro tipo de 
actividades como la agrícola. En 
la producción artesanal se da un 
control directo y casi total del 
proceso por parte del artesano. 
La máquina desempeña un papel 
auxiliar, es un acelerador de pro-
cesos, pues hay siempre un pre-
dominio del artesano en la pro-
ducción. (Rubín De La Borbolla: 
2006, p. 230 y ss).

Ahora bien, en el momento 
actual se hace necesario realizar 
una nueva mirada sobre las ar-
tesanías y esa reflexión debe en-
marcarse dentro del nuevo orden 
mundial, marcado por la globa-
lización.

Artesanía y globalización

La Globalización sobre todo 
hace referencia al “proceso de re-
producción capitalista en el esta-

dio actual del capitalismo como 
régimen histórico de producción” 
(Martínez Peinado:2001,35). Se 
trata ante todo de un proceso 
económico tendiente a eliminar 
las fronteras, es en sí un fenóme-
no de mundialización del capital. 
Pero la globalización tiene sus 
efectos no sólo en el ámbito de 
la economía de los pueblos, sino 
en el mundo global, que impone 
una serie de transformaciones y 
cambios, acelerados y rápidos en 
la mayoría de los casos y en otros 
ámbitos del quehacer humano, 
en particular en lo cultural. Den-
tro de estos procesos, de especial 
importancia es el rol que han ju-
gado los avances tecnológicos, 
en especial en el ámbito de las 
comunicaciones,  Antonio negri 
lo analiza de esta manera: “Un 
lugar donde debemos localizar 
la producción biopolítica de or-
den es en los nexos inmateriales 
de la producción del lenguaje, 
comunicación y lo simbólico, 
desarrollados por las industrias 
de la comunicación. El desarro-
llo de redes de comunicación 
tiene una relación orgánica con 
la emergencia del nuevo orden 
mundial –es, en otras palabras, 
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causa y efecto, producto y pro-
ductor- la comunicación no solo 
expresa sino que también orga-
niza el movimiento de la globali-
zación. Organiza el movimiento 
multiplicando y estructurando 
interconexiones mediante redes. 
Expresa el movimiento y con-
trola el sentido y dirección del 
imaginario que corre por estas 
conexiones comunicativas; en 
otras palabras, el imaginario 
es guiado y canalizado dentro 
de la maquina comunicativa” 
(negri:2005 p?).   

Alabada por muchos vili-
pendiada por otros, la globali-
zación es un fenómeno de nues-
tros días. En las reuniones de los 
países más ricos del mundo no 
faltan manifestaciones agresivas 
– no precisamente tercermun-
distas- que usan como grito de 
combate “no a la globalización”, 
cuestionando los efectos econó-
micos y ecológicos que se piensa 
agudizarían las diferencias entre 
la minorías de los ricos y la ma-
yoría de los pobres en la tierra 
y contribuirían a deteriorar las 
condiciones de nuestro planeta. 
La globalización es el resultado 

de cada vez más acelerados cam-
bios tecnológicos. Son cambios 
que no se agotan únicamente en 
el campo económico, sino que 
impactan en las manifestaciones 
culturales de los pueblos. 

El ser humano es creativo 
por naturaleza y la diversidad 
cultural es algo inherente a la 
condición humana. Los avances 
en la comunicación y las realida-
des culturales diferentes, han he-
cho que a estos conglomerados 
humanos los captemos y enten-
damos como algo tan real como 
el nuestro. Lejos de debilitar la 
globalización y la integración, 
en ciertos casos, si han robus-
tecido la identidad y el empeño 
por reforzarla, mediante la ten-
dencia a respetar lo diferente, 
superando aunque todavía en 
una forma muy débil, posiciones 
etnocéntricas, que consideraban 
lo propio como lo único correc-
to, verdadero y bueno, a pesar de 
que también ha fomentado los 
fundamentalismos contemporá-
neos, porque en la realidad, pa-
radógijamente, el conocimiento 
de la diferencia no ha llevado a 
un respeto de la misma (guerras, 
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situación de migrantes).  Consi-
dero que es necesario aprender 
a convivir con otras culturas, 
respetando las diferencias como 
manifestaciones de la creativi-
dad humana, que por ser tales 
merecen admiración y respeto y 
así poder valorar lo nuestro com-
parándolo con lo de los otros, re-
conociendo que mucho tenemos 
que aprender de los demás.

En lo cultural, la globali-
zación ha llevado al temor de 
que el mundo tienda hacía una 
homogeneización o a la llama-
da “aldea planetaria”, donde las 

diferencias culturales desaparez-
can. Sin embargo hemos visto en 
los últimos tiempos, movimien-
tos de diferente índole, que nos 
muestran que dentro del proceso 
global, vivimos un momento de 
reivindicación de las identidades 
locales, incluso algunos autores 
hablan ya de un proceso de glo-
calización.

En este sentido Jonathan 
Friedman analiza la globali-
zación y la localización como 
procesos interrelacionados y de-
pendientes mutuamente, al con-
siderar que “la fragmentación 
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étnica y cultural y la homoge-
neización modernista no son dos 
tesis, dos  visiones opuestas de 
lo que ocurre  hoy en el mundo, 
sino dos tendencias constitutivas 
de la realidad global. El mundo 
dualista  centralizado de la do-
ble hegemonía del este y el oeste 
se está fragmentando política y 
culturalmente, pero la homoge-
neidad del capitalismo sigue tan 
intacta y sistemática como siem-
pre. (...) La descentralización 
global es equivalente al renaci-
miento cultural. La liberación y 
la autodeterminación, el fana-
tismo histérico y los crecientes 
conflictos fronterizos, van de la 
mano  con una multinacionaliza-
ción siempre en aumento de los 
productos del mercado mundial. 
La interacción entre el mercado 
mundial y la identidad cultural, 
entre los procesos locales y glo-
bales, entre la estrategia de con-
sumo y las estrategias culturales, 
es parte de un intento de descu-
brir la lógica en juego en este 
caos aparente” (Friedman: 2001, 
p.162-163).  

En una misma línea pode-
mos decir que, de cierta manera, 

las identidades locales se for-
talecen  frente al proceso de la 
globalización, pues en un mundo 
global los individuos continua-
mos viviendo localmente; “Tal 
vez  es verdad que el mundo es 
un solo lugar –pero también, 
éste es localmente construido. 
A pesar de la migración y de 
otras tendencias globalizantes, 
las personas todavía viven en 
lugares”(Eriksen T.1993,p150). 

En el ámbito de las arte-
sanías en el mundo global, es 
importante el aspecto identitario 
que ellas conllevan. Entendien-
do que la Identidad es un pro-
ceso, en ese sentido Guillermo 
Wilde, señala que en los estudios 
tradicionales sobre la identidad, 
constantemente se olvidaba la 
dimensión temporal-procesual, 
mientras hoy la tendencia está 
marcada por “los esfuerzos en 
recuperar la historia”(Wilde, 
G.2007,p?).

En nuestro mundo vertigi-
noso el problema capital de los 
individuos y las comunidades 
consiste en promover el cam-
bio en condiciones de equidad 
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y adaptarse a la evolución sin 
renegar de la herencia valiosa 
del pasado. Debe existir una ten-
dencia, cada vez más fuerte, a 
robustecer la identidad, es decir 
a preservarla frente a las arre-
metidas globalizantes, pues es 
connatural al ser humano, como 
individuo y como colectividad, 
ser de alguna manera diferentes. 
El ser humano siempre se empe-
ña por innovar lo que está a su 
alcance y al estar el comporta-
miento humano organizado por 
ideas, creencias y pautas de con-
ducta creadas por él, las culturas 
son diferentes, añadiéndose a los 

elementos comunes a muchas de 
ellas, ciertos rasgos que las di-
ferencian de las demás y que se 
denominan identidad. Cabe por 
ejemplo  anotar, que los hábitos 
de consumo son globales, pero 
las formas concretas de consumo 
son locales, pues vivimos en un 
mundo global pero seguimos ac-
tuando y pensando localmente.

Hay que partir del hecho de 
que las culturas no son estáticas, 
cambian a lo largo de los años, 
debiéndose en buena medida 
estas innovaciones, a la incor-
poración de elementos gestados 
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y desarrollados en otras civili-
zaciones, pero lo que se podría 
llamar como universalización de 
tecnologías, no necesariamente 
afecta a aquellos elementos que 
forman parte de la identidad cul-
tural y dentro de ellas las arte-
sanías. 

Es cierto que han aparecido 
culturas diferentes que se han 
desarrollado según su posición 
geográfica, pero también es cier-
to que las sociedades humanas 
nunca están solas, siempre vie-
nen dadas en coalición con otras 
culturas, lo que permite construir 
series acumulativas, pues la civi-
lización implica la coexistencia 
de culturas que se ofrecen entre 
ellas mismo el máximo de di-
versidad, que es lo que algunos 
llaman  “civilización mundial”, 
que si bien no me parece acerta-
do el término,  no podría ser otra 
cosa, sino la coalición, a escala 
mundial, de culturas que mantie-
nen cada una de ellas su origi-
nalidad, debiendo dichas cultu-
ras y sociedades, fomentar una 
conciencia de unión y de afian-
zamiento de determinadas cos-
tumbres y formas culturales, que 

es en suma, a la larga, lo que les 
permitirá oponerse, distinguirse 
y ser ellas mismas, siendo más 
bien la diversidad cultural un 
fenómeno natural resultante del 
contacto directo o indirecto entre 
las sociedades(Levi-Strauss:92). 
Por lo que como también lo afir-
ma Wade, hoy más que nunca es 
necesario preservar la diversi-
dad de las culturas en un mundo 
amenazado por la monotonía y 
la uniformidad.(Wade P:2000, 
p37-49)

 Las culturas cambian a lo 
largo de los años debiéndose en 
buena medida estas innovacio-
nes a la incorporación de ele-
mentos gestados y desarrollados 
en otras civilizaciones. Algunos 
de ellos, denominados por En-
rique Dussel “útiles de civiliza-
ción” se incorporan con rapidez 
a causa de la mayor eficiencia de 
los resultados, como la electrici-
dad en cuanto fuente de energía 
e iluminación, los vehículos a 
motor, la informática etc., pero 
esta universalización de tecnolo-
gías no necesariamente afecta a 
aquellos elementos que confor-
man la identidad cultural.
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Como respuesta al temor 
de la uniformización, se han de-
sarrollado en nuestros tiempos 
corrientes que se empeñan en 
descubrir aquellos elementos 
que hacen diferentes a las co-
munidades, a preservarlos, valo-
rarlos y sentirse orgullosos. Ser 
diferente como grupo ha dejado 
de ser vergüenza y en la actual 
globalización, el reconocimiento 
de la multiculturalidad,  permite 
la definición del concepto cultu-
ra en términos de diversidad y 
de identificación de la variabili-
dad cultural, tanto en el ámbito 
local  como en el ámbito global, 
al manifestarse las diversidades 
culturales como una expresión 

dinámica de significados, que 
se constituyen de forma diversa 
en contextos específicos, iden-
tidades colectivas que siempre 
deben partir del reconocimiento 
de la diversidad, pues uno de los 
peligros de la esencialización de 
las identidades culturales, es el 
de asignar una homogeneidad 
cultural que impide la manifes-
tación de las diferencias y de la 
diversidad, incluso dentro de un 
mismo grupo.

Los seres humanos somos 
temporalizados. Vivimos pre-
sentes conformados por acon-
tecimientos del pasado  que se 
justifican en función de lo que 
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esperamos ocurra en el futuro. 
Por una parte queremos cam-
biar, actualizarnos, estar al día en 
el mundo, pero por otra valora-
mos lo que aconteció en el pasa-
do porque al ser conscientes de 
nuestras raíces nos sentimos más 
seguros y satisfechos. Si hay un 
predominio por la innovación los 
valores que sustentan la identidad 
se debilitan. Si hay un predomi-
nio por la valoración del pasado 
y sospecha frente al cambio, la 
identidad se refuerza a riesgo de 
un retraso. Lo deseable es llegar 
a una situación de equilibrio. Tan 
desacertado sería rechazar toda 
tradición porque es un “lastre” 
en el desarrollo, como condenar 
avances tecnológicos como la in-
formática y el internet por que se 
trata de una “penetración cultural 
imperialista”.

La riqueza polisémica del 
concepto cultura,  por el hecho 
de irradiar reflexión en todas las 
direcciones, convierte el análisis 
sobre los procesos de desarrollo 
en un entramado de una comple-
jidad abrumadora. Para estudiar-
lo, hasta hoy, nunca se contó con 
instrumentos de medición,  ni 

con datos precisos para estudiar 
su impacto en las esferas de la 
economía. Sin embargo, sabemos 
no sólo que la primera influye en 
esta última, sino que la genera-
ción de riqueza  forma parte de 
la cultura de un pueblo. Y es que 
el desarrollo con enfoque cultu-
ral comprende, no solo el acce-
so a los bienes y servicios, sino 
también la oportunidad de elegir 
un modo de vida colectivo. Un 
esfuerzo considerable hay que 
hacer, en ese sentido,  para  im-
pedir que la cultura deje de ser-
lo y se convierta en mercancía. 
Para ello, no basta con que los 
sectores culturales se horroricen 
ante el mercantilismo, sino que 
jueguen un papel activo a fin de 
guardar los debidos equilibrios. 
Así en los círculos donde se  di-
señan políticas gubernamentales 
o en el sector privado, se va reco-
nociendo la importancia econó-
mica del factor cultural y de un 
tiempo hacia acá, los defensores 
de las asignaciones de recursos 
para el fomento de las artes, han 
empezado a utilizar los estudios 
de impacto económico, con re-
sultados  particularmente útiles 
en la argumentación contra las 
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restricciones y los recortes pre-
supuestarios que suelen castigar 
en primer lugar a la cultura, a la 
educación artística y a las ma-
nifestaciones artesanales. Este 
tipo de estudios proveen modifi-
caciones de orden económico y 
financiero, a más de demostrar 
que las artes y las artesanías por 
su alto valor intrínseco generan 
ingresos y oportunidades de em-
pleo y bienestar.

Las más de las veces sucede  
que aquellos que formulan las 

políticas económicas, la planifi-
cación, y en general las políticas 
de desarrollo llegan incluso a 
hablar de desarrollo  sustenta-
ble sin saber a menudo lo que 
éste significa y toman decisiones 
erróneas, convierten ciudades 
vivas en ciudades museos, per-
miten la macdonalización, de sus 
tradiciones entre ellas gastronó-
micas o hacen de sus genuinas 
tradiciones malas imitaciones de 
Disneyland. 

En el caso de América Latina 
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hay que atreverse audazmente a 
dar el salto pensando cultural-
mente en el porvenir.  Si no lo 
hacemos  perdemos una opor-
tunidad. El progreso no podrá 
basarse sino en lo que somos y 
hemos sido. Es así  el desarrollo 
basado en la cultura.

En conclusión, la cultura 
es  elemento esencial del desa-
rrollo endógeno y las políticas 
han de aspirar a volver este re-
conocimiento cada vez más ex-
plícito promoviendo el diálogo 
intercultural a nivel nacional e 
internacional;  deben propiciar 
la interacción mediante un flujo 
de información irrestricto entre 
los diferentes componentes de 
las redes que forman el entrama-
do cultural; deben responder a 
los problemas reales de manera 
anticipatoria; deben promover la 
creatividad entre los ciudadanos 
sin distinciones ni exclusiones; 
deben promover la idea de na-
ción, como comunidad multifa-
cética y plural; deben propiciar 
la integración social, la equidad 
y la  igualdad.

Las políticas culturales del 

mundo global deben empezar 
por un enfoque local que tome en 
cuenta las interacciones inevita-
bles de todos los sistemas.   Para 
empezar, esas políticas interco-
municadas deben ser capaces de 
armonizarse sin detrimento de la 
diversidad y la preservación de 
los valores culturales y la ética 
global.  En fin, las políticas cul-
turales deben tomar en cuenta 
todos los elementos que confor-
man la vida cultural: la creación, 
las artesanías, las artes, la pre-
servación y promoción del Pa-
trimonio histórico y natural, con 
especial énfasis, deben tender a 
integrarse con el conjunto de po-
líticas que buscan el desarrollo, 
crear las interfases y vínculos 
que armonicen a las partes de un  
todo que, finalmente, confluyen 
hacia el mismo objetivo.

La relación entre economía 
y cultura se aprecia de forma 
muy clara al  investigar las ra-
zones por las cuales los hombres 
más informados, en los regíme-
nes capitalistas altamente desa-
rrollados, están promoviendo 
el arte y la cultura de acuerdo 
con sus intereses y dentro del 
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esquema de su sistema social.  
La esencia del problema está en 
que, en la relación entre el pro-
ductor y el consumidor, el arte, 
la artesanía y en general la cultu-
ra desempeña un papel cada vez 
más destacado en el seno de la 
sociedad capitalista desarrolla-
da.  Esto se debe, en gran medi-
da, a la amplitud y extensión que 
ha adquirido ese sistema y a que 
determinadas capas de la pobla-
ción han alcanzado niveles de 
información que tienen que ver 
también con la función comuni-
cativa que poseen la cultura, la 
artesanía y el arte. 

En los últimos decenios ha 
logrado creciente importancia 
el concepto patrimonio cultural. 
Se trata de una serie de elemen-
tos que han superado los efectos 
erosionadoras del tiempo. Se 
fundamenta en la valoración y 
respeto a la tradición que con-
figura la identidad de una co-
lectividad. no cabe posiciones 
simplistas, la globalización no 
es un fenómeno contrario a la 
identidad cultural ni favorable. 
Los dos conceptos y las posi-
ciones frente a la vida que se 
derivan son compatibles.
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Ciertamente, la cultura no 
se opone a la inserción de nues-
tras economías en la globalidad. 
Buena parte de la integración de 
países y ciudades al mundo, se 
da a través de sus productos cul-
turales.  La articulación de ofer-
tas artísticas de alto nivel con el 
desarrollo del “turismo cultural” 
se ha revelado como un mag-
nífico factor económico para 
las economías regionales. Los 
casos del Museo Guggenheim 
en Bilbao, el Carnaval de Río, 
el Festival de Venecia, el Festi-
val de Jazz en Montreal y el de 
Cannes, son ejemplos claros de 
la relación armoniosa que ambas 
esferas tienen.

La cultura no puede verse 
sólo como un medio para el pro-
greso material y la obtención de 
recursos y divisas; pues sabe-
mos que es más bien el fin y la 
meta de cualquier proyecto de 
desarrollo, pensado no en cifras 
macroeconómicas sino como el 
florecimiento de la existencia 
de las mujeres y los hombres en 
todas sus formas y en su totali-
dad.

La manera de vida propia y 
la de vivir con otros, es el punto 
de partida de la cultura; integra 
los valores de que la gente se 
dota y que decanta por genera-
ciones, los niveles de tolerancia 
entre géneros y razas, las creen-
cias que tiene sobre el mundo y 
sobre sí misma,  y las formas en 
que expresa todo ello a través del 
arte y su interpretación. Es con 
esta perspectiva que debe poner-
se en el centro a la cultura como 
una dimensión del desarrollo.

Sin olvidar que las políticas 
culturales deben seguir aten-
diendo lo relativo a la creación 
artística-artesanal y al desarrollo 
de nuevos públicos, los debates 
globales en torno a ella nos con-
ducen, con rapidez, a la necesi-
dad de poner en el centro de su 
esfera de acción las dimensiones 
políticas y sociales. La cultura 
tiene que ser central en el diseño 
y organización de los modelos de 
desarrollo, en la construcción de 
democracias estables, en asegu-
rar que la diversidad cultural den-
tro y fuera de una nación pueda 
convivir sin conflictos violentos 
y en proveer el necesario clima 
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de confianza y convivencia para 
un desarrollo real.

En ese contexto, los pro-
gramas de defensa basados en 
una  concepción tradicional de 
la identidad, la cultura y las arte-
sanías, chocan y se quiebran ante 
las contradicciones que generan 
los procesos de cultura global, 
mientras que los modelos de 
desarrollo vigentes en décadas 
anteriores, abruptamente modi-
ficados bajo el lema de “apertura 
y regulación por los mercados” 
adoptados en los años ochen-
ta en América Latina, muestran 
hoy sus limitaciones y profun-
das distorsiones.  Ambas dimen-
siones de nuestro problema de 
“ser” en el nuevo mundo, se ha-
llan profundamente imbricadas 
entre sí y constituyen aspectos 
de la mayor importancia.

A partir de los actuales pro-
cesos, que se intenta abarcar 
por la vía de un nuevo imagi-
nario  –la “sociedad global”, 
el “mercado global”  la “nave-
tierra”, “aldea global”, “fábrica 
global”, etc.– cabe preguntarse, 
entre muchas otras, dos pregun-
tas muy importantes:  ¿de qué 
manera la dimensión económi-
ca de la globalización incide en 
el terreno cultural?  Y ¿cómo 
afectará la dimensión cultural de 
la globalización la política y la 
economía de las próximas déca-
das?   En términos más concre-
tos, las preguntas se focalizan en 
los dilemas que enfrentamos, so-
bre cómo mantener la identidad 
nacional ante la globalización y 
cómo orientar nuestro desarro-
llo, aspectos que han tratado de 
ser ligeramente esbozados en el 
presente ensayo. n
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En el mundo campesino tradicional, la fiesta religiosa es la expresión 
simbólica más  fiel y completa de la vida social de la colectividad, y 
se relaciona íntimamente con su realidad socio-económica, política y 
psicológica. 
La población de la provincia del Azuay, así como de la sierra ecuatoriana 
y de toda el área rural andina, es muy religiosa, por lo que gran parte de 
su acervo cultural está dirigido a la celebración de ritos y fiestas que ex-
presan ese apego y necesidad del hombre de acercarse a lo sobrenatural, 
de mantener la armonía personal y social de la comunidad. El grupo se 
reencuentra, casi exclusivamente en las fiestas religiosas, pues la mayor 
parte del tiempo vive aislado, agobiado por la dureza de la vida. Muchas 
festividades nacieron dentro de contextos culturales campesino agríco-
las. 
A pesar de la gran importancia que tiene la fiesta religiosa para el cam-
pesino del Azuay, y de su sistema de valores apegado a las tradiciones 
culturales y religiosas, por varias razones, la mayoría de festividades 
han cambiado significativamente en la forma de organización y en su 
desarrollo. Pese a estas variaciones, la fiesta continúa, porque aún se 
presenta como integradora de la comunidad y anunciadora de esperan-

TrADICIÓN Y CAmBIO
EN LAS FIESTAS rELIGIOSAS DEL AZUAY

SUSAnA GonzÁLEz MUñoz

cultura popular
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Las culturas campesinas, 
profundamente tradicionales, 
mantuvieron por siglos la acep-
tación de valores culturales y de 
formas de conducta establecidas 
como deseables, lo cual contri-
buyó al fortalecimiento de las 
instituciones sociales y religio-
sas. Sin embargo, como las so-
ciedades no son estáticas sino 
dinámicas, y se proyectan hacia 
el futuro, en las últimas décadas 
se han observado modificaciones 
en el sistema cultural campesino, 
dentro del cual, la fiesta religio-
sa, su núcleo central, se ha visto 
influenciada también por estos 
cambios.

En el mundo campesino 
tradicional, la fiesta religiosa 
es la expresión simbólica más 
fiel y completa de la vida social 
de la colectividad, y se relacio-
na íntimamente con su realidad 

socio-económica, política y psi-
cológica; por ello, es necesario 
estudiar la fiesta religiosa dentro 
de su contexto, ya que todos los 
patrones de conducta que inte-
gran un sistema cultural están 
relacionados entre sí, de mane-
ra que cualquier cambio en uno 
de ellos, induce generalmente a 
otros.

La población de la provin-
cia del Azuay, así como de la 
sierra ecuatoriana y de toda el 
área rural andina, es muy reli-
giosa, por lo que gran parte de 
su acervo cultural está dirigido a 
la celebración de ritos y fiestas 
que expresan ese apego y nece-
sidad del hombre de acercarse a 
lo sobrenatural, de mantener la 
armonía personal y social de la 
comunidad. El grupo se reen-
cuentra, casi exclusivamente 
en las fiestas religiosas, pues la 
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mayor parte del tiempo vive ais-
lado, agobiado por la dureza de 
su vida. Las celebraciones están 
íntimamente ligadas con el ca-
lendario agrícola, ya que muchas 
de estas festividades nacieron 
dentro de contextos culturales 
campesino-agrícolas.

A partir de los últimos tiem-

pos se han producido innovacio-
nes significativas en la organi-
zación y desarrollo de las fiestas 
religiosas en las zonas rurales 
del Azuay, fenómeno que lo he 
venido observando desde hace 
algunos años, cuando realicé 
mi tesis de licenciatura sobre la 
fiesta religiosa del Pase del Niño 
en la ciudad de Cuenca, y que en 
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estos últimos años se ha agudi-
zado.

En este contexto, la inves-
tigación antropológica realizada 
durante los años 1985 a 1993, y 
que ha sido recogida en el libro 
que hoy presentamos, tuvo como 
objetivo principal determinar la 
sobrevivencia de rasgos tradi-
cionales y los cambios operados 
y observables en las fiestas re-
ligiosas campesinas del Azuay. 
Con esta finalidad, y por carecer 
de un calendario completo de 
fiestas de la región, se propuso 
como primera tarea la elabora-
ción de una agenda festiva que 
abarcó una amplia zona geográ-
fica de la provincia del Azuay. 
Una vez establecido el calenda-
rio, fue necesario hacer una se-
lección de las fiestas, partiendo 
de los siguientes criterios:

La importancia que tienen 
ciertas fiestas religiosas en la 
tradición litúrgica de la iglesia 
Católica, como la navidad, Se-
mana Santa, Corpus Christi.

El valor que las comuni-
dades campesinas atribuyen a 

algunas fiestas religiosas, gene-
ralmente patronales, a las que 
asiste un gran número de parti-
cipantes.

La presencia de una nueva 
pastoral en algunas comunida-
des o pueblos.

La persistencia de una pas-
toral tradicional en varias comu-
nidades.

Fiestas religiosas de lugares 
alejados de los centros poblados, 
sin vías de acceso y transporte, 
con poco contacto con el exte-
rior.

En mayor número se estu-
diaron las fiestas religiosas de 
los centros parroquiales y canto-
nales, ya que son las que atraen 
a una gran cantidad de personas 
de la ciudad y de los anejos, es-
pecialmente a los romeriantes y 
migrantes y que, a su vez, pre-
sentan los mayores cambios.

Se incluyeron en el estudio 
las fiestas religiosas de algunas 
parroquias cercanas a Cuenca, 
con el fin de analizar la inciden-
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cia y el impacto que tiene la ciu-
dad sobre los pueblos aledaños.

Se escogieron además las 
fiestas religiosas de algunos lu-
gares en los que parte de su po-
blación se ha convertido al pro-
testantismo.

De acuerdo a estos criterios, 
se registraron 531 fiestas en la 
provincia del Azuay, de las cua-
les se estudiaron 100 a profun-
didad. Los cantones de Cuenca, 
Gualaceo y Girón merecieron 
especial atención, porque, en el 
caso del primero, concentra a la 
mayor población de la provin-
cia; del segundo, porque en él, la 
iglesia ha trabajado mucho con 
la nueva pastoral; y del tercero, 
porque aún mantiene algunos 
elementos tradicionales en sus 
fiestas religiosas.

La observación personal y 
directa, y en algunos casos par-
ticipativa, fue el eje central de 
la investigación. La entrevis-
ta informal fue la que mejor se 
adaptó a las necesidades del pro-
yecto, sobre todo por ser la que 
menos resistencia provoca en el 

informante. Con la finalidad de 
lograr objetividad en el trabajo, 
se relacionaron dos clases de da-
tos: una descripción de la situa-
ción tal como la ve el investiga-
dor, y otra, tal como la percibe 
el miembro de la comunidad, 
como verdadero protagonista de 
la fiesta. Las opiniones de los 
informantes fueron acumuladas 
orgánica y textualmente, y algu-
nas de ellas constan en el libro. 
La información se complementó 
con el registro fotográfico de las 
fiestas.

Los resultados de la inves-
tigación de campo determinaron 
la imposibilidad de hacer una di-
ferenciación y separación radi-
cal entre las fiestas tradicionales 
y las fiestas que han manifestado 
cambios, como estaba previs-
to al inicio de la investigación, 
pues todas, de alguna manera, 
presentan modificaciones signi-
ficativas. Por esta razón, deci-
dimos más bien establecer una 
distinción entre las fiestas reli-
giosas que más han cambiado, 
en contraposición con las que 
aún mantienen rasgos tradicio-
nales característicos.
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En cuanto a la estructura ge-
neral del libro, el primer capítulo 
nos introduce en el tema a través 
de aproximaciones conceptuales 
sobre religión y cultura, así como 
del análisis de los elementos ca-
racterísticos del sistema religio-
so andino, de la aculturación y 
sincretismo en América, y de su 
influencia en la fiesta religiosa.

En el segundo capítulo, se 
presentan las características prin-
cipales de la fiesta religiosa en las 
zonas rurales del Azuay, dándose 

especial importancia al calenda-
rio de las fiestas estudiadas.

Los capítulos tercero y cuar-
to están dedicados a la descrip-
ción de las fiestas, tanto de las 
más tradicionales, como de las 
que han manifestado cambios 
importantes, para que el lector 
pueda contraponer los elemen-
tos más apegados a la tradición 
con aquellos que han sido incor-
porados en los últimos años. Se 
continúa, en los capítulos quinto 
y sexto, con el análisis, por un 

Fiesta de San Miguel de Rañas y de la Virgen del Cisne, Nabón
Foto: INPC
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lado, de las causas que han ge-
nerado los cambios, y, por otro, 
de aquellos factores que, por el 
contrario, han permitido la con-
tinuidad de la fiesta y, en ocasio-
nes, la han fortalecido.

Finalmente, se exponen las 
conclusiones de la investiga-
ción, las notas explicativas sobre 
algunos temas o definiciones de 
interés, un glosario de términos 
locales y coloquiales utilizados, 
y la bibliografía consultada.

religiosidad popular

El libro examina algunas 
definiciones de Religiosidad 
Popular, entre las cuales sobre-
sale la del antropólogo Marco 
V. Rueda, que la define como 
“aquel modo de ser religioso, 
más vivencial que doctrinal, un 
tanto al margen de lo oficial, na-
cido entre nosotros del encuen-
tro del catolicismo español con 
las religiones precolombinas, y 
que es más vivido por la masa 
numérica del pueblo que por las 
minorías selectas religiosas”, 
hasta aquí la cita. Al afirmar que 

la religiosidad popular es más 
vivencial que doctrinal, el autor 
hace referencia al predominio 
de la forma en que se realiza el 
hecho religioso, más que al nú-
cleo de fe; de allí que el carácter 
simbólico adquiera gran impor-
tancia en nuestro análisis.

Partimos del hecho de que 
la religión y la práctica religiosa 
se consideran un hecho socio-
cultural que nunca se presenta 
en estado puro, sino unido a una 
realidad económica, social, po-
lítica y vital. Y es precisamente 
esta perspectiva la que se aplicó 
en el análisis de las fiestas reli-
giosas, concediendo mayor im-
portancia a las manifestaciones 
paralitúrgicas antes que a lo teo-
lógico o doctrinal.

Así, se puede observar que 
los sentimientos religiosos de 
las comunidades estudiadas se 
expresan en forma intensa, in-
dividual y colectiva a través de 
la religiosidad popular, y de las 
fiestas religiosas como su máxi-
ma expresión. En los sectores 
populares urbanos, y especial-
mente en las zonas rurales, la 
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religiosidad popular es un ele-
mento de cohesión social del 
grupo, y es la fiesta su máxima 
expresión, la misma que es vivi-
da por el campesino, como parte 
integral y compensatoria de su 
propia cultura. El símbolo, el 
mito, el rito son elementos muy 
importantes en el vivir religioso 
del campesino.

Entre las mayores motiva-
ciones del campesino para asis-
tir y participar en estas celebra-
ciones religiosas, además de los 

actos de culto, se encuentra su 
carácter festivo y lúdico, ya que 
toda festividad religiosa es asu-
mida como una diversión, a ve-
ces la única en el año, que atrae 
poderosamente. Solo en ella, el 
campesino puede ser él mismo, 
manifestar sentimientos y actitu-
des normalmente reprimidos. En 
ese día predomina el individuo 
sobre la colectividad, la misma 
que solo en esa circunstancia 
deja de ejercer presión y control 
social sobre sus conductas y ex-
cesos.

Grupo de Mayorales en el Pase del Niño Viajero, Cuenca
Foto: Susana González
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Como fuente de continui-
dad, las distracciones constitu-
yen el centro de todos los feste-
jos; relacionan a la gente entre 
sí, a la vez que permiten una 
auténtica manifestación de com-
portamientos y vivencias. La 
fiesta, con su dimensión eufó-
rica de la existencia, consti-
tuye el momento y el espacio 
de liberación de la fantasía, de 
la transgresión. El campesino 
siente que las distracciones le 
pertenecen porque han sido 
preparadas por ellos y para 
ellos, y al transformar su con-
ducta, da paso a la liberación, 
a la espontaneidad, al humor y 
alegría, rompiendo con ello lo 
cotidiano de la vida.

 “Cómo no nos ha de gustar 
la fiesta, si es el único rato 
en que nos vemos todos, ha-
cemos una broma, tomamos 
un traguito, nos enteramos 
de lo que le pasa al resto”, 
dice un anciano en Duc-
Duc, cantón Paute.

Entre las distracciones a las 
que el campesino de las zonas ru-
rales del Azuay otorga mayor im-

portancia se encuentran los dis-
fraces. Los disfrazados de viejos 
o abuelos, policías, curiquingas, 
osos, monos, perros, caballos, 
vacas y toros locos, entre otros, 
aparte de distraer la atención de 
la población, cumplen la función 
de ser un mecanismo integrador 
del grupo, de escape y desaho-
go individual y colectivo. Estos 
personajes logran distender ten-
siones entre hombres y mujeres, 
especialmente jóvenes, con el 
consentimiento y benevolencia 
de sus padres. Así, solamente en 
la fiesta, y únicamente a los dis-
frazados, se les permite hacer 
bromas picarescas a las jóvenes, 
quienes se sonrojan y divierten 
mucho con sus chistes.

La fiesta como mecanismo de 
unión familiar y social

 “Yo no vengo solo por de-
voción, sino por ver a los 
parientes, amigos y sobre 
todo por sobresalir, por eso 
hice que mi hija lea la lectu-
ra en el Evangelio. Lo que 
realmente me interesa es so-
bresalir y si lo consigo, mis 



101

parientes me llenan de aten-
ciones”. (Prioste de la Fiesta 
de San Pablo, Jadán).

En las fiestas religiosas de 
la provincia del Azuay, igual 
a lo que ocurre en otras áreas 
culturales, el rango social y el 
prestigio se manifiestan a través 
de signos exteriores de riqueza. 
Así, el vestuario para asistir a la 
fiesta será el más elegante; los 
alimentos, animales y productos 
presentados como ofrendas se-
rán muy adornados y atractivos; 
la comida y bebida ofrecida a los 
invitados será abundante. Todos 
estos elementos constituyen sig-
nos ostensibles de riqueza, que 
permitirá a los campesinos al-
canzar un status social más ele-
vado; por eso es que el empleo 
de bienes para fines rituales, y 
especialmente para el consumo 
ceremonial, figura entre los ele-
mentos más importantes de la 
cultura campesina, y se mani-
fiesta con fuerza en la fiesta re-
ligiosa.

En una sociedad tradicional, 
la riqueza diferencial entre sus 
miembros es mal vista e inde-

seable, porque podría trastornar 
el equilibrio socio-económico 
del grupo; por ello, se buscan 
mecanismos de desprendimien-
to de los bienes excedentes, que 
en el fenómeno que analizamos 
adopta la forma de consumo ri-
tual. Este es el caso de las per-
sonas que han emigrado a Esta-
dos Unidos y que regresan a su 
pueblo en calidad de priostes de 
las fiestas religiosas. Colaboran 
generosamente con los gastos de 
la fiesta para que esta se manten-
ga, exhiben ante sus familiares y 
amigos su progreso económico, 
y cumplen una promesa o “man-
da” que le hicieron a la imagen 
antes de viajar a Estados Uni-
dos.

 “Si no hubiera la fiesta, 
nosotros no regresaríamos 
a la tierra, porque vivimos 
20 años en Estados Unidos, 
nos hemos acostumbrado a 
todo lo de allá, de acá no 
nos interesa nada, solo esta 
fiesta”. (Prioste que vive en 
Estados Unidos, Fiesta de la 
Virgen del Rosario, La Cal-
dera, Sidcay).

Además del carácter inte-
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grador, jubiloso y de esperanza 
que representa la fiesta, los sen-
timientos religiosos de los cam-
pesinos se expresan a través de 
una actitud fatalista y resignada. 
Solo Dios puede resolver sus 
problemas. Se acude a la Virgen 
o a los Santos a través de ritos y 
ceremonias propiciatorias consi-
deradas eficaces: pasar una misa, 
comulgar, patrocinar una fiesta 
religiosa con el fin de conseguir 
las bendiciones de Dios en los 
asuntos personales que no puede 
controlar o que implican riesgo: 
la salud, el trabajo, los negocios, 
etc. El campesino, por lo gene-
ral, otorga valor a las cosas y 
servicios cuando tienen un pre-
cio, aunque sea nominal.

 "Yo le ofrecí al Señor de Gi-
rón, que si me hacía llegar a 
Estados Unidos, le pasaría 
la fiesta, como Él cumplió, 
yo también cumplo la pala-
bra que le ofrecí”. (Prioste 
de la Fiesta de Toros de Gi-
rón).

En esta esperanza de que 
Dios solucione todo, se encuen-
tra algo de magia y de religiosi-
dad utilitaria, que conserva tanto 

rezagos de las religiones prehis-
pánicas, como de un mundo de 
supersticiones, heredado de los 
españoles, quienes también prac-
ticaban una religiosidad popular 
con muchos elementos conser-
vados de las religiones paganas 
precristianas.

Factores de cambio

A pesar de la gran importan-
cia que tiene la fiesta religiosa 
para el campesino del Azuay, y 
de su sistema de valores apegado 
a las tradiciones culturales y re-
ligiosas, la mayoría de festivida-
des han cambiado significativa-
mente. Todas, en mayor o menor 
grado, presentan modificaciones 
en la forma de organización y en 
su desarrollo.

Una de las características 
principales de las fiestas religio-
sas más apegadas a la tradición, 
es que conservan el sistema de 
priostazgo. Los priostes son los 
principales organizadores y fi-
nanciadores. En las fiestas que 
han sufrido modificaciones, en 
cambio, este sistema ha sido 
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sustituido por un Comité de Fes-
tejos, Junta Pro- Mejoras, etc. 
Generalmente este hecho no ha 
nacido de la iniciativa de la po-
blación, sino de la orientación 
del párroco.

 “Los Padrecitos nos dicen 
tantas cosas raras, que no 
sabemos qué hacer, pero el 
que está ahora, sí nos hace 
rezar y nos habla de Dios, 
él si es católico, el otro si....
qué también sería”.. (Jima, 
1990)

En la mayoría de fiestas se 
mezclan elementos tradiciona-
les, como: vísperas con quema 
de “chamiza”, fuegos artificia-
les y presencia de disfrazados, 
con otros números totalmente 
aculturados: orquestas con mú-
sica rock y caribeña, disckjokey, 
shows artísticos con vedettes, 
festivales de música y danza fo-
lklórica, etc. Esto es mucho más 
notorio en las fiestas religiosas 
de los centros parroquiales y 
cantonales, cuya población es 
mestiza y dedicada a los nego-

Baile del Tucumán en la fiesta del Señor de los Milagros Sígsig.
Foto: INPC
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cios, con mayor contacto con el 
exterior. En la mayoría de anejos 
y caseríos, en cambio, continúan 
realizándose las fiestas tradicio-
nales.

Entre los factores que han 
provocado los cambios en las 
fiestas religiosas se puede cons-
tatar: la influencia de los me-
dios de comunicación social; el 
acceso de los jóvenes a la edu-
cación, orientada hacia la secu-
larización del saber y de la cien-
cia; la emigración; la influencia 
de la iglesia, con su proceso se-
cularizador y en ocasiones desa-
cralizante; la acción proselitista 
de las iglesias protestantes, de 
las organizaciones campesinas, 
de los partidos y movimientos 
políticos.

Los jóvenes empiezan a 
considerar al mundo religio-
so tradicional como sinónimo 
de ignorancia, y sienten mucha 
admiración por el nuevo mun-
do del saber científico y técnico 
que desecha las viejas creencias. 
Este choque violento causa des-
concierto y desunión dentro de 
la familia, con lo que se dete-

rioran las relaciones primarias, 
así como los valores, creencias 
y prácticas religiosas y cultura-
les. La aculturación y el interés 
demostrado por todo lo que está 
de moda y viene de afuera, le 
ofrecen al joven campesino nue-
vas expectativas y un esquema 
mental más abierto al cambio; 
sus nuevas motivaciones no se-
rán entonces auspiciar una fies-
ta, cuyo gasto consideran inútil, 
sino educarse mejor, lograr un 
título académico, hacer dinero, 
casarse bien, salir de su pueblo, 
etc.

Por otro lado, podríamos 
decir que la gente se vuelve 
más propensa al cambio cuan-
do ha progresado económica 
y socialmente, y ha adquirido 
nuevos valores y formas de vida 
diferentes de las que tenía ori-
ginalmente. En la provincia del 
Azuay, esto es muy notorio entre 
las personas que han emigrado 
hacia otras provincias y países, 
lo que ha llevado a la gente a 
desarrollar un mayor grado de 
receptividad cultural ante las 
nuevas experiencias vividas en 
los lugares de destino. Ello ha 
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traído, a veces, un conflicto en el 
grado de adaptación y armonía 
de los valores tradicionales con 
los ofrecidos por otras culturas.

Adicionalmente, la conver-
sión de muchos campesinos a 
nuevas religiones, ha dividido 
a algunas poblaciones en dos 
fracciones, con un sistema dife-

rente de valores y creencias que 
ha impactado y causa conflicto 
en las relaciones interpersona-
les, así como en la estabilidad 
del sistema cultural campesino, 
siendo la fiesta religiosa, su nú-
cleo fundamental, la que más se 
ve afectada.

Como se ha podido obser-
var, muchos cambios ocurridos 

Los disfraces atraen la participación de los jóvenes.
Fiesta de San Miguel, Paute.  Foto: Padre Hernan Rodas
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han sido impuestos desde fuera 
de la cultura campesina. En la 
mayoría de los casos, el párroco 
se convierte en el mayor agente 
de cambio. A su vez, el tiempo 
y espacio sagrado de las fiestas 
empieza a secularizarse, por lo 
que cada vez disminuye su nú-
mero. Se imponen variaciones 
en las mismas, como es el caso 
de la eliminación de las proce-
siones alrededor de la plaza y 
calles del pueblo. El rediseño de 
las plazas impide la realización 
de actos rituales. El calendario 
festivo empieza a perder su di-
mensión sagrada. En el espacio 
sagrado del templo desaparecen 
imágenes y objetos. Con todo 
ello, el campesino se siente des-
orientado y desamparado, sin sa-
ber hacia dónde dirigirse, porque 
además, cada párroco que llega 
a su comunidad viene con ideas 
diferentes a las del anterior.

 “No sabemos ya en qué 
creer, los sacerdotes y cate-
quistas dicen una cosa, que 
los Santos no valen, que solo 
son de palo, que estábamos 
vendados y, por otro lado, 
están las creencias que nos 

dejaron nuestros mayores; 
francamente nos tienen muy 
confundidos”. (Devota del 
Patrón Santiago).

Símbolos y tradiciones reli-
giosas, íntimamente ligados a las 
vivencias personales y sociales, 
son rechazados por la mayoría 
de sacerdotes, sin que el pueblo 
acierte a entender la causa. El 
desalojo y pérdida de identidad 
y pertenencia a los elementos 
simbólicos, característicos de 
la cultura campesina, ha dado 
como resultado que muchos in-
dividuos pierdan la fe, porque su 
pueblo, su párroco y su cultura, 
no le ofrecen las respuestas que 
antes encontraban en la religión 
y en sus expresiones culturales. 
Estos vacíos los recompensa, en 
parte, visitando con devoción y 
entusiasmo los lugares de pere-
grinación, o cambiándose de re-
ligión.

A manera de reflexión final, 
podemos afirmar que a pesar de 
todas las agresiones externas 
que sufre el campesino, y de 
las variaciones importantes que 
han experimentado las fiestas 



107

religiosas en los últimos años, 
la fiesta continúa, porque aún se 
presenta como integradora de 
la comunidad y anunciadora de 
esperanza, alegría e identidad 
del grupo.

Valdría la pena detener-
nos a pensar en el respeto que 
se merecen las manifestaciones 
culturales y religiosas del cam-
pesinado del Azuay, porque no 
convendría que en nombre de 
una mala entendida superioridad 

y diferencia de intereses, se trate 
de imponerles modelos de vida 
y valores totalmente extraños a 
su realidad cultural. Respetemos 
su mundo, no forcemos cambios 
desde fuera, empecemos a valo-
rarlo y a comprender que ellos 
son los verdaderos dueños de 
su sistema de valores, vivencias 
y creencias, y que las fiestas re-
ligiosas deben seguir, mientras 
quienes danzan festivamente su 
religión, así lo decidan. n
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BENDICIÓN DE LA FrUTA, FLOrES Y PAN

RoSA  LALAMA  CAMPoVERDE

cultura popular

Desde hace algunas décadas, en la ciudad de Ambato se celebra el car-
naval de manera diferente a las otras ciudades del Ecuador. Se conoce 
con el nombre de Fiesta de las Flores y las Frutas en la que se destacan 
estos hermosos dones de la naturaleza que en esa ciudad y su área de 
influencia tienen una generosidad privilegiada. En la mayor parte de  
fiestas de cultura popular, está presente el factor religioso, como res-
puesta a una tradición de América Hispana en la que se introdujo la 
religión católica. 

En este artículo se pretende destacar este elemento religioso de las 
fiestas ambateñas, el ceremonial eclesiástico de la bendición de las 
flores y las frutas, que responde al espíritu cristiano de nuestro país en 
sus diferentes regiones, con sus mensajes de respeto y exaltación de la 
naturaleza como importante elemento en las formas de vida que tanto 
requiere nuestro planeta.

“Si quieres cultivar la Paz,
Custodia la Creación

(Benedicto XVl)   
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¡Que advertencia tan opor-
tuna para los tiempos que vivi-
mos! Tiempos de incertidumbres 
y profunda preocupaciones para 
la humanidad, ante la magnitud 
y frecuencia de las catástrofes 
que la conmocionan.

Colocada en lo más alto de 
la alegoría  que cubría la porta-
da de la Catedral de Ambato, se 
constituyó, este año, en el eje al-
rededor del que giró, todo el de-
sarrollo del acto eucarístico de 
bendición de las Frutas, Flores y 
Pan, uno de los más significati-
vos de la ya tradicional “Fiesta 
de la Fruta y de las Flores”, en 
el que, con profunda fe se exte-
rioriza la religiosidad y gratitud 
al Creador, por los dones recibi-
dos.

Pero son  dones, como los 
que la tierra produce, los que tie-

nen cada vez más dificultad en 
surgir con toda el esplendor con 
el que fueron concebidos, para 
cumplir la función de soporte 
fundamental al desarrollo de los 
seres humanos. 

¿Y los seres humanos, parte 
fundamental de la Creación, han 
sido consecuentes con el privile-
gio de recibir la maravilla de la 
naturaleza, o tienen su cuota de 
incumplimiento con la que han 
contribuido al agravamiento de 
esta situación?

Lamentablemente, son los 
que con inconsciencia e insen-
satez ponen también en riesgo, 
desde el equilibrio planetario, 
hasta sus propias vidas, afectan-
do la paz y la Creación toda, tal 
como lo dijo Juan Pablo ii, “En 
nuestros días aumenta cada vez 
más la convicción de que la paz 
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mundial está amenazada, tam-
bién…por la falta del debido 
respeto a la naturaleza” 1

De ahí que el Papa Bene-
dicto XVl, con profunda pre-
ocupación y responsabilidad 
cuestionaba esta actitud “Cómo 
permanecer indiferentes ante 
los problemas que se derivan 
de fenómenos como el cambio 
climático, la desertificación, el 
deterioro y pérdida de la produc-

tividad de amplias zonas agríco-
las, la contaminación de los ríos, 
la pérdida de la biodiversidad”. 
(idem) 

Es el mismo Benedicto XVi 
el que en su homilía del 1 de 
enero de este año, en la XLiii 
Jornada Mundial por la Paz, pro-
nunció tan acertada reflexión “Si 
quieres cultivar la paz, custodia 
la creación” recordándonos así, 
a los seres humanos, que la tan 

El lema de la quincuagésima novena Fiesta de la Flor y de la Frutas
en la alegoría de la misa

1. Homilía del Arzobispo de Cuenca Monseñor Luís Cabrera
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anhelada paz depende, preci-
samente, de nosotros, pues en 
el proyecto de creación divina, 
nos correspondió el privilegio 
de proteger, preservar, respetar 
y mantener incólume la natura-
leza, que tan generosamente ha 
permitido el avance del desarro-
llo histórico de la humanidad. 

Tal parecería que se ha ol-
vidado que “Dios, hombre y na-
turaleza son tres realidades dis-
tintas e inseparables. Entre estas 
realidades se genera una serie de 
relaciones que hacen posible una 
convivencia armónica” tal como 
lo expresó en la misa Monse-
ñor  Luís Cabrera, Arzobispo de 
Cuenca. (idem)

Pero, ¿Cómo conseguir una 
relación armónica entre los seres 
humanos y naturaleza, tratando 
de corregir los errores en accio-
nes respetuosas de la creación 
que propicien, por tanto, la paz? 

 
Lo primero debe ser la acep-

tación real de los habitantes de 
este planeta de la responsabili-
dad heredada como custodios de 
la creación, aceptación que se 

reflejará en la práctica social del 
aprovechamiento respetuoso de 
mares, ríos, minas, aire, tierras 
productivas y la biodiversidad 
en general, que nos haga mere-
cedores de la gran heredad de 
“custodios de la creación”.

Por eso, al tomar los am-
bateños el lema antes mencio-
nado, para la celebración de su 
quincuagésima novena fiesta de 
la fruta, flores y pan, evidencia-
ron que han tomado conciencia 
del problema, uniéndose, así,  a 
la preocupación del Papa Bene-
dicto XVi, cuyo mensaje guió 
el desarrollo de la misa y de la 
fiesta toda.

La Alegoría: una expresión de 
arte 

Consideración muy especial 
merece también la imponente 
alegoría, llena de simbolismos, 
de aproximadamente 70 m2, que 
exhibía el atrio de la iglesia Ma-
triz: un Cristo en oración que se 
destacaba en su parte central, te-
niendo de fondo la paloma de la 
paz  que, atravesando toda la re-
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presentación, llevaba en su pico 
la rama de olivo, símbolo de paz; 
pudiéndose, además,  observar 
parte del mundo, una América 
en la que resaltaba el Ecuador. 

Trabajada totalmente con 
flores, frutos, semillas, hojas y 
pan que, de manera espontánea, 
propietarios de fincas, huertos, 
haciendas y panificadoras de la 
zona entregan cada año, se la 
viene confeccionando desde la 
primera festividad. Sencilla en 
sus inicios, compleja en el pre-
sente año, fue confeccionada en 
un gigantesco tríptico que pro-
yectó el emblema inspirador  de 
la festividad, con toda la crea-
tividad y sensibilidad artística  
que caracteriza a los ambateños. 

 ¿Pero quiénes determinan 
el diseño y extensión de la Ale-
goría? El Comité Central que or-
ganiza la fiesta escoge el lema, 
que este año, el que fue proyec-
tado artísticamente en la Univer-
sidad Católica de Ambato, que 
convocó entre sus estudiantes a 
un concurso, en el que triunfaron 
cuatro alumnos de la Escuela de 
Diseño.

 Luego se entró a la con-
fección de los soportes, y sobre 
ellos, con mucha habilidad artís-
tica, paciencia  y gran sentido de 
solidaridad, unas 250 personas 
voluntarias, entre estudiantes, 
trabajadores, religiosos y laicos, 
hicieron turnos días y noche para 
ir conformando el diseño con-
venido, trabajándolo en paneles 
que se integraron en el atrio de la 
Catedral al amanecer el día sába-
do; día en el que   la muchedum-
bre de tungurahuenses y turistas 
nacionales y extranjeros, que se 
iban congregando para asistir a 
la ceremonia religiosa, quedó 
deslumbrada ante el color y be-
lleza de lo presentado.

Es que sin duda, la alegoría 
de este año fue, también, una 
expresión de arte, tal como ha 
ocurrido en los años anteriores; 
arte efímero, intangible como 
también se ha denominado a 
estas expresiones, que, en este 
caso, sólo se mantendría, obvia-
mente, unos tres días. 

El Arquitecto Marcelo Acu-
rio, que durante los quince años 
anteriores diseñó la alegoría 
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respectiva, entre otras informa-
ciones, nos indicó que este año 
se utilizaron, también, decenas 
de cajas entre manzanas, peras, 
duraznos, claudias y capulíes; 
más de veinte mil flores, entre 
claveles rojos y de otros colores, 
crisantemos blancos y amarillos, 
azulinas y gladiolos; arrobas de 
alverjas y fréjol, quintales de pe-
pas de eucalipto y palma, todo lo 
que la provincia, precisamente, 
en esta época del año, produce, 
normalmente, en  abundancia, a 
lo que habría que agregarse alre-
dedor de 40 metros cuadrados de 
pan. También en el altar se colo-

caron artísticos símbolos cristia-
nos, como la cruz.

Con la llegada de las autori-
dades civiles, como el Alcalde de 
la ciudad de Ambato, Arquitecto 
Fernando Callejas; El Prefecto del 
Tungurahua, ingeniero Fernando 
naranjo, entre otras; La Reina de 
Ambato junto a reinas locales y 
de las  asociaciones residentes en 
el exterior y el  ingreso de la muy 
numerosa delegación de repre-
sentantes de la iglesia, como los 
Arzobispos de Cuenca y Ambato 
y otros invitados especiales, se 
dio  inicio al acto eucarístico.

Parte del público que se congregó para asistir al acto eucarístico
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Todos los asistentes eviden-
ciando profunda religiosidad, 
característica de los ecuatoria-
nos, fueron viviendo diferentes 
emociones. Desde la respetuosa 
atención a la reflexión bíblica 
sobre el mensaje de la Misa, en 
una Homilía de profundo aná-
lisis sobre los momentos que 
vive el mundo, expresada  por 

el obispo de Cuenca, Monseñor  
Luís  Cabrera; el acto de recibi-
miento de la eucaristía, o el jú-
bilo que se despertó al escuchar 
el himno popular de la ciudad, la 
canción “Ambato tierra de flo-
res”, del guayaquileño Carlos 
Rubira infante, junto a la caída 
desde lo alto, de miles de men-
sajes relacionados con la paz, la 

Entrada de la delegación de autoridades de la Iglesia.                 
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creación y la responsabilidad de 
mantenerla. Sin duda es la Misa 
de Acción de Gracias, uno de los 
actos más significativos para los 
ambateños. 

.
Al término de la misa los 

asistentes  a ella, desbordando 
cordialidad y alegría, se mantu-
vieron en el sitio, perennizando 

con sus cámaras su presencia jun-
to a la alegoría; una permanente 
muchedumbre que se mantuvo 
por días sucesivos, recorriendo, 
además, las exposiciones de pin-
turas, esculturas y flores en los 
alrededores de la Catedral.

Si bien la fiesta se viene de-
sarrollando desde hace cincuenta 

Diana Caicedo Moscoso, Reina de Ambato 2010      
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      Artística ofrenda: cesto para guardar las hostias, elaborado
con cintas de masa de pan entrecruzadas, 

y nueve años y muchos deben 
ser los cambios que han venido 
introduciendo en ella, pero es 
indiscutible que se mantiene la 
esencia de su origen: el espíri-
tu luchador y de profunda fe de 
un pueblo al que  la dureza de 
la adversidad fue un gran desa-
fío al que respondió con todo la 
fortaleza que la magnitud de la 
tragedia requería. 

Había que recomenzar, re-
construir y proseguir sin perder 
la fe y la esperanza, que el ho-
rror de la muerte y destrucción 

de un terremoto, que incluso 
sepultó poblaciones parcial o 
totalmente, no pudo arrebatar-
les.

Hoy, es una fiesta que si 
bien es organizada por las auto-
ridades civiles locales, y orga-
nismos creados para el efecto, 
también está presente lo popu-
lar en las múltiples recreaciones 
de danzas, vestuarios, adornos 
música y hasta en gastronomía, 
que con más recurrencia se con-
sume estos días, por propios y 
extraños.
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Es la fiesta de la ambateñi-
dad, proyectada al país por estos 
pobladores laboriosos, alegres y 
cordiales que decidieron  hace 
casi seis décadas organizar una 
gran fiesta, como un acicate a su 
dolor: la de la Fruta y de las Flo-

res, que hoy la siguen celebrando 
con todos los ecuatorianos que, 
solidariamente, llegan a sus tie-
rras, por la vida, la esperanza, 
alegría  y  por la Creación Divi-
na. n

Monseñor Luis Cabrera Herrera, Arzobispo de Cuenca
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ALFONSO SOTO SOrIA
UN SEr HUmANO

diseño artesanal
3

CLAUDio MALo GonzÁLEz
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Alfonso Soto Soria es un 
diseñador a carta cabal. inquie-
to por todo lo que sea o aparente 
ser belleza, ha incursionado por 
innumerables campos y hecho 
frente a múltiples retos en la 
vida. Se puede llegar a ser dise-
ñador matriculándose en la es-
cuela correspondiente de alguna 
universidad, aprobando los años 
o créditos requeridos y obtenien-
do el título luego de trabajar con 
afán una tesis. Como en todas las 
profesiones el título no hace al 
profesional, es el punto de parti-
da para “hacerse” en la universi-
dad de la vida e ir estructurando 
una personalidad vinculada al 
tipo de quehacer elegido.

 
Los caminos recorridos por 

Alfonso han sido heterodoxos 
para culminar en el ilimitado 
universo del diseño, especial-
mente en el circunscrito a las 

artesanías. Pese a “sanos” con-
sejos que le pedían estudiar una 
profesión que de manera realis-
ta le garantice medios económi-
cos holgados para gozar de la 
vida, se matriculó en la escue-
la de arte, pudiendo en él más 
el atractivo de la belleza que el 
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de promisorios dólares. El con-
tacto y trabajo con grandes de la 
pintura mexicana como Diego 
Rivera y Carlos Mérida enrique-
cieron su espíritu y disciplinaron 
su sentido del deber.

 
Estudió luego Antropología 

Cultural abriendo a través de 
esta disciplina su alma a otros 
tan diferentes mundos, a veces 
desconocidos pese a encontrar-
se en las narices. México es casi 
con seguridad el país de Améri-
ca Latina en que con más varie-
dad, fuerza y vehemencia se da 
la pluriculturalidad. A diferencia 
del mundo andino en el que el in-
cario logró en alto grado unificar 
la gran multiplicidad de grupos 
humanos como lo demuestra el 
predominio del Quichua, Méxi-
co ha mantenido esa diversidad 
con asombrosa pureza, sin que 
se pueda hablar de un idioma 
preponderante.

 
Como ha ocurrido casi siem-

pre en su vida, Alfonso Soto no se 
engolosinó con las atractivas teo-
rías y lo que aprendió en las aulas 
lo constató y trasladó al mundo 
real. Los Huicholes, Yaquis, Ma-

yas, Coras, otomíes –por citar 
algunos casos- testificaron vital-
mente las notables diferencias 
existentes entre sus culturas y la 
blanco mestiza predominante en 
el mundo en el que  se desarro-
lló. En los múltiples viajes que 
he realizado con él, en los cur-
sos dictados en varios países y 
localidades, he podido constatar 
su gran sentido de observación, 
su inusual capacidad para des-
cubrir y encontrar aquello que 
el común de las personas no está 
en condiciones de hacerlo. En-
tre las múltiples virtudes de la 
Antropología Cultural está la de 
afinar el sentido de observación 
y descubrir una serie de conte-
nidos distintos, al margen de los 
condicionamientos culturales de 
los que no es fácil escapar.

 
Diseñar es tarea extremada-

mente compleja en la que tienen 
que confluir armoniosamente 
la sensibilidad estética que fre-
cuentemente recibe el nombre 
de buen gusto, un sentido prácti-
co que permita trasladar lo bello 
a lo útil y funcional, aspirando a 
un equilibrio entre estos elemen-
tos. Creatividad para estructurar 
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ideas y buscar soluciones ade-
cuadas, disciplina, enorme disci-
plina, para pasar de las ideas 

a las propuestas concretas; 
conocimiento de las posibilida-
des y límites de los materiales 

El Profesor Alfonso Soto Soria, con Clara Jaramillo y Eduardo Tepán, en las 
instalaciones del Forum Mundial de las Culturas, Monterrey México en el 2007 



122

a los que los diseños deben ser 
trasladados, enorme sentido crí-
tico para hacer un seguimiento 
del proceso de ejecución contro-
lando los pasos y los resultados 
para evitar distorsiones y tergi-
versaciones.

 
Puede el artista darse la gran 

satisfacción de soñar y de tras-
ladar al lienzo, en el caso de los 
pintores, esos sueños que han 
atormentado su interior con el 
riesgo de impactar fuertemente 
en el gran público o recibir su 
indiferencia. El diseñador no 
puede darse estos lujos. Se dise-
ña siempre para alguien (no im-
porta si pocos o muchos) lo que 
obliga a controlar esos sueños 
y a pensar necesariamente en el 
usuario del producto final y en 
los prosaicos condicionamientos 
del mercado.

 
El mundo de los museos ha 

sido también ampliamente in-
cursionado por Alfonso. Hacien-
do una analogía -quizás traída 
por los cabellos- con la famosa 
frase citada por Machiavelo: “la 
mujer del César no sólo debe ser 
sino parecer”, aquello que se ex-

hibe en un museo no solo debe 
contener méritos intrínsecos que 
justifiquen su selección, sino 
que debe estar expuesto en for-
ma tal que esos méritos sobresal-
gan y de alguna manera impac-
ten atractivamente en el público. 
Manejo del espacio, concepto de 
circulación, sentido de selección 
y priorización, entornos de colo-
res, iluminación, capacidad para 
resaltar, son algunos de los múl-
tiples elementos vinculados a la 
organización y puesta en funcio-
namiento de un museo. También 
en este caso tiene que conjugar-
se la belleza y la funcionalidad 
dirigidas al gran público a quien 
un museo está destinado.

 
El Dr. Daniel Rubín de la 

Borbolla, indiscutiblemente pio-
nero de la nueva concepción de 
los museos, solía afirmar que es-
tas instituciones son las universi-
dades de los pueblos enfatizando 
en el sentido docente de los mis-
mos. Los visitantes entran para 
aprender seleccionando ellos 
sus horarios, sus recorridos y 
sus preferencias, pero para que 
se cumpla a cabalidad con este 
propósito es fundamental que 
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se pongan las condiciones más 
apropiadas a fin de que el visi-
tante incorpore a su ser, de ma-
nera ordenada y sistematizada, 
la mayor cantidad posible de 
conocimientos y emociones du-
rante su visita, para ello hay que 
recurrir a los avances tecnoló-
gicos, pero sin distorsionar las 
peculiaridades que cada museo 
tiene y los mensajes que se pre-
tende transmitir.

 
otra de las múltiples facetas 

de Alfonso Soto es la del docen-
te. En su ejercicio le conocí al 
compartir esta tarea desde 1979 
en los Cursos de Diseño Artesa-
nal y de Artesanos Artífices que 
en varios países y durante casi 
veinte años han sido organizados 
por el Centro interamericano de 
Artesanías y Artes Populares. 
Muy lejos del apergaminado ca-
tedrático que sobrevalora la apa-
riencia física convencional para 
lograr respetabilidad, a veces 
creando innecesarias lejanías, 
más lejos aún de quien pretende 
compensar su desconocimien-
to de lo que enseña mediante 
postizas informalidades. En sus 
clases sobresalen la seguridad 

propia del que sabe y la sencillez 
de quien considera la docencia 
como una actividad en la que se 
comparte todo, sin egoísmos ni 
restricciones. En la que, por la 
naturaleza de lo que se enseña, 
lo teórico y lo práctico tienen 
sus espacios e interconexiones 
claramente definidas.

 
Al leer el libro “Una vida, 

muchas vidas”, aflora  la multi-
facética personalidad hecha vida 
de Alfonso Soto. Si se me pre-
gunta cuál de sus múltiples per-
sonalidades, cuál de sus muchas 
vidas aprecio y admiro más, diría 
que aquella que es el denomina-
dor común, el hilo conductor de 
todas: su gran calidad humana. 
¿Cuál sería el título que mejor 
encuadre con esta creativa diver-
sidad? Afirmaría, sin titubear el 
de SER HUMAno. n
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ALFonSo SoTo SoRiA

LA DECLArACION DE CUENCA 
Y EL DISEÑO ArTESANAL 

Tomado de el libro "Una vida muchas vidas"

diseño artesanal
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En 1978, se celebró en el 
CiDAP, en Cuenca, un evento 
de singular importancia para el 
desarrollo artesanal de Améri-
ca Latina; el Primer Curso de 
Artesanos  Artífices que reunió 
por vez primera a un selecto 
grupo internacional de artesa-
nos, tanto nacionales como de 
los países miembros de la oEA.  
Este curso, que tenía como obje-
tivo estimular un intercambio de 
ideas entre asistentes y dejar cla-
ramente sentada la importancia 
de su actividad como acción re-
presentativa de la cultura popu-
lar y como imagen distintiva del 
entorno regional y nacional en 
que era concebida, tuvo excelen-
te acogida. Su organización que-
dó  instituida dentro de los pro-
gramas permanentes del CiDAP 
habiéndose efectuado a la fecha 
(1996) once ediciones, substitu-
yendo paulatinamente las que se 

realizaban para promotores y ex-
pertos en ese campo.

 
 En esta primera reunión a la 
que fui invitado para hablar so-
bre el diseño en las artesanías, 
sucedieron dos cosas importan-
tes. La primera fue que, dado 
que el curso era esencialmente 
teórico, a base de conferencias 
y pláticas continuas y teniendo 
como asistentes a personas que 
fundamentalmente trabajaban 
con sus manos, discurrí conjun-
tamente con Leticia Arroyo, ar-
tesana textilera que representaba 
a México, organizar como dis-
tracción un taller de estampado 
a base de técnicas de thai-day y 
batik. involucramos a todos los 
asistentes los cuales participaron 
con todo entusiasmo y éxito. Por 
ello, dentro de los programas de 
cursos sucesivos, quedó esta-
blecida la costumbre de realizar 
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talleres que en la actualidad son 
su característica lo que permi-
te a los artesanos participantes 
experimentar otras técnicas y 
materiales que no son sus habi-
tuales, enriqueciendo su espec-
tro de posibilidades. La segunda 
consistió en la organización, al 
final del curso, de una reunión 
de mesa redonda sobre el dise-
ño en el campo artesanal, en la 
que participaron como ponentes 
el Dr. Rubín de la Borbolla, Ge-
rardo Martínez, el antropólogo 
Vicente Mena, el artista oswal-
do Viteri, los diseñadores oiga 
Fisch vieja conocida mía del 
WCC, Hugo Galana, el arqui-
tecto Patricio Muñoz, Leticia 
Arroyo y quien esto escribe y 
con la asistencia y participación 
en las discusiones de los artesa-
nos del curso y público general.  
La reunión se inició declarando 
al Dr. Rubín de la Borbolla: “Ar-
tesano de América”, designación 
propuesta por los artesanos asis-
tentes, y concluyó con la “De-
claración de Cuenca” que, reco-
nociendo la importancia que el 
diseño tenía en la adecuación de 
la producción artesanal al mundo 
contemporáneo, recomendaba al 

CiDAP su promoción y difusión 
en el medio. Esta declaración ge-
neró la creación de un curso que 
tendría como objetivo promover 
la participación de los diseñado-
res en el campo artesanal. 

 
 El Primer Curso de Diseño 
Artesanal fue realizado en Bo-
gotá, Colombia, bajo los auspi-
cios del CiDAP, de la oEA y del 
instituto de la Expresión Colom-
biana, en julio y agosto de 1978. 
Después de una cuidadosa pre-
paración en la que participamos 
para definir los contenidos técni-
cos, omar Arroyo, Jaime Pelis-
sier y Carlos Rojas, diseñadores 
de México, Chile y Colombia 
respectivamente y el que esto 
escribe. El Dr. de la Borbolla se 
encargó de la parte humanística 
para la cual diseñó materias no-
vedosas como fueron las de etno 
artesanías y etno geografía. 

Por no contarse con antece-
dentes, la formulación fue pla-
neada como experiencia piloto 
que recibiría los ajustes necesa-
rios en los siguientes dos cursos 
y se destinó el cuarto para una 
evaluación a la que se invitarían 
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a algunos alumnos y a los profe-
sores de los tres primeros. 

 
 En este primer curso se 
pudo contar con las muy bien re-
cibidas aportaciones de oiga de 
Amaral y de oiga Fisch quienes 
impartieron valiosas enseñanzas, 
especialmente sobre textiles. 

 
 Gracias al apoyo institucio-
nal ofrecido por las instituciones 
colombianas, se había tomado 
la determinación que  estos cur-
sos se realizarán en Colombia, 

por lo que el segundo se llevó a 
cabo en la bella ciudad colonial 
de Popayán antes del terrible 
terremoto que casi la destruyó. 
El curso se dio en un entorno 
rural y arquitectónico muy su-
gestivo en las instalaciones del 
SEnA situadas en las afueras 
de la ciudad en donde pudimos 
contar con todo tipo de talleres 
artesanales. En esta ocasión se 
visitaron algunos  pueblos  de 
magistrales tejedores guam-
bianos, indígenas de la región 

El Profesor Alfonso Soto junto con otros profesores
del Curso de Diseño Artesanal.
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del Puracé,  en Tierra Adentro. 
También visitamos Calivío, 
finca rural cercana a Popayán, 
muestra del estilo de construc-
ciones de los grandes terrate-
nientes de los siglos XViii y 
XiX y que contaban con espa-
cios, corredores, altas y airea-
das habitaciones, cuartos de 
esclavos trojes y capilla. 

 
 Cuentan que en Calivío es-
tuvo hospedado Simón Bolívar 
y firmó no sé qué importantes 
papeles; era propiedad de la fa-
milia de una alumna del curso.

 
 El tercer curso regresó a Bo-
gotá y tuvo como sede el Museo 
de Artes y Tradiciones Popula-
res, dirigido por Cecilia Duque a 
quién había conocido en el con-
greso del WCC en Canadá. Por 
circunstancias de los cambios 
políticos que dan al traste con 
lo que se planea, se cancelaron 
el apoyo institucional ofrecido y 
la infraestructura que debía ser 
apoyada por el país sede, por 
lo que se vio la necesidad de 
internacionalizarlos llegándose 
al acuerdo de organizar los si-
guientes en distintos países. 

El cuarto curso se celebró 
en México. Como se trataba de 
evaluar los anteriores para rea-
lizar ajustes o cancelarlos si ese 
era el consenso, y dado que se 
trataba de analizar los resultados 
obtenidos en los anteriores y por 
lo tanto no se requerían aulas y 
talleres, se determinó llevarlo a 
cabo durante un recorrido por  
regiones artesanales del centro 
del país, teniendo como sedes 
para las reuniones las ciudades 
de México, Morelia y Toluca y 
como institución auspiciado-
ra al instituto interamericano 
indigenista dirigido por el Dr. 
oscar Arze Quintanilla.  Como 
resultado de la evaluación efec-
tuada y de acuerdo al consenso 
general se recomendó a la oEA 
y al CiDAP el reforzamiento y 
la continuación de los cursos de 
diseño artesanal. 

 
 En 1983, la sede cuenca-
na de la Pontificia Universidad 
Católica del Ecuador (hoy Uni-
versidad del Azuay), había es-
trenado sus nuevas instalaciones 
en una orilla de la ciudad y ofre-
cido al CiDAP, su más amplia 
colaboración para sus eventos 
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académicos. Por ello se aprove-
chó esta posibilidad y teniéndola 
como sede, el quinto curso fue 
llevado a cabo en la Universidad 
Pontificia, en donde tuvimos la 
oportunidad de estrenar aulas y 
talleres y recibir la posibilidad 
de esta amable ciudad del Azuay. 
Desde esta fecha, los cursos del 
CiDAP especialmente progra-
mados para Artesanos Artífices, 
se efectúan en las pulcras insta-
laciones universitarias y también 
los de diseño cuando se dan en 
Cuenca. 

Claro está, dentro del curso 
se programan prácticas y reco-
rridos por lugares cercanos. Es 
obligado el de la zona arqueoló-
gica de ingapirca, en la región 
de Cañar, en donde se visita el 
mercado de indios cañarejos 
de tradicional vestimenta en la 
que destaca un sombrero mos-
taza claro, parecido a un bom-
bín achatado que no he visto en 
otras partes. Los cañaris, casi 
siempre los hombres, tejen las 
mejores fajas, fajillas y cintas 
de América, llenas de motivos 

El Profesor Alfonso Soto trabajando con alumnos
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decorativos estilizados y pri-
morosamente elaborados usan-
do siempre dos colores com-
plementarios, y con la técnica 
de positivo negativo que da un 
efecto distinto a cada lado de 
la prenda. El mejor lugar para 
adquirirlas es la cárcel en don-
de se encuentran los más torvos 
delincuentes, que también son 
los mejores artesanos, ya que el 
largo tiempo de reclusión los ha 
vuelto maestros en el tejido. 

 
 Catamarca, en la precordi-
llera andina argentina, región 
agrícola cercana a La Rioja, en 
donde se producen algunos de 
los más famosos vinos del país, 
fue el lugar en donde realizamos 
el curso del ochenta y cuatro. 
Los talleres situados en un pue-
blo cercano en donde la tradición 
italiana era dominante.  Así que 
pastas, queso, vino y tarantela 
competían con las suculentas pa-
rrilladas  que, por lo menos dos 
veces a la semana, organizaban 
los habitantes para agasajarnos 
cumplidamente. nunca he visto 
perros tan bien cebados como 
los de ese lugar: se daban el lujo 
de escoger el pedazo de carne 

que comerían ya que si no les 
gustaba el que les arrojábamos, 
haciendo un gesto despectivo 
buscaban otro más apetitoso. 

 
 Teníamos un argentino por 
cada región del país, así que 
pudimos valorar los distintos 
matices de los habitantes de esa 
prodigiosamente bien dotada na-
ción. Personalmente me agrada-
ron los mendocinos, los salteños 
y tucumanos,  de habla queda y 
suave, bien distintos a los por-
teños y con un folklore musical 
muy rico y variado. 

 
 El ochenta y seis fuimos a 
Brasilia y al movido ritmo de 
samba, celebramos el curso en la 
Universidad de Brasilia, dentro 
de alardes de arquitectura, tro-
picales jardines y el melodioso 
sonido del portugués brasileiro. 
Y claro, después del curso, la 
obligada escapada a Río de Ja-
neiro a nadar en sus prodigio-
sas playas y a echar taco de ojo 
aprovechando el “filho dental”.  
Antes de ir a Río, me llevaron a 
conocer “Ciudad del Amanecer”, 
una especie de santuario místico 
a una hora más o menos de Bra-
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silia. Era como llegar al planeta 
de “Mongo”, las gentes estaban 
vestidas con una variedad de 
diseños, como trajes espaciales 
algunos, otros con blancas túni-
cas, o como egipcios, o como az-
tecas, y otros difíciles de definir. 
Había un lago en el que pasaban 

procesiones caminando sobre las 
aguas conducidas por sacerdotes 
asirios llevado estandartes sola-
res. (Después me fijé que había 
un puente levemente cubierto 
por el agua así que la ilusión era 
perfecta). Por las calles se pa-
seaban niñas virginales vestidas 

En la clausura de uno de los Cursos de Artesanos Artífices,
el Profesor Alfonso Soto, El Dr. Claudio Malo Director del Curso y

un alumno hablando a nombre de los Becarios
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como para la primera comunión 
y que tenían la mirada perdida 
en el horizonte y la expresión de 
como que la Virgen les hablara. 
También había una especie de 
centuriones romanos con casco, 
pero sin espada y, lo más nota-
ble, en el centro de todo, un tem-
plo circular a manera de rosca, 
formado por capillas conectadas 
por un pasillo interior por el que 
era posible recorrer toda la cons-
trucción. Cada capilla estaba 
dedicada a una deidad distinta 
entre las cuales era posible, con 
un poco de imaginación, recono-
cer a Buda, Tohor, Quetzalcoatl, 
osiris y Anubis, Cristo, Shiva, y 
muchos más y en cada una se en-
contraba una especie de sumo sa-
cerdote esperando clientes para 
iniciar el rito correspondiente.

 
 El lugar, según me dijeron, 
fue fundado por una mística que 
presintió en el sitio una gran 
cantidad de magnetismo y ener-
gía, se volvió sacerdotisa y con 
muy buen sentido originó la más 
vasta colección de religiones 
esotéricas, ya que de esta forma 
necesariamente alguna queda-
ría a la medida de la clientela 

que formaría la grey de devotos 
como fue lo que en efecto suce-
dió. Confortado y protegido por 
tantos dioses, regresé a Brasilia 
con la certeza de que nada ad-
verso podría pasarme y así fue .  
  
 Gracias a las gestiones del 
CiDAP, que para mayor concen-
tración del curso, procuraba que 
alumnos y maestros estuviéra-
mos alojados en el mismo hotel 
o en alguna dependencia guber-
namental proporcionada por su 
contra parte, pudimos con costos 
ridículamente bajos, estar hos-
pedados algunas veces en estu-
pendos lugares. Este fue el caso 
del octavo curso, en República 
Dominicana, en donde se había 
conseguido que se llevara a cabo 
en Altos de Chavón, a unas dos 
horas al sur de Santo Domingo, 
y que era un complejo de edifi-
cios al estilo de Disney World, 
pero con ambiente de pueblito 
de enanos suizos con casas de 
peraltados techos de dos aguas 
como para soportar intensas ne-
vadas; catedral entre gótica y 
románica, teatro griego, museo 
arqueológico ciboney, butiques, 
restaurantes, supermercadito, 
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alberca gigante en forma de ami-
ba y todo esto en medio de exu-
berantes y laberínticos jardines y 
al lado de una barranca en cuyo 
fondo había un caudaloso río so-
bre el que flotaban blancas gar-
zas en medio de exóticas flores 
tropicales. Por ser época de va-
caciones todo esto estaba medio 
vacío por lo que prácticamente 
estaba a nuestra disposición. 

 
 En el lugar había una escuela 
de diseño con algunos talleres y 
en ella se impartieron las clases, 

en un aula abierta a la que de vez 
en cuando entraban viboritas, 
lagartijas y unas lentas tarántu-
las llamadas tacatas, animales 
que nos permitían hacer alardes 
futbolísticos para expulsarlas 
del sitio. nuestros alojamientos 
estaban en las casas de los ena-
nos y tenían cocineta, refrigera-
dor, baño y salita de recibo. Los 
alumnos de a dos por casa y los 
profesores solos en la nuestra. 

 
 Altos de Chavón forma 
parte de “La Casa de Campo”, 

El Profesor Alfonso Soto y el Arq. Diego Jaramillo,
durante una clase en el campo
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uno de los complejos hoteleros 
y residenciales más sofisticados 
y caros del Caribe, con playa 
privada, campos de golf y de 
polo, con algunos kilómetros de 
caminos por los que circulan pe-
queños autobuses gratuitos, para 
transportar a propietarios de ca-
sas de campo, huéspedes del ho-
tel, y demás personas que tienen 
el privilegio de penetrar en este 
exclusivo refugio del tormento-
so mundo en que vivimos. Cuan-
do sábados y domingos íbamos 
a la playa, no más al llegar, di-
ligentes empleados negros nos 
arrimaban sillas de playa y afel-
padas toallas y en actitudes de 
prósperos millonarios disfrutá-
bamos de la brisa caribeña o de 
las caricias de sus aguas. Todo 
esto nos costaba algo así como 
cinco dólares al día, por supues-
to sin alimentos, los cuales co-
cinábamos y consumíamos en 
nuestros cuartos por otros dos o 
tres dólares diarios.  

increíblemente, había un 
grupo de alumnos, pequeño por 
cierto,  que se quejaba por sentir 
que los teníamos prisioneros en 
una jaula de oro, sin permitir que 

se mezclaran con el pueblo, cuan-
do hubiera sido muy fácil que se 
cambiaran a vivir a La Romana, 
ciudad cercana, en la que la mez-
cla habría sido fácil, aunque sin 
jardines, playa, alberca y demás. 
Curiosamente, este pequeño gru-
po, era el  que primero llegaba 
al “Coctel del Manager” que se 
celebraba dos veces por semana 
en el hotel central, y que nos per-
mitía entre las seis y ocho ya pa-
sado meridiano ingerir todas las 
bebidas que pudiéramos.  Y ha-
bía de todas: desde piña colada a 
tequila, pasando por ron ponch, 
whisky, vodka, ginebra y demás, 
incluyendo todo tipo de combi-
naciones, (por más que hicimos 
la lucha nunca pudimos tomar 
más de seis o siete bebidas en las 
dos horas programadas) y deglu-
tir los ricos bocadillos y botanas 
que se servían a discreción. 

 
 Algo parecido sucedió en el 
siguiente curso, en la ciudad de 
Maldonado colindante con Pun-
ta del Este en Uruguay, otro de 
los sofisticados sitios de veraneo 
millonario del continente. Sola-
mente que ésto pasó en invierno, 
sin  turistas y propietarios de las 
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lujosas fincas y con un frío de 
todos los diablos. 

 
 Estuvimos  aposentados en 
un pequeño hotel a la orilla del 
mar, propiedad del instituto Me-
tropolitano de Enseñanza Tu-
rística (iMET) que serviría de 
escuela para preparar personal 
hotelero para las temporadas 
veraniegas de Punta del Este. 
Es un hotel confortable, en 
cuyo comedor hicimos taller 

de diseño y aula para clases 
de teoría. En el bar  cafetería 
que daba a la playa, hacíamos 
nuestras comidas y los cuartos 
tenían balcones y ventanas ha-
cia el océano. Para pasear por  
la playa, que estaba a unos me-
tros del hotel, lo hacíamos con 
abrigo, guantes y bufanda, por 
lo que poco salíamos al exte-
rior.  Las comidas eran servi-
das por jóvenes camareros de 
ambos sexos, pulcramente uni-

El Profesor durante la clausura de uno de los Curso
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formados, que actuaban bajo la 
estricta y vigilante mirada de 
su profesor rigurosamente ves-
tido de etiqueta, el que no perdía 
de vista a sus alumnos que de-
bían poner los cubiertos de una 
manera correcta y atender con 
diligencia las necesidades de la 
clientela. Había también clases 
de alta cocina, por lo que en esto 
también estábamos muy esplén-
didamente atendidos y según 
recuerdo, en las cuatro semanas 
que estuvimos, nunca repitieron 
el menú, al grado que no se nos 
ocurría ir a comer al pueblo para 
cambiar de sabor, por la expecta-
tiva del nuevo platillo que se ser-
viría.  La comida estaba incluida 
en los seis o siete dólares que pa-
gábamos por día y solo los vinos 
eran cobrados aparte. El servicio 
de cuartos era impecable y en la 
cena de despedida, los cocineros 
prepararon una paella  artística-
mente decorada que fue paseada 
acompañada por los aplausos de 
todos nosotros.

 
 Hubo después un curso en 
Asunción, capital del Paraguay, 
sin nada notable si exceptuamos 
un viaje a Foz de iguazú, con vi-

sita a la Presa de itaipú, y a las 
famosas cataratas. otra al “Lago 
Azul de ipacaraí”, el más choco-
latoso y contaminado de la re-
gión y la posibilidad de comprar 
los vinos y licores más famosos 
del mundo a los precios más ba-
jos del plantea, oportunidad que 
Claudio, omar y yo, aprovecha-
mos repetidas veces  en frente de 
deliciosos y bien servidos chu-
rrascos.

 
 A Asunción, siguió Santiago 
de Chile, en donde nos reunimos 
en la finca campestre de Canelo 
de nos, bien equipado centro de 
reuniones, cursos y congresos en 
las afueras de la capital, cerca 
de San Bernardo, amable pue-
blito en donde nada faltaba.  Al 
menos pudimos comprar todo 
el vino que se nos antojaba.  El 
undécimo curso se desarrolló te-
niendo como telón de fondo la 
espectacular vista de la nevada 
cordillera de los Andes Chilenos, 
tan impresionante como la de los 
Himalayas, y el bucólico paisa-
je rural que circunda a Canelo 
y aposentados en confortables 
cabañas en ninguna de las cua-
les faltaba una garrafa de vino.   
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  Los dos últimos cursos 
que se han realizado a la fecha, 
fueron llevados a cabo uno en 
México, en el pintoresco pue-
blo de Pátzcuaro y el último 
otra vez en Cuenca bajo los 
auspicios de la Universidad 
del Azuay y con las bendi-
ciones del Ron San Miguel. 
  
 En general, procuramos en 
estos cursos que los ejercicios 
de diseño que se desarrollan, de-
ben estar íntimamente ligados al 
lugar.  La parte inicial después 
de los planteamientos que defi-
nen las características y expre-
siones de Cultura Popular, está 
dedicada a investigar, conocer y 
registrar el entorno local, para de 
él entresacar las ideas y fuentes 
de inspiración que generarán los 
proyectos de diseño que como 
ejercicios se generan durante la 
fase final del cursos en la que se 
procura trabajar con artesanos 
locales que lo hemos denomina-
do: “talleres de realización for-
mal”.

En todos los cursos he parti-
cipado con omar Arroyo, alter-
nándonos en la dirección técnica 

con Claudio Malo y asistidos 
por colaboradores algunos de los 
cuales han sido alumnos de los 
cursos anteriores y por un dis-
tinguido grupo de conferencistas 
que dan la información sobre ca-
racterísticas del lugar.  Cada cur-
so genera una publicación que 
recoge la memoria del mismo 
y en su conjunto creemos que 
constituye ya una valiosa apor-
tación a la bibliografía artesanal 
latino americana.  

 
 El grupo de alumnos parti-
cipantes está compuesto por be-
carios de los países miembros de 
la oEA, seleccionados en Was-
hington y por nacionales del país 
en donde se presenta el evento 
que son seleccionados por la 
contraparte del mismo.  Siendo 
el grupo heterogéneo es nece-
sario ajustes después de la eva-
luación diagnóstica inicial. El 
curso es muy exigente y la car-
ga de trabajo intensa por todo lo 
que hay que realizar.  La presión 
que ejercemos los profesores 
sobre los alumnos es constan-
te, pero el ambiente general es 
festivo y nunca deja de haber 
bromas más o menos divertidas. 
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 En Altos de Chavón, por 
ejemplo, tuvimos como alum-
na a una joven y despierta 
monja española pertenecien-
te a una de esas órdenes poco 
conocidas que sonaba algo así 
como:  “María Auxiliadora y 
Salvadora de Mujeres Perdidas”. 
En un momento dado, omar, 
muy serio, le preguntó que si ella 
apartaba a las mujeres del mal. 
La monjita le contestó que esa 
era parte de su misión. Entonces 
omar le dijo: “Por favor, apárte-
nos unas cuatro o cinco para el 
sábado, pues tenemos una fieste-
cita”, La monja solo pudo decir-
le: “irreverente”

Cuando los becarios protes-
tan por la carga de trabajo que 
consideran excesiva, siempre les 
digo que no estoy seguro de si la 
actitud de los maestros es por sa-
dismo o por masoquismo. Si ellos 
son veinticinco y les dejo como 
tarea diez ejercicios que tiene 
que entregar cada uno, tengo que 
revisar doscientos cincuenta tra-
bajos lo que me llevará más tiem-
po que el que ellos emplearon.  
Uno de los alumnos, con induda-
ble vocación filosófica, comentó 

alguna vez que el grupo primero 
era “maleado”, después “arroya-
do” y por último “azotado”, de 
acuerdo con nuestros apellidos 
y orden de aparición en escena.  
  

otros títulos que hemos ga-
nado a pulso, tanto omar como 
yo, han sido los de verdugo y ne-
grero respectivamente. A pesar 
de lo anterior, al final, el grupo 
resulta muy estimulado y estoy 
seguro que en todos ellos  pu-
dimos lograr hacer entrañables 
amigos, Yo en lo personal procu-
ro crear un ambiente de confian-
za y amistad que elimine la ba-
rrera entre profesor y alumnos, 
pues soy de naturaleza sencilla 
y enemiga de mucho protocolo. 
Desde mi primera intervención 
comienzo tuteando a los alum-
nos, e indicándoles que cuando 
se dirijan a mi es suficiente que 
me digan: “Su excelencia”. 

 
 En uno de mis primeros via-
jes a Cuenca, tuve la suerte de 
haber sido invitado a un almuer-
zo en la finca de campo de la 
hospitalaria familia Jaramillo en 
la zona de Cumbe,  a unos cua-
renta kilómetros de Cuenca. La 
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finca resultó ser una casa muy 
campesina, rodeada de bosques, 
lagunetas, colinas y montañas de 
sugerente belleza, llena de flo-
res, con vacas, gallinas, pavos y 
palomas y con un pequeño lago 
con patos y truchas. La casa en 
si, está equipada con objetos ar-
tesanales muy diversos que in-
cluyen su mobiliario y utilería 
de comedor y cocina y su dise-
ño es clara muestra de la arqui-
tectura rural tradicional de esa 
región. La casa me gustó tanto, 

que la propuse como uno de los 
sitios de práctica de campo de 
los cursos, idea que fue  acepta-
da por los propietarios y desde 
entonces es lugar obligado de 
visita.  Esta práctica es siem-
pre agradable, el grupo almuer-
za en un intermedio del trabajo 
y es estupendamente atendido 
por Dorita Canelos, coordinado-
ra del curso, dama ya de edad, 
muy apreciada y destacada por 
su eficiencia. Dorita fue hasta 
su jubilación, rectora de uno de 

El Dr. Claduio Malo, El Profesor Alfonso Soto y Rubén Villavicencio,
en la inauguración de uno de los cursos de Diseño Artesanal, dictado en Cuenca 
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los más famosos Colegios feme-
ninos de Cuenca y sumamente 
estricta, según me han platicado. 
Como coordinadora es no solo 
de una gran efectividad, sino que 
también es el paño de lágrimas 
de todo el grupo al cual cuida 
amorosamente -especialmente 
al sector femenino- y siempre es 
adoptada como la mamá postiza 
de todos los asistentes. 

El anfitrión en Cumbe, es 
Diego Jaramillo, hijo del dueño, 
arquitecto, pintor, diseñador y 
profesor de los cursos. La prác-
tica en Cumbe se ha enriqueci-
do en los últimos años con la 
visita a la fábrica de Ron San 
Miguel, la más importante del 
Ecuador y que está a medio ca-
mino. Las edecanes de la em-
presa nos muestran el proceso 
de producción y envejecimiento 
en enormes barricas de madera. 
Al finalizar las explicaciones, 
compramos algunas botellas 
para preparar los canelazos (té 
de canela endulzado y bautizado 
con ron o zhumir, aguardiente 
de caña), aperitivo obligado del 
almuerzo en Cumbe y somos 
invitados a una degustación de 

los diferentes tipos de rones que 
produce Ron San Miguel por lo 
que, bajo la advocación de este 
santo, realizamos nuestras prác-
ticas en Cumbe llenos de euforia 
y con todo éxito. 

 
 Este año, (1996), se llevó a 
cabo en Cuenca, el Primer Cur-
so interamericano de Diseño en 
Joyas, también patrocinado por 
la oEA y el CiDAP. Desde lue-
go, como es costumbre, se reali-
zó en la Universidad del Azuay.  
 

Por primera vez, todos los 
participantes eran artesanos del 
mismo oficio, por lo que fue po-
sible profundizar en diseño ínti-
mamente ligado a la técnica de 
construcción de joyería.

 
 Como resultado de esta ex-
periencia se produjo un mues-
trario de piezas que, generadas 
a través de un proceso definido 
de diseño, permitieron dar a los 
asistentes clara idea de la diver-
sidad de posibilidades que las 
técnicas de diseño pueden dar a 
los artesanos multiplicando su 
producción con el consiguiente 
beneficio económico.
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Las condiciones del curso 
fueron estrictas en cuanto a 
calidad de elaboración, peso 
adecuado de las piezas, para 
que la plata, metal con que se 
trabajó, se sintiera plata ver-
daderamente y limitando la 

excesiva creatividad que con-
duce a piezas extravagantes y 
al sobre diseño. Se buscó, en 
definitiva, que las piezas resul-
taran lógicas y aceptables en 
los mercados más exigentes. n  

El Profesor Alfonso Soto Soria, el Dr. Raúl Córdova y dos alumnos becarios del 
Curso de Artesanos Artífices.
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LUCES Y DULCES
En Homenaje al Artesano Pirotécnico

Lluvia Luminosa

La luz es pureza, bienestar, 
optimismo. En el Génesis lo pri-
mero que Dios creó fue la luz: 
“Hágase la luz y la luz fue he-
cha”. Los seres humanos hemos 
heredado la capacidad creativa 
de hacer luz.

Una de las más hermosas 
-porque está asociada al júbilo- 
es la pirotecnia que la iniciaron 
los chinos como una inocente y 
brillante aplicación de la pólvora 
que luego otros han usado para 

festival

matar y a la muerte la asociamos 
con tinieblas.

Por la noche, los fuegos pi-
rotécnicos invaden el oscuro cie-
lo, lo cicatrizan con un efluvio de 
luz y colores para deleite de las 
personas que iluminan sus almas 
en esta contemplación. El cielo 
se enciende sin incendiarse

La pirotecnia nace de la 
creatividad humana. Persisten-
cia, tiempo y talento se requiere 

4



143



144

para, manejando sustancias opa-
cas y carentes de belleza, trasla-
darlas a explosiones luminosas. 
Se trata de un goce fugaz, pero 
esa fugacidad se compensa con 
la intensidad. Entre el tiempo que 
dedica el artesano para trabajar 
un castillo y la intensa duración 
de su destino final: la quema, la 
diferencia es gigantesca pero la 
lluvia luminosa y cromática jus-
tifica esta ardua tarea.

La pirotecnia está asociada 

con las celebraciones al expre-
sar el deleite espiritual que anida 
en los participantes. Es la más 
democrática de las contempla-
ciones ya que cualquier persona 
desde cualquier lugar puede go-
zar de ella sin tener que trasla-
darse a escenarios ni pagar para 
su admisión,  porque la luz es 
para todos.

Las artesanías tienen el 
propósito de satisfacer nece-
sidades de diversa índole. Los 
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fuegos artificiales cumplen este 
propósito proyectado hacia las 
necesidades propias de nuestra 
capacidad contemplativa que 
sobrepasa nuestra condición ma-
terial. El artesano pirotécnico, 
persistente y silencioso, nos re-
gala este placer. Tiene la eleva-

da misión de, siguiendo el orden 
del creador, hacernos llegar la 
luz embellecida por los colores, 
radicadas en objetos materiales 
cuya visión inicial poco nos dice 
de su expresión final saturada de 
espíritu.
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Larga y sobresaliente tradi-
ción de pirotecnia tiene Cuenca; 
asociada anteriormente a festi-
vidades religiosas, cada vez se 
ha expandido a otro tipo de con-
memoraciones. Para la noche 
cuencana que es la parte regoci-
jante de congresos y convencio-
nes, las luces gestadas por los 
artesanos son esenciales ya que 

son parte importante de nuestra 
identidad.

Esta manifestación lumínica 
tiene su máxima expresión en el 
Septenario. De diversas maneras 
se conmemora en las regiones de 
nuestro país el Corpus Christi, 
pues el alma popular exteriori-
za su goce de múltiples maneras 
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como los danzantes de Pujilí. En 
nuestra ciudad se prolonga siete 
días el culto al Santísimo, so-
bresaliendo sus expresiones por 
las noches en las que los senti-
dos de la vista, el oído y el gusto 
reciben el homenaje de nuestra 
cuencanidad.

Pero los fuegos artificiales 
tienen un sitial preponderante. 
imposible imaginar un septena-
rio sin estas explosiones lumíni-
cas que se toman la plaza central 
de la ciudad para encender los 
cielos y los espíritus. Los cas-

tillos de diversas dimensiones, 
medidas en pisos, son los prin-
cipales centros de atención y 
quienes se reúnen en este festi-
val están pendientes de las horas 
en que son quemados. Se añaden 
los globos que continuamente 
se elevan y surcan el cielo ha-
cia lugares desconocidos, pues 
la ausencia de metas y destinos 
refuerza su plena libertad.

La permanencia de nuestra 
identidad depende de la acti-
tud que frente a ella tengan los 
habitantes. La identidad no se 
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mantiene por decreto. El Centro 
interamericano de Artesanías y 
Artes Populares (CiDAP) y el 
Museo Municipal Remigio Cres-
po Toral tratan de contribuir a la 
vigencia de nuestras tradiciones. 
Pasados unos días de la culmi-
nación del Septenario, haciendo 
una breve pausa, organizan esta 

celebración de luces y dulces 
para rendir homenaje a los arte-
sanos pirotécnicos que día a día, 
desde sus talleres eminentemen-
te artesanales, hacen posible la 
lluvia de deleite para en nuestra 
ciudad incrementar el gozo de 
las celebraciones. n

Grupos de danzantes del Cañar
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exposiciones

EXPOSICIONES EN EL CIDAP

Luz de Piedra de José Alberto 
álvarez

La docilidad de la arcilla 
permite que con  suaves movi-
mientos de las manos sea posi-
ble modelar figuras que, endure-
cidas por el fuego, se convierten 
en  esculturas de diverso tamaño. 
La moderada dureza de la ma-
dera posibilita que, con el apo-
yo de herramientas básicas se 
produzcan imágenes sagradas y 
profanas. La piedra, con su fuer-
te resistencia, se defiende de la 
intervención humana, pero, los 
integrantes de esta especie, con 

determinación han hecho frente 
a estos retos y, con herramientas 
adecuadas incorporan creaciones 
artísticas que resisten los emba-
tes de la naturaleza y de la agre-
sividad de nuestra especie. La 
resistencia de estas herramientas 
permite esta intromisión de los 
elementos no materiales del arte 
en la aparentemente invencible 
dureza de la piedra.

Cuando nos referimos a la 
división de nuestra historia en 

5
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José Alberto álvarez

Centro Interamericano de
Artesanías y Artes Populares -CIDAP-

Febrero de 2010

Luz
de

Piedra
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períodos, se habla de la edad 
de piedra. Superando las limi-
taciones de la madera, este ma-
terial posibilitó la elaboración 
de instrumentos que, por su du-
reza podían con más facilidad 
sobreponerse a la resistencia de 
los elementos del entorno, reci-
pientes capaces de sobrepasar el 
avance deteriorador del tiempo, 
puntas de flecha para lograr ma-
yor eficiencia en la cacería y en 
la guerra.

Para lograr estos propósi-
tos, con paciencia fueron de-
sarrollando tecnologías que de 
la percusión pasaban al pulido, 
sin que tenga mayor importan-
cia el largo tiempo que llevaba 
estas tareas. Paralelamente se 
desarrolló un creciente conoci-
miento de estos materiales para 
descubrir las propiedades de 
las diversas piedras y recurrir 
a ellas según los propósitos de 
su actividad creativa. Se podría 
hablar de una etno ciencia líti-
ca, en cuanto al descubrimiento 
de sus cualidades y resistencia o 
docilidad a las diversas estrate-
gias empleadas para conseguir 
artefactos. 

El tradicional calificativo 
para distinguirnos de los demás 
integrantes del reino animal, 
homo sapiens, ha sido retado por 
homo habilis, entendido como 
capacidad para, permanente-
mente y con múlti-ples variacio-
nes, elaborar objetos destinados 
a nuestra vinculación con el há-
bitat. La utilidad, es decir ob-
tención de artefactos más efica-
ces para satisfacer necesidades,  
constituye una de las motivacio-
nes de la creatividad, pero tam-
bién el afán de expresar belleza 
para convertir a lo que sale de 
las manos, no sólo en algo útil 
sino también bello. Hasta lo que 
sabemos, somos los únicos inte-
grantes del reino animal capaces 
de descubrir belleza en la natura-
leza y expresarla desde nuestras 
emociones y razón.

Todo material es idóneo 
para ser ennoblecido con el arte, 
lo que cuenta es la inspiración, 
la creatividad y la constancia del 
artista. En este tipo de actividad 
está presente, por una parte el 
sentido creativo para trasladar lo 
que está en su mente y en su vida 
afectiva a la materia, por otra el 
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oficio, es decir, un conjunto de  
capacidades tecnológicas para in-
suflar al material lo que la mente 
y la emotividad piden. La piedra 
ha demostrado a lo largo de si-
glos reunir estas condiciones para 
albergar lo que los artistas han 
buscado. Esculturas de la Gre-
cia Clásica y el Renacimiento lo 
testimonian. En el anecdotario de 

Miguel Ángel se dice que al ter-
minar una de sus obras maestras, 
Moisés, martillo en mano excla-
mó “solo te falta hablar”.

Prescindiendo de las pie-
dras preciosas cuyo destino es 
la joyería que hace presencia 
en espacios reducidos, tienen 
un lugar preferencial para la 
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expresión estética los mármo-
les. La nobleza aflora desde su 
rudeza al emitir luz de diversos 
colores cuando ha sido pulido 
con amor por el artesano y el 
artista. Se puede usar el már-
mol para construir edificacio-
nes grandiosas y ostentosas. 
Pero usarlo para trasladarlo a 
objetos volumétricos con asti-
llas de espíritu, requiere amor.

A José Alberto Álvarez la 
vida le obligó a trabajar desde 
muy pronto y, al hacerlo, creyó 
necesario tener un oficio; a los 
catorce años incursionó en el de 
la marmolería como aprendiz de 
maestros como Manuel León y 
Julio naula. Este tipo de trabajo 
le gustó y afloraron en él aptitu-
des que habían estado ocultas. A 
los diecinueve años contó con su 
propio taller que lo ha manteni-
do, innovándolo, a lo largo de la 
vida. En algunos casos, el arte-
sano se incorpora a oficios prac-
ticados por sus familiares, en 
otros los busca para hacer frente 
a las exigencias cotidianas.

Un taller de marmolería re-
quiere una razonable inversión 

en herramientas como esmeriles, 
disco para cortar, cinceles, mar-
tillos, lijas. Es importante contar 
con proveedores de este tipo de 
piedra en sus múltiples variacio-
nes que existen en nuestro país 
como el verdoso de Portete, el 
rojo de Sinincay, el negro de la 
provincia de napo, el blanco 
de Riobamba. Sería muy difícil 
para una misma persona sacar 
las piedras de las minas y traba-
jar los objetos.

Con esta gama de colores, 
realiza el pedaceo en bruto, dibu-
ja lo que quiere elaborar, modela 
al mármol y lograda la figura, la 
pule y abrillanta para permitir 
el efluvio de su luz marmórea. 
La exposición de la que disfru-
tamos nos muestra la variedad 
de figuras que se pueden lograr, 
la reproducción de animales y 
templos, así como artefactos 
con contenido utilitario para, al 
satisfacer una necesidad, apor-
tar con elegantes contenidos es-
téticos.

La vida y la obra de este 
artesano son claro testimonio 
de que en este oficio coexisten 
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amorosamente lo útil y lo be-
llo, haciendo honor a la condi-
ción integral del ser humano, en 
cuanto los artefactos que prestan 
servicios están enriquecidos por 
el factor belleza que apetecemos 
y que han sido sabiamente ex-
plotados de la naturaleza del ma-
terial. El deseo de las personas 
para disfrutar de los contenidos 
estéticos gestados y expresados 
por otros, salen también de sus 

manos para lograr que los entor-
nos vitales en donde se pasa gran 
parte de la existencia: el hogar, 
se ennoblezca con la belleza.

Diez hijos integran su fami-
lia y, de una manera u otra, se 
han involucrado en este oficio. 
José Alberto Álvarez ama su ofi-
cio, lo que da satisfacción a su 
vida, tanto más que lo han here-
dado sus sucesores. n
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Arcilla Danzante de Eduardo 
Segovia

Identificamos la cerámica 
con vajillas, hasta hace algún 
tiempo con ollas que se asen-
taban en las tullpas para recibir 
el calor del fuego que lamía su 
superficie y  procesaba los ali-
mentos para tornarlos agrada-
bles y comestibles. Las grandes 
tinajas, depositarias del frescor 
del agua proveniente de fuentes 
naturales, apagaban o incentiva-
ban la sed con solo verlas. La-
drillos y tejas de vivos y origina-
les colores –en nuestro entorno 
hablamos de “color ladrillo”- se 
incorporaban con amor a la edi-
ficación de nuestras viviendas 
para cobijarnos. Al incursionar 
a través del túnel del tiempo, en 
la Arqueología, nos acercamos a 
figuras escultóricas con  espíritu 
religioso y aromas de siglos de 
pervivencia. Avances tecnológi-
cos implacables han desplazado 
al poético mundo de los recuer-
dos estas funciones. 

La cerámica ha cambiado de 
vestimenta. Toda experiencia vi-
tal es loable, pero acogiéndonos 

a una vieja tradición,  que apun-
ta de manera directa al espíritu 
al expresar belleza o intensificar 
nuestras emociones, se la consi-
dera más noble. Los ceramistas 
de nuestros días proyectan su 
creatividad a esta forma de ex-
presión partiendo de virtudes 
ocultas de la tierra.

Vivir es trabajar, no entiendo 
a quienes, en el pasado, conside-
raban esta actividad vergonzosa 
como los hidalgos españoles en 
los tiempos de la conquista. El 
trabajo honra  la creatividad y su 
realización debe provocar satis-
facción. Pero como parte de la 
vida están los paréntesis a estas 
tareas con el fin de distraernos. 
nuestro instinto lúdico hace del 
juego, en sus múltiples dimen-
siones, complemento de nuestro 
espíritu. La fiesta es parte del 
juego, en el más amplio sentido 
de este término, pues rompe la 
rutina y abre caminos a otras di-
mensiones de nuestro espíritu.

El universo lúdico es muy 
rico y está vinculado a  cada cul-
tura. Además del ocio cotidiano, 
hay organizaciones de mayor 
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dimensión vinculadas con otras 
áreas que gestan evasiones de la 
rutina con algún motivo. La fiesta 
colectiva implica poder realizar, 
con el consenso de la comuni-
dad, actividades que no encajan 
con la organización del trabajo, 
de allí su encanto y atractivo y la 
espera anhelante de que llegue la 
fecha prevista.

Las festividades colectivas 
se dan al conmemorar algo gra-
to de especial importancia para 
la colectividad, ya que el júbilo 
es parte de esta conmemoración. 
Por razones históricas, en nues-
tro medio, la gran mayoría de las 
celebraciones festivas están vin-
culadas a la religión católica. A 
los rituales oficiales de la iglesia 
se añaden manifestaciones que 
alientan la satisfacción de quienes 
participan. no se limitan a deter-
minados grupos, todos intervie-
nen como actores u observadores. 
Al  deleite de la ruptura del orden, 
se añade el sentido de pertenencia 
a un grupo cultural, a sentirse par-
te de una unidad mayor amalga-
mada por  afectos y recuerdos. La 
fiesta es de todos y es mía, no hay 
contradicción sino coherencia.

En una celebración popular 
confluyen múltiples elementos 
de la identidad que no se ha in-
ventado, sino forjado a lo largo 
de años, con la reiterada repe-
tición de lo que “hacían nues-
tros mayores”. La tradición es 
el alma de estas fiestas, no es 
un estancamiento en el pasado, 
es un reconocimiento y respeto 
a aquello de donde provenimos 
y ha conformado lo que somos 
como personas que va más allá 
de la individualidad.

La danza es una forma de 
esparcimiento, nadie baila para 
sufrir, si se quiere, se trata de una 
forma de evasión de las exigen-
cias de la realidad de todos los 
días. La danza entraña disfru-
te, se trata de una composición 
armoniosa del sonido y el mo-
vimiento. Con frecuencia esta 
armonía está cargada de simbo-
lismo, hay religiones en las que 
la danza es una forma de ritual. 
Hay danzas en las que el sentido 
de disciplina y perfección son 
sus principales componentes, 
como el ballet, hay danzas en las 
que la cercanía de parejas tiene 
una connotación especial.
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En la cultura popular, la 
danza es una forma de ritual de 
las fiestas, sin que sean parte de 
ceremonias religiosas especia-
les; con gran frecuencia, la ves-
timenta es parte esencial de esta 
demostración de júbilo. Se re-
presenta a través del ropaje fuera 
de lo común, personajes ficticios 
del universo simbólico comu-
nitario captado con intensidad 
vivencial por los integrantes de 
ese conglomerado humano. A la 
vestimenta en varias ocasiones 
se añade la máscara que pone en 
segundo plano a quien la porta y 
destaca los seres imaginarios que 
viven en el interior de las almas, 
aunque procedan de elementos 
que existen en la realidad.

Eduardo Segovia está dota-
do de una sensibilidad artística 
fuera de lo común, para él la arci-
lla –querida compañera desde su 
temprana niñez- alimenta su espí-
ritu y a la vez acoge sus ideas en  
objetos que salen de su corazón 
y sus manos. En más de una oca-
sión ha manifestado que para él el 
trabajo no es una carga pues sien-
te satisfacción cuando lo realiza 
y, hacer aquello que gusta es una 

forma de deleite. Su creatividad 
va más allá de sus manos y su ofi-
cio forjado a lo largo de decenios. 
Emana de su espíritu para dar a 
las piezas que trabaja alma.
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En la muestra que hoy pone 
a nuestra consideración ha incur-
sionado en un espacio del mun-
do popular, que proporciona sa-
tisfacción y da sentido a la vida 
de las comunidades. Allí están 
los danzantes con las vestimen-
tas que sacan a luz el espíritu de 
los símbolos en sus tan variadas 
y ricas expresiones externas. El 
Pase del niño, elemento de la 
identidad cuencana, está en sus 
piezas con mayorales cuyos ca-
ballos representan la grandeza 
del espíritu. El Septenario, la 

gran fiesta de la luz, ha sido tras-
ladado a la racilla con magnífi-
cas representaciones de castillo 
y globos que salen del trabajo de 
los artesanos pirotécnicos y lle-
gan al gran público de cercanía 
o distancia con fugaces relámpa-
gos de color luminoso.

Arcilla danzante se llama 
esta exposición, porque las pie-
zas que contemplamos, son de 
tierra y danzan por el amor que 
Eduardo ha puesto al hacerlas. n
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Ponchos: Unidad y Diversidad 
de Abya Yala Awaykuna

Carecemos del plumaje de 
las aves, de la pelambre de mu-
chos mamíferos, de la piel grue-
sa de otros y de las capas de gra-
sa para protegernos del frío. Pero 
estamos dotados  de creatividad 
para hacer frente a los problemas 
elaborando objetos destinados a 
satisfacer diversas necesidades. 
La vestimenta tiene el propósito 
de superar las inclemencias del 
temporal y su elaboración co-
menzó con rudimentarios ropa-
jes provenientes de pieles de ani-
males cazados, con tratamientos 
básicos para suavizarlas.

A diferencia de los demás 
integrantes del reino animal, po-
demos los seres humanos crear 
objetos que, además de la satis-
facción de necesidades básicas, 
sean portadores de otras formas 
de expresión que cada cultura 
crea y jerarquiza. no es igual la 
vestimenta de un habitante de 
marginadas regiones de la selva, 
que la de un sacerdote cuando ce-
lebra un oficio ritual o el de una 
novia el día de su matrimonio. 
Elaboramos objetos y pautas de 

conducta que varían de cultura 
a cultura y que, dentro de cada 
colectivividad, tienen la función 
de identificarnos diferenciándo-
nos de otros conglomerados hu-
manos. Dentro de este contexto, 
podemos hablar de que la vesti-
menta es una forma de lenguaje 
para manifestar vivencias pro-
pias de cada cultura.

En búsqueda de materiales 
más suaves y manipulables para 
satisfacer la necesidad de vestir, 
se llegó a las fibras que, median-
te la práctica del tejido podían 
devenir en materiales idóneos; 
de la piel de algunos animales 
se recurrió a su pelambre para, 
procesándola, contar con fibras 
adecuadas. El hilado manual es 
una práctica tan humana y afec-
tiva que la recordamos con nos-
talgia. Las manos son suficiente 
para tejer, pero buscando siem-
pre facilitar los procesos, hizo 
su aparición el telar que ahorra 
tiempo, posibilita el incremento 
de tamaños y mejora la consis-
tencia de la pieza.

Las telas de diversas fibras 
animales y vegetales se incorpo-
ran a las culturas portando sus 
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soluciones para las necesidades 
y los propósitos del concep-
to pudor que se da en todos los 
pueblos. El componente adorno 
es de enorme importancia ya 
que los seres humanos busca-
mos siempre incorporar conte-
nidos estéticos a objetos de uso 
cotidiano, pues la belleza, su 
expresión y su deleite, es parte 
de nuestra condición como lo es 
la capacidad de razonar. Vestirse 
es cubrirse, pero también es lu-
cir ante los otros; queremos que 
nuestra belleza o fealdad se re-
salte o disimule.

El poncho es una prenda 
de Hispanoamérica vinculada 
a una serie de manifestaciones 
culturales en diversos lugares. 
Su simplicidad para vestir, po-
nerse o quitarse, lo hace ágil y 
adaptable a  diversas situacio-
nes. Se trata de una prenda ex-
terna que se muestra a los de-
más y cuyo propósito es, sobre 
todo en los climas fríos, buscar 
calor amable para el cuerpo. En 
la gran mayoría de los casos 
está vinculado con las activi-
dades campesinas y tiene poca 
acogida en la vida urbana en la 

que el contacto directo con la 
naturaleza es limitado.
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Una tendencia generalizada 
es identificar el poncho con los 
sectores campesinos con limi-
taciones económicas. Se suele 
hablar, con sorna realista, de 
que determinadas exigencias so-
ciales y políticas son sólo para 
“los de poncho”, haciendo refe-
rencia a las desigualdades en el 
trato colectivo. no cabe olvidar 
que, en el campo, suele también 
usar poncho el hacendado o los 
mandos medios, como mayora-
les, residiendo la diferencia en la 
calidad y costo. Aunque su fun-
cionalidad es ajena a los condi-
cionamientos de género, es una 
prenda masculina, siendo muy 
excepcional el uso por parte de 
mujeres que recurren a otras 
prendas para protegerse del frío 
y exaltar su belleza.

Frente a la “bluejeaniza-
ción” que trata de uniformar a 
las personas –más allá de las di-
ferencias de género- y que niega 
la identidad de las culturas, el 
poncho es una prenda que se usa 
como signo de identidad. Cir-
cunscribiéndonos a nuestro país, 
los diversos grupos indígenas de 
la sierra, recurren a un tipo de 

poncho para expresar, con orgu-
llo, la  pertenencia a una etnia. El 
Saraguro, el Cañari, el Salasaca, 
el otavalo, con sus ponchos  di-
ferentes que los mantienen en to-
das las circunstancias, dan a co-
nocer a los otros su vinculación 
a su grupo cargado de historia y 
de valores.

La riqueza de nuestra Lati-
noamérica mestiza se expresa en 
la variedad de los ponchos. no 
podemos hablar de un Cristian 
Dior o un oscar de la Renta de 
estas prendas. Es la tradición 
popular que se forja lenta, pero 
persistentemente a lo largo del 
tiempo, la que incide en su va-
riedad gracias a los testimonios 
que cada etnia quiere expresar. 
Los tamaños, los colores, varia-
ciones en los modelos, ligereza 
del tejido según las condiciones 
del clima, están en los ponchos. 
Tejer es una de las virtudes más 
creativas de las personas y más 
allá de las novelerías e inseguri-
dades de la ropa urbana, mantie-
nen el peso de su historia.

Pachayachachik, unidad edu-
cativa que opera en la provincia 
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del Chimborazo,  pretende una 
modernización en el sentido de 
usar medios propios de la ac-
tual tecnología, como la com-
putación y a la vez un robuste-
cimiento de las manifestaciones 
culturales que identifican a estos 
conglomerados humanos. La 
educación busca la actualización 
de los que a ella recurren, pero 
actualización no quiere decir re-
nuncia a las manifestaciones que 
conformaron los pueblos. Si se 
incorporan elementos modernos, 
deben ser usados para dar fuerza 
a aquello que nos hace distintos.

Abya Yala Awaykuna es el 
nombre de esta magnífica co-

lección de ponchos y prendas 
afines que se encuentra en esta 
unidad educativa. Superando los 
confines comunitarios, con pa-
ciencia y constancia, se han ido 
acumulando ponchos y tejidos 
de diversos países de América 
–desde México hasta la Patago-
nia- como demostración de que 
la diversidad y la unidad no se 
contradicen necesariamente. El 
tejido, como expresión utilitaria 
y estética de estas piezas, es un 
elemento unificador de los pue-
blos. La diversidad de prendas, 
colores, modelos adecuados a 
cada circunstancia es una elo-
cuente manifestación de la di-
versidad. n
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Presencia del Pasado de mAr-
mA

Lewis Mumford, en su obra 
Técnica y Civilización, al dividir 
el desarrollo de la colectividad 
humana en tres fases en los úl-
timos mil años, considera que la 
primera, eotécnica,  en términos 
de energía y materiales, es un 
complejo de madera y agua. La 
tradicional y más aceptada di-
visión de nuestra historia en las 
edades de piedra y los metales, 
de alguna manera, omite el papel 
que ha jugado la madera en el 
desarrollo desde que aparecimos 
en el planeta. imposible imagi-
nar el progreso de la humanidad 
prescindiendo de este material y 
su aporte en el cambio cultural. 
La madera y la piedra existieron 
antes que nuestra especie  y por 
sus condiciones, lo más probable 
es que primero recurrimos a la 
madera para salir adelante de los 
retos del entorno.

Superando las limitaciones 
del instinto, la creatividad ha he-
cho que nuestras relaciones con 
el hábitat tengan otra dimensión. 
no se trata tan solo de adaptar-

nos a las condiciones que nos 
impone, sino de  introducir mo-
dificaciones para adaptarlas a lo 
que nosotros buscamos y aspira-
mos. La iniciativa nace del ser 
humano y las ideas primero se 
dan en su mente, al igual que las 
estrategias que se aplicarán para 
trasladarlas a la realidad. De los 
materiales de los que se sirve, 
debe tener algún conocimiento 
de sus características para que 
los resultados sean favorables.

Un invento de invalorable 
importancia en nuestro desarro-
llo es el de poder producir fuego 
a voluntad. De los múltiples ma-
teriales en los que la vida trans-
curre, la madera ofrece caracte-
rísticas óptimas para quemarse 
y sin ella, o algún tipo vegetal 
afín no habría sido posible este 
salto que permite contar con una 
fuente de energía para producir 
calor y así poder hacer frente a 
las inclemencias del frío en fo-
gatas y cocinar alimentos para 
ampliar y mejorar nuestra fuente 
de alimentación. Quemar signi-
fica destruir, pero en este caso 
para construir bienes más avan-
zados. otros combustibles, de 
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alguna manera, han liberado a la 
madera de esta destrucción.

De madera fueron las pri-
meras herramientas que hizo y 
usó para lograr ventajas en su re-
lación con la, a veces inhóspita, 
naturaleza. Su condición biode-
gradable no ha permitido que con 
los primeros vestigios de seres 
humanos aparezcan testimonios 
de estos objetos rudimentaria-
mente construidos, como ocurre 
con la piedra. Para sus primeras 
y elementales viviendas, no po-
día prescindirse de este material 
y así organizar de mejor manera 
la vida.

La creatividad humana se 
proyecta hacia lo utilitario y lo 
estético, la tecnología y el arte. 
De la madera podemos obtener 
una gran variedad de objetos para 
satisfacer nuestras necesidades, 
como muebles, la funcionalidad 
es muy importante; pero además 
podemos trasladar a estos bienes 
útiles componentes de belleza 
para que, además de disfrutar de 
la comodidad, nos deleitemos 
con sus contenidos estéticos. Lo 
útil y lo bello son áreas distintas, 

pero pueden fundirse amorosa-
mente en bienes finales.

Los niveles de componentes 
estéticos en los objetos de made-
ra varían según la creatividad de 
quienes los elaboran  y las ape-
tencias de quienes los adquieren. 
Una silla común puede ser muy 
cómoda, pero hay notables dife-
rencias con una tallada por un 
ebanista en la que, los elementos 
decorativos sobresalgan para que 
los contempladores gocemos de 
sus encantos. Condiciones pro-
pias de la madera se prestan para 
esta fusión útil bello. Columnas 
talladas de este material en tem-
plos, puertas que derrochan de-
coraciones de alto relieve, piezas 
de taracea nos muestran con elo-
cuencia, como estos dos elemen-
tos de la creatividad afloran con 
armonía desde los cerebros y las 
manos de los artesanos artistas.

La madera plasma escultu-
ras luego de un proceso de talla-
do. La Escuela Quiteña, la más 
calificada en Hispano América, 
se caracteriza por este gigan-
tesco despliegue de esculturas 
de carácter religioso. Somos un 
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pueblo mestizo y, sin cuestionar 
la presencia española, nuestra 
realidad responde a esa relación 
vital. La justificación de más 
peso de España para la conquista 
y colonización de esta parte del 
mundo, fue convertir a sus habi-
tantes a la que ellos considera-
ban la única religión verdadera: 
la católica.

Un elevado porcentaje de 

expresión artística, en todas las 
culturas, tiene componentes re-
ligiosos. En la imprescindible 
vinculación con divinidades, hay 
que representarlas para lograr un 
mayor nivel de cercanía. Se trata 
de materializar al espíritu y, si se 
quiere, divinizar lo humano. La 
imaginería colonial es imponen-
te por la nitidez de los tallados  
y la  elegancia de los colores a 
través de tecnologías forjadas en 



170

este medio como el encarnado. 
Estaban y están estas esculturas 
destinadas al culto devoto de los 
fieles, pero su valor artístico los 
ha traslado a museos y centros 
de arte. El arte es la mejor forma 
de oración.

Las tradiciones artísticas y 
artesanales no desaparecen como 
ocurre con los grandes maestros. 
Dejan herencias invalorables de 
las  que, sin necesidad de testa-
mentos, se benefician artesanos 

y artistas. San Antonio de ibarra, 
pequeña población por sus habi-
tantes y enorme por sus tallado-
res recibió esta herencia y, año 
a  año sus hijos resplandecen la 
madera con sus cinceles y man-
tienen el componente religioso 
de sus obras artísticas. nuestro 
componente biológico llega a su 
fin con la muerte, pero el espíritu 
sobrevive en la memoria de los 
que nos suceden y, en este caso 
en el talento y mano de los ima-
gineros de nuestros días.
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MARMA es una microem-
presa cuya riqueza no se mide en 
los dígitos de sus chequeras sino 
en el talento de sus asociados. 
Por tendencia el arte suele llevar 
al individualismo, pero en este 
caso, el componente artesanal les 
ha llevado a conformar una aso-
ciación para, uniendo esfuerzos, 
multiplicar resultados. La escul-

tura de madera es el núcleo, pero 
cuentan con personal capacitado 
para incursionar en las ricas y 
diversas formas de decoración 
con el peso de una tradición que 
perdura y, respetando las nuevas 
tecnologías, mantiene las del pa-
sado porque el arte es intempo-
ral. n
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Alma Vegetal de Elsa rojas

Se habla tradicionalmente 
de los reinos animal y vegetal en 
el mundo en que vivimos. Son 
dos formas de vida en la que sus 
integrantes, limitados a la dura-
ción temporal, siguen un ciclo 
que arranca con el nacimiento. 
En el mundo vegetal es la ger-
minación de la semilla para que 
las plantas emerjan ansiosas de 
luz mirando al cielo. no requiere 
este reino de la existencia de ani-
males, pero si de él los animales. 
¡Cuán generoso es el reino ve-
getal!, nos alimenta de diversas 
maneras, nos alivia de los exce-
sos de calor, como cuando repo-
samos a la sombra de un árbol y 
del frío cuando en torno a una 
fogata nocturna conversamos 
frotándonos las manos.

La enorme diversidad es 
una de las riquezas del mun-
do vegetal. inagotable hacer un 
inventario de la manera como 
llegan a nuestros sentidos por 
los diversos caminos que nos 
contactan con la realidad. La es-
plendorosa visión de una rosa, el 
perfume de los jazmines, el sa-

bor de una manzana tomada del 
árbol, la suavidad del césped en 
momentos de reposo. Cuánto de-
pendemos de este reino para rea-
lizarnos como personas, de los 
frutos y los cereales para  nutrir-
nos, de la madera para construir 
elementos que nos protejan del 
clima, de las flores para enrique-
cer nuestros sentimientos que 
confluyen en una de las diversas 
manifestaciones de amor.

Considera José ortega y 
Gasset que la diferencia entre 
el ser humano y los demás in-
tegrantes del reino animal es la 
manera como nos relacionamos 
con la realidad. Entre los segun-
dos se agota mediante respues-
tas a estímulos provenientes del 
mundo exterior, es decir el “al-
ter”, lo otro, tiene la iniciativa. 
En nuestra especie tenemos la 
posibilidad de ensimismamien-
to mediante la cual mantenemos 
en nuestra mente lo de fuera, lo 
analizamos y retornamos con vi-
siones y estrategias diferentes.

La capacidad creativa pro-
viene de esta manera de relacio-
narnos. Al mantener en la mente 
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el objeto, anticipamos las modi-
ficaciones que podemos introdu-
cir y luego las trasladamos a la 
realidad con un sentido práctico, 
en cuyo caso estamos en el ám-
bito de lo utilitario. Somos en el 
mundo animal los únicos capa-
ces de captar belleza en el mun-
do exterior y retornar a él para 
expresarla de acuerdo con las vi-

vencias que hemos tenido, intro-
duciéndonos en el universo de lo 
estético. Lo que está en nuestro 
medio puede ser objeto de crea-
tividad de belleza, según la sen-
sibilidad y dotes del observador 
y su actitud frente al entorno.

Cualquier material puede ser-
vir para elaborar obras estéticas y 
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los vegetales no son una excep-
ción. Amplia difusión tiene la 
madera debido a sus característi-
cas apropiadas para realizar pie-
zas esculturóricas de múltiples 
motivos y  diferentes propósitos. 
La decoración, mediante tallado 
en objetos con propósitos utilita-
rios parten de la madera que se 
ennoblece con las habilidades y 
destrezas de sus ejecutores, como 
nos muestran varias puertas de 
gran dimensión de los templos 
de nuestra ciudad. Plantas como 
el lino y el algodón, procesadas 
en fibras, pueden devenir en tapi-
ces con alto contenido estético.

Las fibras naturales, man-
teniendo su imagen propia, han 
encarnado belleza emanada de 
la creatividad de sus autores. En 
nuestro medio, los ramos tejidos 
por artesanas para la conmemo-
ración del domingo que inicia la 
semana santa, son piezas en las 
que lo místico y estético predo-
mina. En otros casos, como la 
paja toquilla, su función utili-
taria posesionada en el sombre-
ro, puede también dar espacio a 
obras que encarnan belleza, algo 
similar se puede decir de la to-

tora que la identificamos con las 
típicas esteras.

Elsa Rojas se sintió cauti-
vada por estas fibras como ma-
teriales adecuados para la ex-
presión artística; su padre fue un 
artista, de manera que en la vida 
hogareña respiró esta forma de 
creatividad; el contacto con una 
floristería le acercó aún más a la 
hermosura de las plantas como 
portadoras de belleza y sacia-
doras de las apetencias de este 
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tipo de encantos que tenemos 
los seres humanos. Es evidente 
que son las flores las que, con 
extrema riqueza, alojan los en-
cantos que a todos nos deleitan, 
pero las fibras también contie-
nen potenciales características 
para, con una intervención de 
la creatividad humana, florecer 
en manifestaciones encantado-
ras.

Al refrán “de músico, poeta 
y loco, todos tenemos un poco”, 
añadiría que de artista. Así como 
no todos tenemos condiciones y 
motivaciones para brillar en los 
deportes, igual se da en la expre-
sión estética. no se trata tan solo 
de un proceso de aprendizaje. El 
cultivo fructifica mejor si es que 
las condiciones del suelo en el 

que se dan son más ricas. Sue-
le decirse y con bastante razón,  
que el artista nace, no se hace. 
La diversidad es propia de la 
condición humana y una de sus 
manifestaciones radica en las 
aptitudes específicas para algu-
no de los múltiples caminos que 
nos ofrece la vida.

El caso de Elsa es un ejem-
plo. Circunstancias del desa-
rrollo existencial hicieron que 
dedique buena parte de sus 
años a actividades relaciona-
das con la economía y organi-
zación empresarial pero, más 
allá de su eficiencia, este tipo 
de trabajo nunca llenó su espí-
ritu. Siempre hizo presencia en 
su alma la creatividad artística 
y en los espacios de tiempo que 
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su trabajo le dejaba, con  de-
leite propio del ocio, dejaba 
que su espíritu se expanda a la 
creatividad que las fibras ve-
getales le ofrecían y que, en el 
buen sentido de la palabra, no 
le dejaban tranquila.

En un momento dado, al 
plantearse cada vez con mayor  
fuerza el sentido que la vida debe 
tener para cada uno y la posibi-
lidad de tomar otros caminos en 
ejercicio de la libertad, Elsa dejó  

su trabajo administrativo para en-
tregarse a plenitud a la creativi-
dad artística. El pucón que cobija 
la mazorca, la cabuya, el abacá, 
el plátano en sus hojas y tronco, 
el coco y otras muchas manifesta-
ciones vegetales, se convirtieron 
en sus entrañables compañeros 
con los que, jugando con sus for-
mas, colores y texturas ha venido 
elaborando obras de cuya calidad 
y encanto vamos a disfrutar en 
esta muestra. n
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