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nota editorial

[ Universo de la cultura popular es casi inagotable. Por una
parte aborda todas las manifestaciones del ser humano que nacen
de su espontaneidad, por otra cambia permanentemente con|
el tiempo sin que ocurra, como algunos anticipaban, que seriq|
acorralada y absorbida por la elitista. Debido a la consolidacion
de la Antropologia Cultural, el interés de estudiosos y personas
comunes por estas expresiones se acrecienta cada vez mas ya que
se ha superado el prejuicio de que lo popular era sinonimo de
ignorancia o de retraso y que solo las élites eran depositarias dell
acierto y la verdad.

Para comprender otras culturas es necesario abordarlas desde
sus propios patrones y cuando se han dado pasos en este sentido,
comprendemos mejor la nuestra que siempre encierra incognitas y,
confusiones. La cultura popular es parte fundamental de nuestra
realidad y si queremos captar nuestra identidad, a ella debemos
recurrir ya que valora la tradicion y torna respetables aquellos|
componentes populares que, sin tener el poder oficial de las elitistas,
persisten gracias al apego por parte de los sectores populares qué|
respetan la tradicion.

En esta entrega de Artesanias de América se abordan diferentes|
aspectos de este universo popular. La fiesta y la celebracion son
propias de la condicion humana. Ante diferentes manifestaciones,
acontecimientos y situaciones los integrantes de comunidades
expresan, cada grupo a su manera, su satisfaccion y jubilo que
responde a las motivaciones no incorporadas desde afuera. Las|
culturas se dan en espacios fisicos concretos, pero penetran
profundamente en el alma de sus integrantes a la que la configuran




en forma tal que, aunque se establezcan en lugares extrarios y
diferentes, no sedebilita, al contrario con frecuencia se robustecen.

Las artesanias son componentes basicos de la cultura popular y
en este tipo de actividad, como en todo lo humano, hay personas
que logran mayor reconocimiento por la calidad de las obras que
salen o salieron de sus manos y, a veces, se convierten en simbolos
del tipo de artesania que practican. El interés por investigar
la cultura popular ha sido tardio y, rompiendo prejuicios y
resistencias, hubo iniciadores que podrian recibir el calificativo de
precursores cuya presencia se mantiene, aunque se hayan realizado
investigaciones mas avanzadas, por la respetabilidad que lograron. m
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ensayo

DANIEL RAMIREZ!

ENTRE LA PREHISPANIDAD Y
LA TECNO-ESTETICIDAD:
Formas de produccion de lo artesanal en Colombia*

Este articulo aborda la produccion artesanal en Colombia; se plantea
que a la artesania, los artesanos y lo artesanal no encuadra con una
historia lineal que inicia con los primeros pobladores de América . Como
precauciones para pensar la historia de la produccion artesanal. Se
considera que no se puede pensar fuera de los procesos de construccion
de nacion que divide y jerarquiza poblaciones, asi como de estrategias
desarrollistas de mediados del Siglo XX identificadas con politicas
neoliberales.

Analiza que sin las discusiones -académicas y administrativas- suscita-
das por la intervencion de los Cuerpos de Paz en la década del setenta
en algunos municipios de Colombia, la produccion artesanal no hubie-
ra emergido como un elemento de la cotidianidad de los colombianos.
Esta dado por un trabajo etnografico en eventos feriales realizados en
varias ciudades del pais durante el anio 2009 y enero del 2010 y revision
documental de distintas fuentes. La prehispanidad de las artesanias y
su contemporaneidad considerada tecno-esteticidad- no son extremos
irreconciliables sino que son el soporte de la identidad nacional.

*  Este articulo es el producto de la investigacion realizada por el autor durante el
aflo 2009 en el marco de la beca-pasantia que otorga Colciencias a jovenes investi-
gadores e innovadores, desarrollada con el apoyo del Instituto de Estudios Sociales
y Culturales de la universidad Javeriana, Pensar.
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Introduccion

En el ultimo sexenio la pro-
duccion artesanal en Colombia
ha llegado a posicionarse como
una importante oferta cultural
de entretenimiento, tanto asi que
pareciera indisoluble la relacion
entre turismo y artesania: en
Cartagena, para la temporada
de fin e inicio de afo, se estan
realizando tres ferias artesanales
—Farex, Origen Colombia y Feria
Artesanal y Cultural del Caribe-,
a las que hay que sumarle la ya
habitual oferta de artesanias en
locales comercialesalolargodela
“Calledelossantosdepiedra”yla
“Calle de la Iglesia”, lo miso que
en “Las bovedas”; en Manizales,
en el marco de las festividades
de la ciudad, ya hace varios afios
se realiza la Feria Artesanal de
Manizales; en Medellin, se realizo
en el 2009 y se seguira realizando
Expoartesano, una feria progra-

mada para la semana de receso
escolar del segundo semestre del
aflo; en Bogota, para latemporada
navidena, se realiza desde 1991
Expoartesanias; los ejemplos son
innumerables. Es posible que esto
no represente mayor novedad,
ya que las artesanias han estado
insertas en las dindmicas del
turismo por lo menos desde la
década del sesenta; sin embargo,
la forma como estas ferias se han
venido estructurando si marcan
una diferencia sustancial respecto
de esas artesanias-suvenir de las
décadas anteriores, pues en ellas,
cada vez mas, se exige que los
productos participantes respondan
simultaneamente a lineamientos
de calidad y estética, sin olvidar
que deben ser productos elabora-
dos con “predomino de la energia
humana”.



Paralelo a este proceso —pero
muchas veces indiferenciable-, la
produccion artesanal se ha consti-
tuido tanto en elemento como en
sintesis de la identidad cultural de
lanacion; el sombrero vueltia’o es
quiza el ejemplo mas claro, pero
la nacién también se ha descrito
desde la chiva o bus escalera,
las hamacas de San Jacinto, el
sombrero aguadefio o las ollas de
Réquira, entre otros. Esta forma
de narrar la nacién y a la vez de
nacionalizar las artesanias, se
ha hecho evidente en escenarios
tan disimiles como el Concurso
Nacional de Belleza—con la susti-
tucion del habitual desfile en traje
de fantasia por el desfile en traje
artesanal’.-, el proyecto Lucho-
Colombia’ y la comercializadora
de artesanias de los hermanos
Uribe Moreno, SalvArte: una ex-
periencia colombiana. Aunque no

queda por fuera aquello que en las
ferias se le exige a los productos,
aqui se hace indispensable que las
artesanias hablen de “tradicion”,
“ancestralidad”, “tipicidad” u
otros similares.

La produccion artesanal en
Colombia, entonces, se encuentra
delimitada, en un extremo, por un
pasado prehispanico que tiene por
herederos a los artesanos y que es
observable en los objetos y las for-
mas en las que los producen y, en
el otro extremo, por unanecesidad
dehacerdelasartesanias unas don-
de la inclusion de tecnologias de
produccion mas limpias, eficientes
y ocupacionalmente seguras no
reduzca el alto valor estético de
las mismas; es decir, esto que se
ha dado en llamar el “sector arte-
sanal” esta entre la prehispanidad
y la tecno-esteticidad.

2 En la emision televisada de este desfile en el 2009, Andrea Serna planted que

el objetivo de ese desfile era hacer un “homenaje a nuestros artesanos, quienes con
su trabajo han mantenido viva nuestra cultura por generaciones. Cada material, cada
técnica nos llena de orgullo y nos hace decir: Colombia, un pais hecho a mano”
(RCN, 14 de noviembre de 2009)

3 Es un personaje creado por la entidad sin &nimo de lucro que lleva el mismo
nombre y cuyo fin es procurar por una integracion cultural de la nacion (Cf. www.
luchocolombia.org). El personaje tiene por indumentaria un sombrero vueltia’o,
una cresta de gallo —pafolon rojo-, un poncho, unas alpargatas y una mochila, entre
otros.



Alolargo de la historia de las
artesanias en Colombia, distintas
posturas han tomado partido
en una discusion que pone este
tipo de produccion en uno de
estos extremos, aunque no faltan
aquellas que procuran por un
término medio; todas ellas, han
omitido un punto fundamental a
la hora de pensar las artesanias:
la forma como se ha producido lo
artesanal en Colombia. Laapuesta
de este articulo es justamente esa
omision; es decir, analizaré las
formas como esas discusiones le
han dado forma a las técnicas de
produccion, a los objetos y a los
mismo artesanos, pues considero
que la produccion artesanal en
Colombia no existia antes del
inicio de estas discusiones y que
es justamente en medio de ellas,
durante la década del sesenta, que
emerge la triada constituida por
“artesanos”, oficios “artesanales”
y “artesanias”.

Esta afirmacion podria susci-
tar juicios como el que Marshall
Berman, en el Brindis por la mo-
dernidad, hiciera sobre aquellos
que han creido que el juego, la
humanidad y la sexualidad se
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inventaron lasemana pasada (Ber-
man 1991: 60) y que s6lo muestra
el profundo desconocimiento de la
historia que estas personas tienen.
Sin embargo, seguir considerando
que la produccion artesanal es
fruto de un proceso de maduracion
que inicia con los primeros pobla-
dores de América y que simple-
mente se ha hecho mas complejo
con el pasar del tiempo, es no sélo
desconocimiento histdrico sino
también una violencia contra las
particularidades y especificidades
de ese vasto campo que en algun
momento Neve Herreradenomind
como el “hechoartesano” (1992b:
6). Desconocimiento y violencia
porque tal linealidad asume que
lo que hoy pesa y cuenta como
artesanias ha sido siempre igual
y lo que es peor, que en esa evo-
lutiva historia no ha habido pie
para disputas, contradicciones y
arreglos rechinantes. Le apuesto,
entonces, a rescatar la azarosa
singularidad de la produccion
artesanal en Colombia.

El articulo recoge parte del
trabajo que durante un afio reali-
cé en dos frentes: documental y
etnografico. Enel primero trabajé



con folletos, publicidad, volantes,
banners y material similar que,
en los eventos feriales del pais,
estaban dispuestos parael publico;
esto se acompand de literatura
existente sobre las artesanias en
Colombia, en las modalidades de
tesis y monografias, articulos de
revistas y libros, también se tuvo
en cuenta algunos documentos
que reposan en el Centro de
Investigacion y Documentacion
de Artesanias de Colombia S.A
(CENDAR). Enel segundo, reali-
cé visitas a los recintos feriales de
la Feria de las Colonias (Bogota,
2009), Expoartesano (Medellin,
2009), Expoartesanias (Bogota,
2009), Feria Origen Colombia
(Cartagena, 2010) y Farex (Car-
tagena, 2010). Estas ferias fueron
seleccionadas por la presencia de
Artesanias de Colombia S.A. en
organizacion, auspicio, apoyo o

promocion en las mismas, ya que
es estaentidad es la que ha marca-
do con mayor acento lo que pesa
y cuenta como artesania. En estas
ferias se levant6 un registro foto-
grafico, preponderantemente, de
los stands que se enuncian como
“artesanias” o ‘“artesanales”;
ademas se realizaron entrevistas
a algunos expositores, visitantes
y organizadores de estas ferias.

Mano-facto

Entrelasmultiples referencias
que se hacen sobre las artesanias,
la elaboracién manual de éstas es
el elemento que mayor acento ha
tenido durante los casi cincuenta
afios de su existencia. Tal es la
fuerza de esta consideracion que
en 1992 Neve Herrera* propuso
una modificacién a la definicién

4 Antropdlogo y contador publico que trabajé en Artesanias de Colombia, casi

desde el nacimiento de esa empresa, hasta el 2008. Dentro de la entidad tuvo la di-
reccion del area en el que se disefiaban los proyectos de capacitacion, transferencia
tecnologica y crédito; también fue pilar en la creacion del Centro de Investigacion
y Documentacion (CENDAR) y finalmente estuvo encargado de los proyectos para
poblacion indigena y afrocolombiana.

Es reconocido dentro y fuera de la entidad como una de las personas que mas
conoce y ha teorizado sobre la produccion artesanal en Colombia, por lo que no es
extrafio que sus afirmaciones e hipotesis hayan resonado en mucha de la bibliografia
que se ha producido sobre el tema. No sobra decir que la definicion de artesanias
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oficial que desde 1984, conlaLey
36 o “Ley del artesano®”, habia
operado para establecer quién era
y quién no artesano. El articulo
primero de esa Ley reza:

[...] persona que ejerce
una actividad profesional
creativa en torno a un oficio
concreto en un nivel prepon-
derantemente manual y con-
forme a sus conocimientos y
habilidades técnicas y artis-
ticas, dentro de un proceso
de produccion. Trabaja en
forma autonoma, deriva su
sustento principalmente de
dicho trabajo y transforma
en bienes o servicios utiles
su esfuerzo fisico y mental.

Lamodificacion que apareciod

en el ineludible —cuando del tema
se trata- libro “Artesania. Organi-
zacion social de su produccion”,
sacrificd las consideraciones
sobre la autonomia productiva de
los artesanos y en cambio puso
el acento en esa preponderancia
manual de la que hablamos:

Actividad de transformacion
para la produccion de obje-
tos, realizada con predomi-
nio de la energia humana
de trabajo, fisica y mental,
complementada generalmente
con herramientas y maquinas
relativamente simples; condi-
cionada por el medio ambiente
fisico y por el desarrollo his-
torico. Actividad con la que
se obtienen un resultado final
individualizado (producto

con la que esta entidad trabajo hasta el 2008 fue provista por €l; la actual definicion
que aparece publicada en la pagina web de esta empresa es apenas una variacion de
aquella.

5  Esta Ley recogia las discusiones que varias agremiaciones de artesanos del
pais habian sostenido con Artesanias de Colombia S.A. para la constitucion de
la Federacion Nacional de Artesanos. Esta es una ley taxativa que procura por la
identificacion, clasificacion y organizacion —a través de registro- de las personas que
practican un oficio artesanal. No obstante haber sido emitida a finales del siglo XX,
es sorprendente su similitud, en cuanto a las consideraciones respecto de la pericia
y habilidad de los practicantes, con la “instruccion para los gremios™ de finales del
siglo XVIII y que abrevaban —por no decir que era una transcripcion- en los plantea-
mientos del Discurso sobre la educacion popular de los artesanos de Campomanes.
(Cf. Mora Mayor [1997] 2003)
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especifico), que cumple una
funcion utilitaria y tiende,
al mismo tiempo, a adquirir
la categoria de obra de arte.
(Herrera 1992: 64. énfasis
agregado)

Este cambio ademads elimi-
no la circunscripeion a un oficio
determinado —ya veremos las
implicaciones de esto-, lo mismo
que la posibilidad de la oferta de
servicios dentro de esta actividad
productiva®; pero ademas inserto
el condicionamiento ambiental e
historico que es otra forma sutil
deubicarlas artesanias en el plano
de lo cultural. Pero dejemos de
lado esas otras especificidades y
retomemos el asunto de la elabo-
raciéon manual.

Dentro de la forma como se
ha estructurado la producciéon

artesanal en Colombia, la exal-
tacion de la elaboracion manual
de los objetos ha permitido que
estos se diferencien claramente
de aquellos industriales, porque a
estos se les supone lotes volumi-
nosos, homogeneidad, acabados
limpios, y una produccién emi-
nentemente mecanica entre otros;
todas cualidades que se le niegan
a la artesania. Pero a su vez, esto
le ha significado la confusion con
las manualidades, que si bien son
hechos manuales, no se conside-
ran artesanias por cuanto pueden o
no estar condicionados ambiental
e historicamente y segiin Herrera,
porque los productos son repro-
ducciones fruto de procesos repe-
titivos de elaboracion—es decirno
danpiealacreatividad-, de donde
se deriva la posibilidad de volu-
minosas cantidades de un mismo
objeto’ (2003: 91-93). Dentro de

6  En un articulo publicado en el 2003, Herrera especifica que las artesanias no

pueden estar dentro del sector de servicios pues la reparacion de piezas —a su juicio
Unica posibilidad- amerita de la realizacion completa del oficio (Herrera 2003: 89);
es decir de la completa produccion de bienes. En su argumentacion no parecen las
asesorias o capacitaciones, recurrentes ya, entre los mismos artesanos y entre estos
y los disefiadores.

7  Ladiferenciacion entre artesania y manualidades es un asunto que en la tltima
década ha cobrado fuerza, sobre todo al interior de Artesanias de Colombia. La
necesidad de separar los campos parece residir en que los objetos artesanales emer-
gen de “una cultura” y la representan, mientras que las manualidades no —adelante
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lasactuales formas en que se ha es-
tructurado la produccion artesa-
nal, el distanciamiento respecto de
las manualidades representa una
de las mayores apuestas; ejemplo
de ello es Expoartesano que, en
parte, surge como una estrategia
paramostrarle alos medellinenses
lo que en efecto es una artesania
(Néstor Velasquez®, Medellin, 9
de octubre de 2009) pues con la
feria Hecho a Mano que alli se
realiza mensualmente, las arte-
sanias han llegado a constituirse
no s6lo como trabajos manuales,
sino también como antigiiedades
y baratijas.

Otro lugar desde donde es
posible observar el relegamiento
de las manualidades respecto de
las artesanias, es la ubicacion de
aquellas como productos para el
segmento infantil y donde es po-
sible encontrar méviles, muiecos

detrapo, arte country, trabajos con
fomi, entre otros.

Claro esta, dentro del campo
de lo artesanal, las manualidades
no siempre estuvieron por fuera
de lo que pesa y cuenta como
artesania; Yolanda Mora de Jara-
millo’, por ejemplo, a mediados
de la década del sesenta ponde-
raba a las manualidades como
una “artesania culta”, distinta de
aquella “popular” que expresaba
la esencia del pueblo nacional; ya
que estas “cultas” eran producidas
por personas educadas —titulos
profesionales en artes o afines- y
que, ademads, tenian la posibilidad
de contacto con el extranjero
([1966]: 191-192).

A pesar de las consideracio-
nes planteadas sobre el hecho
manual en las artesanias, lo que
quisiera resaltar en este apartado

trataremos esto-. Un ejemplo de lo que se ha ido consolidando como manualidad
es el arte country —aplicacion de pintura sobre moldes o figuras en triplex o mdf-;
como imagen habitual de esta técnica, se puede pensar en las letras que se usan para
decorar los cuartos de recién nacidos o nifios pequefios.

8  Director de la Oficina de Comunicaciones de Plaza Mayor

9  Antropdloga que durante la década del sesenta y setenta dirigié su atencion
al emergente campo de lo artesanal. Fue parte de la organizacion, estructuracion y
disefio de la muestra museografica del Museo de Artes y Tradiciones Populares de

Bogota.
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es la operacion discursiva que tal
exaltacion ha permitido. Elmano-
facto —-nombre de una extinta
feria de Artesanias de Colombia
S.A que ubicaba a las artesanias
como un hecho manual- en la
produccién artesanal ha permitido
poner juntos universos inconmen-
surables que, desde una secuencia
acumulativa, pone como punto de
partida la produccion material de
los pueblos prehispanicos, pasa
por aquella decimondnica y cul-
mina en la actual, donde ahora se
hace necesariaunadiferenciacion
respecto de las manualidades —ya
veremos por qué-. A riesgo de
simplicidad, el sustento de esta
operacion puede ser puesto como:
si las artesanias son eminente-
mente manuales, entonces, todo
aquello que no ha sido producido
dentro de las dinamicas industria-
les es artesania. La unidad e in-
divisibilidad de esta historia esta,
ademas, ayudada porlaexistencia
del término, segiin Herrera (2003:
86n), desde finales del siglo XV
cuando la artesania era sind6nimo
de un saber hacer manual.

Ahora, esta operacion cons-
tantemente recreada en el saber
expertoy enlaventaqueartesanos
y comercializadores hacen de los
productos, no hubiera sido posible
sinlainvencionen el siglo XIX de
la categoria de “pueblo nacional”
y, a la vez, sin que los estudios
sobre folclor se permitieran “[...]
depurar el pasado y las otras po-
sibles herencias culturales, como
la indigena o la negra, en torno a
las herencias espafiolas” (Arias
2007: 40) de ese pueblo reciente-
mente constituido. Con ello, por
ejemplo, los indios prehispanicos
dejaron de ser parte del pasado
—esto sOlo hasta mediados del
siglo XX- que la nacion debia
superar y se constituyeron en
una potente fuente para la nocioén
romanticadel ‘nosotrosnacional’;
no en vano Graciela Samper de
Bermudez' los calificariacomo el
“ancestro nacional” (1974: sp).

Es numerosa la literatura
(Herrera2003; Morade Jaramillo
[1966], [1968], 1974; Quifiones
Aguilar 2003 y un voluminoso
grupo de tesis y monografias),

10  Gerente general de Artesanias de Colombia S.A. durante la década del ochen-

ta.
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heredera de esta construccion.
“Tres fuentes de la artesania
colombiana” es el titulo de un
articulo de Manuel Zapata Oli-
vella que aparece publicado en la
Revista Colombiana de Folclor.
Este articulo sintetiza muy bien la
cuestion: es decir, la borradura de
las singularidades historicas para
hacer de la historia de la artesania
una equivalente a la historia del
pueblo colombiano:

Bien conocidaes laubicacion
istmica de Colombia [...].
Aqui se cruzaron los caminos
de la Conquista y desembar-
caron millones de esclavos
procedentes de Africa. / Aun
cuando hay testimonios de
una escultura altamente de-
sarrollada, es cierto que las
artes populares prehispani-
cas de Colombia descollaron
mucho mas en la orfebreria,
la ceramicay los tejidos [ ...].
En cuanto a los tejidos de al-
godon, su habilidad fue tanta
[sic], que desde los primeros
dias del Descubrimiento

suplieron las necesidades de
ropay aperos de los Conquis-
tadores y, posteriormente, el
lujo de marqueses y virreyes
[...]. Aunque actualmente
hay pequerias comunidades
indigenas que conservan
sus métodos tradicionales,
la mayoria de la poblacion
mestiza los ha enriquecido
con los telares, diserios y
fibras tomadas del espariol.
(Zapata Olivella 1963: 147-
148).

La temprana aparicion de
este texto, teniendo como refe-
renciaque laproduccion artesanal
surge a penas a mitad del siglo
XX, podria sugerir que es una
cuestion que se ha superado con
el tiempo o bien que hacia parte
de la narrativa folclorista de la
que cierta antropologia e histo-
riografia se desmarcarian en su
afan cientificista'!. No obstante,
una publicacion del 2002 mues-
tra que esta narrativa es parte
constitutiva y constituyente de
esa forma como se han pensado

11 Hay que recordar que desde el segundo cuarto del siglo XX el folclor empieza
a perder la visibilidad y el estatus de disciplina cientifica con la aparicion de la

antropologia en Colombia.
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y hecho las artesanias. En “El
liberalismo y la insurreccion
de los artesanos contra el libre-
cambio”, libro prologado por
Horacio Serpa Uribe, Gaviria
Liévano asevera:

Sibien es cierto que los oficios
medievales desemperiados por
los artesanos vinieron con los
conquistadores esparioles,
ello no significa que no hubie-
ra existido con anterioridad
actividades artesanales en
el Nuevo Reino de Granda.
Es bien conocido el grado de
perfeccion a que llegaron las
manufacturas artesanales de
los guanes de Santander y
los muiscas de la altiplanicie
cundiboyacense.

Los esclavos negros traidos
del Africa desempeiiaron
oficios artesanales muy im-
portantes como carpinteria,
mecanica de trapiches, sas-

treria, peluqueria, zapateria
[...]. (Gaviria Liévano 2002:
48).

En este punto, no podemos
pasar por alto aquello que Gaviria
Liévano!? enuncia como oficios
artesanales, y preguntarnos si
entre ellos vemos algo que esté
determinado ambiental e histori-
camente como especifica Herrera
(2003), o para ponerlo de otra
forma, si estos oficios no podian
aparecer indistintamente en ciu-
dades como Bogota, Medellin o
Bucaramanga, es decir, existir
sin una restricciéon o referencia
especifica a un lugar. También
deberiamos preguntarnos, si en
estos oficios podemos observar
algo que se nos parezca a €so
cultural delo que hace varios afios
nos vienen hablando objetos como
la mochila arhuaca, el sombrero
vueltia’o, el barniz de pasto y
otros similares.

12 Historiadores y economistas coinciden, aunque con diferencias, en que los
oficios artesanales a finales del siglo XIX estaban constituidos sobre todo por un
‘saber hacer manual’ que podia desarrollar procesos completos de produccion -como
en el caso de la zapateria o la sastreria-, en su defecto, ser apenas una parte en éstos
—fundicién o fabricacion de piezas y maquinas para el procesamiento del café- o aun,
que estaban enfocados a la oferta de servicios —pintura, ebanisteria o peluqueria-.
Cf. Sowell [1992] 2006; Mayor Mora [1997] 2003; Vega Cantor 1990; Kalmanovitz

1985; Nieto Arteta 1975, entre otros.
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Estas preguntas son total-
mente relevantes, pues contraria
aesaconstruccion historico lineal
para la produccion artesanal en
Colombia—soportada en el hecho
manual, en el pasado popular de-
purado y en la existencia del tér-
mino antes de la efectivaaparicion
de lo que hoy pesa y cuenta como
artesania-, resulta que aquellos
objetos y practicas prehispanicasy
los decimononicas son totalmente
diferentes a esos con los que hoy
contamos en las ferias artesana-
les y tiendas especializadas. Sin
ahondar en detalles, habria que
decir que esos objetos y técnicas
de fabricacion que seubicanenlos
muiscas, taironas, guanes, etc.y a
los que se les supone una persis-
tencia a lo largo de la historia no
se pueden localizar dentro de la
categoriaartesanal porque'®, deun
lado, ellos no estaban constituidos
como medios desde los cuales
percibir una remuneracion y, del
otro, porque dificilmente podria-
mos suponer que estos pueblos se
reconocieran a si misSmos como

artesanos, lo que es otra forma
de decir que dificilmente antes
del siglo XVIII la artesania se
contemplara como unaocupacion
legitima para los indios. No hay
que olvidar que dentro de las Re-
formas borbonicas para el Nuevo
Reino de Granada, hubo unas dis-
posiciones que establecian quién
podiay cémo practicar los oficios
como la escultura, la pintura, la
plateria y otros; en estas dispo-
siciones era claro que el maestro
artesano —en una jerarquia que
contemplaba también al oficial
de taller y al aprendiz'*- tenia que
ser un hombre blanco espafiol o
con ascendencia espafiola (Jimé-
nez Fonseca y Ubaque Jiménez
1989: 50-52). Otro tanto habria
que decir sobre la suposicion de
inmutabilidad de oficios y objetos
prehispanicos hasta hoy, pero la
obviedad del deseo roméntico en
esto no hace meritoria una mayor
precision.

Para hacer referencia sobre
la configuracion de la artesania

13 Sigo parcialmente los argumentos que Luis Guillermo Vasco Uribe esgrimiera
en 1988 para diferenciar lo que a su juicio era la cultura material de los pueblos

indigena y las artesanias.
14 Ver nota 4
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a finales del XIX, baste con traer
a colacion una referencia sobre
la disyuntiva que la apertura de
la Escuela de Artes y Oficios de
Medellin tuvo que enfrentar:

“[...] desde sus inicios la
Escuela de Artes y Oficios de
Medellinse [abrio] alanueva
época ofreciendo aprendizaje
en oficios modernos como
mecanica, fundicion, mode-
leria, cerrajeria, caldereria,
hojalateria y carreteria, sin
descuidar la enserianza en
los oficios tradicionales he-
redados de la Colonia como
la sastreria, la herreria, la
carpinteria, la talabarteria
v la plateria” (Mayor Mora
[1997] 2003:128)

Como ha de ser evidente,
este tipo de produccion no es
una expresioén popular, un su-
puesto que si serd constitutivo
de esa conformacion de las
artesanias en después de la se-
gunda mitad del siglo XX; por
el contrario, lo que podemos
ver en la produccion artesanal
de finales del siglo XIX es una
apuesta por la industrializacion
del pais, algo que, como decia-
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mos, se le niega absolutamente
a la artesania.

El asunto de este apartado
es, entonces, que a pesar que nos
hayamos acostumbrado a calificar
como artesanal todo aquello que
por ser manual estd fuera de la
industria, las artesanias tienen una
especificidad tan particular que
dificilmente se puede conectar
con la produccion material pre-
hispanica y decimonodnica. Esta
especificidad esta delimitada por
el hecho de la aparicion de la
cultura como factor ineludible
en su referencia, por convertirse
en un “sector’” economico y defi-
nitivamente, porque este tipo de
produccion aspira a mimetizarse
con el arte.

Para concluir habria que decir,
que a pesar del uso comun, no
todos los objetos producto de una
elaboracion manual son artesanias,
ya nos ocuparemos de esto.

Salvarte: sin mesianismo no hay
artesania

Seria muy util contar con un



término que diferencie de una
vez y para siempre la produccion
artesanal que surge en la década
del sesenta de las otras que se
denominaron de forma similar;
sin embargo no lo hay. Ahora,
como el término ha permitido
que transitemos sin mayor reparo
desde la actualidad hasta la Amé-
rica prehispanica, adoptaremos
momentaneamente y sélo para el
lapso comprendido entre ladécada
del sesenta y la del ochenta, la
construccion salvacion-artesanal.
Con la construccion pretendo
resaltar el hecho que la artesania
surge como una tecnologia —una
forma de hacer- a la que se le
suponia la capacidad de conjurar
lo que Garcia Canclini identificd
como efectos de las “politicas neo-
liberales™: “desindustrializaciony
empobrecimiento rural y urbano”
en las figuras de “desempleo y
migracion del campo a la ciudad”
([1992]2002: 20).

La emergencia de esta nueva

forma de pensar las “artesanias”,
las practicas “artesanales” y los
“artesanos” empieza a consoli-
darse con la puesta en marcha
de las estrategias desarrollistas,
pero en particular se concretara
por lo que a juicio de algunos
antropologosy folcloristas erauna
“destruccion” o “corrupcion” de
la produccion artesanal del pais.
Tales juicios serian desencade-
nados por las intervenciones que
un grupo de voluntarios de los
Cuerpos de Paz'> hicieran en Pasto
y Sandona (Narifio), La Chamba
y Espinal (Tolima), San Jacinto
(Bolivar), Tipacoque, Tenza y
Raquira (Boyacd), Aguadas (Cal-
das) y Sibundoy (Putumayo) (Cf.
Henriquez de Hernandez 1982,
Balcazar Collo 1980 y Sanabria
Tirado 1975). Dos casos ponende
relieve aquello que se le criticaba
a los Cuerpos de Paz, el primero
estd en Raquira (Boyacd), donde
los voluntarios direccionaron la
produccion alfarera hacia la ela-
boracion de piezas con “relieves

15 Auspiciados por la Agencia Internacional de Desarrollo (AID), que hacia eco a
los llamados que los almacenes SEARS emitieran sobre las tendencias de consumo
entre los estadounidenses de productos manufacturados y artesanales. La injerencia
de esta agencia, también estuvo mediada por la preocupacion sobre la generacion

de empleo en el pais.
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del Tio Sam, el Pato Donald, del
Indio Piel Roja y todos aquellos
productos por lo general de facil
identificacion para el consumidor
norteamericano” (Henriquez de
Hernandez 1982:32). El segundo,
lo brinda la produccion de “tela-
res” que los voluntarios introdu-
jeron en San Jacinto (Bolivar);
estas eran piezas rectangulares
y triangulares -que por lo menos
hasta finales de la década del
ochenta fueron tenidas como
“tipicos”- que podian o no tener
figuras precolombinas tejidas. El
asunto con esta intervencion es la
insercion en San Jacinto del “telar
de punta” que no permitia que
la trama fuera compacta, como
si ocurria con el ya reconocido
telar vertical (Gregoria Diaz,
San Jacinto, Bolivar, 9 de enero
de 2010).

Los debates posteriores a las
intervenciones de los Cuerpos de
Paz, en los que se habia criticado
la participacion y permisividad
de Artesanias de Colombia —una
empresa de responsabilidad li-
mitada constituida en 1964 para
la comercializacion de productos
artesanales- llevaronaque laAID
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retirara su apoyo econdomico e
institucional para el fomento de la
producciony comercializacionde
este tipo de bienes; cuestion que
genero una crisis financiera y mi-
sional en Artesanias de Colombia
(Sanabria Tirado 1975: 2-7). Esta
crisis hizo necesario un proceso
de reestructuracion que se visi-
bilizaria en el cambio del tipo de
sociedad —de una de responsabi-
lidad limitada a una an6énima-, en
la inyeccion de capital financiero
yensuvinculacién en 1968 al Mi-
nisterio de Desarrollo. Esa crisis,
ademas, haria que el discurso del
desarrollo, en la puntual preocu-
pacion por el “pleno empleo”,
cristalizara la salvacion-artesanal
en términos de una mayor ocupa-
cion de fuerzas productivas y en
el incremento de la produccionde
bienes de consumo.

Una investigacion realizada
por el Centro de Investigaciones
parael Desarrollo (CID)dela Uni-
versidad Nacional de Colombia,
encabezada por Miguel Urrutia y
Clara Elsa Villalba —que se con-
vertiriaenreferenciaobligadapara
los distintos estudios del “sector”-
ejemplifica la cuestion:



El objetivo del estudio [...]
fue conocer la importancia
del sector tradicional de la
industria de transformacion
en el desarrollo colombiano,
mediante la medicion del
numero de trabajadores, su
contribucion al producto
interno bruto, sus caracteris-
ticas por grupos industriales,
elempleo que podria generar,
el cambio en los salarios
reales y en la productividad
del sector, para cada uno de
los departamentos del sector

(Urrutia y Villalba 1971:
sp)’e.

A pesar que la produccion
artesanal llegaba a cumplir de
alguna forma con el mesianismo
que se le habia encomendado,
seguia siendoun problema parasu
comercializacion la baja calidad
de los productos y la carencia de
innovacion en los mismos, las
dificultades para la produccion
voluminosa y la efectiva crea-

cion de empleos. Aspectos que el
disefio y la ingenieria industrial
intentarian solucionar desde su
experticia y que Artesanias de
Colombia pretenderia potenciar
con la construccion de centros
artesanales desde los cuales
hacer més facil la “transferen-
cia tecnologica”, la asistencia
técnica y en diseno. Con esta
primera apuesta institucional se
crearon los centros artesanales
de la Chamba (Tolima), Raquira
(Boyaca), Pereira (Risaralda) y
Sandona (Narifio) (Henriquez de
Hernéndez 1982: 50-53).

Contrario alo que podriamos
pensar hoy, esa corrupcion que se
le suponia a objetos y técnicas y
que propicié programas de pro-
mocion y fortalecimiento para la
produccion artesanal, no contem-
plabaalosindigenas; unacuestion
que parece ineludible cuando hoy
sehabladeartesanias'’. Talrecorte
sobre los indigenas no respondia

16 Los alcances de este estudio seran tales que en 1992 Neve Herrera postularia
que una de las aseveraciones contenidas en este estudio —‘es mas barata la creacion
de un empleo en el sector tradicional de la produccion que en el industrial mecani-
zado”- tiene el caracter de Ley: “Ley de Urrutia y Villalba”. (Herrera 1992:34)
17 Enlapasarela Identidad Colombia realizada en el marco de la Semana de la Moda
de Milan, en el 2003, la participacion mas notoria fue la de una indigena wayuu.
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simplemente a una ausencia de
intervencion por parte de los
Cuerpos de Paz; tal recorte mas
bien, fue producto de un pasado
prehispanico romantizado en aras
de la construccion del ‘nosotros
nacional’ y un presente indigena
desdefiado. Es decir, que como a
las artesanias se les presuponia ser
una expresion del pueblo nacio-
nal, no habia posibilidad que los
indigenas produjesen artesanias
ya que ellos no hacian parte de
ese pueblo.

En la Primera Reunién de
Jefes Departamentales de Divul-
gacion Cultural, convocada porel
Ministerio de Educacion Nacional
y Celebrada en Bogota, Yolanda
Mora de Jaramillo intent6 clari-
ficar la cuestion asi:

Es comprensible que se quie-
ran mostrar los productos
de los indigenas de cada te-
rritorio [en las exposiciones
de artesania que en 1967 la

Asociacion Colombiana de
Promocion Artesanal organi-
z0 en Bogota]. Son nuestros
vecinosy compatriotas, algu-
nos los consideran nuestros
hermanos menores. Pero no
debemos confundir. Las cosas
elaboradas por “indigenas
marginales”, por nuestros
indigenas primitivos —en el
sentido de que todavia no
han sido ni estan civilizados-
son productos de una cultura
diferente. Quienes los han
producido poseen diferente
religion, moral, concepto del
mundo, habitaciones, vesti-
dos, comidas, costumbres.
Tienen también diferentes téc-
nicas. Piensen en las técnicas
decaza. Comparenunaflecha
con un rifle con teleobjetivo
[---].

Los Motilonesy los Guahibos
o los Noanama del Choco,
por ejemplo, son extranios a
nuestra cultura. Tan asi que
sus productos que entre ellos
son funcionales y hacen parte

Por otra parte podria preguntarse sobre las negritudes en este tipo de produccion,
pero ello es una cuestion que no tiene lugar toda vez que, como lo revela la carta cons-
titucional de 1991 su aparicion dentro del ‘nosotros nacional’ es tardia. Pero ademas
porque aun con el proceso de “etnizacion” (Cf. Restrepo 2002) que se desprende de
esa inclusion constitucional, su presencia dentro de «lo artesanal» es minima.
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de su cultura en el sentido
mas prdctico (armas para la
guerraylacaza, balayespara
la elaboracion y manejo del
casabe, figuras humanas de
madera para una ceremonia
mdgica de curacion), entre
nosotros son solo elementos
decorativos [...] quienes
los elaboran no pertenecen
a la capa popular nuestra,
urbana o rural y no estan
siguiendo en su trabajo las
normas de nuestra tradicion
cultural, estos productos no
pueden ser considerados
como arte popular o fol-
clorico, ya que uno de los
elementos del folclor es la
tradicion cultural. Algunos
de sus objetos podran ser
considerados como “arte’;
pero como “‘arte primitivo”’
[cita a Phillip Lewis], que
servira ocasionalmente de
inspiracion a artistas [...]
o a los artesanos cultos, y
mds raramente a las artes
populares [...].

Para resumir, la cultura ma-

terial: armas, canasteria, ce-
ramica, tejidos, etc.’., de los
indigenas marginales, lo que
se llama “‘material etnogra-
fico” [cita a Paulo Carvalho
Neto] o “arte primitivo” no
puede ser considerada como
artesaniani artepopular, pues
no esta dentro de las lineas
de nuestra tradicion criolla
0 mestiza, ni es un producto
de la cultura correspondiente
(Mora de Jaramillo [1968]:
10-11).

Posteriormente ella agregaria
que un producto indigena podria
ser considerado como artesania
siemprey cuando estas “poblacio-
nes” hubiesen estado en contacto
con “nuestra cultura” y

hayan adoptado nuestras
técnicas de fabricacion o
[...] hayan contribuido con
las suyas a conformar y de-
sarrollar algunas de nuestras
actividades [ ...]. Asi, cuando
cada uno de estos grupos
marginales se incorpore en

18 Una breve observacion de los eventos feriales, los catalogos de productos y
expositores de Artesanias de Colombia y de los distintos informes que reposan en
el CENDAR, mostraran que estos son objetos artesanales por antonomasia, {qué
hizo que el discurso cambiara de forma tan radical?
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mayor o menor grado a la
cultura de la nacion, sus
técnicas se incorporardan a
lapoblacion blanca o mestiza
y se convertirdn en artes po-
pulares (Mora de Jaramillo
[1968]: 12)

Tenemos, entonces, que la
emergencia de la produccion ar-
tesanal en Colombia, fue posible
con la intervencion mesianica
del desarrollo sobre la produc-
cion material no industrial en
Colombia, que la tornaria en
una forma de mercancia desde la
cual contribuir al incremento del
Producto Interno Bruto. De donde
se deriva su constitucion como un
sector econdomico —recordemos
la vinculacion de Artesanias de
Colombia al Ministerio de Desa-
rrollo-. Queda también planteado
que si bien para este momento
la salvacion-artesanal se erigia
desde lo que se pensaba como la
“culturapopular”, en ellano habia
cabida todavia para eso cultural-
étnico que ledara lapotenciaaeste

tipo de produccion después de la
década del ochenta; tendriamos
que decir que esto cultural inhe-
rente a la salvacion-artesanal era
sindnimo de costumbre, que como
lo especifica E.P Thompson tenia
una gran afinidad con la common
law, un “[...] derecho [que] se
deriva de las costumbres, o los
usos habituales, del pais: usos
que podian reducirse a reglas
y precedentes, que en algunas
circunstancias eran codificados y
podian hacerse cumplir de dere-
cho.” (Thompson 1990: 16).

Un producto, un colectivo, un
lugar

Amedida quelasalvacion-ar-
tesanal fue consolidando alternati-
vas productivas para campesinos,
mujeres, reclusos, indigenas y
negritudes, entre otros'’, también
se fue dando un proceso donde la
artesania dejo de ser esa expre-
sion homogénea de la esencia
popular de la que habla Mora

19 En Expoartesanias encontré que la produccion artesanal se habia convertido
en una alternativa productiva para aquellas personas que estuvieron vinculadas con
cultivos ilicitos. Este programa lo esta encabezando Accién Social con la asesoria

de Artesanias de Colombia S.A.
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de Jaramillo ([1966] y [1968])
y se fue convirtiendo en una
manifestacion de la diferencia.
De esa forma se fue consolidando
unacadenade equivalencias entre
producto, colectivo y lugar que
contribuian ala consolidaciénde
esa apuesta nacional que consti-
tuia a “Colombia como un pais
de regiones”.

Asi, paraladécadadel ochenta,
en cuanto a lo artesanal, el pais se
dividid encincoregiones: El Caribe
—que comprendia parte del Depar-
tamento de Antioquia-, El Pacifico
-Cohco, El Centro—Cundinamarca,
Boyaca y Santander-, La Montafia
—Caldas, Quindio y Risaralda-, El
Sur —Valle del Cauca, Cauca, To-
lima, Huila- y Artesania Indigena
—correspondiente a los departa-
mentos Meta, Vichada y el Ama-

zonas- (Artesanias de Colombia
1987). Esta division supuso —lo
que después se acentuaria- que
cada una de estas regiones podia
ser identificada con uno o varios
objetos artesanales que darian
cuenta de la particularidad de las
costumbres y particularidades de
cada una de ellas.

La hamaca de San Jancito y
las esteras de Chimichagua para
el Caribe; los trabajos con tamo y
barniz de Pasto®® parael sur; el som-
brero aguadeno para la montana;
la ceramica en barro y los trabajos
en fique para el centro; flechas,
canastos, instrumentos musicales
o similares para la selva?!.

Ahora, este proceso solo fue
una extrapolacion de uno que se
habia dado en 6rdenes de menor

20 El tamo, es el nombre que se le da al tallo del trigo; el barniz, es una resina
que se extrae de un arbol que se conoce con el nombre de mopa-mopa. Estos dos
elementos pueden estar o no mezclados o en aplicaciones que se realizan sobre
figuras de madera.

21 Unmuestrade lo poco relevantes que podian ser las artesanias indigenas —como
se les denominaria- lo pone de manifiesto la misma Mora de Jaramillo, cuando
encargada de realizar el proceso de catalogacion y clasificacion de las piezas arte-
sanales con las que contaba la Asociacion Nacional de Promocion Artesanal —que
terminarian como parte de las muestras del Museo de Artes y Tradiciones Populares-,
dice que estas piezas no alcanzan las cien unidades y que son provenientes todas del
amazonas (Mora de Jaramillo 1974)
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escala, como el municipal. Du-
rante una visita que realicé a San
Jacinto (Bolivar), logré hablar con
algunas delas personas que tienen
locales comerciales sobre la carre-
tera que conecta al Departamento
de Bolivar con el de Sucre; una
de estas personas me contd que
la diferencia entre las hamacas

de San Jacinto y las de Morroa
(Sucre), es que las primeras estan
producidas en un “pueblo” que
se encuentra sobre la carretera,
mientras que las otras son de uno
que esta a varios kilometros de
esa via. Cuestion que hacia que
la “gente” reconociera mas las
hamacas de San Jacinto que las

de Morroa.

Otro ejemplo que nos sirve
para mostrar la arbitrariedad
con la que se ha construido esa
equivalencia entre producto,
colectivo y lugar, son las mochi-
las de lana. Hace menos de una
década, las mochilas de lana que
se suponen* son elaboradas por
arhuacos de la Sierra Nevada de
Santa Marta, empezaron a hacer
parte del ajuar indispensable de

22 Digo suponen, porque no necesariamente estas mochilas son elaboradas en la
Sierra Nevada y no siempre su elaboracion depende de la pericia de un indigena.
Soporto esta apreciacion en un caso que encontré en la Feria de las Colonias del
2009. Alli me topé con un par de mujeres artifices de mochilas kankuamas (otro de
los pueblos de la Sierra Nevada), una de ellas se reconoce como indigena y vive en
Bogota desde que violentamente la desplazaron de Atanques; la otra, es una bidloga
bogotana que en la universidad habia conocido a la kankuama; ambas estaban en la
feria vendiendo las mochilas que habian producido en Bogota.

A pesar que el ejemplo que cito no es de arhuacos, no se puede desconocer
que ellos también han llegado a Bogota, bien sea como efecto del desplazamiento
forzado o con la intencion de estudiar, y que aqui siguen produciendo esos objetos
que se suponen son propios de la Sierra.
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todo aquel que se reconozca como
colombiano. La alta demanda de
este producto y su construccion
como uno chic, le ha ubicado en
unrango de precio entre $170.000
y $200.000% pesos. Ante estos
precios, algunos comercializa-
dores han aprovechado el hecho
que los kankuamos también tejen
mochilas en lana, a menor costo
porque no son tan populares como
las arhuacas, y las han dispuesto
en el mercado como arhuacas
obteniendo mayores ganancias
sobre la venta. De manera que no
todas las mochilas de lana que se
presuponen de la Sierra Nevada
son arhuacas.

La equivalencia sostenida
entre producto, colectividad y
lugar, junto con la acentuacion de
lasindicaciones geograficas como
estrategia de posicionamiento
en el mercado, ha llevado a que
departamentos como Risaralda,
Quindio, Caldas y Boyacéa cons-
tituyan marcas para los productos
que se suponen son propios de

cadauno de estos departamentos:
Artesanias de Risaralda, Arte-
sanias de Caldas, Artesanias del
Quindio y Artesanias de Boyaca;
sin embargo, como fue percepti-
ble en Expoartesanias, muchos
de los productos que cada uno
de estos departamentos exhibe
como Unicos, se pueden encontrar
en los otros o aun, se pueden en-
contrar fuera de las indicaciones
geograficas.

Esas arbitrarias cadenas de
equivalencias son las que han
constituido eso cultural-étnico
que hizo que, desde la década
del ochenta, la produccion arte-
sanal dejara de estar plenamente
constituida por la salvacion y se
mezclara con esa celebracion de
la diferencia que hoy es consti-
tutiva de la identidad nacional.
Esto cultural-étnico supone, en-
tonces, que unas personas —ojala
con acento regional- tienen unas
creencias, usos y costumbres que
estan determinadas por el lugar
geografico en el que se encuen-

23 Elprecio de estas mochilas en la tienda virtual de Artesanias de Colombia S.A.
es de $209.000 pesos. Una cifra que contrasta con aquella de $86.500 con la que se
exhiben las mochilas kankuamas. (http://www.todo1plaza.com/artesanias/)
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tran asentados y que son la fuente
de un producto artesanal que, a
la postre, llega a sintetizarles y a
hacerles diferenciables de otras
personas.

Sin embargo, la actual forma
en que esta estructurada la pro-
duccion artesanal en Colombia,
marcada por una preocupacion
tecno-estética —ya veremos qué
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es-, pone de manifiesto que esta
estrategia comercial cada vez
pierde mas terreno, a pesar de lo
reciente, respecto de lo que se ha
denominado artesanias de autor;
donde no es la equivalencia entre
producto, colectividad y lugar lo
que puede incrementar el valor
de los productos, sino la rubrica
de un disefiador o de un artesano
que devino disefiador.



Artesania tecno-estética

Eldisefio industrial entraa ser
parte de esa salvacion-artesanal
en la década del setenta, toda
vez que se le concebia como un
campo en el que la tecnologia y
el arte se mezclaban para crear
objetos ttiles y bellos con miras
a las tendencias y demandas de
los mercados urbanos nacionales
e internacionales (Montero Fayad
2002: 61-62)

Lineas atras se dijo que el
disefio intentaria solucionar los
problemas de comercializacion
derivados de la baja calidad de
los productos y de la carencia de
innovacion en los mismos; unade
las primeras estrategias utilizadas
por el disefio para lograr posicio-
nar las artesanias colombianas en
el mercado fue la vinculacion de
este tipo de productos a practicas
en contextos urbanos. Un claro
ejemplo de ello fue el Proyecto

de Miniaturas que Artesanias de
Colombia S.A. desarroll6 a prin-
cipios de la década del ochenta,
con la intencion de hacer réplicas
a escala de productos que por sus
dimensiones dificilmente podrian
transportarse. Estas réplicas es-
taban destinadas a servir como
adornos para el arbol de navidad
0 a convertirse en arreglos para
los regalos®. Tal era el afan por
posicionar las artesanias como
un elemento cotidiano dentro de
las dindmicas urbanas, que para
el mes de diciembre de 1982 el
programatelevisivo de Artesanias
de Colombia S.A. “Tradiciones
Nacionales” dedico dos emisiones
aindicarlealos televidentes como
podian hacer de las artesanias en
miniatura una opcion para las de-
coraciones navidenas (Artesanias
de Colombia 1982).

Sin embargo, al parecer esta
estrategia no rindié los frutos
esperados y entonces se hizo

24 La diferencia de esos objetos respecto de los que se encuentra en Expoarte-
sanias, esta dada porque aquellos no se pensaban como regalos navidenos, ellos mas
bien servian como ambientacion para esta festividad; distinto de la forma como hoy
se piensan las artesanias para esta misma fechas: la publicidad de Expoartesanias
2009, por ejemplo, decia “Escoge un regalo util que te llene de emocion. Vive lo

que regalas, elije una artesania”.
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necesaria otra forma de experi-
mentacion, yano circunscritaaun
oficio determinado, sino creando
objetos que mezclaran varios de
ellos; entendible entonces que
Herrera (1992) en sudefinicion de
la actividad artesanal sacrificara
la constriccion de ésta a un oficio
determinado. Pero, esta estrategia
solo empezard a tomar fuerza a
finales de la década del noventa,
cuando la artesania deja de ser
so6lo un “producto individuali-
zado” —como lo plantea Herrera
en su definicion- y se empieza
a convertir en parte o elemento
susceptible de ser aplicado so-
bre otros objetos; esto se puede
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ejemplificar facilmente desde el
uso que la marroquineria esta
haciendo de las azas de las mochi-
las wayuu, de las trenzas de cafia
flecha o de las molas tule. Ahora,
citar un ejemplo para el momento
de surgimiento de esta estrate-
gia es mas dificil por cuanto la
insercion de la artesania en el
campo de la moda es reciente
—a lo sumo tres décadas-; un
campo que definitivamente ha
sido el gran portavoz de este
tipo de productos.

La produccion de la produc-
cion artesanal desde de la experti-
ciadelos disefiadores industriales
sera tal que para el momento en
que Colombia se emite la defini-
cion oficial para las artesanias,
mediante la Ley 36 de 1984 y el
Decreto Reglamentario 258 de
1987, habra un espacio para los
productos que no encajaban en la
definicion de arte popular. Para
ejemplificar, un contraste entre
una definicion que Mora de Ja-
ramillo brind6 en 1966 y, las que
contienen el Decreto:

Artesano, segun el vocabu-
lario de la ciencia social, es



aquel trabajador duerio de
sus instrumentos de trabajo
yde sumateria prima, que no
esta sometido a un patron y
produce servicios o mercan-
cias que venden directamente
al consumidor o a un comer-
ciante. Artesania solemos
llamar la obra producida
por el artesano. Pero dentro
de este tipo genérico hay dos
especies. Eluno, que produce
servicios u obras utilitarias,
como el herrero, el sastre
[...]. El otro, el que produce
artesania artistica, objetos
que ademas de sernos utiles
nos proporcionan deleite
[entre ellas hay las “cultas”
elaboradas por personas con
habilidades potenciadas en
la academia y las popula-
res que son] las ejecutadas
por el pueblo, y que con sus
productos han prolongado
vy nos dan el arte popular.
Estas artesanias populares
artisticas, o arte popular, se
caracterizan por ser porta-
doras de la tradicion, por
moverse entonces sobre las

lineas rigidas de lo consue-
tudinario [ ...]. Usaremos este
término [arte popular| para
designar aquel arte produ-
cido anonimamente por las
capas inferiores de la pobla-
cionurbana orural (Morade
Jaramillo [1966]: 191-192.
Enfasis agregado)®.

Notemos que en esta defini-
cion la artesania es por antono-
masia la popular, sin embargo,
ésta, en la que aport6 el Decreto,
es apenas uno de los tipos en los
que se clasificd la produccion
artesanal:

25 Debe recordarse que en una intervencion posterior Mora de Jaramillo excluia,
como en este caso, la produccion de objetos indigenas (Cf. Mora de Jaramillo
1968).
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[Artesaniaindigena] Aquélla
en que el aborigen utilizando
sus propios medios transfor-
ma, dentro de sus tradiciones,
enobjetos de artey funciona-
lidad los elementos del medio
ambiente en que vive para
asi satisfacer necesidades
materiales y espirituales,
conservando sus propios
rasgos historicosy culturales.
[Artesania tradicional popu-
lar] Laproduccion de objetos
artesanales resultantes de la
fusion de las culturas ameri-
canas, africanas y europeas,
elaborada por el pueblo en
forma anonima con predo-
minio completo del material
v los elementos propios de
la region, transmitida de
generacion en generacion.
Esta constituye expresion
fundamental de la cultura
popular e identificacion de
una comunidad determinada.
[Artesania contempordneal

La produccion de objetos
artesanales conrasgos nacio-
nales que incorpora elemen-
tos de otras culturas y cuya
caracteristicaes la transicion
orientada a la aplicacion de
aquéllos de tendencia univer-
sal en la realizacion estética,
incluida la tecnologia mo-
derna (Decreto en Quiriones

Aguilar 2003: 5-13).

La “artesania contempo-
rdnea” o “neoartesania” es la
aparicion concreta, quiza la cris-
talizacion, de la intervencion de
los disenadores industriales en las
artesanias. Esto no tanto por los
objetos en si mismos sino por la
institucionalizacion absoluta de
este discurso: en “instituciones
académicas de caracter universi-
tario®®, [que] han implementado
programas paradar asesoria en di-
sefo al sector microempresarial”
(Quifiones Aguilar 2003: 14). No

26 Cabe destacar que dentro de los programas universitarios de disefio industrial
que tienen injerencia y relacion con el “sector”, la Universidad Javeriana es la que
mas se destaca. No solo por ser de las primeras en ofrecer un diplomado en “Crea-
cion cultural, disefio y artesanias”, por el que algunos funcionarios de Artesanias de
Colombia han pasado; sino también por su trabajo en distintos talleres artesanales.
Cuestion que en muchos casos se convirtio en pase de entrada cuando se realizé el

trabajo de campo con los artesanos.
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sobradecir, que lapreponderancia
de los disefiadores industriales
en la produccién artesanal, ha
traido consigo la reduccion de
espacios para los artesanos?’, no
tanto porque no se requieran sino
porque ellos deben devenir dise-
fadores o empresarios para poder
participar “competitivamente” en
el “sector”.

Ladisefiadora Ana Cielo Qui-
fones identifica tres aspectos que
constituyen a las “artesanias con-
temporaneas’”: el primero es que se
producen en la ciudad y cuentan
con la intervencion de los disefia-
doresindustriales; el segundo, que
tienden a ser microempresas y el
tercero, que “personas con titulo
profesional de disefiador indus-
trial, que crean empresas donde
se disenan productos innovadores
que se producen artesanalmente

y se comercializan nacional e
internacionalmente, se integren
al ‘sector’” (Quiniones 2003: 14).

Abhora, si nos salimos del es-
quema clasificatorio que hahecho
curso en las distintas considera-
ciones sobre la produccion arte-
sanal en Colombia, y observamos
objetos como los bolsos con aza
wayuu o aun las mochilas wayuu

27 Hecho visible en, por ejemplo, la ausencia de artesanos entre los panelistas que
participaron de la agenda académica de Expoartesanias 2009: Philippe Boland, espe-
cialista en nuevas tecnologias de la informacion y la comunicacion; Laura Novilk,
consultora internacional especializada en inteligencia de consumo, contenidos de
moda y diseflo; Alex Blanch, disefiador y profesor adjunto de la escuela de disefio
PUC de Chile; Olga Quintana, disefiadora especialista en el sector y asesora de
Expoartesanias; Luis Ernesto Salinas, consultor especialista experto en responsa-
bilidad social y Elias Barrera profesional en comercio internacional y consultor en
programas de formacion. (Volante de informacioén académica del evento)
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de las que Molano se quejo en
el articulo “Mochilas al viento”;
ha de resultar evidente que en la
actualidad aquello que entende-
mos por artesania y con lo que
nos podemos relacionar en ferias
y tiendas especializadas, es emi-
nentemente una “artesania con-
temporanea” o “neo-artesania”.
Esto permite entender que, por
ejemplo, en Farex uno se pueda
encontrar con un recipiente con-
cavo de madera, cuyo borde esta
adornado con una trenza de cafia
flecha y que en el interior tenga
una fina trama de fique que cubre
la madera.

Este ejemplo ademas, permite
entender porque para la artesania
es indispensable diferenciarse de
las manualidades; no es un asunto
netamente econdmico, aunque si
se compara el precio de una arte-
sania respecto de un producto de
este tipo se hace evidente que re-

sultamucho mas rentable producir
artesanias o en su defecto vender
objetos como si fueran tales?.
El asunto mas bien parece estar
centrado en esa aspiracion de la
artesania a constituirse como obra
de arte, lo que le hace necesario
resaltar como valor agregado de
los productos el disefio que los
hizo posible —un acto de suma
creatividad-, la calidad en el
proceso de elaboracion —desde
la extraccion de la materia prima
hasta los acabados- y la diferen-
ciacion del producto respecto de
otros; todas caracteristicas que no
se le pueden negar a las manuali-
dades, pero como éstas se piensan
como un proceso repetitivo de
ensamblaje, no se pueden poner
al mismo nivel de las artesanias.
Ya lo deciamos, dentro de ferias
como Expoartesano y Expoarte-
sanias, las manualidades estan
direccionadas para un publico
infantil. Aunque, muy distante

28 Una réplica de Botero en las calles de Cartagena puede oscilar entre $5000
y $20000 pesos; pero la misma réplica dispuesta en las Bovedas, locales donde
se venden artesanias —es lo que se le dice al turista-, puede estar entre $25000 y
$50000 pesos. Claro, este tipo de productos son impensables en ferias como Farex
y recientemente en Origen Colombia, pues éstas le estan apostando a esa artesania
tecno-estética que tiene como objetivo en el mercado personas con alta capacidad

adquisitiva.
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de esta apuesta de Artesanias de
Colombia S.A., otros eventos
similares como la Feria de las
Colonias, Farex y Origen Co-
lombia, no tienen diferenciados
espacialmente los productos que
son artesanias de aquellos que son
manualidades; esto por lasencilla
razén que, para los participantes
y el publico de estas ferias, la
diferencia no existe, ambos son
mano factos®.

Esta artesania contempora-
nea o artesania tecno-estética,
ha insertado practicas que antes
no eran relevantes dentro de la
produccion artesanal: acredita-
cion para las buenas practicas de
manejo ambiental de las materias
primas; certificaciones de calidad
para los procesos de produccion
ambientalmente sostenibles, ocu-
pacionalmente seguros y eficien-
temente limpios; reconocimientos
a la propiedad intelectual de
disefos, productos y procesos; y

tal vez lo que es mas familiar, que
los productos artesanales se hayan
convertido parte fundamental de
la moda.

La tecno-esteticidad ha lle-
vado a que lo cultural sea un
valor implicito en los productos
artesanales, lo que contrasta con
la necesidad de exaltar la calidad
y belleza de estos. Un paseo por
los grupos de Facebook que pro-
mocionan o venden artesanias
colombianas pone esto en evi-
dencia:

Grupo: “Artesanias co-
lombianas 100% hechas a
mano”. “VENDQO Articulos
100% hechos a mano con
materias primas de Optima
calidad.” (El grupo, 3 de
Junio de 2009. Enfasis agre-
gado).

Grupo: “Artesanias suernios
de Colombia”. “Vendemos
artesanias Colombianas a

29 Durante la realizacion del trabajo de archivo, tuve la oportunidad de escuchar
que un funcionario de Artesanias de Colombia S.A le preguntaba a otro sobre la
diferencia entre artesania y manualidad; la respuesta dada contemplaba que “lo cul-
tural” era lo que diferenciaba a las artesanias de las manualidades. Lo que muestra
que aun para algunos funcionarios de esta entidad oficial, la distincion no es muy

clara.
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buenos precios, tenemos va-
riedad y nuestros productos
son de muy buena calidad.”
(Elgrupo, 3 dejunio de 2009.
Enfasis agregado)

Parece, pues, que la produc-
cion artesanal colombiana, a la
que se le supone un pasado prehis-
panico, se ha hecho cada vez mas
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similar a lo que en Norteamérica
se ha considerado como alta ar-
tesania profesional —professional
fine craft-; una forma de producir
objetos de forma manual que
cumple estandares de calidad y
tienen alto valor estético, tanto
que sus productos —deberia decir
obras- no estan dispuestas a la
venta en ferias o almacenes, sino



en museos (Cf. Alfondy 2005 y
Greenhalgh et al 2003).

Conclusiones

Las consideraciones de este
articulo podrian llevar a pensar
que la intencidon era hacer una
apologiaalatradicion yunacritica
alaformacomo se ha corrompido
la produccion artesanal en Co-
lombia; sin embargo, la intencién
de estas lineas era poner sobre
la mesa que tanto la postura que
aboga por conservar la puridad de
las artesanias —si es que tal cosa
existe- como aquella que las ha
visto como susceptibles de ser
modificadas paramejorar la forma
en que los artesanos viven, son
parte constitutiva y constituyente
de eso que conocemos como la
produccion artesanal.

Como veiamos, sin las dis-
putas y contradicciones entre
estas posturas la artesania no
hubiera sido posible. De manera
que, aquella afirmacion de Neve
Herrera (1992: 21n) sobre del
“resurgimiento” de la produccion
artesanal en Colombia en la dé-

38

cada del sesenta, pierde soporte
pues la artesania no despertod
de un suefio dormido —como lo
planteara Graciela Samper de
Bermudez (1974)-, mas bien ella
fue inventada a mitad del siglo
XX.Estono desconoce que ciertos
objetos y algunas técnicas para su
elaboracion tengan similitud con
aquellas que se ubican en el pa-
sado prehispanico, pero sialgo ha
de quedar claro, es que la produc-
cion artesanal se ha reinventado
constantemente a lo largo de estos
casi cincuenta afios de existenciay
que por tanto, no se puede suponer
un origen inmemorial e inc6lume
para esta actividad.

Pero por otra parte, cuando
Paola Andrea Muioz Jurado —
gerente general de Artesanias de
Colombia S.A. hasta la primera
mitad del 2010- dice que “quien
estd debajo de las grecas [logo
de Artesanias de Colombia S.A.]
es basicamente quien quiera
ser colombiano y quien quiera
mostrar lo mejor de Colombia”
(Paola Andrea Mufioz Jurado,
Medellin, 9 de octubre de 2009)
y se entienden las implicaciones
de estatecno-esteticidad artesanal



de la que esa entidad ha partici-
pado activamente, uno no puede
mas que preguntarse: jcudl es la
colombianidad que producimosy

la que muy pocos pueden hacer
parte?, /serd estauna colombiani-
dadenlaqueseexaltaladiferencia
cultural pero a la vez se le exige

consumimos desde lo artesanal?, inmutabilidad e inmovilidad? =

seraacaso junacolombianidad de
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2
cultura popular

F. ESTELA VEGA DELOYA

EL ESPACIO FESTIVO
COMO PATRIMONIO INMATERIAL

Parte fundamental de las culturas es la religion y sus practicas, de
maneraespecial las que tienen que ver con celebraciones festivas. En
elritual catolico lafiesta del Corpus Christi tiene enorme importancia
sobre todo en América Latina ya que se pretendio enfatizar la
transubstanciacion en la eucaristia cuestionada por la reforma. La
fecha de esta conmemoracion coincidia con las celebradas por las
culturas indigenas en relacion con las siembras y cosechas lo que
ha dado lugar a un sincretismo religioso. Pretendo en este articulo,
concretandome a lamanera como se celebra el Corpus en el Cuzco,
mostrar la presencia de componentes precolombinos en los rituales
que han sido aceptados y fomentados por la iglesia oficial. Pese a
la dominacion implantada por los espaiioles y su celo por convertir
a los indios a la que decian ser la inica religion verdadera, se han
mantenido elementos anteriores a la implantacion de esta religion
pues las culturas no pueden extinguir determinados rasgos y la
religion, desde el punto de vista antropoldgico, es un componente
de las culturas nacidas de la creatividad humana.
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1. Presentacion

En el ambito de las proce-
siones religiosas en las ciudades
donde se asentaron las institu-
ciones coloniales, se constituyen
elementos que evidencian el
proceso cultural de una naciente
sociedad y las tensiones que se
generaron por imponer la orga-
nizacion politica, mas aun una
nueva religion. En América los
espacios previamente rituali-
zados por los grandes imperios
fueron invadidos por un nuevo
orden politico y religioso, que en
nada los representaba pero que
sin embargo los identificaba en
su relacion hombre - naturaleza,
sostenida por medio de la accioén
ritual. Los espacios consagrados
en el Paisaje Ritual y las cere
monias que se hacian en ellas,
formaron parte de un territorio
consagrado, Johanna Broda nos
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dice que “... desde el punto de
vista de su discurso ideoldgico
sobre la historia, en estos ritos
los mexicas reactualizaban y
reinterpretaban el pasado de su
grupo étnico...” (Broda, 2001.)

Durante el siglo XVI en los
espacios previamente ritualizados
de los antiguos imperios se gesto
unareelaboracion simbdlicaen el
contexto de lareligion catdlica, en
los lugares donde en el 12/11/10
pasado reciente se habian cele-
brado las fiestas correspondientes
al calendario ceremonial prehis-
panico, fueron bautizadas por
los espafioles con otros nombres
como en el Cusco La Plaza de
Armas, llamada Kusipata por el
Imperio Incay el Zdocalodela Ciu-
dad de México antigua capital del
Imperio de México Tenochtitlan,



ambos espacios siguieron proce-
sos de cambio y continuidad en
una reelaboracion simbolica de
larga duracion.

Considerando que el uso del
lugar es el espacio propio, el con-
sagrado por siempre, el significado
que posee lo liga intrinsicamente
con las creencias, en este sentido
la Fiesta y Procesion de Corpus
Christi y el recorrido procesional
por las principales calles de las
ciudades en donde se realiza, se
expresa por su importancia en la
actualidad, aunque fue una de las
principales celebraciones catoli-
cas que fue impuesta en el siglo
XVI durante el virreinato, ahora
posee significados enrelacion con
los santos y todo el conjunto de
simbolismos que se les confiere de
acuerdo a la cultural de la region.

En mi tesis estudio la cele-
bracion del Corpus desde del
enfoque comparativo entre M¢-

xico y Pert, como un ejemplo
de reelaboracion simbolica de
larga duracion, en esta ponencia
en particular me voy a referir a
la celebracion que se representa
en el Cusco Peru, un ejemplo
de las tensiones politicas y la
permanencia de una cosmovi-
sion cusqueiia que choca con las
politicas culturales a las que se
le quiere someter por parte del
gobierno local. La resistencia de
lasociedad cusquefia por conser-
var la celebracion en el &mbito
de sus costumbres se estudia
frente a la invasion de las muy
diversas ofertas turisticas que se
promueven en el Cusco como el
Turismo Cultural, de Aventura y
uno mas reciente el Vivencial que
amenaza con invadir los espacios
privados de los indigenas, cam-
pesinos y pobladores de laregion
porque promueve que el turista
puedasentiry vivir laexperiencia
“mistica de los nativos.”!

1  Maestra por la Escuela Nacional de Antropologia e Historia ENAH en el Pos-
grado de Historia y Etnohistoria, actualmente escribe su tesis doctoral. Dentro de su
participacion en la investigacion destaca el Gltimo proyecto “Historia Comparada
de las Culturas Indigenas de América: Mesoamérica y los Andes” dirigido por la
Dra. Johanna Broda. estevega@hotmail.com, Posgrado en Historia y Etnohistoria
ENAH, Periférico Sur y Zapote, col, Isidro Fabela.
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El impacto del Turismo en
la celebracion del Corpus estd
presente desde la celebracion
eucaristica, durante la Procesion
y después de ella cuando a los
peregrinos se les despoja de la
plaza y buscan otros espacios
igualmente sagrados para seguir
con la fiesta y la organizacion de
los Corpus del afio siguiente.

Los peregrinos que vienen de
los barrios fronterizos al Cusco,
son acogidos por las diferen-
tes hermandades de los demas
Santos participantes, quienes se
convierten en anfitriones y cada
uno tiene su celebracion, solo es
que les comparten un espacio,
San Sebastian y sus cofrades,
carguyos ¢ invitados se van al
Monasterio e Iglesia de Santa
Catalina’ y San Jeronimo a la
Iglesia de San Pedro muy cerca
del Coricanchael lugar donde dice
Tom Zuidema que arrancaban las
lineas llamadas ceques, que tenian
un valor religioso y social que se

expresaba en el calendario inca,
constituian las lineas imaginarias
que delimitaban los adoratorios
de los contornos de la llacta,
corriendo bajo laresponsabilidad
de diferentes ayllus... (Zuidema,
Tom, 2009)

La Ciudad sagrada del Cusco
es reconocida por sus propios ha-
bitantes unidos por una ideologia
cusquefia que los hace recon-
ocerse como descendientes de los
antiguos incas, en un ambiente
festivo y ritual que se expresa en
las distintas celebraciones durante
todo el afio. Sin embargo el matiz
que lo caracteriza como un ente
unitario, no fue considerado en
la Declaratoria de Patrimonio
de la Humanidad® por lo que ha
sido expuesta a ser rehén de los
consorcios turisticos, que solo la
ven como un atractivo turisticode
la ruta a la zona arqueologica de
Machu Picchu, por lo que World
Monument Watch ha puesto al
Cusco en su lista de ciudades en

2 Promocién que hace el Instituto Nacional de Cultura INC a través del proyecto
de laregion de los Q’eros, que aunque no esta en el ambito cusqueflo, es una politica
publica del Instituto responsable de la conservacion del Patrimonio Cultural Peruano
y que esta puesta en practica en esta region.

3 Conjunto arquitectonico de Aqllawasi casa de las doncellas
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peligro desde 1996, reiterado
en el 2000 y en el 2002 y que a
fines del afio pasado, el direc-
tor del Centro de Patrimonio
Mundial de la UNESCO, Fran-
cesco Bandarin, manifieste una
alarmante preocupacién por el
estado actual de la Ciudad del
Cusco. Esta situacion abre la
discusion sobre la necesidad de
revisar los conceptos que definen
alos espacios y manifestaciones
culturales como Patrimonio de
la Humanidad para su eficaz y
urgente proteccion, frente a las
politicas neoliberales de des-
truccion con lamercantilizacion
mundial de la Cultura.

En este sentido, el centro de
mi analisis da cuenta de la im-
portancia de valorar al espacio
simbdlico del recorrido proce-
sional y de la sociedad represen-
tada, aspectos que no pueden ser
estudiados de manera separada,
porque representan una clara de-
fensa del Patrimonio en el &mbito
de su cultura.

Este estudio se fundamenta

en el enfoque interdisciplinario y
comparativo porque se considera
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que Méxicoy Perti comparten una
historia en comun, que es la con-
quistabélicaespafiolay lapolitica
de evangelizacion y colonizacion
durante los siglos XVI y XVII,
resaltando el alto desarrollo
estatal de estos imperios, que
nos permite hablar de una re-
ligién de Estado que mantenia
cohesionados a la sociedad en
su conjunto, a través de la serie
de ceremonias y fiestas inscri-
tas en el Calendario Ritual.
Asimismo, pretendo resaltar la
importancia de que los poderes
virreinales se instalan en los
espacios sagrados, buscando
una cierta legitimidad que los
fortaleciera frente a los “subdi-
tos indigenas®.

De igual forma se explica
como laFiestay Procesionde Cor-
pus Christi en su carécter litargico
también representa un espacio
en donde la politica y la religion
confluyen en la representacion
del poder hegemonico colonial,
finalmente nos enfocaremos en
la reinterpretacion del espacio
festivo como conservacion del
Patrimonio Cultural.



2. La Fiesta y Procesion de
Corpus Christi

La Fiesta y la Procesion de
Corpus Christi tienen lugar una
vezal afio, el juevesenlaoctavade
la Trinidad, sesenta dias después
de Pascuas. La fiesta inicia con
una misa en donde se consagra
simbolicamente el Cuerpo de
Cristo, seguida de una procesion
por las principales calles de la
ciudad, en donde se presenta el
Corpus ante sus fieles. “... Tomas
de Aquino tedrico de la transubs-
tanciacion eucaristica, establecio
en 1264 a pedido de Urbano IV,
la procesion que rodea al por-
tador del pan consagrado, o sea
la representacion del cuerpo de
Cristo, sale del santuario y traza
un circulo en el espacio profano
sobre unrecorrido suntuosamente
preparado... (Claude Macherel,
1999.)

La Procesion de Corpus
Christi no solo se represent6 en
la Nueva Espafia sino que tam-
bién fue una de las principales
fiestas que se implantaron en
casi todos los territorios recién
conquistados por Espafia. Asi
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como ocurrié primero en el
reino de Granada después de la
Reconquista, en México y en
Peru, la fiesta pronto adquirié un
carisma distinto al propuesto por
lapolitica de evangelizacion, se
vio enriquecida de elementos
simbolicos reelaborados de la
antigua tradicion prehispanica,
como parte de su cosmovision
e ideologia, de sus practicas
politicas y rituales.

Los sorprendentes paralelis-
mos entre los ritos e ideas indi-
genas y las practicas cristianas
fueron advertidos con alarma por
los misioneros y el Corpus no
fue la excepcion. El cronista de
la Nueva Espaia Fray Toribio de
Benavente, Motolinia ... detalla
la ingestion ritual de los hongos
alucindégenos — teunanacatl en
lenguanahuatl, Carne de Diosy de
los tamales, que se tornaban carne
de tezcatlipoca ...note el lector
que esta propiamente contrahecha
esta ceremonia endemoniada, de
la nuestra iglesia sagrada que nos
mandarecibir el verdadero cuerpo
y sangre de nuestro sefior Jesu-
cristo... y sefiala que la fiesta de
este idolo se celebrara por pascua



florida... (Citado por Baez- Jorge:
2003, 259-260)

3. Espacios previamente ritua-
lizados

Los pueblos prehispanicos
de América se caracterizaban por
pertenecer a sociedades imperia-
les con un alto desarrollo estatal,
los incas y los aztecas desarro-
llaron un alto conocimiento en la
ciencia, en las artes, en la politica
y en la religion de Estado para
conformaruna Ideologia estrecha-
mente vinculada al medio ambien-
te, constituyendo un paisaje ritual
que transformaba la naturaleza de
las cosas, humanizandola en su
relacion directa con el hombre.
Johanna Broda nos dice que en
los lugares sagrados de la Cuen-
ca, se conjugaban una serie de
factores ecoldgicos, climaticos,
historico-culturales, donde los
mexicas incorporan el paisaje asu
culto, aunque el principal centro
religioso era, sin duda, el Templo
Mayor de Tenochtitlan. “Esta
toma de posicionritual del espacio
geografico expresaba relaciones
de dominio, de sincretismo e
integracion, asi como la fuerte
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vigencia de una tradicién cultural
que conectaba a los mexicas con
las culturas anteriores a ellos®.
(Broda, 2001.)

Durante el siglo XVI en los
imperios americanos se mantenia
una estrecha relacion de la poli-
tica con la religion, sustentando
la cosmovision e ideologia que
mantenia cohesionados a la so-
ciedad y legitimaba el poder del
soberano en una historia sagrada.
En el caso de México, las fiestas,
los convites y las ceremonias, que
se efectuaban en Tenochtitlan ex-
presaban las relaciones de poder
entre el Tlatoani y sus subditos,
El Tlatoani intervenia en dos
ceremonias importantes para el
ciclo anual del calendario mexica;
Tecuilhuitontli y Huey Tecuilhuitl
ahi las relaciones sociopoliticas
y econdmicas se expresaban a
través de la participacion en el
ritual de los nobles, los guerreros
y la gente comun. En estas cere-
monias se legitimaba el poder de
los gobernantes y se fomentaba
la vida religiosa como un factor
cohesivo que fortalecia la unidad
ideologica del estado (Broda:
1985, 234.)



Por su parte el Cuzco Pert
era considerada como una ciudad
sagrada“... erael espacio parace-
lebrar las principales ceremonias
religiosas del Tawantinsuyu. El
culto estatal utilizaba el centro de
la ciudad, el de las grandes plazas
conocidas como Hawkaypata y
Kusipata como un espacio para
la extensa y complicada serie de
ceremonias yritos. .. Parte impor-
tante fueron los grandes desfiles
y procesiones. El Inca iba delante
de un gran cortejo ceremonial
precedido, a veces, por lanapa, la
llamablanca adornada con mantas
tejidas de color rojo. O podian
también ser las procesiones de las
momias de los incas, conducidas
procesionalmente alos lugares de
culto. O laprocesion de algunade
las tantas deidades que se honra-
ban en los diferentes santuarios o
wakas de la ciudad sagrada y sus
inmediaciones” (Flores Ochoa,
Jorge A. 1990.)

Con la invasion espafiola es-
tas ceremonias fueron prohibidas
y el espacio ritual prehispanico
adquiere nuevos y renovados
significados, donde en el pasado
reciente se practicaban las cere-
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monias prehispanicas, se comen-
zaron a representar las festivida-
des catodlicas, en este sentido los
indigenas fueron reinterpretado el
nuevo culto catolico, fuertemente
arraigado a su cosmovision e
ideologia, a decir de Broda “el
culto era el principal mecanismo
de esta apropiacion basada en los
conceptos de la cosmovision que
se proyectaba en el paisaje real”.
(Broda: 1996,41) De esta manera
la representacion publica en es-
pacios previamente sacralizados
seguia siendo propia y no ajena
para estas culturas.

Unamiradaalosdocumentos
generados durante el siglo XVI,
nos acerca a una reflexion sobre
la expresion religiosa de aquellos
indios evangelizados y pensar,
que en gran parte dentro del cuer-
po cristianizado seguia latente
su antigua vida ceremonial. La
politica de evangelizacién para
la conversion de los indios dejo
amplios testimonios sobre los
ritos, las danzas, las ceremonias
y del modo en qué éstas se prac-
ticaban, de tal manera que nos
permiten inferir en su contenido,
reelaboraciones simbolicas de



tradicion ancestral como expre-
siones sincréticas de religiosidad
popular, las danzas, la musica,
las escenas, las mojigangas y las
decoraciones que acompafiaban
la procesion de Corpus Christi, y
combinaban de manera creativa
su cultura con la impuesta. Los
trajesy losatuendos delasociedad
india que participa en las fiestas
religiosas, contienen significados
que pertenecen al ambito de la
cosmovision indigena que llega
al presente y se manifiesta en el
danzante, en la autoridad civil y
religiosay en el mismo espectador
que mira las procesiones.

4. Propuesta Interdisciplinaria
y Comparativa

Considero que indagar sobre
los elementos de la Fiesta de Cor-
pus desde su imposicion, permite
analizar si existen continuidades
y/o rupturas que permita verificar
en la medida de lo posible la via-
bilidad histérico-antropologica
para el estudio de la reelabora-
cion simbdlica como un proceso
de larga duracion y conocer su
permanencia como una fiesta
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que relaciona a la sociedad con
los poderes politicos y religiosos,
que refleja las tensiones locales
y que permite posibles acuerdos
en el ambito festivo, es decir un
patrimonio en comun.

Eluso del espacio en el reco-
rrido procesional como practica
ritual es considerado a partir de
sus significaciones prehispanicas
relacionadas con latraza espafiola
y la importancia de que la ciudad
colonial fue construida sobre las
ruinas de la capital azteca. Este
territorio manifiesta las expre-
siones sincréticas de religiosidad
popular en su relacion directa con
la divinidad, donde los santos se
humanizan y conviven con los
grupos sociales, lamusica, ladan-
za, las mojigangasy los arcos con
sus significaciones simbolicas que
acompafian a la procesion.

En este sentido se considera
el recorrido procesional como ex-
presion de religiosidad popular y
derepresentacion del poder hege-
monico, situando a la celebracion
en una perspectiva historica de
la cultura y sus procesos de per-
manencia y transformacion a lo



largo del tiempo, como procesos
de larga duracion, que permite
comprender las razones por las
cuales aun es vigente en el con-
texto de las relaciones politicas
y religiosas que se presentan en
el Cusco.

Observemos la integracion
de uno de los estamentos en los
cuadros que con gran talento
pintaron los artistas indigenas
Basilio de Santa Cruz Pumaca-
llao y Diego Quispe Tito sobre

la celebracion del Corpus en el
s. XVII y que si la comparamos
con el recorrido procesional de
junio de 2008, veriamos a una
sociedad en continua reelabora-
cion simbdlica.

5. El recorrido procesional

El recorrido procesional del
jueves de Corpus forma parte de
un ciclo festivo que inicia 10 dias
antes con laperegrinacional Sr.de

Mollinedo
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Qoyllur Ritti alamontafia nevada
del Ausangate donde participan
los danzantes de las 8 Naciones del
Tawantinsuyu y lo encabezan los
Capac Coyac y los Capac Chun-
chus, estos ultimos danzantes pro-

vienen segun la historia andinadel
santuario o waka safiuc y como lo
escribid el cronista Molina, “eran
ellos las “voces” del Antisuyu o
region selvatica, cuyos habitantes
siempre han tenido una relacion

Los Capac Coyac. Estela Vega
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especial con los gobernantes del
Tawantinsuyu.

Ellosregresan al barrio de San
Sebastian cargando los bloques de
hielo sobre sus espaldas, un dia
antes del Corpus, el miércoles dia
de la “Entrada” de los Santos al
Cusco acompainando la imagen a
la Iglesia de Santa Clara, que fue
edificada en el siglo XVI sobre
el camino de una de las antiguas
entradas del Tawantinsuyu. La
Virgen de Belem y San José son
quienes reciben y dan la bienve-
nida a todos los Santos, en esta
Iglesia se retinen junto con los
carguyos y hermandades para
conciliar diferencias previo a la
“Asamblea de los Santos” que se
realiza después de la procesion
del jueves del Corpus. En esta
Asamblea segun los cusquefios,
indigenas y campesinos de los
barrios se discuten las problemati-
cas de la ciudad y sus barrios para
encontrar soluciones.

La relacién directa que man-
tienen los pobladores con la ce-
lebracion del Corpus lo explica
el etnohistoriador Jorge Flores
Ochoa como una celebracion que
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fue entendida desde el s. XVI, a
partir de las creencias religiosas,
porque permitia establecer una
relacion con antiguas fiestas del
Calendario agricola y la Fiesta
Incaica de la Procesion de las
Momias, “... hay similitud entre
el desfile de las momias de los
incas por la plaza del Hawkay-
pata del Cuzco con la Procesion
de las Imégenes de los Santos,
Santas y Virgenes...” (Flores
Ochoa: 1990) La culminacién
de las labores agricolas, el maiz
y la papa principalmente, explica
la rapidez y facilidad con que el
Corpus se integra al calendario
religioso andino, “... es por la
coincidencia que habia entre el
tiempo ceremonial y sagrado
incaico y el dia en que se rinde
culto el Santisimo Sacramen-
to. Fines de mayo y el mes de
junio, era tiempo que los incas
dedicaban el culto, por lo que el
Corpus se engarza a este tiempo
sacro®“. (Flores Ochoa, 1990.)
Las fiestas publicas concluian en
comilonas masivas invitadas por
el Inca, bebiéndose agha y ticti,
al mismo tiempo que se bailaba
multitudinariamente.” (Flores
Ochoa, Jorge A: 1990)



5.1. El miércoles dia de la “En-
trada‘ de los Santos al Cusco.

El jueves de Corpus es nom-
brada por los cusquefios como la
fiesta de la ciudad y compromete
a las seis parroquias coloniales y
dos distritos vecinos, que forman
partede lajurisdiccion politicadel
Cusco. Durante los nueve dias que
duralacelebracion laciudad atrae
a miles de concurrentes de todas
clases sociales y a miles de fieles
que acompaian a las imagenes
que “salen” en la Procesion. La
parte central de laorganizacion del
Corpus es responsabilidad de los

kargyuq (Carguyuc, cargueros-
mayordomos) pero en realidad
son los devotos que solventan la
mayor parte de los gastos, son los
intis contemporaneos o parientes
y amigos de los mayordomos.

Eldocumento conocido como
de Huarochiri de autor anonimo
escrita aproximadamente entre
1598 a 1608, es una Cronica que
informa sobre las ofrendas que se
presentaban al terminar el ciclo
agricola y que al parecer guardan
gran similitud con las comidas y
bebidas propias del actual Corpus
cuzquefio. Se le ofrecia cuyes;

Chicha, Estela Vega
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carne de llama; maiz tostado; asi
como frijoles y “todos los demas
alimentos”, sele hacia beber tictic,
chicha blanca, de sabor dulce,
con poco contenido alcoholico,
que justamente se bebe en el Cor-
pus del Cuzco (Taylor en Flores
Ochoa, 1996.)

Es la bebida propia de esta
fiesta, en la misma forma que
el chiri uchu es la comida de la
celebracion, preparada con casi
todos los alimentos referidos en
la Cronica Ritos y Tradiciones de
Huarochiri. Manuscrito quechua

de comienzos del siglo XVII, de
autor anénimo.

Lacelebracioniniciacon“La
Bajada” de la Virgen de Belem
a la Iglesia de Santa Clara, de
donde saldra el jueves de Corpus
vestiday aderezada elegantemen-
te, durante este tiempo la Virgen
recibe un novenario durante los
nueve dias hasta el miércoles dia
de la “Entrada” de los Santos al
Cusco.

La Virgen y San José, les dan
la bienvenida a la ciudad a los

A

+

Virgen de Belem, Estela Vega
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mas “Altos Representantes de los
barrios”, segun se les considera
entre los carguycs y creyentes,
ellossonlos queayudanaresolver
dificultades de los barrios en la
“Asamblea de los Santos”.

Las autoridades religiosas y
civiles comparten contingentes
con los carguyuc (cargueros),
mayordomos, hermandades de
los barrios y la sociedad, pero,
quienes encabezan la procesion
el dia de la “Entrada” son los
de la danza de Capac Chuncho,
mismos que son los responsables
de traer los bloques de Hielo del
Santuario del Sr. de Qoyllurrit que
se ofrendan este dia en el atrio
de la Iglesia de San Francisco,
donde se reunen con los demas
danzantes, que aun agotados por
la peregrinacion siguen bailando
para la Procesion de Corpus.

La celebracion continua toda
la noche y los Santos son reve-
renciados a la vez que se habla
sobre las personalidad de ellos,
se dice que la Virgen y San José
son esposos y que por eso estan
en Santa Clara, que San Sebas-
tian debe estar frente a la Iglesia
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porque es soldado y “defiende
la creencia” (Virginia Quispe),
el dialogo entre los Santos y las
personas se evidencia en diversas
actividades, los danzantes les bai-
lan en calidad de ofrenda. Resulta
la humanizacion de los Santos en
torno a la celebracion de Corpus
Christi.

5.2. El jueves de Corpus: La
reinterpretacion del espacio
festivo.

La Procesion de Corpus
Christi es considerada como la
FiestadelaCiudad del Cuscoysus
barrios, la importancia que tiene
en el ambiente religioso, también
la tiene en la vida social, politica
y econdémica. El interés de las
autoridades y Agencias de Viajes
por conservarla, es porque forma
parte del circuito turistico de Ma-
chu Picchuynoporlaimportancia
quetiene para la poblacion, es por
eso que solo le dan promocion al
recorrido procesional del Jueves
de Corpus, cuando los Santos y
Virgenes que han quedado en
la Catedral forman parte de un
ciclo festivo en torno a la Fiesta



y Procesion de Corpus. En la vis-
peraala“Entrada’ los Santos, son
vestidos, los preparan y durante
su novenario, reciben peticiones
que llevaran a la “Asamblea de
los Santos”, el jueves de Corpus,
dicen los cusqueio que al interior
sediscuten yresuelven las diferen-
cias o problemas de la gente, de los
barrios y la ciudad. Instalados los
Santos y Virgenes en la Catedral,
las hermandades hacen ritual en
torno a las Deidades.

Mientras empieza la reunion
de las deidades, sus seguidores

recuerdan queno solobastalavida
sagrada para estar en armonia,
sino también el cuerpo necesitadel
deleite, por lo que no desprecian
los platos de chiri uchu -grandes
trozos de cuy, gallina, cerdo, maiz
tostado y queso, ni los embria-
gantes vasitos de chicha de jora
y tampoco estd de mas bailarse
un huaynito.

Para el Gobierno Local la
Fiesta y Procesion de Corpus
Christi termina entrada la noche
del Jueves, en este momento todas
las personas tienen que quitarse

Hermandad de San Jeronimo, Estela Vega
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porque los trabajadores de la
limpieza y policias que abren
paso desalojan a todos los par-
ticipantes, carguyuc, danzantes
y personas que los acompanan,
despojandolas del espacio sacra-
lizado, quitdndoles propiamente
su derecho a continuar con las
actividades de la celebracion,
con violencia son arrancados
de la plaza de Armas porque “la
afean ya que solo han quedado
los borrachos” y hay que limpiar
son ordenes, mientras desalojaban
a los del Barrio de San Sebastian
en el momento que se organiza-
ban y distribuian las tareas para
la organizacién del Corpus ya en
el Barrio. Estas actividades las
reiniciaron en el atrio de la Iglesia
de Santa Catalina, paralelamente
a los festejos de los carguyuc de
la Virgen de los Remedios que se
aloja en esta parroquia.

6. Conclusiones

El articulo se desprende de
una investigacion mayor que
corresponde a mi tesis doctoral
“La Fiestay Procesion de Corpus
Christi: Representacion del Poder
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Hegemonico y expresion de una
religiosidad popular”, el Corpus
representa un sincretismo entre el
viejo mundo y América, un puente
entre las culturas y su pasado, la
religion y el estado constituyen
un todo representado en una sola
celebracion, desde el siglo XVI
se dio en un proceso de Larga
duracion y de reinterpretacion
simbolica en torno a la Sagra-
da Eucaristia, se mezcla con el
agradecimiento al Tayta Inti, a la
Pachamamay a otras divinidades
andinas que han sido reelaboradas
en el contexto historico que hoy
les corresponde, la ideologia an-
dinay susimbolismo se mantiene
enel corazon delos descendientes
de la cultura inca.

Al terminar el desfile del
Jueves de Corpus, los Santos y
Virgenes se instalan en la Cate-
dral, tres dias después los Santos
van saliendo de ella para iniciar
su Corpus en cada uno de sus
barrios. Durante la “Asamblea
de los Santos”, en las mafanas
y en la tardes son visitados por
cientos de personas, mientras
que en la noche sé6lo estan un
breve momento con la Jerarquia



de Cargos. Asi se inicia la famosa
octava del Corpus, un auténtico
Congreso de personajes sagrados.
“La Asamblea de los Santos” se
inicia cuando se duermen los
mayordomos y en estas trasno-
chadas reuniones se discuten los
problemas de los barrios y de las
personas que acuden a ellos.

Los atrios de las iglesias son
utilizados por los otros barrios,
transformandolos en una nueva
relacion, es decir de anfitriones,
tal fue el caso de la Virgen de los
Remedios y el barrio de San Se-
bastian, los espacios previamente
sacralizados se reinterpretan para
continuar con el ciclo festivo del
Corpus, ahibailan, bebeny cantan,
se invita a los futuros carguyuc o
intis, se resuelven actividades del
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dia siguiente y de todo el ciclo
festivo. Se han encontrado espa-
cios de continuidad de la fiesta
en lugares que en el pasado inca
fueron lugares de culto. Allial son
de la musica se organizan para la
proxima celebracion.

Es importante resaltar que
el Corpus propicia e incentiva
otras actividades como el bor-
dado de mantos y vestidos para
las imagenes; asi como de estan-
dartes, escapularios y detentes;
la elaboracion de velas y ceras;
la confeccién de ropa para los
devotos; los fuegos artificiales, la
organizacion de bandas de musi-
cos y de conjuntos de bailarines
y de cantoras; la preparacion de
comidas y bebidas propias de esta
fecha como el Chiriuchu. m



Glosario

[S—

Agha: Chicha (Diccionario Trilingiie quechua de Cusco)
Ausangate: Montafia nevada en la cordillera oriental de los
Andes

Ayllu: Parcialidad territorial consanguinea, Comunidad Familia.
(Diccionario Trilingiie quechua de Cusco)

Capac Chuncho: Ch'unchu, salvaje, oriundo de la selva, Tallo
grande. (Diccionario Trilingiie quechua de Cusco)

Carguyoc: Rol del Carguyoc, El que toma en sus manos la realiza-
cion de una fiesta y las solemnidades respectivas se llama cargu-
yoq, el que tiene la obligacion de hacer un cargo a sus expensas.
Indistintamente se les llama a €stos con los nombres de carguyoq
(palabra castellana, quechuizada) o Mayordomo.

Ceques: del Coricancha arrancaban las rayas llamadas ceques, que
tenian un valor religioso y social. Constituian lineas imaginarias
que delimitaban los adoratorios de los contornos de la Llacta.
Coricancha: Santuario del Sol en cuyo entorno por igual, estaba
el aposento donde se custodiaban las estatuas de los incas.

Cuy: Animal rastrero llamado también cuyo.

Chicha: Bebida, las hay de chicha amarilla de jora de maiz y chica
blanca o teqte. Chicha amarilla en quechua se le conoce con el
nombre de q’illo agha, la materia prima para la elaboracion de
esta chicha es el wifiapu (maiz germinado) de maiz, que se hace
en las wifiaperias. En tiempos de helada se hace con ocho dias de
anticipacion y en tiempo de lluvias con cinco dias. Hecho esto,
se hace moler, recurriendo para ello a los molinos de wifiapu o
la molienda doméstica mediante el kutaq (persona encargada de
moler el wifiapu.)

Chicha blanca, para prepararla se hace remojar mani, luego se
pela, se muele y se mezcla con quinua, que previamente ha sido
también pelada, lavada y molida.

10. Chiri uchu: Comida tradicional del Corpus Christi, significa en
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11.
12.
13.
14.

15.

16.

castellano aji frio, picante frio. Se le conoce también con los nom-
bres de llagway uchu; altar-uchu; merienda o merienday. El chiri
uchu, es una mixtura compuesta de multiples comestibles: presas
de gallina sancochada, chorizos de cerdo, queso tierno, qochayuyu
(alga marina), huevas de pescado lacustre (kau kau). Tortillas de
verduras, maiz tostado, trozos de cecina (ch’arki) y como remate
el Cuy cusquefio al horno recostado para adornar el platillo.
Hawkaypata: Plaza en la Ciudad del Cusco al norte

Huaynito: ritmo musical

Kusipata: Plaza en la Ciudad del Cusco al sur

Tawantinsuyu: son los cuatro distritos o regiones llamad Chin-
chaysuyo (norte), Antisuyo (este), Collasuyo (sur), Cuntisuyo
(oeste).

Qoyllur Ritti: Cristo aparecido en una roca en el nevado del Au-
sangate

Ticti: Cooperante de las fiestas
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cultura popular

BARBARA MOLINA NEIRA

MIGRACION, MODERNIDAD Y SU IMPACTO
EN EL FOLCLORE DEL AUSTRO ECUATORIANO.

“Desahuciado estd el que tiene que
marcharse a vivir una cultura diferente”.
(Leon Gieco).

La dimension folclorica del Austro ecuatoriano encuentra en la
migracion y la modernidad un intenso escenario de debate en el
que se evidencia por un lado una clara afectacion negativa de
estos fenomenos sobre el hecho folclorico, y por otro la necesidad
de considerar los aspectos positivos que surgen de las aceleradas
dinamicas de cambio propias de las relaciones entre ellos.

En este contexto, el siguiente trabajo pretende establecer algunos
elementos de juicio que permitan aportar con el debate y avanzar
hacia una comprension de lo que pasa cuando el folclore y la mi-
gracion se encuentran en el universo de la modernidad.
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El folclore, como bien senala
Dannemann(1975), es consi-
derado de manera generalizada
como sindnimo peyorativo de lo
vulgar o lo rtstico, motivo por
el que la utilizacion del término
resulta a veces incomoda, sin
embargo, en el contexto de este
trabajo debe entenderse como
folclore a la ciencia social que
se ocupa de analizar en relacion
con otras ciencias sociales parte
de los fenomenos culturales de
una region como indumentaria,
lengua, gastronomia, medicina
tradicional, creaciones estéticas,
y en general todas aquellas mani-
festaciones del saber popular que
se producen en un momento dado
y en torno a las cuales participa
una colectividad (homogénea o
heterogénea) que se cohesiona
porque encuentra en éstas un
significadoy funcionalidad quele
permite desarrollar una identidad
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y patrimonio propio tangible e
intangible que le diferencia de
los demas, fruto de una tradicion
transmitida de manera directa, a
través de la experiencia sensible
y empirica a una siguiente gene-
racion.

Por tanto, siendo el folclore
uno de los aspectos en la cultura
de los pueblos que mejor repre-
senta la identidad de los mismos,
resulta coherente y justificada la
actual preocupacion que existe
en el Ecuador y mas especifica-
mente en el Austro, de “rescatar
la tradicion”, con festivales de
danzas folcloricas por senalar
un ejemplo, frente a fendmenos
como la modernidad con sus
avances en la ciencia, la técnica
y la comunicacion y la migracion
consusrepercusiones culturalesy
socioeconomicas, que influencian
cada vez con mayor fuerza la



dinamica del cambio inherente
al folclore.

(Significaesto queel folclore
morira a causa de la modernidad
y la migracion? no, porque el
folclore cumple un ciclo de vida
caracterizado por una constante
renovacion de elementos espe-
cialmente funcionales; ;afectan
estos fenomenos los pilares mas
solidos de nuestras manifestacio-
nes folcloricas?, si; puesno existe
medida alguna que pretendiendo

proteger al folclore pueda evitar
suinteraccion con ellos, especial-
mente si el grado de afectacion es
intenso, como en nuestro caso.

Un estudio realizado en 2006
por las Naciones Unidas y la
FLACSO, estima que existen 1.5
millones de ecuatorianos migran-
tes con status legal (1°023.988)
e ilegal (476.012). De estos se
estima que un gran porcentaje
son del Austro; segun las remesas
recibidas en el afo 2009 €1 29.9%
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Comunidad ecuatoriana desfilando en el Carnaval
de Barcelona 2007

fueron enviadas a esta region,
indudablemente, esta situacion
ha generado fendmenos sociales
complejos como el que sefiala Au-
gusto Cortazar (1975; p.p 73).

“Siun grupo folk se desinte-
grapierde cohesion, y motivacion
(....), pierde el vinculo con el
ambiente y por lo tanto los fe-
noémenos dejan de ser regionales
para ser simplemente pintorescos
0 exodticos”.
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En este contexto es posible
identificar “trasplantes”de folclo-
re ecuatoriano en otras fronteras
como respuesta sicoldgica por
nostalgia o socioldgicas como
reaccion aun medio diferente para
establecer diferencias de identi-
dad. Estos trasplantes aparecen
como objecioén aunasociedad que
pretende ser uniforme y homogeé-
nea, la gente fruto de la insatisfac-
cion de la sociedad estandarizada
busca sus propias raices.



Nacimiento realizado por ecuatorianos en la Catedral de
San Patricio en Nueva York

En el caso de nuestros mi-
grantes es posible identificar en
los diferentes paises a donde han
1do muestras claras de estas ma-
nifestaciones, hoy se encuentra a
su cocinera preferida de cuy con
grandes encomiendas para llevar
al extranjero, se puede ver un
nacimiento en la Iglesia de San
Patricio en Nueva York, intentos
de pases del nifio en Queens o
campeonatos de indor con venta
de hornado en parques de Madrid,
Alicante, Napoles y otras ciudades
europeas a vista e incluso disgusto
deloslocales, lo cual norepresen-
ta problema alguno para quienes

69

buscan estos momentos que los
acercan al terrufio.

Pero esta actitud soluciona
solo en parte la situacion de un
migrante, queda el tema de la rup-
tura familiar, pues en lamayoriade
casos ademas deromper el vinculo
con el medio se rompe el vinculo
con la familia, lo que lleva a un
cuestionamiento necesario /queé
pasa con los que se quedan?;
Fernando Blas Gabarda (2001)
dice que “Cuando una poblacion
se aleja de sus raices, esto cambia
los modelos de referencia, aque-
llas personas que han quedado no



tienen con quién compartir sus
tradiciones y valores heredados de
generaciones anteriores y loque es
peor, no tienen a quien transmitir
todo este acervo, tienenun modelo
cultural distorsionado, en muchas
ocasiones sienten autodesprecio
por lo propio y tienen una ten-
dencia a imitar los modelos que
en su subconsciente representan
una clara forma de progreso y
ascenso social”.

Esta situacion genera una
crisis de identidad en los que
se quedan, especialmente si son
nifios o jovenes, que conlleva un
conflicto ambiguo: por un lado se
reconocen como parte de algo,
pero no lo comprenden del todo,
por otro lado el éxito econémico
de sus semejantes alimenta en
ellos una ilusion que lleva a la
busqueda de modelos conside-
rados “mejores”, que contribuye
con una serie de fantasias como

Nirio disfrazado de payaso, pase del Nirio 2008
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la del “Suefio Americano”, por
citar un ejemplo.

Sin animo de caer en presun-
ciones, lanecesidad econdmicano
es el tnico factor que propicia la
migracion, también esté la discri-
minacion, la falta de civismo y el
desapego por las propias manifes-
taciones culturales, que lleva a la
adopcion de tipos culturales que
no se acaban de entender e inter-
pretar pues faltan referentes como
el historico, sociologico, geogra-
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fico, el lingiiistico, simbdlico, etc;
pero que aun asi son mas faciles
de asimilar por la tecnologia de
las telecomunicaciones hacién-
dolas mas atractivas frente a una
herencia cultural débil y aprendida
a medias, que les confunde.

Almismo tiempoy en el mis-
mo espacio quedan aquellos que
lograron establecer el vinculo con
su folclore e intentan recuperar o
por lo menos mantener frente al
fendmeno migracional y al paso



de la modernidad las supervi-
vencias culturales para tomarlas
y enriquecerlas sin resignarse a
asumir manifestaciones culturales
ajenas; sinreparar en el hecho que
de cualquiermodo y apesardelos
esfuerzos existiran elementos de
la “otra” cultura que se inserten
en su folclore; pues, las influen-
cias foraneas sobre los sistemas
culturales no son exclusivas de
los tiempos modernos, de hecho
han estado presentes desde que
la civilizaciébn empez6, por ello
resultaria utdpico tratar de man-
tener un folclore puro.

Obviamente no se descartan
creaciones originales pero junto
a ellas coexisten las variantes
regionales; concluyendo en el
hecho, de que las influencias ex-
ternas no siempre son negativas,
existen elementos de la cultura
procedente de centros irradian-
tes del propio y ajeno pais, que
pueden ser lejanos en el tiempo
y el espacio, y que la comunidad
atesora, siempre y cuando encuen-
tren una funcionalidad real como
paraincorporarlas en sus sistemas
culturales.
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Un ejemplo bien conocido
es el de la Samba en Brasil. Al
importarse de Africa, el ritmo
y baile entonces concebidos
lascivos, pecaminosos y negros,
pasaron porun periodo intermedio
deaceptacion antropologicacomo
manifestaciones propias de los
pueblos afro brasilefios que en tal
virtud debian mantenerse puros y
libres de alienaciones, finalmente
se convirtié en la Samba de todos
los brasilefios sin importar color,
edad o status social, ;como llegd
a serla un simbolo de la cultura
Brasilefia?, simple, encontr6 fun-
cionalidad dentro del imaginario
colectivo.

Después fue solo cuestion
de tiempo para que sobrepasa-
ra las propias fronteras, hoy la
Samba es un ritmo “popular”
que se baila en todo el mundo,
pero lo mas importante es que
es “popular” para el Brasil en
un sentido patrimonial, (valga el
ejemplo para acotar que no todo
lo popular es folclore; la Samba
no lo es en Ecuador). Luego, le
siguieron experimentaciones con
ritmos extranjeros como el jazz
norteamericano y juntos hicieron
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“Samba”, de Alexandre Levy

una hija, la Bossa Nova, ritmo
que también es definitorio de la
identidad del Brasil.

En este caso se asumi6 un
referente extranjero, se produjo
un sincretismo y por lo tanto un
nuevo estilo musical, en otros
casos la incorporacion de refe-
rentes extranjeros solo afecta la
forma pero no asi la esencia. Es el
caso de los indigenas Otavalefios
como un ejemplo mas cercano,
algunos visten jean y casacas de
cuero con el clasico logotipo del
aguila calva, en vez del tradicio-
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Carnaval de Rio de Janeiro

nal poncho, usan todo tipo de
tecnologia, pero sus rasgos de
identidad siguen intactos. Lafies-
ta de Corpus Christi en Cuenca,
cuenta hoy con mas vendedores
y mas variedades de dulces ya
no solo los tradicionales hechos
a mano sino ademas procesados,
incluso golosinas extranjeras,
pero el espiritu de la celebracion
no ha cambiado.

Por lo tanto y parafraseando
a Garcia Canclini (1999), “Ni la
modernizacion exige abolir las
tradiciones, ni el destino fatal de los



grupos tradicionales es quedar fuera
de lamodernidad. El hombre puede
moverse en varios sistemas cultura-
les sin perder su identidad; siempre
que esa identidad sea solida”.

A mas, Antonio Cornejo Po-
lar (1995),dice que el problema
fundamental de la modernidad
no se encuentra en los avances
tecnologicos ni econdmicos, Sino
es un problema netamente de ra-
cionalidad, se halla en el ambito
de la conciencia, es subjetivo y
mental.

Tratandose entonces de una

actitud mental y al no vivir folclori-
camente adiario, no deberia existir
conflicto alguno sobre si hacer o
no uso de los beneficios de la mo-
dernidad, comotampoco deberiala
migracionrepresentar el abandono
de la identidad cultural.

Aproposito de esto, en el Mu-
seo Nacional del Indigena Ameri-
cano del Smithsonian Institution
en Washington DC, se realizan
varias veces a la semana demos-
traciones de tejido tradicional con
una mujer Maya de Guatemala,
Juanita Velasco, quien desde hace

|

Demostracion de Tejido Maya por Juanita Velasco, Museo Nacional
del Indigena Americano, Washington DC
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mucho ha llevado el mensaje de
su tradicion a través de su trabajo
por Europay los Estados Unidos;
habla Ixil, sulengua madre, Espa-
nol, [taliano e Inglés y es capaz de
explicar su cultura en todos estos
idiomas sin perder la esencia de
su tradicion.

Porlo tanto es un error pensar
que nuestra cultura popular se
enfrenta a una muerte inminen-
te, ciertamente que los modos
tradicionales de vida y produc-
cion se han visto drasticamente
influenciados por la vertiginosa
velocidad de la modernidad,
especialmente por la inevitable

interaccion entre el folclore, los
mass media, el entretenimiento y
el internet.

De un momento a otro, for-
mas de vida vigentes por siglos,
se fueron volviendo obsoletas en
tan solo unos cuantos afios, pero
no se debe olvidar que el folclore
inevitablemente se transforma
cuando algo en ¢l ya no resulta
funcional, de ahi que, por ejem-
plo, comamos hornado aunque
en plato de plastico, tengamos
bandas de pueblo aunque luego
intervenga el DJ y quememos
aflos viejos aunque sean Spider
Man o Bob Esponja.

By

Anios Viejos 2008
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Sobre esta ultima referencia,
es innegable que la influencia
llevada especialmente por el mar-
keting a través de las telecomuni-
caciones modifica los referentes
estéticos ya no solo del folclore
si no de todo lo que existe, de
ahi que hoy es obligacion de
los investigadores de estudios
culturales considerar estas las
influencias, pues a la vez que
ayudan difundiendo las manifes-
taciones folcldricas para construir
identidades, también perjudican
al folclore pues llevan referentes
culturales externos que cuando
impactan enunasociedad afectada
por fendmenos migracionales en
ausenciade lacontinuidad cultural
pueden facilmente convertir las
influencias en suplantacion, es
entonces que se debe cuestionar
yreflexionar seriamente acerca de
lo que pasa con el folclore.

Hasta aqui, todo lo dicho
indica que el folclore puede
interactuar con fend6menos tan
complejos como la migracion
y la modernidad, siempre que
el proceso de transformacion y
asimilacion del folclore se haya
consolidado, pero ain sigue
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pendiente el problema de la inte-
rrupcion en el proceso de entrega
cultural. Més allé de las ventajas
y desventajas que la ciencia y la
tecnologiau otros paises pudieran
ofrecer, el patrimonio cultural
propio representa el vinculo entre
el hombre y su identidad, pero si
existen rupturas, si se rompe la
continuidad de la entrega gene-
racional (como ocurre aqui en
el austro), es decir si no hay el
componente humano que en base
a la experiencia previa y una vez
entendido su folclore, tome una
influencia externa y la reformule
en una variante que (de haberla),
pasaria eventualmente a formar
parte de su cultura popular, tan
solo quedaran remedos chuscos
de gringos o europeos.

Por tanto, nuestro problema
es la interrupcion del proceso
de formacion de identidad que
viene dado con la asimilacion del
folclore, de ahi que la migracion
si es un problema cuando supone
el abandono de las estructuras
culturales sin consolidar, gene-
rando un doble discurso desde
el cual los de fuera extrafian y
los de dentro desprecian (pues



no quedan quienes les ensefien a
valorar) los referentes culturales
propios y de ahi también, que la
modernidad ayude a solventar
especialmente con el constante
bombardeo mediatico modelos
culturales distorsionados en au-
sencia de los propios.

Aun asi, es temprano emitir
un juicio final y es aun mas dificil
encontrar un camino consensual
para entender lo bueno, lo malo y
lo feo de lamigracion y lamoder-
nidad enrelacion anuestro folclo-
re; si bien la transformacion del
hecho folkldrico es una constante
que resulta de un eterno tomar
y dejar de elementos culturales
propios y ajenos, generando ma-
nifestaciones folkldricas unicas
e irrepetibles; también es verdad
que cuando la comunicacion
se ve interrumpida, cuando las
estructuras sociales o familiares
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3

artesanias

JULIO CESAR DELGADO

ENSAYO SOBRE JOYERIA Y ORFEBRERIA
CUENCANA

La historia de la joyeria habla de una técnica cuyo objetivo ha sido
siempre la ostentacion y el valor de los materiales. En cambio, las
transformaciones que experimenta el mundo de las artes visuales
en el ultimo decenio del siglo XIX, especialmente en el ambito de
las artes aplicadas, estimulan el desarrollo de nuevos conceptos
en la orfebreria y joyeria.

Los artesanos cuencanos y azuayos de principios del siglo XX
realizaban sus obras aplicando los parametros mencionados.
Julio Segovia, que estaba al tanto de todo lo relacionado con
la orfebreria y joyeria, distinguia claramente los matices de
esta importante rama artistica y artesanal que ha colocado
a Cuenca y Azuay, en la vanguardia de esta actividad en el
Ecuador.

El dia martes 8 de agosto del 2000, la universidad de Cuenca
anuncio la eleccion de los diecisiete cuencanos ilustres del siglo
XX. Entre uno de ellos estaba el nombre de Julio Maria Segovia
Andrade. El 12 de Noviembre del aiio 2010 se cumplieron cien
anos de su nacimiento.
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Julio Maria Segovia Andrade
1910 - 2010

Vida y Obra

Nacio enlaciudad de Cuenca,
Republica del Ecuador, el dia 12
de noviembre de 1910. Murid en
la misma ciudad el 5 de abril de
1969.

Sus padres fueron Don Abe-
lardo Segovia y Dofia Zoila Au-
rora Andrade. Contaba su madre
aparientesy allegados, que desde
temprana edad Julio manifestd
ciertatendencia practica hacia las
artesanias. Al respecto Claudio
Malo, antropdlogo cultural, es-
pecializado en artes y artesanias
populares y Director del CIDAP
dice lo siguiente:

“...Palabras con sentido
pleno hace un siglo se tor-
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nan imprecisas ahora puesto
que las transformaciones de
los objetos materiales y no
materiales no se ajustan a lo
que los términos designaban
acertadamente en el pasa-
do...

El artista popular cuando
logra expresar algo que
responda las vivencias de la
comunidad se siente reali-
zado y la comunidad acepta
con mas satisfaccion aquello
que incorpore su realidad y
sus aspiraciones...”

Las expresiones citadas nos
llevaran a comprender, mucho
mas, la vida y trayectoria artistica
de uno de los grandes orfebres de
Cuenca. Durante los afios de 1916



y 1925 Julio empez6 a integrarse
a la sociedad cuencana, como
alumno de la escuela y colegio de
los Hermanos Cristianos. Nunca
dej6 de leer, fue un autodidacta
selecto.

Los primeros Maestro Cuen-
canos

Ennuestratradicion cuencana
coexistian los grupos artesanales
asociados en gremios y cofradias,
con actividades especializadas
e intereses clasistas y religio-
sos. Julio Segovia se integra
gradualmente en uno de estos
grupos artesanales, culturales y
religiosos. Quizé uno de los mas
importantes y tradicionales, es el
de los plateros, que tenian como
patrono a San Eloy. Al respecto,
el historiador cuencano Diego
Arteaga escribe:

“... La actividad minera
cuencana atrajo a los pla-
teros, prueba de ello es el
hallazgo... del Testamento
de Diego Astorga fechado
en 1565, a traves del cual
podemos conocer detalles de
sus relaciones con sus colegas
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en el ambito del virreinato
peruano, con Luis de Luna,
platero, en Chile y con los
plateros de Cuenca, luego
de su paso por la ciudad de
Huamanga...

Los artesanos blancos tuvie-
ron sus talleres, en el caso de
los plateros, al interior de
sus domicilios dentro de la
traza...”

Lo anterior revela que exis-
tid una red comercial extensa,
y actividad artesanal notable
en todo el virreinato del Peru.
Julio Segovia es uno de los mas
notables continuadores de esta
gloriosa tradicion, aprendiendo
los secretos de ella en un taller
del barrio de Todos Santos, en
la primera mitad del siglo XX.
Recibio el conocimiento y des-
treza practica de la orfebreria
directamente de los maestros
plateros cuencanos.

“...El Platero eraun artesano
que trabajaba principalmen-
te objetos de plata maciza.
La esencia de la plateria es
tomar un pedazo de metal
vy por medio de martillazos,
cincelesy otras herramientas



sencillas transformar el me-
tal.... también trabajan con
otros metales como el oro,
cobre, acero y bronce...”

Julio, contaba con veinte anos

de edad, cuando resueltamente
empezo el aprendizaje de la or-
febreria y joyeria. En este punto
hay que precisar los conceptos
de lo que es joyeria y orfebreria,
Candia Droghetti, manifiesta lo
siguiente:
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“...La orfebreria debe ser
considerada como una disci-
plina artistica, distinta en su
esencia a la joyeria. La his-
toria de la joyeria habla de
una técnica cuyo objetivo ha

sido siempre la ostentacion
y el valor de los materiales.
En cambio, las transforma-
ciones que experimenta el
mundo de las artes visuales
en el ultimo decenio del
siglo XIX, especialmente en
el ambito de las artes aplica-
das, estimulan el desarrollo
de nuevos conceptos en la
orfebreria.

Porprimeravez, secomienza
avalorar mas la creatividady
la imaginacion que el precio
de los materiales empleados.
Este simple hecho permitio
una mayor libertad de crea-
cion y una diversificacion
de materiales y técnicas.
Algunas obras adquirieron
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rango de obra de arte...”
Los artesanos cuencanos y
azuayos, de principios del
siglo XXrealizaban sus obras
artisticas, con cualquier tipo
de materiales y libertad de
tecnicas, de acuerdo a los
conceptos expresados. Su
creatividad e inspiracion son
insuperables.

Talleres cuencanos y corrientes
artisticas

Las artesanias debian estar
conformes con lamoda de la épo-
ca. Julio Segovia, durante su vida
se ingenio para crear novedosos
disefios aplicando diversas co-
rrientes artisticas, que los trabajo
y ajustd insuperablemente a gusto
de los interesados. Al respecto la
periodista Ana Abad Rodas dice
lo siguiente:

“...Una de las caracteristi-
cas en la orfebreria y en la
Jjoyeriatradicional cuencana
ha sido el empleo de disernios
con fuertes contenidos de
corrientes artisticas desa-
rrolladas con mucha mas
fuerza dentro de otras artes
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el manierismo deja clara su
importanciaen el barroco, es-
tilo, este ultimo que se adapto
muy bien a la mentalidad
indiana y se proyecto sobre
el rococo y el neoclasicismo
hasta nuestros dias. El vigor
de estas corrientes artisticas
y su adaptacion a nuestro
medio cultural dieron en un
principio como resultado
la realizacion de joyas con
estilos ajenos. Los orfebres a
pesar de estar motivados por
la moda y el mercado logra-
ron mantener cierto estilo en
su trabajo, naciendo en esta
casi inconsciente y espontd-
nea prdctica un arte mestizo
estilisticamente la orfebreria
cuencana se mueve entre dos
corrientes: la de Quito la de
Limay Trujillo...la evolucion
estilistica de Cuenca es mas
bien lenta que en las ciudades
antes citadasy existe un claro
deseo de hacer pervivir en
la plateria las formas tradi-
cionales adaptandolas a las
diferentes corrientes...”

Laslecturas sobre orfebreria,
las corrientes artisticas demoda, la
experiencia dieron como resulta-
do la fusion de lo tradicional con



las nuevas corrientes estilisticas.
Aprender, observar y experimen-
tar continuamente desde joven,
ano tras ano, la elaboracion de
joyasen el taller fortalecieron atin
mas en Julio Maria la pretension
de explorarlabelleza de los meta-
les preciosos, y piedras preciosas,
poco a poco se respaldaba en
su creatividad para realizar sus
disefios.

La consecuencia reafirmar
su vocacion por el arte de la
orfebreria y joyeria, convirtién-
dole en un maestro reconocido
por la critica y por la sociedad
cuencana que demandaba con
acuciosidad una obra salida de

SuS manos.
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Talleres artesanales y herra-
mientas

Después de una larga trayec-
toria en el oficio, Julio Segovia
ensefio a sus oficiales y aprendi-
ces el arte de la orfebreria, con
todos sus secretos, y decia: todos
comenzamos como aprendices. ..
Cada ocupacion en el taller tiene
una razon.

“...Barrer el piso, lavar las

piezas, arreglar el taller,
limpiar los desperdicios,
comprar gasolina para los
crisoles. Todo era nece-
sario saber. Después, en
el momento mas oportuno
cuando el maestro creia
conveniente, el aprendiz
pasaba a realizar trabajos
de mayor responsabilidad
como el acabado de algunas
piezas sencillas...”

Enesta ensefianza en algunos
casos privilegiada, porque las
técnicas y ardides propios del arte
son transmitidas durante afios en
algunos caso en secreto, directa-
mente al mejor de los aprendices.
El se ajustd perfectamente en el
grupo, sobresaliendo inigualable-
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mente. ,De cuantos secretos seria
participe durante su vida?

Julio Segovia tuvo que ini-
ciarse en la orfebreria y joyeria
al igual que todos los aprendices.
Contaba que después de aprender
labores sencillas los maestros po-
nian apruebaalos aspirantes me-
diante tareas diarias, que servian
para evaluar las caracteristicas
personales del aprendiz. Entre
otras cualidades, se apreciaba
la responsabilidad, puntuali-
dad, perseverancia, entrega y
concentracion. En definitiva,
observaban y estimulaban su
vocacion; muchos desistian en
las primeras etapas. En algunos
casos, este tratamiento duraba
meses o anos. Los que resulta-
ban favorecidos, continuaban
y aprendian a utilizar las herra-
mientas. Después de ese largo
proceso los aprendices se han
transformado en disenadores y
productores de joyas.

Introducimos aqui una breve
informacion sobre el concepto de
lo que es una joya, ademas los
materiales utilizados y su simbo-
logia. Palabra de origen francés,



pues proviene de joyau, consiste
enunaprendaornamental llevada
en el cuerpo, que generalmente
se fabrica con piedras y metales
preciosos, aunque también se
pueden emplear materiales de
menor valor.

“... De hecho, practicamente
cualquier tipo de material se
ha utilizado para fabricar
joyas. Entre los articulos de
joyeria cabe mencionar los
brazaletes, collares, anillos,
pendientes, asi como orna-
mentos para el cabello, entre
otros. Lajoya, especialmente
la que esta fabricada con ma-
teriales valiosos, se considera
preciosa y deseable.

En sus diversas formas, las
joyas la llevan personas de
los dos sexos, en casi todas
las culturas humanas, en casi
todos los continentes. Parece
que los humanos tienden a
adornarse a si mismos. En
casos raros, las joyas se
usan por sentido del pudor;
por ejemplo, para cubrirse
los pezones, pero principal-
mente por efecto estético y
ornamental.
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Las joyas no metalicas: se
definen como una piedra pre-
ciosa mejorada. Mediante
un procedimiento de tallado
de alta calidad y precision,
un joyero puede incremen-
tar el valor de la materia
prima, en este caso la pie-
dra preciosa. Su valor se
mide por varios parametros
dependiendo de la gema,
por ejemplo en el diamante
son los siguientes; peso,
pureza, color y talla.

Las joyas metdlicas: son
hechas de metales precio-
sos, como el oro y la plata,
ademas del platino. En
este caso el joyero-orfebre
transforma la materia prima
en adornos como anillos o
aros. Su calidad se mide en
quilates en el caso del oro,
en la plata suele ser siempre
de ley, teniendo un 925/1000
de proporcion...”

Las herramientas utilizadas
para confeccionar tan preciados
objetos, son de multiples formasy
disefios, y de diversos materiales,
preferiblemente de acero, hierro,
bronce, cobre o cualquier metal
resistente. En algunos casos se



utiliza materiales blandos como
madera, y otros materiales que
se ajusten al objetivo de crear la

joya.

Julio aprendi6 a dominar lo
esencial del oficio, pues, sabia
“terminar la pieza”. Este pro-
cedimiento obligatorio consiste
en lijar perfectamente la pieza
de joyeria, luego pulirla para
finalmente abrillantarla. Este
aprendizaje llamado terminado de
la joya, supone alta sensibilidad,
hasta tener destreza, dura por lo
menos un afio o mas.

El, discretamente observaba
las otras actividades que se de-
sarrollaban en el taller, movido
por su curiosidad por aprender
las otras técnicas: fundir en los
crisoles con el soplete, laminar
los variados metales, disefiar y
dibujar en el metal, recortar lo
dibujado y grabado, de acuerdo
con el pedido del interesado y
luego seguir los otros pasos hasta
observar con satisfaccion la obra
concluida, que no puede firmarla,
como lo haria un artista, porque
no ha sido costumbre desde
tiempos ancestrales, quedando
en el anonimato, pero que tiene
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un sello personal que todos
pueden reconocerlo y decir: esta
joya pertenece al taller de Julio
Segovia, esta obra tiene su tinte
personal inconfundible.

No todo podia salir de su
creatividad pues debid considerar
que las piezas o joyas producidas
deben estar al gusto y de acuerdo
con la demanda de los clientes.
Esto no se opone a que ¢él aplique
su originalidad y toque personal,
pues con su experiencia lejana
de aprendiz y mads reciente de
maestro acreditado, siempre tuvo
el deseo de crear sus propios dise-
flos y a la vez que el oficio rinda

losjustos beneficios econdmicos,
necesarios para su hogar.

Con sus amigos orfebres
aprendi6 a confeccionar: coronas,
tiaras, anillos, sortijas, sellos,
alianzas, pulseras, brazaletes, es-
clavas, collares, cadenas, torques,
cordones, colgantes, medallones,
pendientes, broches, cetros, orbes.
Nombres, como se puede dedu-
cir, que estan en la mente de los
artistas y de los compradores.
Todas integran un sinnumero de
artesanias, algunas de las cuales
mantienen nombres propios de la
costumbre de la época en las que
fueron confeccionadas.

88



Sobre la joyeria cuencana y
azuaya Ana Abad Rodas dice:

“...Poco a poco sabiendo
manejar con facilidad cada
momento del oficio iban
conociendo los secretos de
esta alquimia permanente en
donde el colordelos tréboles,
el vuelo de los pdjaros, la
rugosidad de las violetas y
de las flores y matas de las
cercas quedan impregnados
enzarcillos depajarito, zarci-
llo pensamientos, chamburos,
tréboles, zarcillos de flori-
pondios, candongas, paulas
o tres marias, zarcillo de
gota y boton, hojas de uva,
moscos, sapos con pajarito,
pensamientos...”

Para realizar los modelos
citados, la construccion de la
herramienta artesanal estaba en
funcién de la forma y disefio
de la obra artistica por lo que la
capacidad creadora del artifice
se torna ilimitada al igual que
sus disefios. El maestro Julio
Segovia construyd y domind sus
herramientas.

La utilizacion y manejo

89

practico de las herramientas es un
proceso continuo. Las tenacillas
o pinzas, los playos, tijeras, lijas,
limas, el marquetero, la dastra o
lastra, la rillera o hilera, como las
llaman los joyeros artesanales en
Cuenca; los crisoles, el caolin,
el pomez, la suelda, el borax,
el salitre, el cianuro, la pasta de
pulir y abrillantar, los crisoles, el
soplete, las aleaciones, la suelda,
las laminadoras, las sierras, las
gemas (piedras)... pasan por sus
manos con destreza, hasta que sur-
ge laobra que hay que enmarcarla
en maderas nobles, marfil, nacar,
carey, ambar, semillas, plumas,
etc. Eran y son entre otras, las
herramientas y los elementos
que el orfebre o joyero tiene que
convivir y organizarse y de su
funcionalidad obtener el producto
de su trabajo: jUna joya!

Julio Segovia y la metalurgia

La materia prima exclusiva
de los orfebres esta asociada con
la utilizacion ancestral de los
metales, oro, plata cobre, platino
y diversas aleaciones, trabajados
por los hombres en continuo
desarrollo desde los inicios de la



cultura humana. La orfebreria y
joyeriapracticadas por Julio Sego-
via lo involucraron directamente
en los conocimientos practicos
de metalurgia.

Los canaris establecidos en
la region centro sur del Ecuador,
trabajaron artisticamente los me-
tales, con técnicas que hasta la
actualidad son utilizadas por los
artesanos de la region y con otras
ya desaparecidas. Dice Ana Abad
Rodas sobre lajoyeriaenlaépoca
colonial y republicana “...Fa-
bricaron copones, escapularios,
rosarios, patenas, cdlices, porta
vidaticos, potencias, sagrarios
de extrema delicadeza y finura,
adornados con hojas y frutos,
con piedras preciosas, con oro,
con plata, plata dorada y algu-
nas fueron de laton... Durante la
época republicana no se dieron
profundos cambios en las técnicas
de trabajo. Sin embargo se experi-
mento una cierta especializacion
de los artesanos”

La orfebreria moderna prac-
ticada en el siglo XX por los
artesanos del Azuay “... es ante
todo un “arte”, una disciplina

90

artistica que tiene como elemen-
tos esenciales el metal y el fuego.
Como materiales complementa-
rios, de origen natural; las gemas
(piedras), maderas nobles, marfil,
ndcar, carey, ambar, semillas, plu-
mas, etc. Otros materiales, como:
plasticos, acrilicos y resinas son
cada vez mds utilizados en la
“nueva orfebreria”...”

Trabajos realizados. Técnicas
de fabricacion y decoracion

Por su dedicacion, talento
artistico y excelencia en la eje-
cucion de sus obras en el arte de
la orfebreria el Ilustre Concejo
Cantonal de la ciudad de Cuenca,
enelafiode 1946, concedid a Julio
Maria Segovia Andrade el premio
“Municipal Sangurima”.

All4, por los afios de 1948 y
1949 fue designado como guia
de un grupo de joyeros, cuyo ob-
jetivo fue construir dos coronas
que servirian para la ceremonia
de “Coronacion Canonica de la
Virgen Maria Auxiliadora y del
Nirio que lleva en sus brazos.”



La coronacion de la Virgen
tiene un significado especial, y
simboliza el acto de fe mas puro
“...En el cristianismo catdlico
y ortodoxo la Coronacion de
la Virgen es una secuencia mas
dentro del ciclo de la vida de la
Virgen Maria. El relato supone
queinmediatamente después de su
muerte, Maria sube a los cielos
(Asuncion de la Virgen) y alli es
coronada por Cristo, Dios Padre
o la Trinidad...”

Julio Segovia tenia la fe, y el
conocimiento para saber interpre-
tar lo que ocurre con los metales
cuando se interviene en ellos, y
también sabia sobre el manejo
técnico y secreto para someter el
metal a sus objetivos, por ello el
trabajo en equipo, dirigido por ¢l
dio como resultado unas coronas
trabajadas en oro de 18 quilates
cuyo peso fue de 2 kilos y 120
gramos.

Las coronas se convirtieron
en verdaderas obras de arte reli-
gioso cuencano. Las coronas de
la Virgen de Maria Auxiliadora
y del Nifio Jesus, tenian detalles
muy encantadores. Con image-
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nes talladas y escudos. Estaban
ornamentadas con dos diamantes
de un gramo de peso cada una.
Trabajo artistico que merecio el
calificativo de ser “de imponde-
rable belleza”

Estas obras de arte original
mezcla el estilo barroco y el
clasico. Tenian incrustaciones de
piedras preciosas, 467 brillantes,
110 perlas genuinas, 45 esmeral-
das, numerosos zafiros, rubies,
topacios y dos brillantes que pe-
san cada uno tres gramos. Estas
obras, lamentablemente, fueron
sustraidas en afos siguientes.
Unicamente quedan fotografias y
recuerdos, pues no se las volvio
a recuperar.

En Junio 3 de 1956, por
pedido del Sefor Sixto Vélez y
Vélez, en coordinacion con el
seflor Arzobispo de la misma
ciudad, solicitaron a Julio Ma-
ria que confeccione otra obra:
un cayado o baculo pastoral,
que porta un obispo o arzobispo
como un simbolo de su funcion
pastoral y que se les entrega en
su consagracion.



S

“... El baculo pastoral viene
usandose como distintivo
del oficio de los obispos
desde siglo VII, Su material
de fabricacion ha sido la
madera, el marfil, el hierro,
el bronce, la plata y el oro
y con frecuencia se hallan
ejemplares adornados con
los mas exquisitos detalles
del arte. Constan por lo co-
mun de dos partes distintas
y separables, que a menudo
son de material diferente
una de la otra, a saber: El
palo o asta ; El cayado o
voluta, que lleva en su base
un nudo esférico o prisma-
tico. También se entrega un

baculo a los abades en su
investidura, como distintivo
de su funcion...”

Julio fue magistral en el
manejo de las técnicas de fabri-
cacion y decorativas. Al rematar
el cayado contaba conrubiesy es-
meraldas incrustadas en un disefio
ejecutado en oro de 18 quilates.

El maestro de la orfebreria
tenia pleno conocimiento y des-
treza sobre las diferentes técnicas
de fabricacion empleadas en su
oficio. Julio Segovia dominaba
las siguientes técnicas:




*  Fusion del material bruto

» Martillado y batido

» Cortado y acabado:

» Uniones mecéanicas y ensam-
bles

» Soldaduras

* Vaciado a la cera perdida

e Almasdebronceuotrometal,
chapados y dorados...”

Asi mismo las técnicas para
decorar, fueron dominio de Julio
Maria Segovia.

“... Remetido y embutido
e Cincelado

e Puntillado

e Decoracion incisa

»  Estampado

* La Filigrana

e Granulado...”

Para realizar sus obras. Ju-
lio Segovia, utilizéd las técnicas
mencionadas, con las que produ-
jo cientos de matrices en acero
usualmente llamados cuiios, Para
ello utiliz6 sus herramientas, los
cinceles, los buriles, y otros, los
que eran de tamafos y caracteris-
ticas variables.

El Ilustre Concejo Cantonal
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de Cuenca, encomendaba anual-
mente a Julio Maria Segovia, la
elaboracion de las distintas pre-
seas conmemorativas que utiliza
para premiar a los miembros dis-
tinguidos de lasociedad cuencana.
Entre otras las denominadas: “In-
signia Municipalidad de Cuenca”
“Premio Benigno Malo” “Premio
Gaspar Sangurima” “Insignia
Virrey Hurtado de Mendoza” la
presea “Santa Ana de los Rios de
Cuenca” e insignia Fray Vicente
Solano”.

Actualmente la orfebreria y
joyeria azuaya ha decaido en su
produccion por varios factores,
que se los explicara en extenso en
una proxima investigacion. Ante
todo todavia continua mantenién-
dose la tradicion de incorporar en
los disefios el toque particular del
artesano azuayo. m
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MARIA FERNANDA CORDERO FARFAN

MANUEL AGUSTIN LANDIVAR ULLAURI

Para afirmacion de quienes le conocimos y ensefianza e imagen
de los mas jovenes, Manuel Agustin Landivar Ullauri se eleva
entre los grandes estudiosos del folclore y la cultura popular que
valoraron, como el patrimonio mas importante de la Nacion, al
hombre de nuestra tierra. Para él, investigar, fue la forma en que
satisfizo su curiosidad innata por entender los entresijos de la
naturaleza, del conocimiento y de la sociedad.

Es de justicia que, en esta revista, se deje constancia, aunque en
forma somera, de lo que fue la vida de un ser humano, de un ecua-
toriano, de un cuencano enamorado de su terruiio y de su cultura.
Es importante que no exista olvido para los esfuerzos, dificultades
ydesvelos que tuvo que vencer en su tiempo, para que hoy sea una
realidad su anhelo.
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Entre las importantes figuras
con las que cuenta la historia de
Cuenca, la del Dr. Manuel Agus-
tin Landivar Ullauri ocupa sitio
relevante por lo polifacética de su
labor pioneray lo significativo de
loslogros alcanzados. Médico hu-
manitario y humanista; infatigable
investigador de la antropologia,
historia, arqueologia, etnografia
y del folclore que, en su empe-
flo por desentrafiar los secretos
de tales disciplinas, se adiestro
como paledgrafo e incursiond
en la fotografia, la genealogia y
la toma de documentos sonoros;
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paraesto ultimo, un magnet6fono
fue el compatfiero inseparable de
su quehacer investigativo.

Pretender, en un pequefio
articulo, efectuar el recuento de
la intensa labor cumplida, resulta
empefio mas que dificil. Para afir-
macion de quienes le conocimos
y ensefianza e imagen de los mas
jovenes, Manuel Agustin Landivar
se eleva entre los grandes estudio-
sosdel folclore y la cultura popular
que valoraron, como el patrimonio
mas importante de la Nacion, al
hombre de nuestra tierra. Para ¢l,



investigar, fue la forma en que
satisfizo su curiosidad innata
por entender los entresijos de la
naturaleza, del conocimientoy de
la sociedad.

Fue el primero de seis herma-
nos del hogar conformado por el
Dr. Agustin Landivar Vintimilla
y Dofia Virginia Ullauri Romero.
En la escuela y colegio se desta-
c6 como el mejor alumno de la
respectiva promocion. La Uni-
versidad de Cuenca, en la cual se
recibi6 como médico cirujano, le
galardon6 con el premio Benigno
Malo, la mas alta condecoracion
que se otorga al mejor egresado
de una carrera profesional. En el
ano 1946, aun estudiante, contrae
matrimonio con dofia Olga He-
redia Barzallo, dama con la que
procre6 a sus siete hijos.

Como Médico

Contribuy6, con su tesis
doctoral, al reconocimiento y
diagnodstico de enfermedades,
como el tifus exantematico, me-
diante la formula de su autoria,
denominada “Formofloculacion
de Landivar”, que tuvo amplio
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reconocimiento aniveles nacional
e internacional.

Sus experimentos y tra-
bajos de cardcter cientifico y
técnico los cumplid tanto en su
laboratorio particular, cuanto
en el que disponia como jefe de
laboratorios del Hospital Militar
Territorial de Cuenca. En el afan
de fortalecer cada vez sus cono-
cimientos se propuso estudiar
en la Universidad de Guayaquil
la especialidad de Tisioneumo-
logia, que le permitid servir
por mas de 30 afios en la “Liga
Ecuatoriana Antituberculosa”
(LEA).

En general, el resultado de es-
tudios empiricos y cientificos que
efectuara en diferentes campos a
través de su ejercicio profesional,
fueron acogidos académicamente
y recogidas en publicaciones
como: “La Melanoflocides de
Henry y la Prueba del Agua como
Me¢étodo de Diagnostico del Tifus
Exantematico”, “Nuevo Método
de Diagnéstico del Tifus Exante-
matico”, “Infeccion Tuberculosa
en el Azuay”, “Glucemia”, “Bi-
lirrubina”, “Indice de Infeccion
Tuberculosa y Vacunaciéon con



BCG”, “Reaccion Tuberculinica,
Paragonimiasis y Mal de Pinto
en el Valle de Yunguilla”, “Blas-
tomicosis Sudamericana”; todas
¢éstas, referidas a enfermedades
poco estudiadas y sumamente
temidas por el peligro de consti-
tuirse en epidemias cuya curacion,
sobre todo de pacientes en estado
avanzado, fue muy limitada para
esa epoca.

Contribuy¢ a la historia de la
medicina con los estudios: “Hos-
pitales de Caridad en Cuencay su
ProvinciaenlaEpocadelaColonia
y Comienzos delaRepublica”“La
Lepra en el Azuay”, “Espejo y su
Tiempo: Memorias sobre el corte
de Quinas”, asi como también con
temas relacionados a la medicina
popular aborigen. La Sociedad de
Historia de la Medicina, Capitulo
del Azuay, cont6 con el Dr. Lan-
divar Ullauri, como uno de sus
socios fundadores, 1976.

Su mistica de servicio hu-
manitario y desinteresado, la
proyectd con fuerza desde la
Cruz Roja Provincial del Azuay,
en donde colabor6 por mas de 30
afios. Fue el primer vicepresidente
de esa noble institucion y ejercid
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la Tesoreria, hasta el dia de su
fallecimiento.

Como Antropologo: Etnografo,
Folclorista y Arquedlogo.

A la Antropologia, Etnogra-
fia, Folclor y Arqueologia, se
las considera actualmente como
ciencias con ambitos de estudio
definidos. El mérito de Agustin
Landivar, esta en su polifacético
accionar que le permiti6 incursio-
nar en todas ellas: la Antropolo-
gia o ciencia general del hombre,
como la encargada de estudiar,
interpretar y obtener conclusiones
globales y generalizadas sobre
un conjunto de hechos sociocul-
turales; el Folclore identificado
con las costumbres tradicionales
en el seno de una sociedad; la
Etnografia que registra y des-
cribe hechos socioculturales y la
Arqueologia, que nos da cuenta
de las sociedades a través de sus
restos materiales. Pero quizé lo
mas importante es que la obra de
Landivar alberga topicos de las
disciplinas antes mencionadas
cuando en Cuenca de los afios 50
y 60 del pasado siglo, resultaba
extrafio, por decir lo menos, que



alguien se dedique a fotografiar,
apuntar, grabar y escribir sobre
las manifestaciones culturales del
pueblo y mas atin, luchar en contra
de la tendencia a derruir edificios
antiguos, representativos de nues-
tra historia arquitectdonica.

Eran tiempos, al menos en
nuestros pais y ciudad en los que
la recoleccion y estudio de datos
sobre las costumbres populares
carecian de interés para el “hom-
bre educado”; pues a la sazon de
los afios de lareferencia, nisiquie-
ra se hablaba de cultura popular,
peor reconocerla como parte de
la cultura de una sociedad. Dicha
cultura era pertenencia exclusiva
de grupos relegados y por tanto
ajenos al conjunto de costumbresy
modos de vida que daban valor al
sistema sustentado por los grupos
de poder.

Motivado por un interés que
fue compartido con algunos ami-
gos, funda en 1966 la Seccion de
Antropologia y Arqueologia de
la Casa de la Cultura, Nucleo del
Azuay,delacual fue supresidente
por varios afios.

A principios del ano 1970
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particip6 en las excavaciones de
Los Molinos de Todos Santos y
suscribid, entre otros, el “Informe
Preliminar de la Comision de las
Ruinas de Todos Santos”; mo-
numento convertido ahora en el
museo de sitio que lleva su nom-
bre; mismo que tiene trascendente
importancia por ser testigo de un
pasado inmemorial y albergar
restos de la culturas cafari e inca
y de los periodos colonial y repu-
blicano. Igualmente, en su calidad
de miembro de la “Comision del
Castillo de Ingapirca”, apoy6 las
excavaciones y tramites para la
consolidacion de ese sitio arqueo-
logico, que tuvo la direccion de
Hernéan Crespo Toral, otro apasio-
nado por la antropologia cultual.

Autodidacta de la arqueolo-
gia, le entusiasmaba coleccionar,
comparar y describir fragmentos
deceramicay piezas desitios tales
como Uzhupud, Challuabamba,
Narrio, Tacalzhapa, Cazhaloma
y relataba con amenidad y sutil
imaginacion lo que a su juicio
debio ser la vida de la gente que
habit6 aquellos sitios.

Convencido de que, para
una correcta interpretacion de



la Historia, era indispensable
un cabal conocimiento de sus
fuentes, incursiond también en
la Paleografia, que le facilitd
transcribir documentos del Ar-
chivo Historico del Cabildo, del
Fondo de Capitulares, de algunas
bibliotecas privadas y de piezas
ofrecidas por coleccionistas y
anticuarios, que fueron funda-
mento para sus investigaciones
publicadas e inéditas.

Su amistad con Paulo de Car-
valho Neto, folclorista brasilefo,
autor de muchos trabajos relacio-
nados con el folclor ecuatoriano
y creador de una metodologia
innovadora para el estudio de las
manifestaciones de la cultura po-
pular, fue el movil para que, con-
juntamente con Carlos Ramirez
Salcedo, funden en el ano 1967 el
“Instituto Azuayo de Folclore”

Su pasion por el pasado y el
interés que mantuvo por la in-
vestigacion de ritos religiosos y
profanos, mitos y leyendas, hizo
que tomara participacion activa
en las celebraciones populares
efectuadas en varios lugares del
pais y se introdujera en el campo
de la Etnografia.
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El calendario religioso, fue
el vademécum que le servia para
ordenar su visita a los distintos
pueblos, solo o acompafiado por
alguno de sus hijos. Gracias a
ello, estuvo siempre a tiempo en
la fiesta de los Toros de Giron;
en la Octava de Corpus de Turi;
en el festejo al Patron Santiago de
Gualaceo; en los Pases del Nifo,
etc., indagando sobre el origen de
cada celebracion, el papel de cada
participante y el porqué de su ves-
timenta, larazon de suaderezoy el
significado del adorno; lacalidady
componentes delacomiday bebida
a brindarse; asi como entender en
detalle lo expresivoy elocuente de
la contradanza, la musica y deter-
minado acto. Todo este material
informativo, lo registraba minu-
ciosamente en su magnetoéfono,
en su camara fotografica y en sus
cuadernos de bolsillo.

Inmenso valor historico y
folclorico, posee el material
audiofonico, de mas o menos 30
horas de duracion, sobre musica,
sonidos y expresiones referentes
a la memoria colectiva ancestral,
ya desaparecida, que recogiera
Landivar y que pudo ser recupe-
rarada de su pequefia grabadora



personal gracias al apoyo que,
para el efecto, brindaron la Casa
de la Cultura Nucleo del Azuay
y el Departamento de Cultura del
Banco Central. Estainformacion,
que vaacompanada de fotografias
y notas, constituye un documento
valioso que acrecenta nuestro
acervo cultural.

El deseo de compartir sus
lecturasy aquello que veiay escu-
chaba, le encamind a publicar un
sinnumero de articulos referentes
a tematica como: “El Septenario
una Fiesta Tradicional de Cuen-
ca”, “Octava de Corpus en Turi”,
“Fiesta del Sefior de Pomasqui
de Challuabamba”, “Fiesta de
San Pedro de Sayausi” “Fiesta
de la Inmaculada Concepcion en
Uzhupud” “Contribucién a Mitos
y Leyendas en el Azuay y Cafar”,
“Pan Panaderias y Sistoplasticas
en la Ciudad de Cuenca”, “Con-
tribucion al Folklore poético del
Azuay”, “Fiesta del sefior de las
Aguas en Giron” “Contribucion
al Folklore Musical en el Azuay
y Canar”, “Fiesta de Navidad”,
“Musica Folklorica y Popular” y
otras tantas que aun se mantienen
sin publicacion.
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Como defensor del Patrimonio
Artistico y Cultural.

Si el Patrimonio Cultural, tal
cual se define actualmente, esta
constituido por el conjunto de
bienes materiales —tangibles- o
inmateriales —intangibles-, que
por su propio valor, deben ser
considerados de interés relevante
para la permanencia de la iden-
tidad y la cultura de un pueblo,
es justo reconocer en Agustin
Landivar a un visionario, dada
su inquebrantable lucha por la
proteccion y rescate de edificios
y “casas viejas” que ahora, bajo
la nueva concepcidn urbanistica
sonrespetadas. En este sentido fue
un adelantado para su época; pues
supo dimensionar la importancia
de defender el patrimonio como
elemento que sustenta laidentidad
de una Nacion.

Eduardo Sdnchez Sanchez en
suarticulo del Diario El Mercurio
“Un Valioso Cuencano” escribe
“... Era frecuente su preocu-
pacion por conservar el tesoro
arquitectonico de la hoy Ciudad
Patrimonial de la Humanidad,
pues me recuerdo haberlo visto
demanerapersonaly apasionado



como en muchas de sus gestiones,
defendiendo las construcciones
viejas y coloniales que permane-
ciandepie enaquellos dias en que
la fiebre del modernismo sumada
a una costra de desconocimiento
“por lo menos”, procedia con el
derrocamiento de viejas edifica-
ciones como fueron la Goberna-
ciondel Azuay y la casa de Tierra
Santa construccion ésta ultima
del siglo XVIII, actos dados bajo
decreto del Consejo Supremo de
Gobierno de aquellos arios.”

Efectivamente, era frecuente
verle caminar por las calles de
Cuenca, registrando caracteris-
ticas de las iglesias, parques y
casas viejas, registros a los que
acompafiaba una exhaustiva in-
vestigacion de archivo, fuente de
los datos que le permitian funda-
mentar las razones para que sean
conservadas. Hoy Cuenca ostenta
el titulo de Ciudad Patrimonial,
precisamente por haber logrado
mantener su memoria cultural,
urbanistica y arquitectonica, que
como se ha manifestado, contd
con el aporte inicial de Manuel
Agustin Landivar.

Como miembro activo de
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“Patrimonio Artistico y Cultural
de la Region”, organismo creado
en 1970 y del que fue su primer
Subdirector, se comprometio
también con el levantamiento
del inventario de arte religioso y
promovio laprimera intervencion
emergente en la iglesia de Susu-
del, anejo del canton Cuenca.

Al conmemorar 30 afios del
fallecimiento de tan destacado
intelectual, la Universidad del
Azuay, el Instituto Nacional de
Patrimonio Cultural (INPC)y La
Casa de la Cultura Ecuatoriana,
Nucleo del Azuay han comprome-
tido la publicacion de sus “Obras
Completas”, que contendra 45
articulos en 1.300 paginas.

Es de justicia que, en esta
revista, se deje constancia, aun-
que en forma somera, de lo que
fue la vida de un ser humano, de
un ecuatoriano, de un cuencano,
enamorado de su terrufio y de su
cultura. Es importante que no
exista olvido para los esfuerzos,
dificultades y desvelos que tuvo
que vencer en su tiempo, para
que hoy sea una realidad su an-
helo. m
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TECNICAS TRADICIONALES
DE LA PRODUCCION ALFARERA
EN EL SUR ECUATORIANO

Técnicas Tradicionales de la Produccion Alfarera en el Sur Ecua-
toriano, forma parte de una investigacion que sobre esta temdtica
realizara el Dr. Manuel Agustin Landivar en el aio 1979. Explica
de forma minuciosa y experta los procedimientos empleados por
nuestros alfareros en la elaboracion manual de artefactos cerami-
cos. Asi, refiere sobre los minerales utilizados y su procesamiento,
las técnicas de modelado con las manos, las destrezas empleadas
para la talla y el torneado, relata los distintos tipos de decorado
vy concluye con una explicacion detallada sobre el proceso de
barnizado y disernio.
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1. La ceramica republicana,
desde 1820 hasta la actuali-
dad.

En este periodo, de la era
republicana, es posible encon-
trar varias subdivisiones, por
ejemplo desde 1820 hasta 1.900
y, con mayor razon, con la inau-
guracion del canal de Panama,
donde se comenz6 a sentir la
influencia de la industria meta-
lurgica foranea, lo que aportd
al mercado nacional utensilios
domésticos con sus diversas
utilidades, como marmitas, ollas
fundidas y enlozadas, cuyas
formas eran imitadas por las
alfareros, hastala primera guerra
mundial en 1918.

Enel periodo moderno, delas

dos guerras mundiales, es notoria
la gran invasion de articulos de
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hierro enlozado y cristal refrac-
tario.

En la época contemporanea,
de adelantos técnicos e industria-
lizacion del petroleo, es conocida
la introduccion de artefactos
sintéticos derivados del petréleo,
conocidos con el nombre genérico
de plasticos.

Otra clasificacion que podria
intentarse de laerarepublicana, es
de la industrializacion de artefac-
tos de loza, realizada en diversas
fabricas establecidas en esta
ciudad, que estan compitiendo
y desplazando a la produccion
alfareradelaregiony, lentamente,
quiza la desplazara.



1.1 Técnicas de produccion
alfarera:

Las técnicas actuales de pro-
duccion alfarera que se producen

en nuestro medio, son:

a) Cerdamicade produccion ma-
nual.

b) Ceramica Torneada.

c) Ceramica Moldeada.

1.2 Materiales ceramicos.

Los materiales ceramicos
son minerales inorganicos gene-
rosamente proporcionados por la
naturaleza que existen en forma
natural en casi todos los paises y
regiones del mundo; son arcillas
y rocas que es necesario conocer
para saber sus caracteristicas de
plasticidad, fusibilidad, y sus
funciones en combinaciones
ceramicas, segun se vera en
adelante.
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Arcillas: Tienen su origen
en las rocas feldespaticas que,
por accién de viento, sol, lluvia
y aire, se disgregan en particulas
cada vez mas pequenas, las mis-
mas que son transportadas por las
aguas de inundaciones y luego
depositados en lagos, pantanos,
campos, margenes de rios y en
las laderas de las montafias. Las
arcillas son una combinacion de
silicio, aluminio, compuestas
generalmente con el oxigeno
como oOxido (Si 02) y alumina
(AI 203); constituye un silicato
hidratado de aluminio; a su vez,
el silice puro es una combinacion
de una molécula de alimina con
dos moléculas de silice y dos de
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agua, su formula quimica sera Al
203. 2Si02. 2H20.

La arcilla pura, cuando es
muy plastica, se llama larga y,
cuando no es plastica, se denomi-
nacorta, puede probarse haciendo
una cuerda del grueso del meni-
que con la arcilla y doblandole
rapidamente, si se raja o rompe al
doblarse, laarcillaprobablemente
no es plastica.

La segunda cualidad es la
porosidad, requerida para que se
pueda secar uniformemente sin
agrietarse ni trizarse; las muy
porosas, son inutiles.



La tercera cualidad es la
vitrificacion, por la cual puede
hacerse dura y resistente por
efecto del calor. Cuando la arcilla
es vidriosa, se fractura en forma
limpia y lisa, como se rompe el
vidrio; el grado de vitrificacion
depende del uso que se le vaya a
dar al producto, asi, cada arcilla,
tiene una temperatura Optima de
madurez, este punto es un poco
menor que el de la vitrificacion
y es la que se busca para la pro-
duccion de objetos de barro no
vidriados.

1.2.2 El Caolin. Llamada
también como arcilla china por
las encontradas en las minas
llamadas Kao—Ling de este pais
asiatico; el caolin es la mas pura
de las arcillas, su composicion
quimica ideal es de aproxima-
damente 39, 5 % de alimina
46, 46 % de silice y 13, 95% de
agua. El caolin se encuentra en
muchos lugares del mundo, a
diferentes grados de pureza; es
mas refractario que otras arcillas
y tiene su grado de fusion aproxi-
madamente a los 1.740 a 1.785
grados centigrados.
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1.2.3 Feldespatos: Son ele-
mentos complejos, compuestos
de silicato de sodio, potasio y
calcio; conforman tetraedros y
su punto de fusion es de 1.300°C.
aproximados. Son los materiales
fundentes mas comunes en los
cuerpos arcillosos. Se lo puede
encontrar ya sea en forma semi-
descompuesta 0 como granito;
las arcillas colorantes son de muy
buena calidad, pero raras en el
mundo; en cambio las arcillas
superficiales son las que mas
abundan en la superficie terrestre.
En su estado natural puede ser
roja, café, amarilla, azul, verde o
negra; después de lacoccion estas
arcillas son rojas, café o rojizas,
mientras mas elevado es el fuego
mas oscuro sera el color. Tipica-
mente son muy plasticas, razon
porlacual hay que afiadirle arena,
lodo o arcilla gruesa. Estas son
las arcillas tradicionales usados
por los alfareros aborigenes y se
sigue usando en la actualidad en
nuestro medio.

1.2.4 Arcillas de Aluvion:
Son arcillas sedimentarias que se
encuentran en las desembocadu-
ras de los rios, lagos y estanques,



son muy plasticas y, usualmente
se las encuentra, después de que
suben las aguas luego de una
escorrentia.

1.2.5 Arcilla Bola: Es la mas
plastica de todas las arcillas, se las
usa para afadir esa cualidad a las
menos plasticas; se encuentra en
algunos lugares de nuestra zona.
Ademas, con un 10 % anadida a
otra arcilla, le vuelve mas facil de
trabajar; se quema en color blanco,
a pesar de que, en crudo, es negra.

1.2.6 Roca, Piedra y Arena:
En tamafios muy reducidos, son
los elementos que se agrega a las
arcillas, para mejorar su calidad
plastica.

1.2.7 Silice: Llamado tam-
bién cuarzo o arena, tiene la
propiedad de suavizar el cuerpo
arcilloso y entra en la composi-
cion de los barnices; después de
fundiday enfriada formaun vidrio
transparente que resiste el choque
térmico, impartiendo esta calidad
al cuerpo arcilloso. Alaumentar el
volumen, cuando se funde, ayuda
acontrolar la contraccion, porosi-
dad y confiere rigidez a la arcilla
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himeda, lo que permite retener
la forma dada, al ser modelada.

1.2.8 Blanco de Espaiia: Se
llama asi al carbonato de cal o
calcita, piedra caliza o marmol,
también se la encuentra en las
conchas molidas. Se funde a
825°C. Se caracteriza por que
estimula el barnizado en un cuerpo
arcilloso; en una proporcion del
3 % aumenta la contraccion y la
resistencia, pero disminuye la
porosidad.

1.2.9 Cenizas: Sonlascenizas
de materiales organicos vegetales,
contiene calcio, potasio, magnesio
silice, alimina, 4cido fosforico y
diversos colorantes de hierro; se
las usa en lugar de los feldespatos
yparabarnices (lacascaradearroz
tiene un contenido de silice del
95 %). Ademas, las cenizas de
huesos calcinados, produce altas
calidades de porcelana.

1.3 Preparacion de arcillas
Las arcillas, antes de ser

usadas en ceramica, deben ser per-
paradas y procesadas; es asique



luego de extraida de la tierra, se
extiende al sol y se voltea constan-
temente, paraque el sol, lluviayel
viento le modifique; este proceso
completa la descompensacion
quimicay fisica, reduce las parti-
culas atamanos moleculares, lava
las sales solubles y las impurezas
alcalinas y su transformacion se
da en pequeiiisimas escamas de
arcilla; Las arcillas, seran de me-
jor calidad, mientras mas tiempo
estén expuestas a los elementos
atmosféricos.

1.3.1 Métodos Preparacion de
las Arcillas:

Método Seco: Después de
oreada la arcilla, se tritura en
un cedazo y se la mezcla con
arena, pedernal o feldespato en
proporcione correctas; luego se le
templa con agua hasta lograr una
masa plastica. Se amasa la arcilla
huimeda, hasta eliminar las bolsas
deairey, cuando estihomogénea,
sehacenbloquesy sealmacenaen
una caja humeda o noque.

Método Humedo: Este
método produce una arcilla mas
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pura, se seca, mueley cribaenuna
malla delgada N° 40, las partes
gruesas se empapan en agua y
se agitan vigorosamente hasta
obtener su completa disolucion,
se agrega agua mezclando bien
y se decanta el agua por varias
veces para que salgan todas las
impurezas debidas a alcalis, la
cual puede probarse por medio
del gusto. Cuando esta libre de
sales y alcalis, se reduce a una
consistencia pesada y viscosa, y
se pondra a secar en una losa del-
gada o en una tabla de porcelana
hasta que este rigida. Cuando esta
completamente seca, se tritura y
se pasara por el tamiz y asi queda
lista para mezclarse con los otros
ingredientes. Una vez hecha la
mixtura se le tiemplay amasa con
los nudillos de las manos, como
amasar masa de pan.

1.3.2 Hidratantes: Se usa el
silicato de sodioy carbonato de so-
dio. Unamezclamuy apropiadaes
la proporcion 8gms de carbonato
de sodioy 50 c. c. (centimetro ci-
bicos) de agua, al que se afiade 25
c.cdesilicato de sodioy suficiente
agua caliente hasta completar 100
c. c. Unos cuantos c.c. de este



liquido agregados a la masa son
suficientes para adelgazar en una
forma magica; la cantidad sera de
13 c. c. de hidrante por 1000 gms
de arcilla. El limo para moldeo
debe pesar aproximadamente 28
onzas por pinta o 765 gramos
por cada 473 c. c. Para vaciados
solidos se prefiere una solucion
mas pasada.

1.3.3 Preparacion del Limo
para Moldeo: Utilizado para
separar la pieza del molde. Se
tamiza la arcilla en forma liquida,
se mantiene en suspenso todos los
ingredientes, se le agrega silicato
de sodio, agitando sin cesar. Un
limo adecuado para moldeo debe

salir con limpieza del molde, no
debe volver a su estampado de
hidratacion cuando se le deja en
reposo; debe tener un punto bajo
de fraguada y una velocidad ade-
cuadapara fraguar. Un limo bueno
se separa rapidamente del molde
y tiene gran fuerza en crudo.

1.3.4 Preparacion de la Ar-
cilla Plastica: Las arcillas plés-
ticas paramoldeado conruedadel
alfarero se hacen mejor con limo
hidratado, después de cuajado de-
bidamente se decantara el agua de
la superficie por sifon, se le vacia
en bateas de mezcla, cuando esté
seco se leamasa porunminimo de
dos horas, se le deja reposar para
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su envejecimiento, esto produce
una accidn suavizante y asegura
una humedad uniforme, se forma
bloquesy se almacena enunacaja
htimeda.

1.3.5 Composicion de Cuer-
posArcillosos. Una buenaarcilla
debe tener, necesariamente, los
elementos que siguen:

- Ingredientes plésticos: caolin,
arcilla bola.

- Ingredientes endurecedores:
pedernal, arena, silice y agre-
gado pulverizado.

- Ingredientes Fundentes: fel-
despato, carbonato de cal,
(blanco de Espana), fritas,
ceniza de hueso y talco.

Una mezcla basica ideal para
preparacion de cuerpos blandos
seria en un porcentaje del 25%,
25” y 50%, respectivamente, en
el orden descrito.

1.4 Métodos manuales de pro-
duccion ceramica

Los M¢étodos de produccion
manual son los siguientes: mo-
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delado con las manos, con el
uso de golpeadores, con rollos
en molde, con placas. Si bien el
modelado en arcilla para la con-
feccion de figuras es parte de los
métodos anotados, sinembargo se
lo describe en un acapite aparte
por lo interesante de su técnica.
A continuacion se describe cada
método:

1.4.1 Modelado con las Manos

1. Moldeado a Mano. Es el
mas elemental de los procesos
manuales Se presiona con el
pulgarunaboladearcillapara
formar el hueco de una olla,
a continuacién se insertan
ambos pulgares en ese hueco
y se hace girar la arcilla hasta
arriba en forma de plato. Para
hacer la olla mas profunda se
estira la arcilla por encima de
los pulgares moldeando lo
suficiente paradar el diametro
deseado y el espesor de la
pared, luego se da la forma
final de la pieza. Cuando mas
grande es lapieza mas gruesas
deben ser las paredes.



2.
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Método de la Cuerda de
Arcilla: El hacer rollos o
cuerdas de arcilla es el mé-
todo mas sencillo y mejor de
elaborar alfareria a mano; se
recomienda en toda clase de
utensilios huecosy seadaptaa
toda clase de proyectos, desde
pequeiias piezas a grandes va-
sijas de terracota. Cada rollo
de arcilla se une al que esta
abajo con el objeto de hacer
muchas piezas de arcilla en
una sola. Frecuentemente es
necesario utilizar soportes
para las paredes, segin se
avanza en la construccion;
si esto no es posible, sera
necesario que una seccion
endurezca antes de afiadir
nuevos rollos, para evitar la

destruccion. Su técnica es la
siguiente:

1 Coloqueselaargamasaen
una batea.

2 Amasese una pieza de ar-
cillaafiadiendo el agua, si
es necesario, para hacerle
plastica, pero que no re-
sulte pegajosa.

3 Cortese una pieza de
arcilla suficientemente
grande para formar la
base, hagase una bola y
presione contra la batea,
con la palma de la mano.

4 Cortese la base en la for-
ma deseada, si es circular
hagase girar el banco y
presione con un instru-
mento cortante.
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5 Enroéllese una pieza de

arcilla conveniente, colo-
quese en una mesa limpia
y muévase de adelante a
atras con los dedos exten-
didos, hasta obtener un
rollo uniforme de grosor
deseado. Si se desea
hacer mas fino se puede
estirar.

El primer rollo debe ser
mas grueso, cortese los
extremos y juntese pre-
sionado y doblado para
que se suelden entre si.
Reténgase laparte exterior
con la mano izquierda y
juntese el rollo a la base
presionando la arcilla
contra ¢ste.

8 Siga anadiendo los rollos

deuno enuno, uniéndolos
de abajo para arriba, sos-
teniendo con los dedos la
pared; asi, se controla la
formay estoayudaajuntar
los rollos.
Sepuedeusarunaplantilla
decarton paraayudaradar
forma a la pieza.

10 Cuando la olla ha sido

soldada y se ha dado la
forma deseada, se alisa
con los dedos o una es-
ponja; cuando la pieza
estd seca, se corta al pie,
para formar la base, con
un lazo de alambre.




1.4.2 Moldeado con el Uso
de Golpeadores: Este es el mas
elemental de los procesos manua-
les, sinembargo el mas fascinante,
esta técnica precolombina que
hasta hoy perdura en la sierra
ecuatoriana, especialmente en San
Miguel de Porotos de la provincia
de Cafiar, en Jaddn y San Juan en
el Azuay y, en Taquil en Loja y
en la Amazonia. Su técnica es la
siguiente:

La arcilla se obtiene en mi-
nas que hay en Hatun Pamba; a
la arcilla que se llama “cerosa”
se seca y reduce a polvo con un
mazo, se separan las piedras y
otras impurezas o simplemente
se adiciona agua y arena como
desgrasante; esta arena blanca y
fina, del cerro Tiuloma, se lamoja;
la tierra se coloca en un corredor
de la casa, sobre una fina capa de
arena pisoteada durante cuatro
horas o mas hasta obtener una
masa plastica. Durante este pro-
ceso van sacando las piedrecillas
que puede contener los materiales,
hasta este momento el trabajo es
solo de los hombres; luego se
enrolla y se coloca en un lugar
fresco cubierto con un plastico o
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tela humeda; desde esta etapa el
trabajo es exclusivo de mujeres.
La alfarera toma una porcion de
material segun el tamafio de las
ollas o clase de objeto a moldear,
coloca uno al lado de otro, a las
que se llama “bola de barro”,
se las tiene siempre humedas y
cubiertas con una tela o plastico,
a esa bola de barro, mediante
presion vertical, se le practica
tres hoyos con los dedos pulgar,
indice y medio, agujeros que
sirven para transportar la bola de
un lugar a otro.

La bola se coloca sobre un
tiesto de una olla rota, cuando
esta bien adherida introduce los
dedos de la mano derecha soste-
niendo la maza con la izquierda,
se hace el “Mamamgata jutcus-
hca” (huequeando la masa de la
olla) luego, el material es llevado
de abajo hacia arriba y girando
alrededor de la olla de modo que
“chupe labor” o medio jalado;
toda estalabory las posteriores se
realizan con las manos humedas;
contintan jalando, hasta hacer la
boca “Shimiendo”, hasta obtener
el diametro deseado. Toman un
pedazo de cuero, de un zapato



en desuso, embebido de agua,
doblado en laboca del recipiente.
Con la mano derecha por fuera
y el pulgar de la izquierda por
dentro y circulando alrededor de
ella, le dan forma a la boca; con
el mismo cuero doblado en el
labio externo practican pequefias
incisiones con la ufia del pulgar e
indice derechos, al que le llaman
repujado o “encrespar la olla”.

Con las huatanas o golpeado-
res de barro, que son fabricados
por ellos mismos, el macho que es
convexo, es tomado con la mano
derecha y el hembra concavo con
la mano izquierda. Por fuera, las
huatanas son previamente hu-
medecidas, entonces la alfarera
comienza a dar pequefios golpes
girando alrededor y presionando
en su parte media “para hacer
barriguita o sacar pecho” a la
olla -en quichua “huigsanchido”
o “huigsanchisca” (sacar Barriga)
se pule y se acentta el angulo;
luego se desprende del tiesto, se
coloca parchado en el corredor
para que adquiera una dureza
del cuero, la alfarera se sienta en
el corredor, donde no de el sol,
abre sus piernas que estan prote-
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gidas por un delantal atado a la
cintura o un pedazo de tela vieja,
colocan la olla entre las piernas,
con las huatanas comienza a dar
golpes desde el diametro mayor
(barriga) hacia el fondo, con el
objeto de formar el fondo de la
olla y adelgazar el grueso y sacar
las piedras para que no se rajen
al tiempo del cocido. Cuando se
usa los golpeadores se va dando
la vuelta la olla, para que todo se
haga parejo.

Si la olla es muy grande y
pesada, este trabajo lo realiza
sobre una mesa o piedra. Cuan-
do estan moldeando una tinaja u
olla muy grande y el brazo no les
alcanza para usar correctamente
los golpeadores, en el cuerpo del
objeto realizan un agujero de 10
a 14 cm. de didmetro, para lo
cual sefialan con la ufia del pulgar
derecho el didmetro del agujeroy
con pequenos golpes de lahuatana
es desprendido el pedazo vy es
colocado en un sitio seguro; por
el orificio practicado introducen
el brazo izquierdo y continlian
el trabajo, hasta darle la forma y
grosor deseado.



Cuando han terminado la la-
bor con los golpeadores, éstos son
humedecidos enaguaconel objeto
de pulir la pieza, acentuar los an-
gulos y corregir ciertos defectos,
compactar y detectar pedazos de
arena para eliminarlas.

A la accion de pulir llaman
“llambullo” o “llambuchina”. El
secado esrealizado alasombraen
un lugar que corraaire, durante § a
14 diasy, cuando estan bien secas,
pueden ser puestas al sol sin que
sufran rajaduras, cuando desean
secar mas rapido colocan ceniza
caliente en su interior.

Elquinado consiste en colocar
un barniz natural llamado quina,
es un 6xido de hierro, obtienen de
un cerro llamado Huandug. Este
material es finamente molido,
cuando esta un polvo impalpable
es mezclado con agua hasta obte-
ner una consistencia pastosa que
es colocada con un pedazo de tela
alrededor de la boca y cuerpo de
la pieza, calentando al sol segiin
costumbre.

La hechura es realizada en
hornos abiertos, en un dia de sol,
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con chamiza, especialmente de la
hierba “Ilashipa”, colocan primero
las piezas grandes en hileras de
cuatro o cinco 'y, sobre ellas, dos o
tres filas mas, sobre la ultima capa
depositan la chamiza teniendo
cuidado que las ollas esténrigidas,
las bocas en direccion al viento
y entre éstas colocan pedazos de
maderos delgados o partidos, de
modo que quede una capa de lena
asi: uno de ceramica, uno de lena,
otro de ceramica y asi sucesiva-
mente, hasta que laultima capa es
de lefia y sobre ésta es colocada
la chamiza, la que es encendida
envarias direcciones, primero por
donde sopla el viento y luego en
todas las direcciones para que el
calor sea uniforme y progresivo.
Cuando se ha prendido la lefia ob-
servan el caldeado, cuando creen
que esta cocido, le colocan tiestos
alrededory, a los lugares que fal-
ta, le agregan chamiza. En esta
faena interviene toda la familia,
para colocar la chamiza utilizan
un palo al que llaman “fulgoneo”,
ademads sirve para controlar que
haga llama y no humo, porque el
humo ataca a la ceramica, esta se
oxida y produce un color negro
que reduce su calidad, apariencia



y precio en el mercado, por esta
razén deben colocar los tiestos
a tiempo oportuno, cuando toda
la lefia estd uniformemente que-
mada y en braza roja, por tiempo
de horas.

Para el transporte usan una
red de cabuya, a la que llaman
“linche”, en la que colocan la
ceramica: la boca contra el fondo
de otra olla, en la misma forma
que acomodan para el horneo, esto
les facilita el transporte y evita la
ruptura de las piezas.

Losmejores mercados son las
ciudades de Azoguesy Cuenca, en
los dias feriados sdbados y jueves
respectivamente, Los precios son
mejores de julio a noviembre
(periodos de cosechas y siem-
bras), algunas ocasiones realizan
trueques con granos, entre julio
a noviembre, en especial en los
campos.

Con esta técnica también
fabrican los siguientes artefactos:

- Tinajas de 76 cm de alto por
28 de diametro mayor,

- Cazuelasde 20 cm de alto por
30 de alto,
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- Chingos (cantaro de boca
muy cerrada) de 40 cm por
35 cm.,

- Tacanguillas: céntaros con
boca mas abierta 20cm que
sirve para fermentar chicha,
de 60cm por 40cm,

- Shila u olleta de 30cm por
20cm,

- Mulos de 20cm por 30cm,

- Cazuelas, ollas morteras,
locreras, etc. de diversos
tamanos,

- Torteras (para hornear torti-
llas de harina de maiz).

Algunas de estas piezas,como
cantaros, chingos, tacanguillas,
cazuelas, shilas y torteras, las




decoran con rostros humanos
o figuras antropomorfas; hacen
ollas dobles, triples y cuadruples
con o sin tapa.

1.4.3 Modelado con Rollos
en Molde: Se usa un molde de
argamasa, se limpia con una tela
el molde, se tiene varios rollos de
arcillamojada conuna tela, luego
se coloca los rollos en espiral so-
bre el molde, comenzando por su
base, se suelda cuando todos los
rollos estén en posicion. Amedida
que la arcilla se seca, la pieza se
contraerd y sola saldra del molde.
La parte exterior debe soldarse
tan pronto como la pieza esté lo
suficientemente dura para retener

su forma. La misma técnica se
puede usar paramoldes de dos pie-
zas, construyendo separadamente
cada mitad y luego soldarse, al
quitar los moldes.

1.4.4 Modelado con el
Método de Placas: Se utiliza
especialmente para la obtencion
de azulejos decorativos, pies
de lampara, bandejas, etc. El
problema que se presenta es la
soldadura de las placas entre si 'y
la tendencia de torcerse durante
el secado y cocido. Para evitar
estos inconvenientes la arcilla
debe estar perfectamente amasada
para que tome un estado plastico,
suave, ligeramente hiimedo para
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hacer rollos, los mismos que se
deben colocar cubiertos con un
trapo himedo. Con la palma de la
mano se presiona la arcilla contra
la mesa en todas las direcciones,
hasta obtener el grueso deseado,
todo este proceso se realiza entre
dos lienzos, se puede usar un
rodillo de madera con dos tiras a

los lados para controlar el grueso;
cuando se desee levantar la placa
se retira el lienzo superior, se
levanta el inferior, las placas se
sueldan cuando estdn htimedas
mediante presion ejercida sobre
los bordes, pasados unos minutos
las superficies presentaran resis-
tencia al movimiento.
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Se puede usar limo en la
juntura para obtener una mejor
suelda, cuando la arcilla esta ya
dura, con todo cuidado, debe jun-
tarse, valiéndose de unaplacafina
y presionando lo suficiente para
unir las placas. Con esta técnica
se puede hacer cajas, bandejas y
Mosaicos.

1.5 Moldeado en arcilla parala
confeccion de figuras.

Los métodos para hacer figu-
ras son muchos y muy variados,
ya que con frecuencia se determi-
na por la naturaleza de la figura
que va hacerse. En todo caso, las
figuras deben ser huecas o ahue-
carse después que la arcilla esta

suficientemente rigida para po-
derse manejar sin peligro, pueden
exceptuarse las figuras pequeias
o delgadas; el centro ahuecado
permite un secado mas uniforme
de la arcilla, para piezas grandes
debe ser burda. Puede anadirse
pulverizado o arena segiin sea
necesario, la arcilla gruesa resiste
las tensiones del secado y el co-
cido es mejor que con la arcilla
fina; en general es aconsejable
no hacer paredes mas gruesas de
lo necesario.

1.5.1 Moldeado a Mano: El
modelado a mano aqui descrito
es excelente para dar forma a
figuras en ollas. Se usa un bloque
de arcilla humeda plastica bien
amasada que se estire, se modela
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a mano y se presiona hasta que
tome la forma deseada, de modo
que la figura proyectada ha sido
hecha de una sola pieza de arcilla
y, cuando esta bien trabajada, tiene
una unidad plastica agradable.

1.5.2 Modelado en Partes:
Se puede modelar separadamente

partes de una figura y después
ensamblarles para formar una
pieza final, las soldaduras de las
partes para hacer una sola pieza
requiere sumo cuidado, todas las
partes deben hacerse del mismo
bloque de arcilla.

1.5.3 Modelado en Rollos:
Las figuras grandes de formas
sencillas pueden modelarse con
rollos de arcilla, se hacen rollos
con didmetro dos o tres veces del
grueso deseado paralas paredesy,
a continuacion, se ensambla para
que tomen su forma, soldando
unos con otros, en la misma for-
ma que se hacen las ollas por el
método de rollos. La ventaja es
que las esculturas grandes pueden
hacerse huecas.
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1.5.4 Modelado en Placas:
Pueden utilizarse placas gruesas
de arcilla himeda, para construir
las figuras huecas. Cada una de
ellas se fija en el lugar, presionan-
do y doblando, para asegurarse
queno haquedado enlasoldadura
bolsas de aire.

1.6 La talla en arcilla

Cuando se desea tallar figu-
ras en arcilla, el bloque debe ser
secado al punto de dureza del
cuero, en esta condicion se le
corta limpiamente con un mini-
mo de astillado y las piezas del
bloque pueden unirse de nuevo
conayudadelimo. Laarcilladebe
conservarse a punto de dureza del
cuero hasta que se haya terminado
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la talla incluyendo el ahuecado.
Una vez terminada la figura se le
alisa con una esponja o bien se
dejanlas sefiales de laherramienta
para realzar la superficie y para
identificar el proceso técnico de
obtencion de la figura plastica.




1.7 Torneado en la rueda del
alfarero.

Selohace enunaruedallama-
da torneado, la primigenia rueda
conocida consistia en una roca
plana a la que se hacia girar otra
roca con la mano. Mientras con
la otra se daba forma a la arcilla.
Seaument6 la produccion cuando,
el dar la vuelta, se asign6 a otra
persona de modo que el alfarero
pueda usar ambas manos sobre la
arcilla ( se usa en la actualidad en
las Filipinas).

La alfareria torneada es
siempre simétrica respecto al eje
vertical y es circular en su seccion,
pero en manos de un experto es
posible una enorme variedad de
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formas incluyendo platos, platos
hondos, tazones, cantaros, jarro-
nes, jarras, floreros y botellas, esto
lo da sélo la practica.

La arcilla para el torneado
debe ser mas gruesa porque el
modelado a mano, donde se ne-
cesita soldar y fijar debe ser muy
plastica y debe tener la suficiente
cantidad de ingredientes solidos
o arena a fin para que retengan
la forma en contraposicion de la
fuerza centrifuga del torneado
y la frecuencia de combarse o
aplanarse; el amasado debe ser
muy concienzudo para sacar el
aire atrapado y asi aumentar la
plasticidad de la arcilla. El afie-
jamiento confiere una propiedad
suavizante que mejora la calidad
para el torneado.




1.
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1.7.1 Proceso del Torneado:
El procedimiento generalmente
utilizado es el que sigue:

Coldquese la argamasa para
tornear en el tendal, una parte
deellacoloquese enlacabeza
de la rueda.

Dese pequefios golpes a la
arcilla hasta que forme una
bola y céntrese como sea
posible.

Con larueda en movimiento,
mojese ambas manos y apli-
quese en forma de copa sobre
la arcilla, descanse su peso
en los codos y antebrazos de
modo que las manos puedan
sostenerse en una posicion
estable y firme, presione la
arcilla con las manos mien-
tras esté girando a un dngulo
aproximado de 45 ° entre la

4.

horizontal y vertical, verificar
el centro con el dedo pulgar
de la mano derecha y con la
velocidady precision adecua-
da, el movimiento del pedal
debe ser suave y sin esfuerzo
para que no se transmita por
el cuerpo a las manos, el peso
debe descansar en el pie y los
codos.

Hagase presion en el aguje-
ro central con los pulgares,
consérvese la posicion del
contacto de las manos y pre-
sionese hasta llegar a formar
un agujero debidamente cen-
trado, presionando los pulga-
res hacia abajo hasta donde
sea conveniente y jalando
cuidadosamente hacia fuera
para agrandar el agujero.

Al llegar a este punto hay que
tener en la mente la forma de
la pieza a trabajarse

Para levantar las paredes, la
arcilla se sube suavemente
entre las puntas de los dedos,
se requiere subir varias veces
la arcilla en esta forma para
lograr la conformacién y
grueso deseados, verifiquese
el grueso de las paredes que
debetener desde ¥4 de pulgada
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(cm) en la parte superior hasta
tal vez 3/8 0 /2 pulgada (cm)
en el fondo dependiendo del
tamafio de la olla.

Se dala forma final partiendo
de la forma cilindrica, para
aumentar el didmetro se estira
suavemente la arcilla usando
solamente la punta de los
dedos tanto por dentro como
por fuera, para disminuir el
diametro en el cuello forme
unciOrculoasualrededor con
la punta de los dedos o haga
ligera presion hacia dentro, no
debe sobretrabajarse la pieza
por que se aplasta o rompe.
Esta técnica se aprende con
la practica y el tiempo.
Recortese la parte exterior en
la base con una herramienta
detornear (desbastado) seque
después con la esponja por
toda la pieza conforme va
dando vuelta la rueda, puede
dejarse la marca de los dedos
en espiral ascendente para
aumentar su atractivo, cortese
la base y poéngase a secar en
el tendal. Cuando la pieza
tendra la dureza del cuero, se
pegard a la rueda con arcilla
himeda y, si es necesario, se

le cortara el filo y se desbas-
tara.

9. Por fin, se termina la olla
pasandole con una esponja,
después de lo cual, la marca
del alfarero y la fecha, se
escribira al fondo.

1.7.2 Asas y Bordes: Las
asas deberan agregarse a las pie-
zas torneadas tan pronto como la
pared de la arcilla se endurece lo
suficiente pararetener su formay,
después de recortarla, es posible
que seanecesario apuntalarel asa,
los bordes se forman facilmente
estirando la arcilla entre los de-
dos tan pronto como la olla haya
tomado forma.

1.8 Decoracion de la ceramica

1. Impresion: Para decorar en
forma de impresion, se usa
un sello con disefio, siempre
en la arcilla blanda; el sello
puede ser la extremidad de
una madera, un moldeado en
arcilla ya cocida o cualquier
herramienta similar.

2. Mishima: Técnica coreana.
Primero se hace inscripciones
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para formar el disefio, a con-
tinuacion los surcos se llenan
por medio de un cepillo em-
papado de limo de arcilla en
colores transparentes, cuando
toma la consistencia del cue-
ro, se raspa la superficie para
revelar el disefio lineal.
Incisiones: La incision sig-
nifica en decorado, marcar
lineas en arcilla, usualmente
con herramientas de modela-
do; cuandolaarcillaesta blan-
da, las marcas se comprimen
y,cuando tomala consistencia
de cuero, se raspan.
Grafiado. Es una técnica
italiana, el dibujo se apli-
ca en medio de incisiones
ligeras sobre la superficie
de la olla, se aplica después
con brocha o atomizador
el limo o incrustacion en
color contrastante, cuando
llega al punto de dureza del
cuero, los perfiles apenas
visibles, se raspan quitando
la aplicacion, de manera que
quede el cuerpo de la arcilla
al descubierto.

Engobe o Aplicaciones. Las
aplicaciones o engobe son
arcillas de color que se aplican

6.

7

8.

pintando sobre los objetos
en crudo, con preferencia
antes que llegue al periodo
de endurecimiento, se puede
aplicar también por inmersion
con pincel u otros medios una
aplicacion muy gruesa, puede
descascararse cuando ya esta
cocida.

Decoracion en Relieve. Las
figuras de arcilla modelada a
mano aplicadas sobre el obje-
to producen las decoraciones
en relieve; para su perfecta
union, el contenido de hu-
medad de ambos debe ser
aproximadamente el mismo,
seaplicamejoren el momento
que va de la humedad inicial
a la dureza del cuerpo, como
pega de union debe usarse
limo.

Talla: La arcilla puede tallar-
se facilmente, cuando esta a
punto de dureza de cuero, se
presta para efectos plasticos
muy interesantes.

Pulido: Cuando la arcilla
ha adquirido la dureza del
cuero, se puede dar un lustre
puliéndola, la superficie se
frotaconun objeto duroyliso,
por ejemplo cuarzo o roca,
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ese lustre se retiene durante
el sancochado.

Marcas de Herramientas o
de Dedos: Se dejan delibe-
radamente las huellas de las
marcas producidas por los
dedos o por las herramientas
de modelado para darle una
propiedad caracteristica de
pieza hecha a mano.
Aplicacion con Jeringa: Se
puede hacer aplicaciones con
una jeringa o apartados de
decoracion; sirve para reali-
zar disefios sobre el objeto.
Esto debe aplicarse antes de
la misma masa del cuerpo
del objeto para evitar que se
descascare con el cocido.

11. Usodel Pincel: Es el método
dedecoracionmasusadoenla
ceramica popular. Su belleza
depende del artista que lo
produzca.




Entre los métodos industria-
les de decoracion se tiene a las
calcomanias, que son disefios
impresos en papel de chinausando
colores de ceramica, los que se
aplican mediante unaresina sobre
el sancocho.

Los sellos de goma son para
aplicar colores decorativos, espe-
cialmente oro o platino, lineas o
vivos aplicados con pinceles que
se pueden utilizarlo con esténcil,
brocha o pistola de aire, estampa-
da en marcos.

1.8.1 Barnizado y Materia-
les para Barniz: El barniz es una
capaparecidaal vidrio que se fun-
de al cuerpo de la arcilla, se com-
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pone de alimina, silice, fundentes
y colorantes; se aplica sobre los
objetos en crudo o al sancochado
de porcelana, al cocerse adquiere
la calidad de vidrio; los barnices
hacen al barro impermeable a los
liquidos, mas faciles de limpiar,
mas fuertes, menos conductores
a la electricidad, mas coloridos,
estéticos y valiosos.

Hayunavariedadilimitadade
barnices para obtener los efectos
deseados por el alfarero quien con-
trola su cocimiento para obtener lo
que quiere segun los ingredientes,
las cantidades usadas y el tiempo
de coccion. Los barnices se divi-
den en tres grupos:

a) Fuego suave



b)
©)

Fuego mediano.
Fuego alto.
La mayoria de barnices son

oxidos insolubles en el agua; si
son solubles se les sujeta a la frita

antes

deincorporarlos al barniz

para hacerles insolubles.

1.8.2 Tipos de Barnices:
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Barnices Lustrosos: estos
puedenser brillantes, transpa-
rentes y opacos. Los lustro-
sos tienen mas fundentes de
temperaturabaja, massilicey
menos alimina que los tipos
no lustrosos.

Barnices Mate: Estos son
opacos como el propio sanco-
chadootenerelbrillocomode
cera. Hay una gama de mates,
se obtiene este tipo de barniz
aumentando laalimina, yeso,
o de zinc en el barniz; si se
coloca menos estafio o rubi-
dio, se logra efectos mate.
Barnices Transparentes:
Tienen una superficie alta-
mente lustrosa como si fuere
una capa de vidrio limpio;
estos barnices se emplean
encima de colores que se

aplica al sancochado antes
del vidriado para protegerlo;
los fundentes mas usados
para temperaturas bajas son
el plomo y el borax.
Barnices Opacos: A estos
se llaman esmaltes contie-
nen ingredientes para hacer
opaco el producto que no se
disuelven con el fundente, en
consecuenciaquedan suspen-
didos en el barniz eliminando
toda transparencia estos son
el 6xido de estaio y el zir-
copax, (silicato de circonio)
se usan mucho en productos
blancos.

Barnices Claros: Son inco-
loros y transparentes, hacen
mas profundo el color del
sancochado rojo o antes.
Barnices Traslucidos: Es el
término medio entre el opacoy
el transparente, puede ser lus-
troso o parcialmente mate.
Barnices que se Escurren:
Son barnices que al colocarse
se vuelven fluidos, obtenién-
dosebellos veteados de color;
los barnices que contienen
gran cantidad de plomo es-
curren facilmente.

Barnices Crudos: Cuando
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el barniz es de ingredientes
crudos o naturales.
Barnices en Frita: Es un
barniz que ha sido fundido
antes de aplicarse al objeto,
seusael borax como fundente
con gran éxito.

Barnices de Plomo: Son
carbonato u 6xido de plomo
como fundentes.

Barnices Cristalinos: Se
obtiene del titanio o zinc.
Barnices Alcalinos: Son el
sodio o potasio, se usa con
arcillas de funcion baja, tien-
den a agrietarse por el exceso
de alcalinidad.

Barnices Salinos: Es un
barniz al vapor, se usa la
sal comun y se introduce al
horno cuando éste ha llegado
a suficiente temperatura de
maduracion paralaceramica,
lasal se vaporizay se combina
con el cuerpo produciendo
una textura granulada, como
cascara de naranja.
Barnices Arcillosos: Es qui-
za el mas simple; se aplica
una capa de arcilla fundida,
produce colores café orojizos
en los cuerpos que se cosen a
altas temperaturas.

Barnices Verdeceledon: De
color verde gris, contiene un
pequetio porcentaje de hierro
que en el fuego se desprende,
produciendo ese bello colori-
do.

Barnices de Hierro: Sucolor
rojo, café y negro, la “quillu-
caca” (rocaopiedraamarilla)
produce un color café.
Barnices De Mayolica: So-
bre ceramica blanca se aplica
una capa de barniz de 6xido
de estafio y luego decorados,
con colores sobre el barniz.
Barnices de Objetos de
Gres Sobre arcillas de tem-
peraturas muy elevadas, son
rocas que se afiaden algunas
cenizas.

Barnices de Porcelana: Son
de alta temperatura.

1.8.3 Materiales Utilizados para
Barnizado:

a) Silice: Como arena de cuar-

zo finamente molida, arena
comun o cascara de arroz y
ceniza de paja de arroz; es-
tas substancias restringen el
agrietado y mantiene el mis-



mo coeficiente de expansion.
Quimicamente es una silice
representando el elemento
acido de un barniz.

b) Arcillas: El caolin propor-
ciona la alimina o contenido
neutro del barniz.

c) Cal: Como carbonato de cal-
cio,dadurezaal barnizy hace
solubles los acidos insolubles
actiia como fundente.

d) Oxido de plomo: Es el fun-
dente mas comun, potasio,
sosa, 6xido de boro, carbo-
nato de magnesia, 6xido de
zinc, 0xido de titanio, 6xido
de estano, 0xido de zirconio,
cenizas, cenizas de hueso,
carbonato de bario y gomas,
estas ultimas se usan como
adhesivos.

1.8.3.1 Preparacion de los
Materiales para Barniz: Son el
triturado, molido, pulverizado,
lavado, filtrado y purificado.

El triturado y molido se hace

con piedra hasta obtener un polvo
imperceptible, luego el lavado
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para separar los materiales solu-
bles indeseables.

1.8.3.2 Colorantes del Bar-
niz: Los colorantes son metales,
en forma de oxidos, y pueden
ser:Cobre: El cobre es un barniz
de plomo, da color verde en bar-
nices alcalinos, azul turquesa; en
fuego reducido, rojo.

Cobalto: Se usa el 6xido o
carbonato, da un color azul.
Hierro: Se usa el o6xido
férrico a ferroso da colores
amarillo, rosado al rojo, en
atmosfera reducida, produce
verdes o azules.
Manganeso: Dioxido o car-
bonato, produce rosados o
purpuras, en exceso café.
Cadmio: En formade sulfato
da color amarillo.

Vanadio. En forma de anti-
moniato de plomo, originaun
color amarillo.

Antimonio: En forma de 6xi-
do produce color amarillo.
Cromo: Produce verdes con
alta cantidad de alimina, rojo
chino con poca alumina, con
plomo amarillos claro, con
cromato de zinc. café.



Zinc: El o6xido de zinc no
da color pero afecta a otros
metales, vuelve mas azul al
cobalto, el rojo del hierro lo
vuelve amarillo, mostaza en
presencia del zinc.

Niquel: El 6xido de niquel
produce color verde.
Titanio: En forma de 6xido
amarillo ligeramente cafe.
Estaifio: No produce ninglin
color.

1.8.2.3 Aplicacion del Bar-

niz: La aplicacion del barniz
tiene mucha importancia segun
losresultados finales que se desee
obtener, ya que una aplicacién
defectuosa puede hachar a perder
la pieza. Por falta de tiempo no
vamos a dar la técnica detallada,
pero se citan ciertas sugestiones
de caracter general.
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Los métodos basicos para
aplicar los barnices son cua-
tro: con pincel, por inmersion,
derramandolo encima y con
pistola de aire.

Laviscosidad del barniz varia
de acuerdo a la técnica utili-
zada: es mas viscosa para la
aplicacion conpincel y mas li-

quidaenaplicacional soplete.
Después del barnizado el pie
de la olla debe limpiarse con
una esponjahimeda para que
quede libre de todo barniz, el
gruesodebeserde 1/32a1/16
de pulgadas (mm).

El objeto debe estar libre de
polvo, grasa, huellas digitales,
la pieza una vez sancochada
debe ser manejada con mu-
cho cuidado, humedézcase
el sancocho con una esponja
antes de barnizar o enjua-
guese en agua de una llave,
para facilitar laaplicacion del
barniz y reducir la excesiva
porosidad.

Los tipos de barnizados que
solo da la experiencia son:
barniz listado, derrame, tipo
manchado, cobre metalico,
pintado agrietado.

Los moldes y su hechura: El
molde se lo obtiene de un
molde original, se hacen los
moldes de yeso, estos moldes
se hacian con limo que es
arcilla en forma liquida, des-
pués de tamizarse y se presta
para obtener objetos huecos
de secciones sumamente del-
gadas, como en el caso de la



porcelanafina. Elmolde debe
estar seco y limpio unido con
bandas apropiadas, el limo
tamizado y mezclado se co-
loca en el molde, se lo llena
esperando que salgan todas
las burbujas y se calcula el
tiempo de vaciado segun el
grueso que se desee obtener,
luego debe decantar el molde
teniendo cuidado que no lle-
gue al cuello, no debe abrirse
elmoldesino cuando laarcilla
estalosuficientemente rigida,
cortar con una navajay alisar
los defectos.

1.9 Operaciones del horno
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No vamos a detallar la fabri-

cacion de horno ni sus cualidades,
sino solamente a indicar que el
calentamiento del horno es uno
de los problemas mas criticos en
la ceramica, si no se maneja de-
bidamente la carga entera puede
arruinarse.

El sancochado es el primer
calentamiento, se lo realiza con
el objeto de fundir el cuerpo de
modo que se obtenga las cualida-
des deseadas de fuerza, densidad
y retenga su forma. Las etapas
son las siguientes:

1) Evaporacion del agua.
2) Deshidratacion.

3) Oxidacién

4) Vitrificacion

5) Enfriado.




Lacocciondel barniz se efec-
taaporlo comun auna temperatu-
ra mas baja que la que necesita el
sancochado. A pesar de esto hay
algunos alfareros que el barnizado
obtienen a mas alta temperatura
que el sancochado.

1.10 Equipo de alfareria.

1) Horno

2) Rueda para tornear, torno

3) Herramientas para modelar
de lazo de alambre y herra-
mientas de metal o madera
para escultura.

4) Herramientas de tornero para
arcilla o yeso
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5) Raspador de acero, esponja
y cortador de alambre a hilo,
cuchillo para alisar.

6) Un torno de mesa.

1.11 Diseiio de los productos de
ceramica.

Los disefios ceramicos tra-
dicionales tienen un origen de,
por lo menos, tres milenios; asi,
con la llegada de los espafioles
se mestizo con formas foraneas,
en el primer caso se produjeron
verdaderas obras de arte popular
en ceramicas que tiene disefios
artisticos y plasticos de gran
interés cultural, pues los disefios
tradicionales han sido modifica-



dos de acuerdo con las nuevas
necesidades creadas por la intro-
duccion de nuevas alimentos que
han sido domesticados através de
milenios.

Por ejemplo, la forma tradi-
cionaldelaollade cocer granosde
fondo convexo, didmetro mayor
inferior, cuello ligeramente menor
que el cuerpo y labios vertidos
cortado por la mitad, se convierte
enun plato, estrechandoel cuelloy
ligeramente alargado, se convierte
en chingo parala fermentacion de
la chicha, mas estrecho el cuello
y, con el alargado adicional dos
asas laterales y un punto de apo-
yo central, se transforma en un
cantaro o guallo para transporte
de agua.

Alargando la olla con una asa
y un vertedero, se transforma en
una jarra o shila para transporte
de alimentos y asi van evolucio-
nando el disefio, al cual se le va
agregando engobe, decoraciones
diversas, se incorpora figuras
antropomorfas, zoomorfas y fito-
morfas, se da formas de esos seres
vivientes hasta llegar arepresentar
sus creencias en formas de lares,
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danzantes, dioses protectores de
la fecundidad y fertilidad de los
genitales y figuras miticas, co-
menzando la cerdmica funeraria
de acuerdo a sus costumbres y
creencias.

En la actualidad el disefio es
de preocupacién econdémica, fun-
cional y estético de los productos
manufacturados por la arcilla.

1.11.1 Criterios del buen
disefio: Son muchos los princi-
pios para lograr un buen disefio
de piezas de cerdmica; para
nuestros artesanos, entre los
principales criterios, se cuentan
los siguientes:

- Funcién: Que la pieza sirva,
se le maneje con destreza,
facil de limpiar, eficiente y
util.

- Durabilidad: Debe ejercitar
su funcion durante un tiempo
determinado, debe ser muy re-
sistente, durar muchos afios.

- Economia: La economia es
el costo primario que junto
con el mantenimiento son
consideraciones importantes
para ser consumidos hoy.



Materiales: La buena selec-
ciondeellos, segunla funcion
que es encomendada.
Construccion: La construc-
cionartesanal es laperfecta, la
construccion industrial es un
burdo remedo de la artesania
artistica.

Estética o Imagen Plastica:
Laconsideraciondelabelleza
en la ceramica es algo natu-
ral, durante muchos siglos el
hombre ha entrelazado sus
sentimientos: amor, belleza,
temor, dicha y religion, por
medio de expresiones cera-
micas con imagenes plasticas
admiradas por la industria.
Moderna: Las formas abs-
tractas pueden ser tan y mas
hermosas que las realistas y
seguramente mas imaginati-
vas.

Originalidad: Nunca debe

Nota:

Las fotografias tomadas en este articulo pertenecen a Fernando Landivar Heredia.
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el artesano copiar ni imitar,
sino siempre crear COn Sus
manosy sumente. El profesor
de ceramica es afortunado,
tiene el material adecuado,
la arcilla y, cuando ellos se
unen al espiritu de la ense-
nanza creadora, puede dar a
sus estudiantes el ambiente
propicio para un maximo
desarrollo educacional.

Entre sus obras inéditas cons-
ta una que titula HISTORIA DE
LA CERAMICA, escrita en el
afio 1979. Contiene 3 capitulos,
el primero versa sobre el origen
y desarrollo de la ceramica en el
mundo; el segundo se circuns-
cribe a América; y el tercero,
motivo de esta publicacion titu-
la: Técnicas Tradicionales de la
Produccion Alfarera en el Sur
Ecuatoriano. m



5
feria artesanal

VIII FERIA NACIONAL
"EXCELENCIA ARTESANAL"

La Feria Nacional “Excelencia Artesanal” se llevo a cabo desde el 29
de octubre al 3 de noviembre del ano 2010, en un horario de 10h00
a 20h00, su inauguracion estuvo a cargo del Ing. Fernando Moreno
Vicealcalde de la ciudad de Cuenca, en ejercicio de la Alcaldia y conto
con la presencia de, los Subsecretarios Regionales del Ministerio de
Relaciones Exteriores, del MIPRO y demas autoridades locales.

Participaron 69 expositores provenientes de las provincias de: Imbabura,
Tungurahua, Cotopaxi, Peninsula de Santa Elena, Pichincha, Esmeraldas,
Azuay, Loja, Chimborazo y Region Amazonica a mas de la participacion
de Colombia, Peru y Venezuela.

Visitaron la feria 83.348 personas repartidas de la siguiente manera:

Viernes 29 de octubre: 3616 visitantes
Sdabado 30 de octubre: 10.485 visitantes
Domingo 31 de octubre:12.218 visitantes
Lunes 1 de noviembre:17676. visitantes
Martes 2 de noviembre:16.663 visitantes
Miércoles 3 de noviembre: 22.690 visitantes
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2 “Excelencia Artesanal”

30 octubre - 3 noviembre /2010
10h00 - 20h00

Centro Interamericano de Artesanias y Artes Populares CIDAP
Paseo 3 de Noviembre (La Escalinata)
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Discurso de inauguracion de la
VIII Feria Nacional Excelencia
Artesanal a cargo del Alcalde
(E) Ing. Fernando Moreno
Serrano.

La idiosincracia del pueblo
cuencano tiene en la creatividad
otra de sus esencias, otras de sus
caracteristicas especiales, que han
hecho de éste un conglomerado
unico, identificado ya de manera
tradicional con las manifestacio-
nes espirituales que contribuye-
ron decisivamente a que, hace
once anos, el Centro Historico
de Cuenca recibiera por parte de
la UNESCO el honor de estar
incluido en lalista del Patrimonio
Cultural de la Humanidad.

Una de las maneras de expre-
sar ese talento ha sido mediante
la creacion artesanal, en especial
la ceramica, cuyas raices preco-
lombinas continuan latentes en
los registros arqueologicos que
permanecen como testimonio de
un legado milenario, pero también
se extienden, se reproducen en el
imaginario colectivo de genera-
cion tras generacion.
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La region centro sur del
Ecuador, de la que Cuenca es el
eje natural articulador desde hace
siglos, se caracteriz6 siempre por
albergar en su suelo a una pobla-
cion creativa, que elaboraba sus
herramientas y objetos utilitarios
con una vision estética muy pe-
culiar. El resultado eran piezas
que la poblacion podia y debia
usar en la vida cotidiana, en la
alimentacion, en la recoleccion,
en las ceremonias rituales; pero
al mismo tiempo permitian, quiza
en la intimidad del grupo o en la
soledad de la vivienda, admirar
las formas que el artista le impri-
mio, parte de su alma misma, de
su peculiar cosmovision. Ya en
la época independista, hacia el
afio 1822, cuando Simén Bolivar
recorria estas tierras en medio de
las luchas que se desarrollaban en
diferentes puntos de la Gran Co-
lombia, se reconocen anécdotas
como aquella en la que se refiere
la visita que hiciera al Padre de la
Patria, uno de los mas talentosos
aristas con que por entonces con-
taba la ciudad de Cuenca: Gaspar
Sangurima. Se afirma que el ar-
tista le obsequid al Libertador un
boton, en el que podia observarse
fielmente reproducido su rostro.



Aquella fue la suerte de deto-
nante que maravillaria a Bolivar.
De inmediato, asombrado ante el
talento del que fuera testigo, le
propuso al maestro fundary dirigir
la Escuela de Artes y Oficios, que
significaria un punto de quiebra en
la historia artesanal y artistica de
esta region, y de la misma novel
republica que se estaba gestando.

Ceramica, textileria, joyeria,

paja toquilla, han sido las cuatro
ramas mds desarrolladas de la
artesania cuenana, aunque no las
tnicas. A lo largo de la época co-
lonial, los tejidos, la carpinteria, la
imagineria, la plateria, serdn algu-
nas de las expresiones centrales en
torno a las cuales se desarrollaria
la artesania cuencana.

Ya en el siglo XX, otras
vertientes artesanales alcanzaran
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prestigio mas alla de las fronteras
nacionales, como el bordado, la
plateria y la orfebreria en piezas
e imagenes religiosas, la forja de
hierro de los artesanos del tradi-
cional barrio de Las Herrerias; la
ceramica fina, vidriada, colorida,
industrial, doméstica, artistica; los
tejidos, la talabarteria, los vitrales,
los objetos labrados o tallados en
madera cera, cuerno, piedra, hoja-
lata y pirotecnia. Y, sobre todo, el
célebre sombrero de paja toquilla,
el mal llamado "panama hat".

Un antes y un después se dife-
rencian, en el desarrollo del campo

artesanal en Cuenca, con la Crea-
cion del Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares, que
abre esta noche la octava edicion
de la Feria Nacional "Excelencia
Artesanal". Una nueva vision de
la creacion artesanal, una nueva
formade comercializar sus produc-
tos y de promocionarlos dentro y
fuera del pais, se pusieron al ser-
vicio de los artesanos a través de
la inagotable labor desempefiada
por el CIDAP.

Los artesanos son parte im-
portante del engranaje social
cuencano. Creemos en su labor,
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en la trascendencia de cada uno
de los objetos que emergen de
sus manos creativas. Por ese
mismo motivo son también parte
del crecimiento ordenado que ha
sido caracteristico de Cuenca, y
con ustedes de la mano podremos
avanzar juntos en la construccion
de la ciudad del Buen Vivir por lo
que estamos trabajando.

Tenemos conciencia plenadel
valor de la artesania en el patrimo-

nio cultural de Cuenca y el Ecua-
dor. Por eso apoyamos iniciativas
como las que impulsa el CIDAP,
tendientes a darle al artesano el
lugar que tiene en la sociedad y a
mejorar su nivel de vida. Es por
todoelloquela Alcaldiade Cuenca
se ha venido sistematicamente de
respaldar este trabajo, mediante
el apoyo a los artesanos y artistas
a través de diferentes instancias y
proyectos.
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Enrepresentacion dela Alcal-
diade Cuenca, queremos expresar-
les nuestro apoyo y felicitacion a
cada uno de los artesanos que nos
honran con su presencia y sus
productos, por el trabajo quellevan
adelante; al Centro Interamericano
de Artesanias y Artes Populares,
porque su labor no tiene parangon
alguno en el cometido de impulsar

la creatividad de nuestra gente y
elevarcadavezmassucalidad. Les
auguramos el mayor de los éxitos
en esta feria. Conmemoramos
estos 190 afios, orgullosos de ser
cuencanos. Y que viva Cuenca,
todo un mundo de cultura. m

Sefioras y sefiores.
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Feria artesanal

El trabajo nos dignifica, pero ademas, para re-
crear nuestros espiritus, necesitamos disponer
adecuadamente de los espacios de ocio con los
que disfrutamos de mayor libertad. Las ferias
no solo sirven para que quienes las integran
ofrezcan sus bienes materiales a los que los
necesitan mediante la compraventa. Las ferias
tienen la virtud de unir productores y consumido-
res y, en lugar de observar los objetos expues-
tos con frialdad en vitrinas comerciales, tener
un contacto mas directo con los autores de las
mismas y un intercambio de vivencias con los
que asisten. En una feria artesanal el elemento
que convoca esta cargado de humanidad, en
cuanto las artesanias muestran las profundas
raices de los grupos que las trabajan. La crea-
tividad y belleza gue emana de los artesanos
nos infunden admiracion y paz.

Artesania y necesidad

La mas generalizada idea sobre nuestra di-
ferencia con los demas integrantes del reino
animal es que tenemos capacidad de razonar:
homo sapiens. Otra peculiaridad exclusiva de
los seres humanos es la habilidad de elaborar
sistematicamente objetos, variarlos y transmitir
esas habilidades y destrezas a las nuevas ge-
neraciones: homo habilis. Las artesanias res-
ponden a estas dos condiciones. Necesitamos
satisfacer multiples necesidades y para ello tra-
bajamos objetos vinculados a lo que necesita-
mos lo que requiere razonar para establecer las
relaciones entre lo que apetecemos y hacemos
y, ademas, desarrollar habilidades y destrezas
que nos permitan manipular adecuadamente
los materiales.

| Abod Edoar Madera, cordmic Cuanca, Azuay
2 ADINEA Comiga raccionsl Cuanca, Azusy
3 Alava dyme Vidrio: Quite, Pichincha
4 Aimacen €] Buranco Paja oguila, cuse, kat Cusnca, Azuay
5 Awarez Leonarda Madera lalae Imbabura
& Asmal wrin Cuence, Azuay
T Mvilds Juan Canos: Madera y metal
& Baoquema Cort Guso, Fictincna
© amvo Reu Raices Cusnca, Azusy
10 Cabesra Napoledn Epondylus, concha peria La Libertad, Santa Eiena
11 Cabrera Zots Bordados Cuanca, Azusy
12 Caidoron Ma. isadel Resing, lalon, maders Cuenca. Azusy
13 Gampoverda Disna o
14 Cardanes Patsrla Cusca, Por
15 Garpio Miem Hojalaia Guenca, Azusy
18 Garpio Susana Papsi Macne Cuanca, Azuay
17 Carera Genman Ceramica Quite, Pichincha
18 Casa Towosa Bordados Zuta, imbsturs
19 Casianoda Eivia rlmica Ouito, Pichinchs
20 Gonro Arisioo Don Bosn Wusbles, madern Quao, Ficnincha
21 Cisnacos Ma. Fernanda Cuanca, Azusy
22 Cordera Simon Joyeris Cusnca, Azuay
23 Com) Rosana Tautses y floas nanuies uanca, Azuay
24 Cudnca Avaro Aompecabeas. madera Tumbaco,
Bayach, Golombéa
26 Curay Amacs Borasdos Cusnca, Azusy
27 Chévaz Coovanny (Cacho, madre para, coco, plaia Montecrissl, Manabi
20 i Aiosa Sivia Auming
20 Encalada vin Cardmica Cusnca, Azusy
30 Escobar Agriana Taracon y escultura s metel  Quto, Fichincha
31 Fialio Ma. Eugania Carmica Quite, Prchincha
32 Garmdo Madera taada ara, imbabura
33 Jussaz Maruel Cavamica rsaicionsl © , Pars
34 Juca Juan Alowrta [ p— Cuanca, Azuay
36 Langivar Adrisns y Juan News  Joy: Cuanca, Azusy
38 Lanat Azusay
37 Machado Warcos Coom Cuonca, Azuay
38 Malo Monea Taxties Susucel, Azusy
30 Mesaquiza Vicioria Taxiies, Salasaca, Tungurshua
40 Monje Magsra_ceramica Cusnca, Azuay
41 Moscoso Tania Bambi Guo, Fichincha
42 Morano Hat Campany Sombrercs depajatoquila  Cudnca, Azuay
43 Mushukrmaky Porcalanicron, semillas Outto, Pichi
44 Niarviez Manumi oo Gotscachi, Imbabura
[ ——
48 Orbe Kerla y Juan Somano  Jugueis en mader Qudo, Prchincha
47 Oratana Carmen “Tajoos os wat Gualscao, Azusy
48 Ortega Homero P @ hios ‘Somarercs de Paja Toguilla Cuenca, Azuay
49 Pauta Caros Hierro Cusnca, Azuay
50 Quings Amands Coramica Cuencs, Azusy
1 Quirters Lus Piistto, Colombia
52 Aisd Ancting e 1 Sada Txtias o8 seda Comuniasa Arvana
53 Fiojes Elsa Fionas vegeinies Quio, Pichincha
54 Floun Fabiols Cusnca, Azuay
55 Salinas Sandra Cuerc. lagua Bogola Colombia
Segon Cuenca, Azuay
57 Sertanc Lorena | Zoniga Fisady Caramca Cuenca, AZusy
58 Tabonda Manel Aipeca y carmica Quo, Fichincha
53 Tamayo Jaime. Escutura sn Cratams Cuanca, Azusy
80 Teran Sarwdra { Castio Marces  Tefidos do alpaca. Quito, Pichincha
81 Tovas Paicia Wolas Bogorh, Golombia
62 Urbiand Cssar Fistabios Ayacucho, Pary
63 Urgies Crising Hierro y cordmic: Guenca, Azuay
4 Varz Octavio Piaora talsas Lima. Parg
85 Veloosla Luis Joyeria Guenca, &zuay
66 Veiaa Ficardo Imaginerta reigosa Quio, Pichincna
87 Vivar Roclo Vg usion Cusnca, Azuay

Tel, (S63)(7) 2840818 / (353)(7) 2BIS451 Fax (853)(7) 2831450
E-mail. cidmp @ cidian org.ec | waw.cid

arg.ec i Cusnca - Ecuador

Arte y artesania

Uno de los sentidos de la palabra arte es el
conocimiento que tenemos de como hacer bien
algo y la capacidad de realizarlo. Tradicional-
mente los artesanos llamaban a las diversas
especialidades para elaborar objetos artes.
Otro sentido de la palabra arte es la capaci-
dad de expresion estética como respuesta a
nuestra creatividad. En las artesanias se dan
estos dos componentes; para ser artesano se
necesita conocer un oficio, pero ademas, al
trabajarlo, incorporar elementos que, mas alla
de las necesidades que satisfacen, hagan a las
piezas agradables en cuanto somos buscadores
de belleza. El artesano trabaja sus piezas con
amor y, al hacerlo, traslada a cada una de ellas
partes, aungue sean minimas, de su espiritu.
Las artesanias tienen alma.

“Excelencia Artesanal”
30 octubre - 3 noviembre /2010
10h00 - 20h00

Centro Interamericano de Artesanias y Artes Populares CIDAP
Paseo 3 de Noviembre (La Escalinata)

= o

Lo que somos

Como personas somos distintos unos de otros,
como colectividades hemos desarrollado rasgos
que nos diferencian de otros grupos y nos iden-
tifican como diferentes. No somos rebarios con
estilos de vida iguales, nuestra creatividad se
expresa en diferencias que conforman nuestros
espiritus como individuos y como culturas. La
identidad es una de las profundas aspiraciones
que tenemos y expresarla es tarea que asumi-
mos. No nos conformamos con la igualdad total,
apetecemos con fuerza ser distintos. La identi-
dad no se crea por decreto ni se la inventa, se
la forja con el tiempo y las artesanias, al aunar
la originalidad persanal con el espiritu colecti-
vo de donde provienen cumplen esta funcion.
Como confrapartida a la supuesta eficiencia
de los productos industriales, las artesanias
nos ofrecen elementos que nos identifican, que
reflejan nuestros espiritus.
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Abad Edgar
ADINEA

Alava Aymé
Almacén El Barranco
Alvarez Leonardo
Asmal Hernan
Avilés Juan Carlos
Barroquema

Bravo Raul

Cabrera Napoleon
Cabrera Zoila
Calderon Ma. Isabel
Campoverde Diana /
Spoltore Pedro

Artesanos participantes

Madera, ceramica
Comida tradicional
Vidrio soplado

Paja toquilla, cuero, ikat
Madera tallada

Joyeria

Madera y metal
Ceramica

Raices

Spoéndylus, concha perla
Bordados

Resina, laton, madera

Joyeria

Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay
Quito, Pichincha
Cuenca, Azuay
Ibarra, Imbabura
Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay
Quito, Pichincha
Cuenca, Azuay
Santa Elena
Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay

Chordeleg, Argentina




14 Cardenas Juan
15 Carpio Miriam
16 Carpio Susana
17 Carrera German
18 Casa Teresa

19 Castaneda Elvia

Plateria
Hojalata
Papel Maché
Ceramica
Bordados
Ceramica

20 Centro Artistico Don Bosco Muebles, madera

21 Choquecahua Teo6filo
22 Cisneros Ma. Fernanda
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Tapices
Joyeria

[ —

Cusco, Peru
Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay
Quito, Pichincha
Zuleta, Imbabura
Quito, Pichincha
Quito, Pichincha
Cusco, Pera
Cuenca, Azuay



23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35

36
37
38
39
40
41
42
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Cordero Simon
Corral Rosana
Cuenca Alvaro
Cuervo Andrés
Curay Amada
Chavez Geovanny
Di Rosa Silvia
Encalada Ivan
Escobar Adriana
Fiallo Ma. Eugenia
Garrido Alvaro
Juca Juan Alberto
Landivar Adriana y
Juan Neira

Landi Jorge y Osvaldo
Ledn Evita

Loyola Jorge

Luna Jaime
Machado Marco
Malo Moénica
Masaquiza Victoria

Joyeria

Textiles y fibras naturales

Rompecabezas, madera
Tejidos en macramé
Bordados

Cacho, perlas, coco, plata

Aluminio

Ceramica

Taracea y metal
Ceramica

Madera tallada
Esculturas en reciclaje

Joyeria

Instrumentos musicales
Hierro forjado

Joyeria

Porcelanicron

Cobre

Textiles

Textiles, tapices

Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay
Tumbaco, Pichincha
Boyaca, Colombia
Cuenca, Azuay
Montecristi, Manabi
Venezuela

Cuenca, Azuay
Quito, Pichincha
Quito, Pichincha
Ibarra, Imbabura
Cuenca, Azuay

Cuenca, Azuay

San Bartolo, Azuay
Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay
Quito, Pichincha
Cuenca, Azuay
Susudel, Azuay
Salasaca, Tungurahua




43 Monje Fernando Madera, ceramica Cuenca, Azuay

44 Moscoso Tania Bambu Quito, Pichincha
45 Moreno Hat Company Sombreros de paja toquilla Cuenca, Azuay
46 Mushukmaky Porcelanicron, semillas ~ Quito, Pichincha
47 Narvaez Manuel Cuero Cotacachi, Imbabura
48 Ninantay Wilma Ceramica Cusco, Peru
49 Orbe Karla y Juan Serrano Juguetes en madera Quito, Pichincha
50 Orellana Carmen Tejidos de ikat Gualaceo, Azuay
51 Ortega Homero P.e¢ hijos Sombreros de Paja
Toquilla Cuenca, Azuay
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52
53
54
55
56
57
58
59

149

Pauta Carlos
Quinde Armando
Quintero Luis
Red Andina de la
Rojas Elsa

Rojas Karina
Roura Fabiola
Salinas Sandra

Hierro pavonado
Ceramica
Ceramica

Seda Textiles de seda
Fibras vegetales
Piedra
Ceramica
Cuero, tagua

MIRIAM CARPIO

irza Aauay

Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay
Pitalito, Colombia
Comunidad Andina
Quito, Pichincha
Cuenca, Azuay
Cuenca, Azuay
Bogota, Colombia



60 Serrano Lorena /
Zuniga Freddy
61 Taboada Manuel
62 Tamayo Jaime
63 Teran Sandra /
Castro Marcos
64 Tovar Patricia
65 Urbano César
66 Urgilés Cristina
67 Vara Octavio
68 Velecela Luis
69 Villalba Ricardo
70 Vivar Rocio
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Ceramica
Alpaca y ceramica
Escultura en Chatarra

Tejidos de alpaca
Molas

Retablos

Hierro y ceramica
Piedra tallada
Joyeria

Imagineria religiosa
Vitrofusion

Cuenca, Azuay
Quito, Pichincha
Cuenca, Azuay

Quito, Pichincha
Bogota, Colombia
Ayacucho, Peru
Cuenca, Azuay
Lima, Peru
Cuenca, Azuay
Quito, Pichincha
Cuenca, Azuay

|




Publico visitante a la VIII Feria Nacional "Excelencia Artesanal

151



152



153



154



155



156



6

exposiciones

LAS EXPOSICIONES EN EL CIDAP

Metal y Trabajo Nobles

Muchas teorias se han ela-
borado para responder a una
reiterada pregunta ;Qué es la
felicidad? Circunscribiéndonos
a la vida terrena, a nuestro tran-
sito por el mundo, una respuesta
coherente podria ser hacer lo
que nos de satisfaccion. Al nacer
somos todo posibilidades, la vida
con frecuencia, caprichosamente,
nos enrumba por caminos diversos
cuyaeleccionno siempre depende
de nuestra voluntad. Lo normal
es que debemos realizar alguna
forma de trabajo para satisfacer
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nuestras necesidades. Una vision
cuestionable afirma que el trabajo
es un castigo; pero si por natura-
leza somos creativos nada rea-
lizariamos, ni nos realizariamos
como personas con lo que nues-
tras vidas carecerian de sentido.

Eltrabajo puede serunacarga
que acarrea sufrimiento o puede
ser una expresion de nuestras
capacidades y destrezas que
nos regala satisfaccion. Lo que
importa es acertar, sea porque
hemos tenido plena capacidad
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Metal

y
Trabajo Nobles

L.uis Velecela

Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares -CIDAP-

Julio de 2010 / Cuenca -Ecuador




para elegir, sea porque, una vez
incorporados, nos sentimos grati-
ficados, no solo con los ingresos
econdmicos, sino con larespuesta
sicologica placentera que nos
muestra que estamos cumpliendo
con nuestras posibilidades y apti-
tudes; que al hacer nos hacemos.

Luis Velecela, que hoy nos
deleita con esta muestra, se consi-
dera feliz al realizar su trabajo de
joyero. Situaciones duras alas que
la vida nos enfrenta le obligaron
a trabajar desde los quince afios
para apoyar a su madre viuda y

seis hermanos en la orfandad.
Con la intenciéon de tener un
trabajo independiente decidio
aprender joyeria de acuerdo con
latradicional forma de ensefianza
aprendizaje, incorporandose a un
taller en calidad de aprendiz, re-
corriendo el camino que, pasando
por oficial, le llevé a ser maestro
y poder, con independencia,
poner en practica lo aprendido.
En nuestros dias se considera
que el aprendizaje de un oficio
artesanal debe llevarse a cabo
mediante cursos formales apro-
bando asignaturas tedricas y
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practicas. Sin poner en tela de
juicio esta posicion, vale la pena
rescatar las virtudes de la forma
tradicional enlaquelavinculacion
directa con quien mas sabe, es la
base de acopiar conocimientos
y desarrollar destrezas. Desde
un enfoque positivo, la incor-
poracion al taller implica un
compromiso del maestro pro-
pietario de compartir lo que
sabe con sus pupilos, siendo
el taller el aula integral en la
que se da esta transmision de
conocimientos con una metodo-
logia eminentemente practica.

Tanto en el campo formal
como en el informal, la relacion
profesor alumno implica compar-
tir, siendo de especial importancia
las actitudes de las dos partes. El
que aprende, sea alumno formal
o aprendiz, tiene a su alcance el
cumulo de conocimientos para
¢l desconocidos. La experiencia
nos muestra que los estudiantes
que culminan los cursos no tienen
el mismo nivel y que el éxito es
variable. Depende mucho de la
motivacion con que asimilan lo
ensefiado y, luego, del afan de
superacion en el ejercicio pro-
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fesional. Superada la relacion
estudiante maestro, la manera
coémo se hace frente a la proble-
matica profesional es de enorme
importancia.

En su juventud viajé a
Canada en donde vivid trece
anos, satisfaciendo su avidez de
conocimiento de su oficio con
seriedad y entereza. Enuna época
en que la migracion a paises mas
desarrollados tiene una toénica
intensa para satisfacer lalegitima
aspiracion amejorarlacalidad de
vida, hay muchos que se quedan
por largo tiempo. Luis Velecela,
satisfecho del aprendizaje vincu-
lado a su profesion, regreso a su
pais, asu Cuencanatal para entre-
gar aqui lo que habia aprendido.
Las artesanias tienen sus funcio-
nes que les danrazon de ser, en el
caso de la joyeria es embellecer
a las personas, en nuestro medio
en gran mayoria mujeres. Somos
los Unicos integrantes del reino
animal con capacidad de des-
cubrir belleza en la naturaleza
y también de crearla mediante
procesos que se inician en las
emociones que bullen en el in-
terior de las personas. Nuestra



dimension estética nos permite
considerar los valores bello y feo
que se encarnan en la realidad,
sin que el cuerpo sea una excep-
cion. La belleza es apreciada y
buscamos la forma de intensi-
ficarla por multiples procedi-
mientos afiadiendo a los objetos
elementos que la ennoblezcan.
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Eladorno corporal es univer-
sal en el ser humano, sus expresio-
nes y recursos varian de cultura a
cultura y se manifiesta mediante
pinturas en el cuerpo, como el
tatuaje y especialmente en la cara.
En nuestro mundo occidental los
afeites desempefian este papel,
sobre todo en las mujeres, para
exaltar sus caracteristicas fisicas
de acuerdo con las apreciaciones
de nuestra cultura y que estan
sujetas a alguin tipo de cambio
de acuerdo con las variaciones
de la veleidosa moda. Una de
las funciones de la vestimenta
es también adornar la imagen de
quienes usan prendas de vestir.

Lasjoyassoneladorno huma-
no por excelencia. Los materiales
que se emplean han recibido el
apelativo de nobles por su rareza
y por condiciones intrinsecas que
poseen como es el caso del oro 'y
la plata. El costo y la calidad de
las joyas que se usan son signos
deelegancia, estatus social y capa-
cidad econdmica. El metal noble
debe ser trabajado con precision
yaqueno es posible desperdiciar-
lo y el joyero lo ennoblece atn
mas al darle formas que nacen



de su imaginacion. Se requiere
preciosismo para realizar estas
tareas en los espacios reducidos
debido al limitado tamafio que
exigen las joyas uno de cuyos
atributos es lanobleza del detalle.

El trabajo de joyeria reune
factores que lo hacen placen-
tero; ademas de la intimidad
con materiales nobles se crean
objetos portadores de belleza y

vivir familiarizado con ella, es
una de las satisfacciones que los
seres humanos buscamos. Luis
Velecela vive en ese mundo; en
su taller donde pasan las horas
de su vida cotidiana, lo bello im-
pregna los espacios. Se es feliz
cuando se obtiene satisfaccion
de lo que se quiere y hace y la
calidad de sus joyas muestra
su felicidad en el trabajo. m
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Retablos de Ayacucho

De los aportes alimenticios
de América a Europa luego de la
conquista, se destacaentre todos la
papa originariade Perty Bolivia.
La creatividad artesanal hizo que
este alimento no sirva solo para
comer sino, en Ayacucho, para
preparar una pasta que con el yeso
sirve para modelar imagenes y
figuras humanas que pueblan los
retablos. El arte plastico recurre
a diferentes materiales como la
ceramica y ¢éste de los retablos
muestra en sus ejecuciones, la
maleabilidad y docilidad para
que plasmen los artesanos su

r Wy

creatividad espontdnea a través
de sus manos y espiritus. Esta ar-
tesania, ya de renombre mundial,
testimonia la creatividad desde la
elaboracion de los materiales.

Yaenelsiglo XIX, setrabaja-
ban en esa region los cajones que
albergaban figuras religiosas, a
manera de muy pequefios altares,
para que los campesinos puedan
contar en sus casas con los santos
de su devocion y rendirles un
culto integral que va mas alla de
las rigidas normas de la iglesia
oficial. Sin hacer juicio de valor
sobre la conquistay colonizacion,
es evidente que la religiosidad
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catolica se incorpor6 con fuerza
a la cultura mestiza, generando
obras de arte de las mas variadas
dimensiones y materiales. Los
cajones responden a visiones y
expresiones populares que con-
formaron la nueva cosmovision
de nuestros pueblos.

Los retablos de las iglesias,
humildes o grandiosos, con es-
culturas de extraordinario valor
artistico, se trasladanalos cajones
y con el tiempo se impone este
nombre. Una peculiaridad del
arte popular es su espontaneidad,
en cuanto se trasladan a obras las
vivencias auténticas de lavida co-
munitaria. Las conmemoraciones
religiosas en sus fiestas van mas
alla de los rituales oficiales como
misas y procesiones, se comple-
mentan con desbordes de alegria
nacidos de las entrafas del pueblo
como fuegos pirotécnicos, corri-
das de toros, bailes, gastronomia
que son expresiones integrales del
regocijo humano.

Los retablos ayacuchanos
expanden su temdatica a otras
manifestaciones propias delavida
popular como tiendas y mercados,
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animales emblematicos de la
sierra andina que testimonian el
sincretismo entre lo precolombino
y el mestizaje. La identidad de los
pueblos no se inventa ni se crea
por decreto, se forja a lo largo de
los afios o siglos con las formas
de vida que se decantan para su-
perar los vaivenes de la sociedad
cambiante. Nuestra identidad se
encuentra en la cultura popular
que, mas alld del progreso y la




Retablos
de
Ayacucho

Urbano
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Agosto-septiembre de 2010
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modernizacion, afianza su auten-
ticidad enel respetoalatradicion,
como con intensidad lo testimo-
nian los retablos ayacuchanos que
hoy se exhiben.

El taller es la gran academia
de la artesania tradicional. En
busca de un oficio los jévenes
se incorporan para aprender bajo
la guia informal y espontanea
del maestro, cuya catedra es el
quehacer de la vida cotidiana.
Los retablistas de Ayacucho se
han formado en esta universidad
de la vida, con gran frecuencia
incorporando a su oficio la he-
rencia familiar de este tipo de
trabajo, sin egoismos ni tramites
burocraticos.

En los retablos hay un to-
rrencial derroche de color; las
cajas que albergan estas obras ya
tienen su decoracion que exhala
alegriay vida. Las escenas que se
representan se caracterizan, con
frecuencia, por un tumultuoso
desorden ordenado de la bullente
vida que responde a ordenamien-
tos informales de la comunidad.
Lavidacomunitariasolidariapesa
mas que la individual contami-
nada de egoismo. Si se los mira
con una vision artistica formal, se
puede hablar de barroquismo; lo
que cuenta es la brillante riqueza
de la vida popular, nacida de un
espiritu que deviene sin ser ava-
sallado por una presuntuosa idea
de modernidad. m
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Arcilla en la Sangre

Cuando la palabra Chordeleg
llega a nuestra mente, inmedia-
tamente se puebla con piezas de
ceramica que definen laidentidad
de esta poblacion de artesanos.
Don Pompilio Orellana se destaca
como el patriarca de la alfareria
porque con su espontaneo talen-
to forjo un estilo y una imagen
imborrables, pese a las limita-
ciones tecnoldgicas de sus afios
productivos. Don Pompilio, sin
pretenderlo, cre6 una escuela que
estableci6 los lineamientos para
que otros ceramistas mantengan

un estilo por el que se desborda
su creatividad.

El tiempo no hace concesio-
nes, avanzan las innovaciones
técnicas y los estilos de vida,
opciones para cultivar el talento
se incrementan y la masiva incor-
poracionalaeducacion formal de
todos, llevaa que se abran nuevos
rumbos que dejan a la artesania 'y
por supuesto a la ceramica, como
una opcién, mas que como un
destino. El progreso y la globali-
zacion se han consolidado, pero
han traido como consecuencia
el afan de mantener la identidad
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de los pueblos y regiones que,
con elocuencia, se manifiestan
de mejor manera en la cultura
popular de la que las artesanias
son parte importante y vital ya que
se fundamenta en el respeto a la
tradicion que nos ha configurado
como seres humanos.

Una de las peculiaridades de
las artesanias es la vinculacion
vital del artesano a la totalidad
del proceso creativo. Una de las
consecuencias de la industria es
la division del trabajo en virtud
de la cual el obrero limita sus
acciones a fragmentos de la tota-
lidad aislado del producto final.
Los seres humanos ciertamente
estamos integrados por partes,
por oOrganos con sus funciones
especificas, pero somos ante todo
una unidad organizada que da
sentido a los elementos que nos
conforman. No somos una mera
suma de componentes diversos,
somos una totalidad que va mu-
cho mas alld que la mera adicion
de partes.

Con el surgimiento y con-

solidacion de la industria se ha
planteado el dilema de la per-
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manencia de las artesanias ante
la desventaja en los avances
tecnologicos y la produccion ma-
siva. Los hechos han demostrado
que la artesania sigue vigente.
Ciertamente ha perdido mucho
terreno en lo referente a la efi-
cacia de objetos utilitarios, pero
se mantiene puesto que apunta a
apetencias humanas que no puede
dar la industria. La vinculacion
directa del artesano con la pieza
da alma a esta ultima, mientras
que los productos industriales
carecen de alma. En cada arte-
sania hay aunque seauna migaja
del espiritu del artesano, no en
la industria pues las maquinas
carecen de espiritu.

Frase de cajon, cuando se
trata de ponderar la dimension
temporal de algo es decir “que
es tan antigua como el hombre™.
Sinos atenemos al relato Biblico,
concretamente al Génesis, en el
caso de la ceramica hay exactitud
ya que Dios, al crear al ser huma-
no, elaboro6 un pieza de ceramica
con su forma a la que le infundi6
alma con un soplo. En este con-
texto no se trata de una metafora
la afirmacion de que Dios fue el



primer alfarero y el ser humano la
primera pieza de ceramica.

Latierra es en extremo gene-
rosa, de ellabrotan las plantas que
posibilitan nuestra subsistencia,
es decir nos nutre; con ella cons-
truimos, sobre todo en el pasado,
nuestras casas, es decir nos da
cobijo; deellaprovenimosy aella
retornaremos, es decir es el inicio
y el final de nuestro ciclo vital.
En su afan de poder optimizar el
mas elemental de los procesos
alimenticios: cocinar, serecurrido a
latierray conlaalianzadel aguay
el fuego, nacio laceramica, calido
receptaculo de los alimentos y

fresco deposito para el agua que
se incorpora placenteramente a
nuestro cuerpo en laesencial tarea
de beber.

El oficio de ceramista parte de
latierray ladignificaensuamplia
variedad de objetos a los que se
afnade contenidos estéticos. Se da
el doble proceso de creatividad:
modificaciones tecnoldgicas para
satisfacer las siempre presentes
necesidades de nuestras vidas
enfrentadas a los retos del medio
y la dosis de belleza que emana
del espiritu del artesano que ela-
bora piezas de este material con
el tnico propdsito de desfogar su
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espiritu de artista o anadiralo que
satisfacera unanecesidad practica
con contenidos de belleza que
vivifican nuestros espiritus. En
este caso, se rompe la artificiosa
frontera entre lo util y lo bello
unificando nuestra condicion en
la que los dos componentes son
inseparables.

Lasangre de José Orellana es
arcilla. Generaciones de alfareros,
ademads de gestar su vida biolo-
gica le transmitieron esta oficio
que, mas que un mero medio de
ganarse la vida, es una forma de
vida que inunda de satisfacciones
el espiritu. La sangre es la esencia
denuestra vida fisica, nos vivifica
y contribuye a forjar nuestro espi-
ritu. La herencia no biologica de
la ceramica como oficio exalta el
espirituy dasentido y satisfaccion
a la existencia.

El mundo avanza y cam-
bia, las tecnologias se innovan
lo que, en cualquier actividad,
torna necesaria la actualizacion
con miras a éxitos futuros, pero
innovacion no implica renuncia,
peor aun, rechazo a la tradicion.
Somos en gran medida resultado
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de coémo nos conformaron los que
nos antecedieron, lo que no quie-
re decir que debamos copiarlos.
Tradicidén y cambio son propios
de nuestra condicion temporali-
zada y lo humano es lograr una
sintesis dindmica en la que las dos
dimensiones —pasado y futuro- se
integren armonicamente.

José Orellana ha logrado esta
sintesis, la arcilla que corre por
su sangre mantiene los elementos
identificatorios de sus antepasa-
dos, entre ellos Pompilio Orella-
na, pero ha sido receptivo a las
modificaciones que en esta tarea
se han incorporado. No se puede
vivir al margen de la moderniza-
cion técnica y a sus actividades
ha incorporado muchos de los
avances, pero el cambio se ma-
nifiesta también en su creatividad
artistica sus piezas son modernas,
pero con raices profundas en el
pasado que mantienen el conte-
nido de identidad propio de ese
gran pueblo de ceramistas que es
Chordeleg. m



Marineros de Tierra

Todos sofiamos con el mar,
su inmensidad, su colorido, el
suave movimiento de sus olas que
acaricia el espiritu, sus coléricas
tempestades que nos atemorizan
hasta el terror, tienen espacio en
nuestras mentes y corazones. Vivir
a sus orillas y mojar los pies en
sus aguas como practica cotidiana
tiene sus encantos, a bordo de un
barco incursionar en sus inmen-
sidades con nostalgias de tierra
como los marineros —“amo el
amor de los marineros que besan
y se van....”- es un reto perma-
nente sujeto siempre anovedades.
Desde las lejanas montafias cobran
fuerza sus mitos, incertidumbres y
esperanzas enriquecidas con una
aura de misterio. Todos tenemos
algo de marineros en nuestras
almas.

EnFelipe e [van Rios se inten-
sifican estas emocionesy, zarpan-
do de suimaginacion, construyen
barcos en tamano decorativo,
sofniando con los ignotos destinos
y las condiciones de tiempos
idos en los que las tecnologias
invitaban a superar retos en con-
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diciones diferentes, dependiendo
para surcar mares y océanos de
la generosidad o avaricia de los
vientos, de su tranquilidad o co-
lera expresada en la agresividad
de las olas. El mar siempre esta
cargado de incertidumbres, lo
que incita el espiritu aventurero
de marinos sea emprendiendo a
destinos conocidos, sea con el
espiritu de llegar a lugares mis-
teriosos por rutas no conocidas
como Cristobal Colon.

Las duras necesidades eco-
ndmicas pueden entenderse como
resultados de injusticias de las que
hay que quejarse o como retos que
pone la vida para salir adelante
partiendo de las cualidades cono-
cidasoincursionando enactivida-
des que sacan a flote cualidades
a veces desconocidas. En el caso
de estos expositores el trabajo en
madera fue su fuente de sustento
haciendo aflorar aptitudes semi
ocultas.

La historia siempre les cauti-
vé y su espiritu viajero, desde su
taller les llevd a aprovechar sus
espacios de tiempo para hacer de
su vivienda un pequeio astillero
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para sus viajes imaginarios y a la
vez un retorno de sus travesias en
el tiempo pues la historia siempre
les capturo. El tiempoy el espacio
confluyeron en esta dimension de
la vida, la movilidad a lo largo de
los siglos conduce por caminos
diferentes, pues al no ser estaticos
ni repetitivos los seres humanos,
los cambios generan un proceso de
evolucion en multiples dimensio-
nes y los sistemas de transportes
no son unaexcepcion, al contrario
son el motor de una dinamica
creativa.

Adiferenciade otras personas
que se iniciaron en la artesania si-

guiendo unatradicion familiar que
les impregno desde la lactancia y
arranco de remotos antepasados o
que se incorporaron a algun taller
para bajo la guia de un maestro
llegar a esa jerarquia superando
las condiciones de aprendiz y
oficial, las técnicas fluyeron de
sus mentes de manera espontanea,
floreciendo asi el sentido artisti-
co que todos, en mayor o menor
grado tenemos.

Reproducir algo puede ago-
tarse en la forma aproximada, pero
Ivany Felipe son unos fervorosos
devotos de la exactitud. Nosotros
nos sorprendemos al reconocer
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a una de las Carabelas de Colon
en tamafo reducido salida de
Sus manos, pero esa sorpresa se
acrecienta cuando, al darnos el
trabajo de medir sus componentes,
encontramos que responden con
sorprendente exactitud propor-
cional a las dimensiones reales
de estas embarcaciones. Las dotes
artisticas estan disciplinadas por
su afan de entregarnos con pre-
cision técnica lo que la historia
forjo, demostrando que el arte y
la precision no son excluyentes.

Su taller no cuenta con herra-
mientas fuera de lo comun, son
en esencia las mismas que utiliza

un carpintero demostrando que la
precision, belleza y sentido esté-
tico de las piezas que zarpan de
su taller se deben a sus especiales
condiciones. Las herramientas
son un medio para alcanzar un fin
y hay que manejarlas con pericia,
pero en sus objetos se capta algun
soplo de sus espiritus que trasla-
dan al material, pues crear no se
limita a desarrollar habilidades
manuales sino a poner parte de su
ser en lo que se hace. Las manos
son un instrumento inapreciable,
pero deben estar guiadas por un
cerebro y un corazoén que emanan
amor.
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Sus vidas transcurren en la
fidelidad del cumplimiento de
sus obligaciones. Fieles a su
profesion académica, dedican la
mitad del tiempo asus actividades
cotidianas y la otra mitad a sus
viajes estaticos en embarcacio-
nes y locomotoras. Uno de los
factores basicos para acercarse
a la anhelada felicidad es poder
en la vida hacer lo que a uno le
gusta y en esta tarea artesanal se
expande su alma al sentirse un
creador humano, profundamente
humano, con mas que en estas
tareas no estan acosados por pre-
siones econdomicas.

La satisfaccion surge cuando
se realizan actividades con amor;
siempre he dudado de entender al
trabajo como un castigo nacido
de la desobediencia de Adan. Si
se trata de una carga que hay que
aceptarla a reganadientes o de
una tarea que conlleva deleites,
depende de un elemento: trabajar
con amor en cuanto esas tareas
—no importa cuales- contribuyen
a desarrollarnos como personas.
El amor con que Ivan y Felipe
trabajan sus barcos y locomotoras
contrapesa con éxito la paciencia
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en su ejecucion sin que degenere
entedio. Suamores tal que buscan
dejar estatarea asus hijos que hoy
colaboran con ellos, porque lo que
se ama no tiene tiempo y puede
romper las barreras generaciona-
les propias de la vida.

Muy justificable es que el
artesano busque con su trabajo
obtener el mayor ingreso posible,
hay quienes identifican el rendi-
miento econémico con el éxito.
En este caso hay una variacion; lo
hechono cabe que vaya a atosigar
las bodegas y si alguien quiere
comprar es una demostracion de
acierto pues nadie trabaja para
agradarse asi mismo. Felipe e
Ivan se enamoran de sus piezas
y cuando tienen que desprenderse
de alguna de ellas, sienten pena.
Hay trabajos rentables desde el
punto de vista pecuniario, hay
otros en los que tiene prioridad
el salario psicologico. Este es el
casodeestaflotillaquenosllevara
a regiones ignotas por el mar de
nuestra imaginacion. m



Arcilla, Naturaleza, Identidad

Nacemos con cualidades y
aficiones, pero no siempre se ha-
cenrealidad ya que circunstancias
de la vida nos llevan por otros
caminos, quedando siempre la-
tentes esas condiciones naturales.
Siempre le atrajo a German Ca-
rrera el mundo de la arcilla, sobre
todo en cuanto es una pasta docil
para el modelado que hace vibrar
las manos e incita al cerebro. Pero

al optar por una carrera se deci-
di6 por la arquitectura como un
camino por el que podia orientar
su creatividad hacia el diseno,
trasladando a edificaciones sus
visiones de la realidad en cuanto
responden a una necesidad basica
del ser humano: buscar abrigo y
contar con espacios para la vida
privada.

Su esposa Paulina Garcia
compartia esa aficion hacia el

177



178

Arcilla, Naturaleza,
Identidad

German Carrera

Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares -CIDAP-

Diciembre de 2010
Cuenca -Ecaudor




ennoblecimiento de la tierra me-
diante el modelado de ceramica
que se dignifica en el horno por
el efecto del fuego que da firmeza
y consistencia a las piezas. Si el
matrimonio implica responsabi-
lidades comunes y actividades
unificadoras delas personalidades
en los quehaceres cotidianos de
la vida y en los proyectos colec-
tivos hacia la construccion de los
destinos, la arcilla contribuy6 a
consolidar esta unidad. Paulina
dedic6 su tiempo y vocacion a la
ceramica lo que contribuyo a que
su compafiero despertara sus ini-
ciales atractivos y se incorporara
a esta misma actividad creativa.

Hastalo que sabemos, nuestro
planeta es el Gnico en que surgio6
y se mantiene la vida. La tierra
es generosa en cuanto ofrece
multiples opciones para este tipo
de subsistencia. De manera es-
pontanea brinda una variedad de
productos alimenticios idoneos
para cada especie. En la mayor
parte de la existencia, los seres
humanos han vivido de la caza,
la pesca y la recoleccion, organi-
zando su tiempo para tomar en los
diferentes lugares estos productos

179

y proyectando su creatividad hacia
herramientas que posibilitan ma-
yor eficiencia en la caza, la pesca
y la recoleccion.

Los animales para sobrevivir
tienen que adaptarse a las condi-
ciones que el habitat les ofrece,
nosotros, dotados como estamos
de psiquismo superior, tenemos la
posibilidad de adaptar ese entorno
natural a nuestras aspiraciones
y construir nuestra morada en
la que hay parte de nuestro ser.
Vivir es convivir con la realidad,
pero en esta convivencia podemos
tomar iniciativas para esta forma
de coexistencia. La agricultura
supone un enorme salto hacia
delante en el desarrollo historico
de la humanidad.

La madre tierra, la Pacha-
mama generosa, acepta la in-
tervencion de las colectividades
humanas para organizar de mejor
manera la produccion. Bien esta
esa dadivosidad espontanea, pero
mejor si se la puede incrementar
para que nuestras formas de vida
puedan mejorary asiavanzar para
un mejor desarrollo de nuestras
facultades. Mas alla de mejorar



las condiciones nutritivas, la
agricultura inicia el transito de la
vida nomada a la sedentaria. Ya
no se trata de movilizarse para
buscar, es necesario permanecer
en el mismo lugar para controlar
los procesos productivos en fun-
cion de nuestra organizacion y
proyeccion futura.

Al disponer de mas tiempo
el ambito de la creatividad se
expande ya que se incrementa el
numero de necesidades. Producir
mas no se asocia con descansar
mas sino con potenciar nuestra
capacidad creativa. Una de las
consecuencias positivas de la
agricultura es la cerdmica. La

vida sedentaria amplia nuestra
condicion de acumuladores y para
salir adelante de la necesidad de
almacenar temporalmente agua,
hay que contar con recipientes
idoneos. Las piezas de ceramica
retnen condiciones ideales yaque
tienen frescura ennoblecedora. Si
para superar nuestras exigencias
nutritivas de alimentos, comen-
zando con una accidén basica:
cocinar, necesitamos procesarlos,
las piezas de ceramica poseen
caracteristicas especiales ya que
se hermanan con el agua y el
fuego.

La creatividad humana no se
agota en lo utilitario, se proyecta
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también a una de nuestras ele-
vadas condiciones: contemplar
y crear belleza. El manejo de la
arcilla dignificada por el fuego
acoge esta proyeccion estética
y siguiendo procesos similares
posibilita la creacion de objetos
cuya unica funcién es el deleite
del espiritu como alimento parael
alma. Eneluniverso artesanal esta
apetencia puede darse en piezas
con funciones utilitarias que a la
vez porten belleza.

De la tierra vinimos y a la
tierra volveremos. Uno de los
motivos de las piezas de los ex-
positores son las que provienen
de la propia naturaleza en su flora

y en su fauna. Lo natural porta
hermosura para llegar a nuestra
dimension estética y esa hermo-
sura puede replicarse en obras
creadas por nosotros. Los objetos
que reunen estas condiciones no
son meras copias de lo que existe.
Crearimplica también poner parte
de nuestra vision y emotividad
en lo que sale de nuestras manos
mostrando que los mismos objetos
pueden ser percibidos de diferente
manera.

Somos los seres humanos
parte del reino animal, pero con
proyeccion creativa que nos lleva
a organizar nuestro comporta-
miento de manera distinta segun
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las culturas en que nos hicimos y
que nuestros antecesores las hi-
cieron. Esta capacidad se expresa
en formas de vida distintas con
patrones de identidad diferentes
expresadas de muchas maneras,
siendo la vestimenta una de sus
manifestaciones. La diversidad
étnica que enriquece nuestro pais
es otro de los temas que trasladan
a ceramica los expositores. Per-
sonajes que nacen de formas de
vida distintas se plasman en estas
piezas que, ademas de los aspectos
externos, nos muestran las almas
de los pueblos.

Los objetos que provienen de
nuestros quehaceres a que tengan
excelenciatienen que hacerse con
amor. Nos acercamosalafelicidad
si es que tenemos el privilegio de
trabajar para nuestra subsistencia
en algo que nos provoca placer.
En estos expositores se han au-
nado estas expresiones gozosas.
Se cree que una de las funciones
del matrimonio es tener hijos. Al
margen del proceso bioldgico, la
produccion ceramica cumple con
este propodsito. Las piezas que
con continuidad se producen son
hijas de German y Paulina con un
inmenso contenido de amor. m
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7

concurso

DECIMO TERCER CONCURSO DE
NACIMIENTOS ARTESANALES

Convocatoria

El Ministerio de Industrias y
Productividad del Ecuador -MI-
PRO-, el Centro Interamericano
de Artesanias y Artes Populares
—CIDAP-, la Ilustre Municipa-
lidad de Cuenca, el Gobierno
Provincial del Azuay y la Facul-
tad de Diseiio de la Universidad
del Azuay, convocan al Décimo
Tercer Concurso de Nacimientos
Artesanales, con la finalidad de
preservar la elaboracion de pese-
bres navidenos, como elemento
importante de nuestro acervo
cultural y, a la vez, fomentar la
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creatividad en la aplicacion de
técnicas, materiales y formas di-
versas en la tematica propuesta.

Antecedentes:

El Centro Interamericano
de Artesanias y Artes Populares
—CIDAP-, es una Institucion sin
fines de lucro, creada en el mes
de mayo de 1975, porun Acuerdo
entre el Gobierno del Ecuador y
la Organizacion de Estados Ame-
ricanos (OEA).



Entre los principales objeti-
vos del CIDAP, se encuentran el
rescate, investigacion, revalori-
zacion, promocion y difusion de
las artesanias, el arte y la cultura
popular de los pueblos latinoa-
mericanos.

Desde 1998, se ha realizado
de manera anual el “Concurso de
Nacimientos Artesanales”, para
reforzar la tradicion del Pesebre
Navidefio, aspecto identitario
importantey que, paulatinamente,
es sustituido por elementos ajenos
a nuestra cultura.

Por otra parte, se pretende

también incentivar la creatividad
de artesanos, disefiadores y parti-
cipantes en general, mediante la
aplicacion de técnicas, procesos
artesanales, formas y materiales
diversos.

En sus distintas versiones,
el concurso ha sido auspiciado
por el Ministerio de Industrias y
Competitividad, la M. 1. Munici-
palidad de Cuenca y el Gobierno
Provincial del Azuay. Ademas,
se ha contado con el apoyo de
diferentes facultades de disefo y
artes de la ciudad, con la finalidad
depromoverelinterés delosjove-
nes hacia nuestra cultura popular
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y acercar el ambito del disefio al
de las artesanias.

Todas las obras concursantes,

con las especificaciones técnicas
y el nombre de su autor, son ex-
hibidas en el Museo del CIDAP
durante los meses de diciembre
y enero.

Bases del Concurso:
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Podran intervenir en el con-
curso piezas o conjuntos
que partiendo de la tradicion
navidefa, representen el na-
cimiento del Nifo Jesus.

Las obras deberan tener un
caracter eminentemente
ARTESANAL en la elabo-

racion de cada una de las
piezas que conformen el
nacimiento y, en lo posible,
deberan ser ejecutadas con
materiales propios del pais,
que no atenten en forma
directa contra los recursos
naturales y el ambiente.
Laseleccion delosnacimien-
tos ganadores, se realizard con
los siguientes criterios:

a. procesoartesanal (incluye

técnicay complejidad del
proceso),
material,

c. creatividad/originalidad

y

d. concepcion estética (for-

ma).
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La participacion podra ser
individual o colectiva.
Laspiezas deberan entregar-
se hasta el diamartes 7 de di-
ciembre, hasta las 18h30, en
ellocal del CIDAP. Hermano
Miguel 3-23 (La Escalinata)
y Paseo 3 de Noviembre,
Cuenca.

Losorganizadores nombraran
unJurado de Admision que se
encargara de seleccionar las
piezas que cumplan con los
requisitos y principios que

guian este concurso. Igual-
mente designard el Jurado
Calificador integrado por
tres personas, encargado de
discernir los premios y men-
ciones correspondientes.

Las piezas deberan ser iden-
tificadas mediante pseudoni-
mo. Enun sobre cerrado, en
cuyo exterior estard escrito
el pseudonimo y en su inte-
rior constard el nombre del
autor o autores, su direccion
y teléfono. En un segundo
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sobre, en cuya parte externa
conste igualmente el pseu-
donimo, en su interior se
incluird una ficha con datos
referentes a procesos, técni-
cas y materiales utilizados en
la elaboracion de las piezas
que se presenten.

Los nacimientos que fueran
admitidos se exhibiran en el
CIDAP durante sesenta dias.
La comisién organizadora
podraaumentar o disminuir el
tiempo de la exposicion. Al
término de lamisma se devol-
vera las obras a sus autores.
La devolucioén se haré luego
de quince dias de terminadala
exposicion y, en caso de que
las piezas no fueran retiradas
en un mes, los organizadores
no se responsabilizaran de
ellas.

Lospremios serdn otorgados
alos tres mejores nacimien-
tos artesanales decididos
por el Jurado y consistiran
en mil ddlares para el pri-
mero, setecientos dolares
parael segundo y quinientos
dolares para el tercer pre-
mio, a cargo de la Ilustre
Municipalidad de Cuenca,

10.

I1.

12.

13.

el Gobierno Provincial del
Azuay y el Centro Intera-
mericano de Artesanias y
Artes Populares (CIDAP)
respectivamente.

Las obras ganadoras seran
premio adquisicion, es decir
pasan a ser propiedad de la
entidad organizadora, mante-
niéndose el derecho de autor
para exposiciones futuras.
El jurado podra otorgar en
forma compartida uno o va-
rios de los premios mencio-
nados. Podra también con-
ceder menciones honorificas
adicionales. A su criterio
podra declarar desiertos uno
o varios de los premios. Sus
decisiones serdn inapelables
sinque seanecesario explicar
sus motivaciones.

Los organizadores asumiran
laresponsabilidad de exponer
las piezas con las debidas
seguridades, pero no respon-
deran por dafios causados por
factores fuera de su control,
como empaque inadecuado o
riesgos de transporte.

La entrega de las piezas
implica la aceptacion de las
presentes bases. m



Premios:

Primer Premio: USD $1000
I Municipalidad de Cuenca.

Segundo Premio: USD $700
Gobierno Provincial del Azuay.

Tercer Premio: USD $500
CIDAP.

Plazo de entrega de las piezas:
Martes 7 de diciembre de
2010, hasta las 18h30

Direccion:

Paseo 3 de Noviembre y
Hermano Miugel (La Escalinata)
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Premiacion:

Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares
-CIDAP- Jueves 16 de diciembre
de 2010, 19h00

Informacion:
Dra. Maria Leonor Aguilar G.
Email: cidap4@cidap.org.ec
CIDAP
Tel.: 2840919 /2829451
Fax (593)(7) 2831450
E-mail: cidap@cidap.org.ec /
www.cidap.org.ec
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