REVISTA DEL CIDAP

artesanias
de ame€rica

No. 35

CENTRO INTERAMERICANO
DE ARTESANIAS Y ARTES POPULARES, CIDAP
agosto de 1991



Contenido

Editorial

Las artesanias en el Ecuador
CLAUDIO MALO GONZALEZ

Instituciones Culturales y Cultura Popular
MARIO JARAMILLO PAREDES

17

La marimba
MARCELO NARANJO VILLAVICENCIO

27

Cesteria
EULALIA MORENO DE DAVILA

35

Los sombreros de paja toquilla
MARIA LEONOR AGUILARDET.

47

Joyeria
ANA ABAD RODAS

65

La pirotecnia
CARLOS GALINDOP.

75




Pafios con técnica de ikat

85

JOAQUIN MORENO AGUILAR
Talla en madera 99
JUAN MARTINEZ BORRERO
El Masapdn
JOSEFINA CARRERA 1 1 5
Textiles de la sierra 1 27
HERNAN JARAMILLO CISNEROS
La cerdmica popular
LENA SIOMAN 1 5 3
El bordado tradicional
BEATRIZ SOJOS VALDIVIESO 1 7 5

Tecnologia y artesanfas en vidrio
PATRICIO LEON BUSTOS

185

El tejido de las fajas en el Cafiar
MARIO GARZON ESPINOZA

197

La pintura popular de Tigua
JORGE DAVILA VAZQUEZ

213




editorial

Aspira la revista Artesanias de América, a partir de esta entrega, a
editar niimeros monogrdficos sobre artesaniay arte popular de lospaises
de América, pretendiendo de esta manera a llenar un vacio editorial.
Cierto es que en los tiltimos afios se ha incrementado sustancialmente el
niimero de publicaciones sobre este tema, pero mal podemos hablar de
cuerpos sistemdticos que recojaneste casii nagotable caudal de expresiones
estéticas populares en el Nuevo Mundo. Entérminos ideales seria desea-
ble que para el futuro se cuente conalgo similar auna enciclopedia ame-
ricanasobre estadrea, pero mientras se alcance este ambicioso propdsito,
es posible que publicaciones periddicas como ésta aborden el problema
en forma ordenada y sistemdtica.

Se inicia este programa editorial con artesanias 'y arte popular del
Ecuador. El hecho de que el CIDAP se encuentre en este pais facilita
enormemente la investigaciony recoleccién de datos asi como laredaccion
de los articulos correspondientes. La mayor parte de los estudios han
sido trabajados por sus autores especialmente para esta entrega, pero
también hemos reproducido trabajos que ya fueron publicados con
anterioridad en estamismarevistay enotras que abordan temas similares.

Desde hace algunos afios trabaja el CIDAP mediante un convenio
con el Ministerio de Educaciény Cultura del Ecuador en un proyecto que
pretende hacer un levantamiento completo de la Cultura Popular Ecua-
toriana provincia por provincia; se han publicado ya seis tomos que
corresponden a Azuay, Bolivar, Cotopaxi, Esmeraldas, Imbabura'y Ca-
fiar y estd en prensa el de Tungurahua. Lo que se aborda en esta revista
no pretende agotar el tema, sino dar a conocer a los lectores aquellas
artesanias que consideramos mds representativas. Otras como la forja
en hierro, fundido en bronce, tallado en tagua, trabajos en cuero eic.... no
han sido abordados por limitaciones de espacio.
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Las artesanias como problema

Mediante el quehacer artesanal
el hombre hace honor a su apelativo
de “homo habilis” en cuanto capa-
cidad para elaborar objetos partiendo
deloque la naturalezale ofrece. Ha-
blar de un problema de las artesanias
tenfa sentido en el pasado si es que
por problema se entiende la serie de
dificultades relacionadas con las
técnicas para modificar los
materiales, con el traslado de 1a ima-
ginaci6n a los objetos, con la bis-
queda de materias primas y con la
eficiencia de los objetos finales en
sus funciones. Con el desarrollo y el
avance torrencial de la revolucién
industrial en el que lamdaquina asume
un papel protagénico, hablar de la
problemitica de las artesanias tiene
otro sentido: su subsistencia y
persistencia junto con sistemas de
produccién mds répidos y tendientes
a la perfeccion.

En un pais en proceso de
desarrollo como es el Ecuador, la

situacién de las artesanias es com-
pleja; ciertamente existen sectores
en los que ain se elaboran artesanias
con un propdsito predominantemente
utilitario (en forma decreciente ain
la olla de barro es utilizada para
cocinar y la tinaja para guardar agua)
pero materiales y técnicas nuevas
netamente industriales como los
pldsticos y sus multiples productos
han desplazado y contindan des-
plazando a las artesanfas utilitarias.
El telar tradicional para trabajar telas
previas alaconfeccién de prendas de
vestir se va convir-tiendo en un
artefacto cada vez mds extraiio que
nos recuerda las piezas de museo,
frente a un incontenible avance de
las telas provenientes de las fabricas.

Artesanias con contenidos
fundamentalmente estéticos, cuya
razén de ser es adornar y decorar
personas y habitaciones, tienen otra
suerte. Cierto es que la industria
puede producir este tipo de artefactos
decorativos, pero las artesanias de



esta naturaleza se encuentran en
condiciones de ventaja -o por lo
menos de mucho menor desventaja-
con relacién a lo utilitario. La
presencia directa e inmediata de la
mano del hombre en los objetos fina-
lesesunatractivoespecial para ciertos
sectores del conglomerado social y
veladamente implica una reaccidn
frente alamonotonfade laproduccién
en serie propia dela industria. En
los pafses altamente desarrollados
el anuncio “hand made” eleva fuer-
temente el precio del objeto sin que
en muchos casos sea un obstdculo
para la compra.
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Artesania y ecologia

Eltipo de artesanfa que 1a mano
del hombre conforma se encuentra,
por regla general, en intima relacién
con los nichos ecolégicos en que
habita, ya que del medio toma las
materias que transformard en objetos.
En su pequefia extensién territorial,
las variaciones ecolégicas del Ecua-
dor son muy grandes (mar, selva,
montafia en muchas variedades) y
ofrecen al habitante una amplia
diversidad de productos vegetales,
animales y minerales para transfor-
marlos en satisfactores de necesi-
dades o embellecedores de personas
y habitaciones. Ademds, condiciones
del ambiente como el clima, generan
diversos tipos de necesidades a las
que el habitante debe hacer frente
coningenio e imaginacién. De estas
circunstancias naturales se desprende
una muy rica multiplicidad- de arte-
sanias, excepcional para un pafs pe-
quefio pero que atesora una amplia
gama de contornos ecolégicos del
mundo.

Ecuador: pais multicultural

Los grupos humanos de-
sarrollan sistemas de organizacién,



tecnologias, usos sociales, sistemas
de ideas acerca de lo natural y lo
sobrenatural, formas de conducta,
etc., que en términos antropolgicos
denominamos cultura. Desde el pun-
to de vista material se expresan las
culturas en objetos de diversa indole
y entre ellos las artesanias. Ecuador
es un pafs multicultural, razén por la
cual esta multiplicidad se traduce en
riqueza artesanal. Las culturas
indigenas precolombinas a lo largo
de quinientos afios de dominacién
han logrado mantener una serie de
rasgos que se manifiestan en las
artesanfas. Las culturas indigenasde
la amazonia cuyo contacto con la
espafiola fue mucho mads tardio,
preservan con mayor pureza esas
manifestaciones. La presencia
africana también introdujo manifes-
taciones culturales y, lo hizo en mu-
cho mayor grado, la cultura domi-
nante espafiola. Lariqueza artesanal
ecuatoriana es, en buena medida,
consecuencia de la multiplicidad
cultural.

Artesania y mestizaje
El contacto entre grupos huma-

nos deviene en mestizaje no sola-
mente desde el punto de vista bio-

16gico sino también cultural. Siendo
las artesanfas expresiones de la
cultura popular, predomina en ellas
el mestizaje larga y laboriosamente
forjado a lo largo de siglos. Reflejo
de la sociedad ecuatoriana, encon-
tramos en este pafs artesanias tota-
mente espafolas trasplantadas sin
modificacién alguna en sus técnicas,
materiales, motivos que representan
y funciones. Artesanias vernaculares
en las que la presencia cultural
indigenaestotal, sin “contaminacién”
alguna de lo europeo -por usar una
frase muy en boga- y artesanias con
un claro dominio africano. Pero lo
mias frecuente es la coexistencia
fusionada en las artesanias de con-
tenidos provenientes de los distintos
troncos culturales, es decirlomestizo.

Lo pre-industrial y lo post-
industrial

Con optimismo euférico, creye-
ron los devotos de la revolucién
industrial que la solucién a todos los
problemas del hombre estaba en el
desarrollo industrial y que, en
consecuencia, el tipo de produccion
artesanal estaba condenado a desa-
parecer. Contagiados por este opti-
mismo, muchos paises subde-



sarrollados, y entre ellos el Ecuador,
conformaron sus sistemas juridicos
y econdmicos de acuerdo con el
modelo de la sociedad industrial y
post-industrial. Los sistemas
bancarios que posibilitan el acceso al
crédito, las normas para transacciones
son propias de una sociedad indus-
trializada. E1 Cédigo de Trabajoy el
sistemade seguridad social obedecen
a las indiscutibles necesidades de
proteccién del obrero.

El artesano, que trabaja y crea
de conformidad con otros patrones,
vive al margen de estos aparatos
econdmicos y juridicos y huérfano
de las protecciones que el estado
debe alos sectores mds débiles. Uno
de los mds serios problemas del
artesano ecuatoriano radica en este
marginamiento juridicoy econémico
de la sociedad, lo que lo coloca en
situacién de desventaja con relacién
aotros sectores laborales. Ladivisién
entre produccién y comercializacién
propiade la sociedad industrial no es

clara en el mundo artesanal ecuato-
riano, de alli que con gran frecuencia
sea victima del intermediario, en
cuyas manos queda la mayor parte
del esfuerzo artesanal.

El universo de los artesanos

Sise habla del sector obrero, las
similitudes de sus integrantes son
numerosas, difiriendo en el tipo de
trabajo acorde con lo que las fdbricas
producen. El universo de las arte-
sanias en el Ecuador se caracteriza
por su notable disimilitud. Las dife-
rencias econdmicas, sociales y de
estilos de vida superan con creces a
las semejanzas. La legislacién
incluye en la categoria de artesano al
de servicios (peluqueros, fotdgrafos,
radiotécnicos, mecdnicos, etc.) y al
artifice, encontrdndose entre ellos
variaciones extremas como las que
existen entre la campesina que en
remotas regiones del Azuay teje un
sombrero de paja en los momentos
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en que el cuidado de los animales y
los sembrios la dejan libre, y el jo-
yeroqueen suelegante taller-almacén
decorado con gusto newyorkino
realiza espectaculares sintesis de oro
y piedras preciosas que serdn ven-
didas a millonarios. Entre el rapaz a
quienlanecesidad obligé aabandonar
la escuela para dejar su esfuerzo en
una mecdnica automotriz, apren-
diendo en la universidad de la vida
un oficio que le abra alguna puertade
esperanza, y el afamadomaestroque
transforma la madera virgen en es-
culturas que conmueven la sensibi-
lidad, larga podria serlalistade estas
diferencias en tipos de vida de los
artesanos.

Ateniéndonos a rasgos sobre-
salientes, hay diferencias entre el
artesano campesino que comparte
este quehacer con la agricultura y el
del sector urbano que dedica todo su
tiempo econdémicamente util a su
oficio en el taller; entre el que dedica
los retazos de su tiempo libre a la
artesania para obtener un ingreso
adicional y el que destinala totalidad
de su tiempo al oficio; entre el que a
la vez que elabora sus piezas las
comercializa directamente en el
propio lugar de trabajo o en las ferias
y el que trabaja por encargo o entrega
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su producto final al comercializador.

Si afiadimos a estas disimilitu-
des las provenientes del tipo de
artesania, queda en claro la enorme
complejidad del sector artesanal y en
consecuencia cudn dificil es hacer
frente a su problemadtica y disefiar
sus politicas.

Tradicion y modernizacion

Si se considera que el pasado es
el inventario de errores cometidos
por el hombre a lo largo del tiempo,
la artesania es un tipo de quehacer y
forma de expresién de la que hay que
deshacerse lo mds pronto para llegar
cuanto antes al futuro promisorio de
los nuevos tiempos liberados de ese
lastre. Quienes creen que “cualquier
tiempo pasado fue mejor”, piensan
que, como portadores de la sabiduria
del pasado, deben preservarse las
artesanias sin modificacion alguna.
En el Ecuador se dan las dos
corrientes, pero tiende a primar la
intermedia que considera que la su-
pervivencia de las artesanias debe
estar en funcién del uso que se haga
deellas. Notiene sentido preservarlas
cual piezas arqueolégicas exhibidas
en un museo, sino integradas a las



exigenciasy apetencias de la sociedad
cambiante. En este sentido nuevas
tecnologias deben legitimamente
introducirse en la produccién ar-
tesanal en cuanto ahorradoras de
tiempoy esfuerzo, proporcionadoras
de un mejor grado de calidad. Algo
parecido puede decirse de los
modelos y tipos de expresion.

Tecnificacién de los procesos
artesanales

Lasnuevas tecnologias implican
mejoras en los procesos en cuanto
los aceleran, ahorran energia y
mejoran la calidad. La revolucién
industrial es fundamentalmente una
revolucidén tecnoldgica. En los
sectores urbanos y aquellos rurales a
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los que llegan las innovaciones-
técnicas, las artesanias en el Ecuador
o han incorporado o estdn en proceso
deincorporar nuevastecnologias. En
elcasodelacerdmica, la preparacién
delapastaque antes se hacia a golpes
de mazo, ahora se lleva a cabo me-
diante molinos eléctricos. Para el
proceso de vidriado, antes se recurria
a materiales con alto contenido de
plomoy parcialmente preparados por
el propio artesano, ahora se usan
vitrificantes industrialmente prepara-
dos que, aparte de ahorrar esfuerzo,
superan las condiciones nocivas para
la salud de los materiales antes
usados. Enel procesode preparacion
de la plata en forma de hilo delgado
para la joyeria de filigrana,
maquinarias eficientes han sustituido
a los largos y tediosos procesos ma-
nuales. Lo dicho en estos dos casos
puede aplicarse en condiciones si-
milares a otros tipos de artesanfias.

Artesania e industria

Si la revolucién industrial fue
una revolucién tecnolégica y si
hay un proceso de tecnificacién en
la produccién artesanal, se podria
correr el riesgo de que la artesania se
transforme enindustria. Dificilmente



se pueden establecer fronteras claras
entre los dos tipos de produccién;
mas si en lo artesanal hay un predo-
miniode la mano del hombre sobre la
mdquina, aunque ellas sean utilizadas
como auxiliares, la artesanfa seguird
siendo artesania mientras subsistan
las mentadas condiciones. Es verdad
en el Ecuador que sistemas indus-
triales han desplazado alas artesanias
en amplias proporciones y enmuchas
dreas, tal es el caso de la textileria y
dela cerdmica, dmbitos en losquelos
satisfactores de necesidades provie-
nen de lamdquina, pero atin, inclusive
en estas dreas, prevalecen artesanias
por ser portadoras de ciertas carac-
teristicas que la industria no puede
proporcionar y proyectarse a Cierto
tipo de apetencias del ser humano.

El papel cultural de las artesanias

No se puede enfocar la pro-
blemdtica artesanal desde un punto
de vista estrictamente econdémico,
como un limitado, razonable o prés-
pero modo de condicionar el nivel de
vida de sectores de la poblacién. La
artesania tiene también un fuerte
contenido popular en cuanto es uno
de los ricos filones de la cultura
popular. Cierto es que podemos

hablar de artesanias con un predo-
minante contenido utilitario, pero hay
también otras en las que lo estético
juegaun papel prioritario. Lo comun
es que en las artesanias lo utilitario
convive con lo estético sin que se dé
esa separacién propia de la sociedad
post-industrial. Tratdndose de un
pafs multicultural como el Ecuador,
los contenidos culturales de las arte-
sanias son muchos y ricamente defi-
nitorios y el atractivo que esas pie-
zas ejercen en el gran publico tanto
del pafs como del exterior se encuen-
tra més bien en la riqueza cultural
que llevan consigo, riqueza que no
obedece tan sélo a la inspiracién de
un momento sino a una larga tra-
dicién. La presencia directa del
hombre es lo que da encanto a la
pieza artesanal.

El artesano y Ia ley

La legislacién ecuatoriana ha
pretendido mediante cuerpos juri-
dicos proteger a los sectores débiles
y evitarel abuso de los fuertes, loque
es un fenémeno propio de las
sociedades desiguales. E1 Cédigo de
Trabajo vigente desde 1938 enfatiza
mds bien en el sector obreroyenelde
empleados de acuerdo con los
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modelos de las sociedades indus-
trializadas, pero muy poco tiene que
ver con los artesanos que inmersos
en un tipo diferente de produccién
estdn sujetos a otra clase de
relaciones. Eldesfase entre el Cédi go
de Trabajo y el artesano se hizo
patente y recién en 1953 se expide la
Ley de Defensa del Artesano y se
crea la Junta Nacional de Defensa
del Artesano. En 1965 entra en
vigencia la Ley de Fomento a la
Pequefia Industria y Artesania que
pretende, mediante incentivos,
robustecer la produccién artesanal.
En 1986 se promulga la Ley de
Fomenro Artesanal, actualmente
vigente, que aspira a actualizar y
modernizar las anteriores.

Pese a las buenas intenciones,
€stos cuerpos juridicos ni protegen ni
favorecen a todos los artesanos;
prevalece el vicio de conformar los
aparatos juridico y econémicodentro
delmodelode una sociedad industrial
para un grupo humano que en buen
porcentaje vive y trabaja en un
contexto diferente. Fundamental-
mente se benefician de estas dis-
posiciones juridicas los artesanos
urbanos de servicios (mecdnicos,
peluqueros, radiotécnicos, encuader-
nadores, etc.) que viven de acuerdo
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con los patrones econémicos indus-
triales. No es extrafio que las direc-
tivas de las organizaciones arte-
sanales estén integradas mayorita-
riamente por este tipo de artesanos.
Parcialmente se benefician también
los artesanos artifices de las ciudades
y no faltan quienes, sin serrealmente
artesanos (comercializadores en
muchos casos), consiguen ser
calificados juridicamente como tales
para aprovecharse del proteccionis-
mo de estas leyes. El artesano rural
que casi en su totalidad es artifice, en
minimo porcentaje se beneficia de
estas disposiciones y muchisimos ni
siquiera conocen de su existencia.

Explica este fenémeno la com-
plejidad del universo artesanal
ecuatoriano por lo que, antes de ade-
cuar al artesano a la ley vigente, es
conveniente adecuar las leyes a las
condiciones reales del artesano.

Politicas artesanales

Las artesanias estdn vinculadas
con muchas esferas de la sociedad
global: con la econémica en cuanto
produccién y comercializacién; con
lasocial enloreferente acondiciones
de vida de quienes hacen artesanias y



con la cultural ya que portan las
artesanias valores importantes de la
cultura popular y vernacular. Estas
peculiaridades requieren por parte
de los sectores publico y privado
politicas coordinadas para conseguir
su robustecimiento y preservacion.
Desde 1984 funcionala Subsecretaria
de Artesanias dependiente del
Ministerio de Industrias y Comercio
que aborda las relaciones del estado
ecuatoriano con el sector artesanal.
OCEPA (Organizacién Comercial
Ecuatoriana de Productos Artesa-
nales), institucién de economia mixta
con predominio de aportes guberna-
mentales tiene el propdsito de fo-
mentar la comercializacién de
artesanfas tanto en el pais comoen el
exterior.

En el 4mbito cultural hay una
tendencia en los dltimos decenios a
realizar acciones vinculadas con la
cultura popular de laque las artesanias
forman parte debido a un hechoreal:
la identidad nacional estd enraizada
fundamentalmente en el pueblo y no
en las élites. Este tipo de politicas
pretenden valorizar a las artesanias
mismas, pero en mayor grado conse-
guir que el gran piiblico las admire y
lasaprecie. Laincidenciaecon6mica
delas politicas culturales es evidente;

a mayor aprecio por ellas, mds
demanda y a mayor demanda mds
crecimiento del sector. La actitud
positiva del estado frente a las
artesanias y al arte popular se
encuentra més bien en el 4mbito de
las declaraciones tedricas, pues el
porcentaje de los recursos destinados
a ellos es muy pequefio en relacion
con el que se invierte en la cultura
elitista. Pero el cambio de actitud, el
aceptar que cultura no es patrimonio
de élites, es ya un importante paso.

Existen proyectos que avanzan
lentamente para incorporar lacultura
popular y, como parte de ella, las
artesanias al sistema de educacién
formal, lo que es fundamental puesel
estudiante de hoy es el consumidor
de mafiana. Organismos como la
Casa de la Cultura Ecuatoriana y la
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Subsecretaria de Cultura han abierto
sus puertas a lo populary artesanal, si
bien su presencia en ellas es atin
limitada.

Enlos medios de comunicacién
colectiva es posible apreciar un
cambio de actitud similar. Mientras
popularera sinénimo de inculto, muy
poco se ocupaban de este tipo de
cultura los mentados medios o lo ha-
cianenplan denigratorio. Periédicos,
radiodifusoras y estaciones de tele-
visiébn dan acceso a estas mani-
festaciones cada vez con mayor
amplitud y con un enfoque exalta-
torio.

Elincremento del turismo en el
Ecuador ha contribuido a acelerar
este tipo de actitud en la medida en
que unode los importantes atractivos
para el turista extranjero que tiene el
Ecuadoresel delasartesanias yotras
manifestaciones de cultura populary
vernacular. Hay en este aspecto el
riesgodetergiversarlas artesanias de
acuerdo con el gustodel turistaconel
proposito de vender mds, por lo que
€s conveniente tomar medidas
apropiadas partiendo del principio
de que el atractivo fundamental de
las artesanias parael extranjeroradica
en su identidad.

Es evidente que en los tltimos
decenios se han dado cambios
importantes relacionados con las
artesanias como fenémeno cultural,
pero no podemos hablar de politicas
claras y coherentes sino m4s bien de
acciones dispersas y desordenadas,
lo que requiere de una pronta y siste-
mdtica coordinacidn.

El futuro de las artesanias

Parece que los profetas del fin
de las artesanias, a merced de los
avancesdelaindustria, fallaronen su
profecia. En paises como el Ecuador
contintan viviendoy contendenciaa
crecer en ciertos campos. Lo
importante es fomentar el cambio de
enfoque. Artesanfas estrictamente
utilitarias, como las ollas de barro
para cocinar, se baten en retirada
frente a la difusién de nuevos tipos
de cocina y combustibles. En estas
condiciones no tiene sentido ni futuro
promisorio abordar la problemitica
artesanal como competencia a la
industria yaque se llevalas de perder.

El atractivo de las artesanias
para el piiblico se encuentra en los
valores estéticos que llevan consigo
y en la presencia inmediata y directa

15



del ser humano en los objetos
artesanales. Desde este punto de vis-
tahay que interpretarla problemadtica
artesanal como una alternativa a la
industria en la medida en que se
proyecta a apetencias del hombre
que lo industrial no puede, o dificil-
mente puede satisfacer.

En la gran mayoria de los casos
el comprador de artesanias busca en
ellas valores culturales diferentes a
los de la sociedad industrial; expre-
siones estéticas en las quela presencia
directa del hombre es vital, rasgos de
tradicién que escapan al devenir
temporal y contenidos distintos a lo
que la produccién industrial en serie
y tendiente a la homogeneidad nos
ofrece. El cambio cultural se da a
ritmo cada vez mas acelerado y las

artesanias tienen también que
cambiarde acuerdoconlas apetencias
de la sociedad. Lo importante es que
estos cambios no afecten a su iden-
tidad conlo que perderian su espiritu.
Acciones y propuestas de disefio
debidamente estudiadas pueden
lograr el deseado equilibrio entre
cambio e identidad.

Ecuador retine caracteristicas
excepcionales para la supervivencia
y elrobustecimiento de las artesanias.
Suvariedad ecoldgica, su diversidad
cultural, su riqueza en tradicién que
aun da sefiales de vida, hacen que
continte la produccién artesanal con
unacreciente demandaenel mercado.
Conviene que se estructuren politicas
coordinadas para aprovechar
debidamente estas condiciones.
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Hasta hace algunos afios los
dedos de una mano eran suficientes
paracontarel nimerode instituciones
culturales que tenian una vida activa
y pesaban de alguna manera en la
promocion y debate sobre el quehacer
cultural. En Cuenca, por lo menos
esa era la realidad y, hasta donde
COnozco, no tenia variaciones sustan-
ciales en otras ciudades del pais.
Cierto es que existian grupos mds o
menos numerosos de cardcter
particular que se reunian para hacer
cultura en algunas de sus manifesta-
ciones: pintura, por ejemplo, oteatro.
Pero normalmente eran grupos
efimeros, en la gran mayoria de los
casos.

La Casa de la Cultura Ecuato-
riana con sus respectivos nicleos en
la mayoria de las capitales provin-
ciales jugaba,dentro de ese contexto,
un papel altamente significativo. Por
lo menos a nivel de provincias erade
las pocas instituciones con vida
estable y actividad frecuente.

Frecuente debe entenderse aquicomo
conferencias de mes en mes, algin
concierto o recitales poéticos. Lo
mas destacado de su aporte estaba,
en aquel entonces, en la labor
editorial, difundiendo la creacién de
autores mds o menos consagrados.
Y précticamente con ello dejamos de
contar. Lasuniversidades, aparte de
sus tareas especificas, para utilizar
un término muy de uso en la actua-
lidad, tenfan poca actividad cultural
extracurricular. De tarde en tarde
algiin ciclo de conferencias o semi-
nario, rompian la monotonia de sus
labores docentes.

Enesascircunstancias el piblico
al que se servia con esos €scasos
actos y acciones culturales era redu-
cido en extremo. Se trataba de una
élite que concurria a charlas o con-
ciertos. Las grandes mayorias
permanecian virtualmente alejadas
de esa actividad. La divisién entre
cultos e incultos era rigida. Los cul-
tos podian ser contados ficilmente.
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La masa de incultos era ilimitada.
Una sociedad con fuertes rezagos de
estructura feudal se expresaba
nitidamente en el ordenamiento no
solamente social, sino también
cultural. Los pocos cultos miraban
con desdén a la “plebe” y ésta no
entendianile interesabalo que hacfan
unos pocos sefiores muy importantes
que eran los oradores fijos en toda
ceremonia y los que cantaban las
virtudes de alguna reina de 1a ciudad
o se alababan mutuamente en los
pocos actos que se daban.

La cultura -en esta limitada
visién de los cincuenta o sesenta-
tenia limites claros que no podian ser
rebasados sopenadecaerenla herejia
mds repudiable. Esos limites eran
los que los grandes centros mono-
poélicos establecian con la moda del
buen gusto: las tendencias conside-
radas cldsicas y las nuevas corrientes
en la literatura o las artes pl4sticas.

La cultura “oficial” habia su-
frido, desde luego, algunos embates,
unos mds fuertes y otros pasajeros.
En la década de los sesenta, por
ejemplo, la irrupcién de grupos
iconoclastas como los tzdntzicos o
“reductores de cabezas” empefiados
endemolertodas las manifestaciones
elitistas y crear una nueva expresién.
Eran los primeros afios posteriores a
larevoluciéncubanaydeloptimismo
en la creacién de una nueva latinoa-
mérica justa, igualitaria . Institucio-
nes como la Casa de la Cultura
sufrieron el empuje vigoroso de las
nuevas corrientes y debieron aco-
modar sus viejos moldes a las nuevas
circunstancias. La literatura de
combate expresada a través de
folletos, publicaciones que casi
siempre terminaban con dos o tres
nimeros y panfletos al rojo vivo,
marcan una época en que se
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sobredimensioné las reales posibi-
lidades de un cambio estructural en
el pafs partiendo desde el cambio
cultural. Sonlosafios delarevolucion
cultural de Mao y del movimiento de
Mayo en Parfs, procesos ambos que
encandilaron a una generacion
transitoriamente convencida de que
larevolucién podia hacerse con frases
o por medio de larazén. Epoca de

utopias que, obviamente, pronto’

chocaron contrala fuerza demoledora
de una realidad cuyos beneficiarios
no estaban dispuestos a ceder un
centimetro en sus privilegios.

Dentro de ese contexto las insti-
tuciones culturales, si bien represen-
taban un puesto de avanzada con
relacién a los circulos dominantes,
tenfan las limitaciones inherentes a
su condicién de entes oficiales.
Cierto es que alli podian debatirse
tesis radicales y puntos de vista
renovadores, pero el espacio para
pasar de la palabra a los hechos,
simplemente no existia. Por lo
general las instituciones culturales
son siempre terriblemente conserva-
doras en sus concepciones, limita-
cién que se ve respaldada por la
montadia de trabas burocréticas que
hace, generalmente, morir antes de
su alumbramiento cualquier idea

renovadora que suponga un cambio
de hdbitos en la rutina diaria.

Podria decirse mucho sobre la
antinomia cldsica del conservadoris-
mo de las instituciones oficiales enel
campo de la cultura y la constante
renovacién que generan los movi-
mientos culturales. Fernando Tina-
jero, entre otros, ha sefialado clara-
mente esta oposicién en algunos de
sus trabajos, particularmente en la
TEORIA DE LA CULTURA
NACIONAL editadoenlaBiblioteca
Bdsicadel Pensamiento Ecuatoriano.
En efecto uno de los graves males de
las instituciones legalizadas y
sacramentalizadas por el Estado y el
orden establecido es su tendencia,
casiinnatadiria yo,apreferirlarutina,
lo dado, lo consolidado, alo nuevo.
Existen, desde luego excepciones,
pero son solamente casos aislados
que abonan a favor de esa interpre-
tacién. Los movimientos culturales,
generalmente integrados y protago-
nizados por las nuevas generaciones
adn no incorporadas a los sistemas
de poder y al lento engranaje del
orden establecido, tienen en cambio
un dinamismo y vitalidad asombro-
sos. Desgraciadamente buena parte
de esos movimientos son flor de un
dfa. Duranloqueelsistemanecesita
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para incorporar a su actores al

carruaje oficial.

Sin embargo la fuerza y el ca-
ricter innovador de estos movi-
mientos debe ser auspiciado de
manera que el impetu se canalice en
bien del pafs. En estos tltimos
tiempos se ha caminado algo en esta
direccién y nuevos grupos, nuevas
tendencias, tienen espacio en los
cuales pueden expresarse y de hecho
lohacen. Lasinstituciones culturales
estdn en la obligacién de fomentar
esas manifestaciones inclusive
restando parte de los recursos
destinados a los consagrados que, en
rigor, nonecesitan ya de ese auspicio.

Las instituciones de caricter
particular, con mayor libertad de
accién, menores trabas burocriticas
y ciertamente mds dinero que las
estatales, han comprendido en varios
casos esta situacion y han promovido

estas nuevas manifestaciones. Salas
de exposiciones, recitales, eventos
de distinta naturaleza encuentran en
€ste sector un campo cada vez mds
amplio y un piiblico numeroso. Las
instituciones estatales tienen un reto
al cual responder. No dejarse ganar
porlainercianila costumbre. Librar
luchas internas para romper los
rigidos moldes administrativos y los
interminables papeleos, es una tarea
prosaica si se quiere, pero ineludible
para dar a estas instituciones la
frescura y vitalidad que tienden a
perder con el paso del tiempo.

En el pafs ha estado ausente
hasta ahora una verdadera planifica-
cién cultural. No ha existido una
politica claramente enunciada y
llevada a la practica. O, cuando se
han dado pasos en esa direccién, la
inestabilidad de los regimenes y
dentro de éstos de los funcionarios
del drea cultural, ha cortado toda
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posibilidad de planificar, priorizar y
concretar esas politicas. Como
resultado de ello hay una evidente
duplicacién de esfuerzos, dispersion
de recursos y falta de efectividad en
la mayoria de los programas.

Serfa interesante -yo por lo
menos no conozco- unbalance sobre
la naturaleza de los proyectos y
programas desarrollados por los
organismos o instituciones culturales
de cardcter estatal. Una visién de
conjunto que nos permita saber por
lo menos en qué dreas estdn trabajan-
doestosentes. ElConsejo Nacional
de Cultura acaba de asumir esta tarea
a través de solicitar la descripcion de
proyectos que se desarrollan durante
el presente afio y la planificacion
para el siguiente. Me parece que se
trata de un paso significativo para
saber qué hacemos y luego para
coordinar acciones.

Sin embargo, y retomando el
punto anterior, nada extrafio seria
que ese balance arroje un resultado
dentro del cual la cultura popular
ocupe un porcentaje infimo en la
preocupaciény las acciones concretas
de nuestra instituciones. Mientras al
frente se evidencie una abrumadora
mayoria en programas y apoyos a lo

que oficialmente se considera como
cultura, esdecir como culturaelitista.
Mis adn, me atreveria a decir que
dentro de los proyectos culturales,
buena parte de los organismos e
instituciones oficiales entienden
cultura solamente en la vertiente de
la literatura. Esavisiénreduccionista
y desde luego equivocada de creer
que solamente la literatura es cultura
ha generado graves males en €l pais
y ha determinado que se desatienda
otras actividades cuyo retraso es
sensible justamente por esa falta de
apoyo. Siempre he criticado esa
concepcién que no es de ahora sino
de siempre. Cultura ha sido por lo
general publicar literatura y auspiciar
una que otra exposicién pictdrica o
algiin conciertomuy de tarde en tarde.

A estas alturas de los tiempos
nadie discute que el nuestro es un
pafs pluricultural en el que coexisten,
muchas veces sin relacién entre si ni
un vinculo a través del Estado, etnias
y culturas que si bien pueden tener un
sustrato comun, se han diferenciado
significativamente con el paso delos
siglos. Chachis y Saraguros, para
poner un ejemplo, tienen tantas
diferencias culturales entre s{ como
un tibetano con un caribefio. Esa
ricay complejarealidad pluri-cultural
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ha estado sin embargo al margen de
la atencién estatal. Su cultura ha
sobrevivido, en la mayoria de los
casos, contra corriente y pese a la
cultura oficial. Cuando de tarde en
tarde algiin proyecto ha tratado de
apoyar esos valores y de rescatarlos
como parte de nuestra realidad, mds
se ha caminado por un folclorismo
turistico, que por el respeto y la justa
valoracién que merecen esas nacio-
nalidades indigenas. Hay, desde
luego excepciones.  Instituciones
como el Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares,
CIDAP, oelInstituto Andino de Arte
Popular, IADAP o proyectos de
investigacién de otros organismos
que han dedicado sus esfuerzos a en-
tenderesarealidad, a rescatarla, valo-
rizarla y difundirla. Pero en un ba-
lance general, la cultura popularyla
verndculano han merecido el respeto
y el apoyo a que tienen un elemental
derecho. En muchos casos, triste es
decirlo, conocemos mads sobre la
cultura de otros pueblos, de otras
latitudes, que de los nuestros. En es-
tos dias gracias a una toma mayor de
conciencia sobre este problema, el
Ministeriode Educaciénen convenio
conel CIDAP, mantiene un proyecto
que lleva ya seis afios y ha sido
renovado para estudiar y difundir la
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cultura popular en el pafs. Las
investigaciones han producido yaseis
volimenes sobre la cultura popular
en Azuay, Cotopaxi, Bolivar, Esme-
raldas, Imbabura y Caiiar, encon-
trandose en preparacién el tomo re-
lativoa Tungurahuay proyectos sobre
Manab{ y Chimborazo, asf como la
region amazénica. En todo caso la
literatura sobre cultura popular e-
cuatoriana sigue siendo escasa si es




que comparamos con lo que existe
sobre aquella cultura a la que se ha
dado en llamar oficial o elitista.
Cambiar esa realidad implica una
decisién politica y una toma de
posiciones que ojald se concrete lo
mds pronto posible.

Resultaevidente que haexistido
y subsiste un marcada injusticia
también en este campo. Que la cul-
tura popular no ha merecido ni leja-
namente €l apoyo y el respeto que
cuando menos por representar la
forma de vida de millones de ecua-
torianos que las integran, se merece.
No se trata de pedir proteccién en el
sentido paternalista, sino un recono-
cimiento del derecho que tienen las
comunidades involucradas en esta
cultura anénima pero vital que se
extiende por todas las regiones del
pais.

No se trata tampoco, desde
luego, de pedir que se suspenda el
apoyo de la cultura oficial, que ge-
neran las instituciones y organismos
dentro de su propio campo de accion.
Seria esa una posicién necia y
negadora de una realidad a través de
la cual nuestro pais se interrelaciona
con el mundo. Hablamos de justicia,
nadamds, pero tampoco nada menos.

Se trata, en ultima instancia de
propender, cuando menos, a un sano
equilibrio. Noes posible desconocer,
por otra parte, que ese complejo
fenémeno que se denomina cultura
entendido en su amplio sentido
antropolégico traduce una realidad
social en la que unos grupos detentan
el poder y otros son los dominados.
Los grupos que ostentan el poder y
que por supuesto tienen miltiples y
profundas diferencias entre si, man-
tienen sin embargo, entre otros puntos
en comin, su participacién en la
hegemonia sobre lacultura, sus meca-
nismo de consolidaciény dedifusién.
Las comunidadesrurales, los sectores
populares, como contraparte, carecen
de los medios necesarios para €x-
presarse y para ampliar su radio de
accién. Esuna oposicién evidentey
una disputa desigual en la cual el
Estado, que se supone debe ser juez
probo, expresa como siempre los
intereses de un grupo y no de toda la
comunidad.

A propésito de esta verdad que
es innegable, Agustin Cueva desta-
caba el hecho, por ejemplo, de que el
realismo social, del cual el indige-
nismo es una vertiente, pese alolocal
del tema es lo mds universal que
como aporte ha dado el Ecuador, por
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no decir lo dnico. Sirve ello para
argumentar a favor de la tesis de que
la direccion por la cual deberia
marchar el apoyo de nuestras insti-
tuciones y organismos no puede
seguir desconociendo el valor de la
cultura popular. Pero no solamente
como tema de la obra pldstica o de
argumento de la creacién literaria,
$ino comounreal y efectivo apoyoal
desarrollo auténomoe independiente
de sus propias vivencias. La cultura
popular entendida como creacién de
€s0s mayoritarios grupos anénimos
tiene la suficiente potencia y cap-
acidad creadora como para merecer
el auspicio del Estado. Darle la
oportunidad, asi como se da a la
cultura que llamamos oficial es un
imperativo ético y de Justicia que no

puede soslayarse por mds tiempo so
pena de mantener una aberrante
injusticia por debajo de las decla-
raciones liricas.

Resulta evidente y no requiere
por lo tanto de una demostracién el
hecho de que nuestro pafs atraviesa
POr una severa crisis econémica que
repercute en los diferentes campos
del quehacer tanto individual como
colectivo. Enestascircunstancias es
un imperativo administrar y lo mds
eficientemente posible los siempre
€scasos recursos destinados para el
fomento de la cultura. En una época
de bonanza es f4cil distribuir fondos
y brindar el apoyo que las insti-
tuciones y los sectores organizados
requieren.
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Hoy se vuelve un imperativo
crear un estricto orden de prioridades
que responda a larazén y la justicia.
Otorgar a la cultura popular el sitial
que por derecho le corresponde es un
imperativoinsoslayable. Ladifusion
y el fomento de la cultura en los
grandes sectores populares, especial-
mente aquellos pertenecientes a los
grupos alejados de los centros de
poder, no puede pasar por el consa-
bido camino de llevar a esas comu-
nidades actos o programas de una
cultura ajena a ellas y que porlotanto
les resulta extraiia.

El verdadero camino va nece-
sariamente por el fomento de sus

propias manifestaciones, sin pater-
nalismos ni dddivas, sino con un es-
tricto sentido de justicia. La capa-
cidad de autogestion de esos sectores
es ilimitada precisamente por el
abandono en que han debido sobre-
vivir. Laadversidad ha generado en
ellos enorme creatividad que puedey
debe desarrollarse con el apoyo del
Estado y de sus instituciones; alli
estdlamatriz generadoradelacultura
popular, esa “otra cultura”, a la que
tanto debemos nuestra identidad
mestiza.
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La marimba

MARCELO NARANJO VILLAVICENCIO

/////ﬂ// Gl  "

,/W“

W 75:,'-,,.'l !_:5 2 m Illl w‘
i
S il

27



Miisica de una marimba
maderas que cantan

con voz de mujer...
(Cancién popular mexicana)

En el amplio contexto de las
expresiones culturales de los pueblos,
sin lugar a dudas que las expresiones
musicales ocupan un lugar de pre-
ferencia. Se podriadeciry sin temor
a equivocarnos, que no hay un solo
pueblo en el mundo que no haya
cultivado algiin tipo de expresion
musical. Desde la imitacién a los
sonidos de la naturaleza, pasando
por la duplicacién de las expresiones
sonoras de los animales hastalacom-
posicién musical mucho mds de-
sarrollada ha sido y sigue siendo un
patrimonio del género humano.

Las explicaciones para que este
fendmeno de naturaleza universal se
dé son multiples, entendiéndose que
no solamente en las diversas mani-
festaciones musicales estd en juego
al aspectoestrictamente musical; muy

por el contrario, la misica en el
contexto cultural permite manifestar
el cardcter de un pueblo el cual, to-
mando como vehiculo el fenémeno
musical proyecta una serie de ele-
mentos de su tradicién, de su modo
de ser, de su propio yo, ya que no so-
lamente es importante el aspecto rit-
mico, sino el contenido que en su
poesfa trasmite el cual revela aspi-
raciones, angustias, alegrias, suefios,
etc. etc. Desde este punto de vista,
las manifestaciones musicales son
excelentes medios de expresiones y
trasmisiones culturales; son un
verdadero pilar para la existencia y
mantenimiento de una tradicién oral
que serd pasada de generacion en
generacién y que podria ayudar al
mantenimiento y supervivencia de
una cultura.

En lineas anteriores nos refe-
riamos al elemento ritmico dentro de
laexpresién cultural. Eneste sentido
también la musica es una excelente
decodificadora del sentir del pueblo,
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ya que, las caracteristicas que se
vayan manifestando en ella, tendrdn
una estrecha relacién con ciertos
intrinsecos de cada pueblo, o dicién-
dolo en otras palabras, existirfa una
estrecha vinculaci6n entre 1a expre-
siénritmicay lanaturalezadel pueblo
tomando en cuenta su ecologia, su
estructurasocial, su visién del mundo,
etc. Las expresiones musicales de
los altos Andes a nivel ritmico y li-
rico serdn absolutamente distintas de
las mismas expresiones musicalesde
pueblos Amazénicos o sociedades
asentadas en la Costa. Cada una de
aquellas expresiones musicales
denotard una serie de caracteristicas
diferenciadoras que las vuelven
propias.

De lo manifestado en lineas an-
teriores se desprende otra de las
conexiones que tiene que ver con las
expresiones culturales, cual es lo
relativo a la relacién entre musica y
ecologia. Silanaturalezacircundante
serd la proveedora de los elementos
necesarios para la confeccién de los
instrumentos musicales, es evidente
laestrecharelacién que existird entre
musica y naturaleza. Para el
fenémeno quenosocupa,laMarimba,
esta conexién es total. Los bosques
himedos tropicales de 1a region

esmeraldefia, asiento natural de las
culturas afroecuatorianas sirve de
excelente proveedor de materiales
para la construccién de la Marimba,
Si hacemos una muy breve des-
cripcién de las partes componentes
de este idiéfono de origen africano
vamos a ver que sumarco est4 forma-
do por dos soportes o travesafios
(“madres”), los cuales embonan en
dos marcos laterales de diferente
tamaiio (“cabeceras”). Los travesa-
fios también denominados “burros”,
van revestidos de corteza de “ta-
majahua” o “damahua”. El pambil o
el cedro son las maderas m4s apre-
ciadas. Sobre los travesafios recu-
biertos de tamahua van colocadaslas
teclas, cuyo niimero varfa del 18 a
30. Las teclas son de madera de
Chonta y van desde las m4s largas a
las mds pequeiias; son rectan gulares.
Las amarras de las teclas sobre ambos
travesafios, se ajustan con fibra
vegetal o con hilo. A cada tecla
corresponde un resonador. Cada
resonador tiene una perforacién
diametral por donde pasa unavarilla
de chonta que, a la vez que sirve de
soporte, tiempla a los resonadores.
Los resonadores son de cafia gadua,
con su parte superior abierta y la
inferior tapada por el nudo de la
cafia; Por ltimo, la resonancia se
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obtiene golpeando las teclas con las
varillas de chonta, las cuales ter-
minan, en uno de sus extremos, en
una bola de caucho (ésta es la que
entraencontactocon latecla). Auna
marimba corresponden cuatro de
estos mazos, los cuales son maneja-
dos por dos intérpretes. Los mazos
son denominados también “tacos”
(Naranjo, et. al. 1986: 85-88). Como
se ha podido apreciar claramente,
cada parte, cada detalle en la fabri-
cacién y ulterior interpretacién de
este instrumento tiene algun tipo de
relacién con los elementos de la
naturaleza.  Categdricamente
podriamos decir que sin el entorno
natural en donde estd asentada la
cultura afro-ecuatoriana seria impo-
sible el que uno de sus patrimonios
de cultura material sea la marimba.

Pero no solamente es trascen-
dental el aspecto de la mecdnica y
posibilidad constructiva del instru-
mento musical y su relacién con la
naturaleza, sino que a nivel de los
diversos tonos que se aspira alcanzar
delaejecuciénde estos instrumentos,
también existe una relacién de
duplicar, imitarorecrearlos “sonidos
naturales” que cotidianamente se
escuchan en esos derredores. En
este sentido esta es otra de las

oportunidades en las cuales se
manifiesta ese profundo carécter
integrador de determinadas culturas
cuyas expresiones estdn, entre otras
cosas, encaminadas a darnos una
visién globalizante del mundo. Para
el caso que nos ocupa, la marimba a
través de su tonos, contenidos en la
composicién y estructura fisica
misma, da un fehaciente testimonio
deestavisonintegradora del cosmos.

No siendo el fenémeno musical
exclusivamente una actividad cultu-
ral para ser escuchada, sino también
estando intimamente relacionada con
el aspecto dancistico, aqui también
se hace notoria la relacién entre la
coreografia y el entorno fisico
circundante. El baile a que da lugar
la ejecucién de la marimba tiene una
serie de pasos que metaféricamente
imitan el movimientode las palmeras
o el frenesi de sonidos y vaivenes
propios del bosque hiimedo tropical.
El vértigo de las evoluciones de los
danzantes tienen el mismo ritmo de
la marcha de los rios vertiginosos o
de las cadencias del mar. Es decir,
esta unién de miisica y movimientos
posibilitados por el Marimbero en la
ejecuciénde suinstrumentoinvitana
duplicar una vez mds el medio
circundante cuya imagen no es ajena
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sino parte integrante del diario vivir
y de las comunes vivencias de las
personas que por alli realizan el acto
diariode la vida. Vemos como nue-
vamente la naturaleza se expresa a
través de una serie de simbolos
vehiculizados por este maravilloso
instrumento.

Esta visién alegérica, rica de
sentimientos y de simbolos, de sabor
y ritmo en los momentos actuales se
ve amenazada por una serie de
circunstancias que estdn conspirando
de forma directa o indirecta para que
s€ mantenga ese estado de cosas.
Siendo la cultura objeto de una serie
de despojos, a nivel general, la tra-
dicién cultural en la cual estd
enraizada la Marimba también ha
sido objeto de varias circunstancias
que estdn interviniendo de forma ne-
gativa contra la pervivencia de este
instrumento. Siendo algo mds con-
cretos, podemos decir que el conteni-
do que se comunica a través de ese
instrumento en su ejecucién ya no
identifica a la nueva realidad que
esos pueblos viven actualmente. Si
la marimba, era el mejor vehiculo
para socializar una serie de circuns-
tancias muy propias del bagaje cul-
tural general de los pueblos que se
identifican con ella, esto en la actua-
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lidad ya no sucede, por lo cual se le
ve y juzga a la actuacién del marim-
bero como algo del pasado, de una
pasado al que no se lo quiere recono-
cer como vdlido y frente al cual se
tiene otro planteamiento. Siendo asf,
resulta “musica de viejos™ y por lo
tanto ya no tiene asidero en las
generaciones j6venes que lo ven
como un verdadero anacronismo,
recordemos que via migracién las
actuales generaciones han salido a
otros sitios o han sido expuestos a
nuevas y diferentes manifestaciones
culturales dentro de Cuyo contexto,
desventuradamente, la marimba ha
perdido su espacio.

Los procesos de modernizacién
vividos por la sociedad esmeraldeiia
también han sido argumentos para
que la vigencia de la marimba dis-
minuya e inclusive esté en serios
procesos de desaparicién. Con el
advenimiento de la luz eléctrica, la
radio y toda la constelacién de equi-
pos electrénicos de sonido han inun-
dado los hogares de los mds remotos
parajes de la geografia esmeraldefia,
y como era de esperarse la Marimba
no podia competir con estos “adelan-
tos”. Inclusive el mismoritmoexpre-
sado por este instrumento ha
comenzado a pasos agigantados a ser



ajeno a la dindmica de la sociedad
esmeraldefia. Las generaciones
jévenes prefieren bailar al ritmo de
los sones “modernos” nodelas viejas
cadencias interpretadas por €sos
personajes de leyenda que son los
marimberos y sus acompaiiantes.

A los problemas que veénimos
analizando y que atentan contra la
existencia de la marimba habria que
sumar el hecho ciertamente tras-
cendente de que ya no se sigue com-
poniendo para este instrumento. Los
musicos en general y los ejecutantes
de la marimba ya no componen para
este instrumento y los sones y la
poesia de esas canciones dan cuenta
de una realidad del pasado. Esta
desactualizacién a nivel de conte-
nidos en la misica de marimba ha
sido una de las causas de mayor
importancia que han impedido una
plenay sana vigenciade la Marimba.
Si estamos hablando de nuevas
generaciones, expuestas a una nueva
dindmica de vida y con una serie de
inquietudes distintas de las de sus
predecesores,comoque se haceobvio
el que un contenido despegado de su
realidad va a tener muy pocoatractivo
para su inquietudes. Precisamente,
este fenémeno ha contribuido de
forma creciente a que todo lorelativo

a la misica de la Marimba se lo
identifique con el factor tradiciona-
lismo y, por ende, apartado de una
realidad nueva, de contenidos dis-
tintos, muchos de ellos como
resultado del proceso de moderniza-
cién que inexorablemente viven los
pueblos, sin ser €l esmeraldefio una
excepcion de este sentido.

Habfamos manifestado que la
Marimba, su musica, su contenido
era una de las formas de transmisién
oral de un contenido cultural propio.
Ahorabien, porlos procesos descritos
y analizados anteriormente, se hace
menester sefialar que inclusive dentro
del factor material que dice relacién
al conocimiento para fabricar este
instrumento, el conocimiento cada
dia se lo va perdiendo. En los mo-
mentos actuales no sélo que yano es

- tan ficil encontrar un buen intérprete

de la Marimba, sino que el conoci-
miento para poder fabricarla con la
calidad que el instrumento requiere
se ha vuelto mds dificil. “Los viejos
fabricantes” se han muerto, estdn muy
viejos o simplemente ya no quieren
fabricar, y los pocos jovenes
interesados en la supervivencia de la
Marimba no siempre tienen los
conocimientos y habilidades su-
ficientes como para obtener un buen
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producto.  En nuestras investiga-
cionesen el campo hemos constatado
de formareiterativaque instrumentos
de buena calidad cada dia son m4s
€scasos y que, tampoco es abundante
elnimero de personas que los podrian
confeccionar con las caracteristicas
que requieren.

Finalmente, el ultimo bastién
de su supervivencia también se ve
afectado claramente. La Marimba
también ha perdido terreno dentro de
su papel ritual que generalmente te-
nia. Al estar la cultura afro-ecua-
toriana seriamente afectada y en un
verdadero proceso de aculturacién y
por qué no decirlo de deculturacidn,
todos los aspectos importantes y
trascendentales de su 4mbito cultural
se han visto afectados, siendo el ritual
uno de ellos. Al haberse dado este
proceso, unode los instrumentos que
tradicionalmente habian sido utili-
zados para ceremonias, cultos, ma-
nifestaciones festivas, etc. como es
lamarimba, I6gicamente que también
ha perdido su funcionalidad y su
vigencia, todo lo cual contribuye de
forma manifiesta a que su supervi-
vencia se vea amenazada.

Pese a todo lodicho laMarimba
no ha producido sus dltimos com-

pases... Pugna por vivir y seguir
ocupando un lugar en el contenido
cultural en el cual surgidé y tuvo plena
vigencia hastanomucho tiempo atris.
Para conseguir este deseo hay no
muchos, pero si importantes per-
sonajes que luchan denodadamente
porquelaMarimba y toda su tradicién
cultural no desaparezca. Latareano
es ficil, especialmente si tomamos
encuentaque hay unaserie de factores
que intervienen negativamente para
su permanencia. Bien cabria mani-
festar que no solamente se tratade un
proceso que involucra a este instru-
mento musical, sino que la misma
cultura afro-ecuatoriana estd en
peligro de desaparicién, de alli que
los esfuerzos que se desplieguen
deberdn estar encaminados no sola-
mente a este elemento cultural y su
preservacién, sino al mantenimiento
de su contexto cultural general en
donde esta contenida.

Latarea sugerida no significard
una reificacion de la tradicionalidad
cultural en una perspectivaexclusiva
del pasado; de lo que se trata es de
revalorizar la Cultura poniéndole en
el contexto histérico socio politico y
econdmico que le corresponde. Ano-
tando sus virtualidades y vigencias y
tratando de darlos pasos conducentes
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para que tenga una vida sana y
trascendente. En esta tarea seria im-
portante, y ya de cara al fenémeno
musical y alaMarimba en particular,
el motivar la composicién musical
para este instrumento pero con temas
contemporaneos que permitan una
identificacién de las generaciones
jOvenes con esas composiciones y
con esos ritmos. Dentro del mismo
objetivo, también serfa muy impor-
tante el organizar talleres de difusion
enlos cuales no soloque se ponderard
e insistird en su ejecucidn, sino que
se incentivard su construccion,
recogiendo las grandes ensefianzas
de los viejos intérpretes y artesanos
que atin mantienen un conocimiento
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de los secretos de elaboracién asi
como de interpretacién. El mensaje
final serfa el sacara la Marimba de su
condicién de anacronismooderareza
turistica, y ubicarla en el lugar que
siempre debid estar, cual es el de ser
unade lasrepresentaciones culturales
m4s importantes y significativas de
la cultura afro-ecuatoriana. Enotras
palabras, deseamos quitar toda
identificacién de la marimba con una
pieza de museo y proyectarla al 4m-
bito en €l cual responda a una tradi-
cién cultural digna de ser mantenida.
Si fuéremos capaces de trabajar en
estadireccion y obtener los objetivos
deseados esas maderas maravillosas
seguirdn sonando para la eternidad...



Cesteria

EULALIA MORENO DE DAVILA
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Al hablar de la historia del de-
sarrollo de las habilidades humanas,
lohacemosde lacesteriaquizds como
una de las mis antiguas; pues cuando
el hombre era némada y cazador co-
menzé ya a entretejer cuerdas y redes
imitando formas que se encontraban
en lanaturaleza: en nidos de péjaros,
en bosques espesos en los que las
lianas se entrecruzaban formando
verdaderas cortinas, en ciertos tron-
cos de palmera cubiertos de finos
tejidos, etc.

En la evolucién de las herra-
mientas se encuentran diferentes
fases: el alargamiento del brazo hu-
mano para tratar de alcanzar frutos
por medio de un palo; la construccién
de trampas para cazar animales; el
aprovechamiento de aquellas formas
y materiales -maderas, lascas, cueros,
fibras- que se encontraban en el medio
natural y que podian ser aptos para
raspar, cortar, rallar, etc. yque unidos,
muchas veces unos con otros, servian
para la construccidn de sus enseres y

herramientas iniciales. Posterior-
mente, la necesidad de transportar
cada vez mayor cantidad de frutos
que laque cabfa en sus manos obligd
a idear un artefacto que facilitara
dicho trabajo; si bien no se conocerd
jamds a ciencia cierta c6mo era este
primer utensilio, existen hipétesis de
que fue en forma de bolsa.

Es probable que la cesteria sea
anterior a la cerdmica, pero por ser la
fibra vegetal un material de corta du-
racidn, noexistenrestos, soloquedan
las huellas de esteras grabadas en ¢l
barro que ha subsistido al paso de los
siglos, y que dan un indiscutible tes-
timonio sobre aquella antigiiedad de
la cesteria de que habldramos.

La necesidad de transportar
liquidos se soluciond con el uso de
calabazas, que eran conducidas atadas
conprimitivas cuerdas. Paraevitarles
golpes se utilizé una red de protec-
cién, confeccionada de fibras vege-
tales, esto harfa que posteriormente
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se fabriquen cuencos o vasijas de
fibras vegetales, cubiertos de barro,
los que secados al sol adquirian
solidez e impermeabilidad.

Seconoce también la existencia
de graneros o silos muy antiguos
construidos en el suelo y forrados
con esteras confeccionadas también
de fibras vegetales. En ciertas cul-
turas de América, las esteras sir-
vieron, ademds, para enterrar a los
muertos.

En el Ecuador gracias a la fa-
cilidad para conseguir materias
primas, la cesteria se ha desarrollado
entodaslasregionestantoenla Costa
como en la Sierra y el Oriente, osten-
tando en el presente una gran variedad
de formas, disefios y materiales, desde
las confeccionadas con carrizo o jun-
cos, mimbres, totoras, palmas oduda,
hasta las elaboradas sencillamente
con paja de las alturas, o las mds, di-
gamos estéticas, tejidas con flexibles
fibras de palma; existen también
bellos objetos de mimbre elaborados
en Montecristi y no se puede dejar de
mencionarlosde paja toquilla tejidos
enel Azuay, con material proveniente
delacosta. Enlosdiferentes pueblos
del Ecuador, se elabora un tipo de
cesterfa que soluciona sus diferentes
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necesidades y en el que se utiliza,
generalmente, el material que se
encuentra cerca, como ocurre en las
provincias de Cotopaxi, Esmeraldas
e Imbabura, aunque existen también
casos en los que 1a materia prima de-
be ser transportada de lugares distan-
tes, como ocurre con la paja toquilla
o con la duda, en el Azuay. Seria
muy largo mencionar todos los tipos
de cesteria que tenemos en el pafs,
pero no andaremos lejos de la verdad
al hacer una afirmacién general: se
puede decir que en todos los lugares
existen tejedores de cestos.




En el presente trabajo se inten-
tard dar un rdpida visén de los mds
representativos, yaseapor el volumen
de su confeccidn, por su material o
por sus disefios, especialmente de
aquella cesterfa que se produce en la
provincia del Azuay, por ser la que
venimos observando, desde hace
muchos afios, debido ala proximidad
del medio; enelrestode casos, habra,
con toda evidencia, vacios, explica-
blestanto por el planteamiento mismo
de estas pdginas, cuanto por las difi-
cultades de conocimientoque implica
su produccidn en contextos no muy
familiares.

LA CESTERIA DE LA SIERRA
Cesteria de Challuabamba

En esta localidad, ubicadaen la
provincia del Azuay, se utiliza como
materia prima el carrizo o cana brava
(Phragmites o Arundo), material ti-
pico de climas templados, que se en-
cuentra en pequeiios sembrios cerca
de las viviendas. En muchos casos
son utilizados como linderos y en o-
tros para evitar la erosién. Por tra-
tarse de un material utilizado también
en la construccién de viviendas ru-
rales -es parte fundamental del baha-
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reque-, es siempre facil de conseguir.

Para la confeccién de las
canastas se utiliza un carrizo “no
muy duro”, de manera que tenga dos
caracteristicasindispensables: resis-
tenciay flexibilidad; cuandoel carrizo
se encuentra demasiado seco, lo su-
mergen en agua hasta que adquiere
suavidad.

La canasta se inicia por la con-
feccidn de la plantilla o base, de for-
ma circular, tarea realizada por las
mujeres mayores de la familia colo-
cando ocho tiras de carrizo cruzadas.

Con tiras mds delgadas del mis-
mo material se entreteje en forma de
espiral hasta conseguir el tamafio
deseado; se continda tejiendo en for-
ma pareja hasta alcanzar la altora
conveniente. Ya para rematar, se
enrollan los terminales, colocando
posteriormente el asa o jaladera, que
serealiza también enrollando tiras de
carrizo.

Para asegurar una mayor resis-
tencia, se utilizan cuatro bandas mds
fuertes del mismo, o también en oca-
siones se atraviesa de parte a parte de
lacestayporelinteriordel asa conun
suncho o faja metdlica.



Para la decoracién de las canas-
tas se pintan listas de carrizo, de las
que previamente se ha eliminado la
parte brillante de la corteza, intro-
duciéndolas en agua con anilina de
diversos colores. Es también fre-
cuente que en lugar de teflir, se pinten
los carrizos enteros, con esmalte y
luego se extraiganlas franjas de color.

Por tratarse de canastas confec-
cionadas en un material fuerte, son
utilizadas frecuentemente y cotidia-
namente para cargar con pesos tales
como llevar alimentos y provisiones
del mercado.

Cesteria de San Joaquin

La parroquia de San Joaquin,
ubicada a pocos kilémetros de la
ciudad de Cuenca, es un centro en el
que un gran nimerode sus habitantes,
se dedicaalaelaboraciénde canastas;
confeccionadas éstas con un material,
varias veces mencionado, al que los
artesanos llaman “duda” (el nombre
técnico de esta planta se desconoce,
segin Luis Cordero en sus Estudios
Botdnicos, se trata de una Arundi-
naria), proveniente en sumayor parte
del sur de la provincia, de las pro-
ximidades de Ofia. Es una planta

que posee tallos o canutos largos, de
los que se sacan tiras de material mds
flexible que las del carrizo, con las
que se entreteje una gran variedad de
canastas para diferentes usos, pero
que soportan menos peso que las
confeccionadas con material mds
duros; sonmuy conocidas las petacas
y las paiialeras de forma rectangular,
muy utilizadas para guardar ropa; se
elaboran también de forma redonda
y de cubo, en gran tamafio y con el
mismo fin. Existe una multiplicidad
de disefios de objetos tejidos para di-
Versos usos, entre las cestas de regu-
lares dimensiones: cuadradas y no
muy altas, utilizadas preferentemente
para transportar pan; cuadradas en la
base y circulares en la boca, llamadas
“canastasde cargar’’; entre las peque-
fias, paneras de uso doméstico, gene-
ralmente redondas u ovaladas; tazas,
rectangulares con jaladera o asa,
canasto ‘“‘charcho”,de diversosmode-
los, muy utilizado en arreglos florales;
cunas o portabebés de los llamados-
“moisés”; ademds de otros objetos
como sopladores, pantallas, adornos,
miniaturas; etc.

Cesteria de Tigua

En la provincia del Cotopaxi, la

39



materia prima que se utilizaeslapaja
de cerro (Stipa Eriostachya), y lafor-
ma de confeccién de las cestas nos
recuerda la de la cerdmica primitiva,
hecha con tiras que se van sobre-
poniendo en forma de espiral; pero
en el presente caso se utilizan peque-
fios atados de paja, que con la ayuda
deuna agujae hiloocabuya, seunen,
comenzando por la base, siguiendo
siempre la forma de espiral hasta
conseguir el tamafio apropiado. A
veces son redondas, otras, ovaladas,
con tapa o sin ella, pero siempre de
gran atractivo.

LA CESTERIA DE LA COSTA
La cesteria en Esmeraldas

La vegetacién propia del lugar,
ha proporcionado a los confeccio-

nadores decestas, diversos materiales
que son utilizados logrando gran
variedad de disefios y formas. Entre
estos se encuentran: La pitigua, el
rampile, lahojablanca, la hojanegra,
la chocolatilla y la hoja de chapil¥;
con excepcion de esta ultima, todos
losdemds se usan para hacer canastas
muy livianasy flexibles; la Pitiguaes
la fibra m4s fuerte y resistente, porlo
que se la ha utilizado también en’la
construccion de cubiertas de las
viviendas. Con la hoja de chapil o
palma se confeccionan canastas de
forma cénica y cuadrada, la cénica
era utilizada con fines ceremoniales.

Generalmente, es la mujer la
que se ocupa del trabajo de cesteria.

Utilizando el tallode otra palma
(Rampile orampira), sindejarla secar,
logran una mayor elasticidad -tanta
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que moviendo el flexibilisimo y
hermoso tejido, las cestas cambian
de forma, se amoldan a la voluntad
de quien lamanipula- y alos modelos
mds diversos y caprichosos: rectan-
gular, tubular, en forma de botella,
etc.

Las técnicas que se utilizan son:
: la bdsica o kapd, en la que se inicia
la confeccién de 1a cesta con tres
pares de elementos paralelos que se
entrecruzan formando figuras como
estrellas; la pentagonal, en la que los
elementos forman dos trapezoides; y
otras en los que varia el nimero de
elementos y en consecuencia el di-
sefio del tejido. Es de gran impor-
tancia el detalle de utilizar materiales
de dos colores con los que se realiza
gran variedad de disefios geomé-
tricos.

CESTERIADE LAREGION
AMAZONICA
CesteriaShuar

El material que se usa en esta

regién es un bejuco llamado “kaap”,
en sus diferentes variedades, al que
se le quita la corteza, para ser em-
pleada solamente la parte interior o
lefiosa, la misma que es cortada en
bandasmuy delgadas, que serdnluego
entretejidas para formar los tres tipos
de cestas fundamentales de laregién:

Chankin es una cesta de forma
tubular, cuyo tejido se inicia con el
cruce de tres tiras del material in-
dicado, las mismas que forman un
tridngulo, al que se le junta otro ele-
mento similar a éste, y asi sucesi-
vamente, hasta conseguir el tamaiio
deseado de base, para luego insertar
unafajalarga, del material que servird
para confeccionar las paredes del
recipiente, y a partir de la cual se teje
hasta alcanzar el tamafio deseado,
con la particularidad de que se es-
trecha un poco al llegar al final o bo-
ca de la cesta.

La humedad del clima ha
obligado a sus habitantes a confec-
cionar un tipo de cesta con propie-
dades impermeables, denominado
pitiak; la técnica consiste en realizar

*  Los nombres aqui indicados, asi como muchas ideas sobre las técnicas, se tomaron de
Cayapa Indian of Ecuador de S. A. Barret, part. II, Museum of the American Indians,

Heye Fundation, New York, 1925.
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dos cestas del mismo tamafio, de las
del tipo chankin, entre las dos se co-
locan hojas previamente secadas al
fuego (de “apai”, “pumpu’* o cual-
quier otra que se caracterice por su
dureza y resistencia); se remata el
cesto uniendo las fibras de los dos

elementos que lo forman.

Otrotipode cesto muy utilizado
enlaregiénoriental,esel denominado
suku, especie de bolso rectangular
para colgar; en unos casos, su tejido
en la base es similar al de una estera,
peromucho més apretado, las paredes
son realizadas como las del chankin;
en otros, la base estd formada por el
cruce de varias bandas de la fibra a
modo deradios; unatiramuy delgada
se ird cruzando en forma de espiral
entre los radios y se prolongard en la
confeccién de toda la pared. En
ambos casos el cesto lleva tapa y se
usa para ir de pesca o para transportar
objetos pequefios. Antesde concluir,
quisiera hacer unas cuantas obser-
vaciones en torno a esta manifes-
tacién cultural.

Conclusiones:

a) Pese al gran auge de los reci-
pientes de pldstico entre no-
sotros, que han desplazado mu-
chos objetos artesanalmente
elaborados, es preciso notar la
permanenciade lacesteria. Nos
preguntamos cudles son las
causas de que ello ocurra; y
creemos que las posibles res-
puestas serfan, por un lado, la
indiscutible belleza de ciertas
piezas, y por otro, COmo €s una
artesania que no requiere espe-
cializacién y que florece en casi
todas partes, las obras que ela-
boraresultan accesibles parauna
poblacién muy extensa.

b) Los artesanos de la cesterfa de-
ben estar entre los mds pers-
picaces en cuanto se refiere al
mercadeo de sus productos.
Pensemos si no en la constante
renovacién de su trabajo, en la
bisqueda de formas utilitarias a

* Todos los términos estan tomados del libro Canastos y Redes, de César Bianchi, citado

en la bibliografia.

42



tono con las nuevas necesidades
y en el aprovechamiento de las
diversas épocas del afio para la
comercializacion: en Navidad,
por ejemplo, la produccién de
canastas debe ser enorme (esto
en lo que respecta a una mani-
festaciéon social nueva); en la
Cuaresma, el tejidode losramos,
que es de algiin modo una mani-
festacién de cesterfa*, se abre
como una interesante opcién
(esto en lo referente a una ma-
nifestacién tradicional muy
antigua, si tomamos en cuenta
lo afirmado al respecto por
Vicente Mena, basindose en
José Marfa Vargas, quien afirma
que la costumbre se remonta al
siglo XVL

El articulo de Mena al que ha-
cemos referencia es Palmas y
Ramos, en Folklore, CCE, Qui-
to, 1985, Coleccién Bdsica de
Escritores Ecuatorianos No. 75.

Pero los cesteros afrontan tam-
bién innumerables problemas,
como todos los artesanos; a

algunos de ellos nos hemos re-
ferido ya, ahora solo enfoca-
remos aqui un conflicto par-
ticular de la cesterfa.

Repetidamente hemos hablado
de los materiales que les sirven
de base, hemos visto cémo en la
mayoria de los casos sus pro-
ductores se las ingenian para
usar lo que tienen a mano, aun-
que se dé€ también el caso de la
utilizacién de materias que vie-
nen de fuera y de lejos. Pero,
uno de los dramas en cuanto a
esteaspectoesdeladesaparicién
de ciertas fibras, que, sin duda,
en un futuro cercano afectard a
los objetos que se elaboran con
ellas. Eselcasodelatotora, que
en algunas dreas (Imbabura,
Cotopaxiy Azuay, en especial),
practicamente se estd extin-
guiendo y, de paso, aniquilando
la manifestacién artesana que
generaba, al no haber a la mano
un material de virtudes pare-
cidas, capaz de permitir la con-
feccion de pequeios objetos de
uso, tales como cestos y sopla-

Losvendedores de estas palmas las trenzan con enorme habilidad, pero por si esto fuera
poco, las adornan con innumerables objetos tejidos: farolillos, sopladores, anillos,

canastitas, estrellas, cruces, etc.



dores, o la de piezas de gran
tamafio, como las esteras de uso
cotidiano, ya como primitivos
tapices del piso de tierra, ya
como placas de tumbado o de
tabique, ya como bases de
lechos.

Esta es una breve sintesis de las
diversas caracteristicas que
presenta la Cesteria en el Ecua-
dor, en sus tres regiones prin-
cipales. Nointenta,como yase
dijo, presentar todos los tipos de
cestas, ya que seria una labor

muy dificil, por no decir
imposible, pues cada lugar tiene
caracteristicas distintas, su
personalidad y sello propios,
como ocurre siempre en el
campo de la creacién estética
popular. No es mds que un
intento de aproximacion, que en
el futuro podrd y deberd am-
pliarse por quienes trabajen en
el drea especifica de la inves-
tigacién de artesanias y artes
populares. Campo paraello hay,
lo repetimos, amplisimo.
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Los sombreros de paja toquilla

MARIA LEONOR AGUILAR DE T.




El presente articulo tiene como
finalidad bdsica, el presentar una
visién sintética y globalizadora, sobre
una de las artesanias tradicionales
del Ecuador como lo es la manufac-
turade los sombreros de paja toquilla,
lamisma que ha configurado patrones
socio - econémicos peculiares, tanto
anivel nacional de una manera gene-
ral, como para la ciudad de Cuenca
en forma particular, para lo cual se
enfocard tanto la produccién comola
elaboracion, aligual que los procesos
posteriores de acabadoy lacomercia-
lizacién misma del producto.

Dentro de la artesania de los
sombreros de paja toquilla en el
Ecuador, se observa, como una am-
plia gama de individuos a lo largo de
los afios, han presentado patrones
socio-econémicos en nuestro pais,
totalmente distintos de los que se
dieron en la colonia de los que se dan
en la época republicana actual, por
cuanto la red socio-econdmica estd
dada por una serie de aspectos

histéricos, geograficos, humanos y
comerciales. Asienlacoloniayase
manufacturaron los sombreros, lo
cual implicé un conjunto de relacio-
nes diferentes de lo que ocurre en el
pais en el contexto actual, ademads,
geograficamente encontramos que la
costa aparece como productora de la
planta y la sierra como procesadora
de la misma. Igualmente, dentro de
esta artesania, existe la participacion
de una amplia gama de individuos,
que no sélo pertenecen a distintos
estratos sociales, sino que son de
origen étnico diverso:  cholos y
montubios, y, como su produccién
estd destinada a satisfacer tanto los
mercados nacionales como interna-
cionales, participan en el proceso
otro conjunto de individuos, los
exportadores y los trabajadores del
acabado final del sombrero, éstos ya
dentro de los paises importadores.
Como la sociedad es la generadora
econdémica de la produccién, se de-
termina el tipo de economia existente
en lamisma, digase de subsistenciao

48



autoconsumo o de comercio o de
mercado, segiin haya o no excedente
susceptible de serexportado, no sien-
do las divisas, por lo tanto, distribui-
das equitativamente en los diferentes
estratos sociales, pues unos son los
que aportan la mano de obra, otros
los que realizan la transformacién de
la materia prima y otros los que real-
mente se benefician por poseer ma-
yores capitales.

Porello creemos, que apartirde
esta manufactura se da lugar a la
apariciény consolidacién de una mo-
derna estructura de clases sociales, el
proletariadoy laburguesia capitalista,
representados por la tejedora y el
exportadorrespectivamente, surgien-
do como es 16gico, estratos sociales

con caracteristicas propias derivadas
del proceso en mencién. Ademds la
ciudad de Cuenca se inserta al merca-
do internacional con la exportacién
de estos productos, porque si bien la
cascarilla fue el primer producto de
exportacion, no generé estratos so-
ciales ni estuvo ubicada dentro del
modo de produccién capitalista, de-
biendo destacarse también, que
dentro del proceso de coemrcializa-
cion, ninguna artesania como ésta,
genera la presencia de una variada
gama de individuos, que son los que
con un minimo de esfuerzo obtienen
ganancias y encarecen enormemente
el producto final; los intermediarios,
perros y comisionistas.

Al efectuar una retrospeccién
histdrica, se observa que los territo-
rios que mds tarde conformarian las
provincia del Azuay, presentaban en
sus inicios una economifa de reco-
leccion y que fue menester que trans-
currieran varios siglos para que apa-
reciera la agricultura, situacién que
ocurre en el Perfodo Formativo hace
unos 3000 afios aproximadamente
en las fases de Narrio Temprano,
encontrdndose los primeros asientos
localizados en el valle de Paute,
Jubonesy Caiiar, con una agricultura
de subsistencia (PORRAS. 1975.
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“Ecuador Prehistérico”). Estaesuna
situacién que se la mantiene durante
la invasidén incdsica, en donde se
imponen formas de gobierno tnato
en lo politico, religioso como €co-
némico. Con ladominacién espafiola
el panorama cambia radicalmente, al
venir los espafioles en buscade oroy
de metales preciosos. Asi en el
Azuay se fundan varios asientos
mineros tales como Espiritu Santo
(Bafios), Santa Barbara (Gualaceo),
Logrofio y Sevilla de Oro (Oriente),
Azogues (Mercurio), Sayausi (Plata),
Molleturo y Malal (Plata). Los
cronistas hablan de la existencia de
gran cantidad de riquezas mineras de
cobre, azufre, hierro, mdrmol, ademas
del oroy delaplata, enlas provincias
de Azuay y de Cafiar. Estafueuna
de las causas para que aumente el
nimero de habitantes del Corregi-
miento de Cuenca, que en el afio de
1771 es elevada a la categoria de
Gobemacidn, credndose un obispado
con jurisdiccién incluso sobre
Guayaquil. Pero, a pesar de este
crecimiento, a lo largo del siglo XIX
y primera mitad del XX, la sociedad
cuencana es eminentemente rural, al
vivir la nobleza en funcién de sus
haciendas, quedando los minifundios
y parcelas en manos de las clases
populares, los mismos que por efecto

del chulco o de la herencia se frag-
mentaban continuamente.

En nuestra regién, antes del
tejido de los sombreros de paja to-
quilla, se tejfa el tocuyo. El algodén
era traido desde el Virreynato del
Perti, distribuido en Azuay y Canary
vendido a los comerciantes limefios.
En el siglo XIX, aparece en forma
masiva el tejido de los sombreros,
alcanzando su mayor auge en las
primeras décadas del siglo XX,
decayendo en la década de los afios
50, debido ala pocademanda externa
y a la caida de los precios interna-
cionales, experimentando nuestra
provincia un brusco estancamiento
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debido a la paralizacién de sus dos
actividades bdsicas: la agricultura y
la artesania sombrerera, la primera
por poseer una estructura anacrénica
debido al minufundio y parcelizacién
de la tierra, unidas a las condiciones
geogrificas y eddficas existenes al
ser una zona de volcanismo antiguo
que ocasiona grandes migraciones
campesinas hacialacostay el oriente
y la segunda por la baja de las
exportaciones.

Es el minifundio el que obligaa
los campesinos a buscar ocupacio-
nes adicionales, apareciendo las
artesanias en general y en particular
la de los sombreros de paja toquilla,
que se consolida y se mantiene en las
provincias de Azuay y de Caiiar,
situacién que se la explica por la
enorme tradicidn artesanal existente
en la regién centro sur, alcanzando
su mayor produccién en la década
del 40, concretamente en los afios de
1944,1945y 1946, afiosen los quese
alcanzan cifras que representan el
18.22%,8.11% y 17.2% del total de
exportaciones registradas en el pafs.
Con estas exportaciones se integran
las provincias de Azuay y Caiiar al
mercadointernacional y se desarrolla
el urbanismo.
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La manufactura de los som-
breros de paja toquilla aparece como
una actividad complementaria y
familiar. Sobre su historia misma,
existen documentos que sefialan a
Damidn N4jar como la persona que
introduce el tejido de los sombreros
en la Gobernacién de Moyobamba
en el Perd. En el afio de 1630 F.
Delgado teje las tocas y se extiendo
lacostumbre de suempleo, utilizando
para ello la mocora y posteriormente
la paja toquilla, materia prima que
les permitia realizar un tejido mds
fino, popularizéndose ¢l nombre de
toquilla para este producto. Debido
ala crisis econémica de la ciudad de
Cuenca y de la provincia del Azuay,
sus autoridades creen conveniente
impulsar el tejido de los sombreros




hacia el afio de 1844, contratindose
al maestro Ugalde para que enseiie
este oficio y comprando el cabildo
cuencano lamateriaprima. En 1845
Bartolomé Serrano trae maestros de
Jipijapa y Montecristi para que di-
funda el tejido, lo cual determina el
perfeccionamiento de esta artesania.
En esa época el bulto de paja costaba
20 pesos y el sombrero se lo vendia
en un peso, debiendo aclararse que el
bulto tenfa alrededor de 120 o mds
cogollos. En 1849 en Panamé ya se
vendia sombreros de Montecristi,
Jipijapay Cuenca, compitiendo estos
. dltimos en calidad con los anteriores.
Con la construccién del canal de
Panamd la exportacién de sombreros
se incrementa por ser el producto

mis idéneo dadas las condiciones
climdticas y el tipo de trabajo exis-
tentes en dicho lugar, ya que no im-
portaba la calidad ni el precio, sinola
utilidad que brindaba, convirtiéndose
hasta cierto punto en una prenda de
uso obligatorio. Desde alli se distri-
buye hacia toda América y Europa,
extendiéndose la fama y usodel som-
brero, perocon el nombre de “Panama
Hat”, desplazando a otros sombreros
y desvirtudndose el origen de su
procedenciay quedando los nombres
de Montecristi, Jipijapa y Cuenca,
Unicamente, como referencia de
modelo y calidad.

Materia prima

La Carludovica Palmata es la
materia prima bdsica para la elabo-
raciénde los sombreros, cominmente
conocida con el nombre de “paja
toquilla”. Su nombre botdnico de
CARLUDOVICA PALMATA
RUIZETPAVON,selodioen honor
al rey Carlos IV y de la Reina Luisa,
soberanos de Espaiia, resultante de la
contraccién de los nombres latinos
Carolus-Carlos y Ludovica-Luisa.
Pertenece a la familia de las Ciclan-
ticeas y es nativa de la América
Tropical.
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Esuna planta que siempre crece
en forma silvestre en los bosques
tropicales de las regiones Occidental
y Oriental de la Repiblica del
Ecuador. Suproduccién actualmente
se circunscribe a las provincias de
Guayas, Manabi, Esmeraldas y Mo-
ronaSantiago,en suorden. Elcultivo
de la paja toquilla en la primera pro-
vincia se lolocaliza en los lugares de
Barcelona, Cadeate, Las Lomas, Val-
divia, Manglaralto, Olén, Pedro
Carbo, Isidro Ayora, en Manabf en
las zonas de Pile y el Aromo y fun-
damentalmente en Gualaquizadentro
de la regién oriental.

La paja toquilla es una especie
de palmera sin tronco cuyas hojas en
formade abanico salen desde el suelo
halldndose sostenida por largos
peciolos cilindricos. Cada planta tie-
ne hojas anchas que alcanzan de 2 a
3 metros de largo. La parte exterior
de la hoja es de color verde, en cam-
bio, que el centro de la misma es de

uncolor blanco marfil o blanco perla,
quees de la parte de la cual se obtiene
la paja para la fabricacién de los
sombreros. Es un tubérculo o papa
similaraladel pltano. Selosiembra
en forma igual a la antes citada, es
decir, en hileras a 4 varas de distancia
deancho y delargo. Sielinviernoy
las condiciones climéticas son
buenas, la produccién comienza a
los dos afios y medio, ya que de lo
contrario se demora aproximadamen-
te unos 4 anos en obtener la primera
cosecha. Los cortes de 1a paja se los
hace por lo general cada 30 dias,
segun la costumbre de los cultivado-
res, pero, debe mantenerse siempre
igual el perfodo de corte, ésto es, si se
corta cada 20 6 15 dias, este lapso
indefinidamente serd igual. Igual-
mente, se observan las fases de la
luna, que son fundamentales parael
mantenimiento de la planta, ya que
porejemplo “sile cogelacreciente y/
olalunatierna”, ésta se pondra raqui-
tica y se morird al efectuarse el corte
de los cogollos. El niimero de co-
gollos que se obtenga de la planta,
depende del nimero de sus hijastros,
que varian segiin la edad de la siem-
bra y la calidad de la papa. El
tubérculo de la toquilla se lo siembra
una sola vez. La semilla la obtienen
en los mismos cerros, es decir, en los
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toquillares viejos, siendo indispen-
sable realizar los cultivos en zonas
sin cubierta vegetal, para que no se
impida la proliferacién de hijastros
que la planta posee.

Una vez cultivada la fibra en la
montafia se procesa la paja en los
propios lugares de produccién, con-
tratando los duefios a trabajadores
vecinos a la zona de cultivo, quienes
mediante el ripiador o unas piias, eli-
minan la parte exterior de la fibra o
sus filos para obtenerla paja, haciendo
4 tapas de cada cogollo. Realizadoel
desvene se procede al cocinado y
secado de la paja, para venderla en
bultos a los comerciantes mayoristas
delasierra, quienes a suvezentregan
a las pajeras o revendonas de paja,
paraquerealicenlaventadelamateria
prima al menudeo en los mercados

delasciudadesde Cuencay Azogues.
Estos son trabajadores ocasionales,
cuya ocupacién bdsica es el cultivo
de sus pequeiias parcelas. Susalario
no es fijo, depende de la cantidad y
precisiéonconlaque cumplan sutarea.
El transporte corre acargo del duefio,
pudiendo venderse la carga directa-
mente, es decir, sin tratamiento o ya
procesada en bultos previo al conteo
y clasificacién por el tamaiio, colory
calidad de la fibra. Lacomercializa-
cién de la materia prima se lahace en
bultos o atados de ochos, que con-
tienen alrededor de 112 cogollos en
la costa y 96 en la sierra, diferencia
que se la explica por las deficiencias
de transporte que ocasiona el que-
bramiento oajamientode los cogollos
que tienen que ser eliminados por no
seraptos parael tejido. Existen otras
denominaciones como la peseta que
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es un atado compuesto de 14 a 28
cogollos y el mazo que contiene 12 a
16 cogollos.

Manufactura de los sombreros

Unavezadquiridoslos cogollos
porpartedelastejedoras, se comienza
inmediatamente el tejido de los som-
breros, por no requerir la fibra de
ningyn tratamiento o procesamiento
posterior.  El nimero de cogollos
que deberdn comprar depende del
tipo o clase del sombrero por confec-
cionarse. Asi, paraun sombrero fino
necesitan 12 cogollos, 10 para el
grueso o corriente y 8§ 6 9 para el
calado que es el més rdpido y eco-
némico. Seifialar el tiempo de dura-
cién de este trabajo fino y delicado,
es tarea imposible e infructuosa, por
tener las tejedoras que intercalar la
realizacién de este oficio, con sus
tareas cotidianas de hijas o amas de
casa, por sertambién ellas, elementos
indispensables dentro del manteni-
miento de sus familias.

La artesania de los sombreros
de paja toquilla, es una manufactura
que requiere de poco tiempo para el
aprendizaje, de menos fuerza ma-
terial, de menos capital y menos
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utensilios y herramientas, posi-
bilitando ello que cualquier persona,
sin distincién de sexos e incluso de
edades, esté capacitada para la
realizacién de este oficio, como
efectivamente sucedié en la época
del auge toquillero, época en la que
las provincias de Azuay y Cafiar se
convirtieron en un taller manufac-
turero de sombreros de paja toquilla,
pero que en la actualidad mds del
90% de la mano de obra pertenece al
sexo femenino que sigue realizando
esta artesanfa como complemento o
ayuda al presupuesto familiar.

Dentro de los instrumentos, la
horma constituye el pilar de esta ar-
tesania. Es la encargada de dar for-
ma al naciente sombrero a mds de
que permite al artesano apretar la
pajaconlafinalidad de darle al tejido
mayor consistencia y dureza, si-
tuacién con la que colabora uncintillo
de cueroque también aprieta el tejido
y evita que éste se vuelva flojo y sin




forma. Tienen ademds al alcance de
sus manos un tazén u olla de barro,
llenade agua puraode vertiente enla
que humedecen los dedos, conjunta-
mente con un cepillo que la pasan
sobre el tejido y las pajas, para que la
fibra sea menos dura, mds flexible y
adquiera la forma apta oideal para la
realizacidn de los distintos articulos
susceptibles de ser elaborados con la
Carludovica Palmata.

El sombrero consta de tres
partes: plantilla, copayfalda. Seco-
mienza a tejer por la plantilla. Su
centro tiene una forma circular. La
habilidad manual del artesano, da la
calidad del sombrero, siendo las
labores y los calados que en ellos se
hacen, producto de su iniciativa per-
sonal. Para el tejido de la plantilla 'y
de la falda no se requiere de instru-
mento alguno, no asi para la copa en
la que es indispensable el uso de la
horma que es la que va a dar forma al
sombrero. Concluido el tejido de la
falda, se hace el rematado, de derecha
a izquierda, sin cortar las pajas so-
brantes. Aqui termina la ardua y
artistica tarea de nuestras hdbiles
tejedoras. Elsombreroqueda as{lis-
to para que se efectiien los procesos
dltimos de: lavado, azocado, sahu-
mado, prensado y semiblichado.

Sombreros semi-elaborados:
procesos

Elremate eslaoperacién ultima
y manual del tejido, mediante la cual
se afianzan las fibras del borde del
ala, atdndolas fuertemente, paraevitar
que el trabajo se abra, pero sin que se
realice el corte de las mismas.

Comienza entonces la tarea de
los “comisionistas”, agentes interme-
diarios, (reciben una comisién por
ello, de allf su nombre) que emplean
recursos propios para seleccionar y
comprar sombreros semi-elaborados,
procedentes de sectores rurales y
urbanos, pararevenderlos luego a las
casa exportadoras encargadas de
realizar los dltimos procesos, hasta
obtener el producto de exportacion.

Las firmas exportadoras y a su
vez procesadoras de los sombreros,
tejidos por las finas y hébiles manos
de las tejedoras, realizan los si-
guientes pasos técnicos, indispensa-
bles dentro de esta manufactura;
azoque y compostura que engloba a
su vez lavado, hormado, maceteado,
sahumado planchado y sustitucién
de pajas, contratando a trabajadores
a quienes se los paga a destajo, es
decir segiin el trabajo y el niimero de
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docenas trabajadas.  Explicando
brevemente estos procesos tenemos:
azoque: técnica mediante la cual se
aprietan los remates o cabos de los
sombreros para que el tejido no se
abra y le ofrezca un méximo de
seguridad mds tarde al usuario. EIl
lavado lo realizan por lo general en
cestas de pldstico para eliminar la
grasa proveniente de los dedos de las
artesanascon algindetergente oagua
tibia para luego enjuagarlos y
eliminar los residuos que de este ma-
terial pudiera haber quedado en los
sombreros. Las casas exportadoras
para el sahumado o blanqueado
completanla produccién porlomenos
semanal de los sombreros y en un
cuarto hermético, construido a pro-
posito, someten la paja o el sombrero
ya terminado, a vapores de azufre
por un lapso no menor de 8 a 10
horas, no pudiendo por ningtin motivo
abrirse éste antes del tiempo sefialado.
Este paso se lo complementa con el
proceso de secado, que en la mayoria
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de los casos se lo hace en patios o en
lugares amplios, dependiendo la
duracién de las condiciones del cli-
ma: asi, en verano los sombreros
tarden en secarse una o dos horas, si
el sol es fuerte, de lo contrario una
manana. Algunas firmas exportado-
ras poseen secadoras de sombreros
que simplifican y agilitan esta técnica
al secarlos en 5 6 6 minutos, con una
temperatura aproximadade 45 grados
centigrados. El sombrero ya blan-
quedo es sometido nuevamente al
proceso de sahumado, para fijar el
color obtenido, empleando las
mismas substancias y repitiendo
también, el proceso de secado. Mds
sofisticada es la ténica del semi-bli-
chado o blanqueado quimico rea-
lizado mediante substancias quimicas
a base de perboratos y cloratos de
potasio, como productos b4sicos, al-
gunosdeestos productosal ser icidos,
necesitan que se los mezcle con
fosfatos para alcanzar el PH ideal.
El tipo de semi-blichado o blichado
completo que se dé€ a los sombreros
depende, en iltima instancia, de los
gustos y exigencias de los usuarios.
El'hormado, planchado y maceteado
son técnicas simultdneas. En el pri-
mer caso los compositores emplean
lahorma para, ajustando el sombrero
terminado a ella, darle la forma



correcta, mientras se lo macetea o
golpea con un mazo de madera, para
igualar la superficie del tejido y
mejorar su aspecto general. Esuna
operacién que requiere de gran
destreza, casocontrario puede herirse
y desmejorarse el tejido, por los gol-
pes dados sinmedida. Luego se pasa
una plancha caliente por todo el
sombrero, para alisar el tejido y me-
jorar su apariencia. Estos procesos
pueden serrealizados ocasionalmente
por las tejedoras, pero se vuelven
imprescindibles dentro delas técnica
de la compostura. Un proceso no
siempre empleado es el de los pasa-
doresde paja, procesoenelque traba-
jan tan sélo mujeres, que tienen la
responsabilidad de manejar los
sombreros y sustituir las pajas malas
por buenas, directamente, €n eltejido
hecho por las artesanas, intercalando
ademds las fibras que fuesen necesa-
rias en los tejidosralos. Loscompo-
sitores constituyen mano de obra
especializada, porlodelicado y dificil
de su misién, al depender de ellos la
calidad y forma del sombrero futuro,
que recorrerd o se distribuird en los
distintos mercados del mundo.

Las técnicas que se:emplean en
los sombreros tinturados son todas
las antes explicadas, con la peculia-

ridad de que después de realizado el
blanqueamiento, se lo tintura o tifie.
Se retine la produccion de una se-
mana, para colocarla en tinas espe-
ciales, en las que se han disuelto
previamente los colorantes por el
tiempo de 45 minutos a una hora. Se
prefiere realizarel teflidodirectamen-
te en los sombreros y no en la fibra,
porque en la confeccién del tejido, el
manipuleo constante y la falta de
aseo, pueden causar variantes ne-
gativas en el color que inicialmente
se desed obtener.

Concluidos estos procesos se
pasa a la clasificacién de los som-
breros: se tiene en cuenta la calidad,
forma, tamafio, clase y color de los
mismos, para finalmente realizar el
empaque o embalaje, como paso pre-
vio a la exportacién. Los sombreros
exportados no constituyen un pro-
ducto de consumo final, listo para la
venta, pues no estdn listos todavia
para el uso, por cuanto se los envia,
unicamente, en forma de campanas
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de paja toquilla; el pafs comprador
necesita de mano de obra adicional
pararealizar los dltimos trabajos: el
prensadoy el terminado propiamente
dicho. EIl prensado, darle forma al
sombrero, mediante diversas hormas,
seglin el modelo. Esun proceso que
nolorealizan en gran escala las casas
exportadoras, perouna gran cantidad
de sombreros, de diversos modelos,
son exportados ya prensados u
hormados, porque, en primer lugar,
esos han sido los deseos del com-
pradory porque, fundamentalmente,
nuestros trabajadores y empresarjos,
si estdn en capacidad de realizar este
trabajo, con la misma perfeccién y
maestria que los procesos anteriores.
Los pafses hacia cuyos mercados
exportamos los sombreros de paja
toquilla, ademds del proceso anterior,
tienen que realizar la técnica del
guarnecido que puede ser parcial o
completa. En el primer caso tan s6lo
se colocard el cintillo y el tafilete
interno, generalmente de cuero,
Jjustamente en la unién de la copa y

falda del sombrero, para preservar la
Ppaja del sudor de la frente, evitando
su deterioro o que se vuelva de un
color amarillento.  El guarnecido
completoincluye el cintillo, el tafilete
interno y el revoque que se colocar
dentro del sombrero y en el cual se
imprimir4 la etiqueta respectiva, con
los injustos nombres de ‘“Panama
Hat” 0 “Genuine Panama Montecris-
ti”, desvirtudndose la procedencia
real del sombrero exportado.

Lo acotado anteriormente, no
significa que las casas exportadoras
no estén en capacidad de realizar
estos dos ultimos procedimientos,
que si los efectiian con perfeccién y
arte, en los sombreros destinados a
abastecer el consumo de los nume-
rosos y variados mercados internos
del pafs, pero no lo hacen y exportan
tan s6lo formas o campanas de paja
toquilla por: 1) El elevado costo de
embalaje y transporte, pues si se
exportan sombreros terminados, se
requiere de una empresa especial,
para que no se estropeen hasta llegar
a su destino, empaque que incluirfa
hormas de diferente forma, que por
mds que sean de material liviano,
elevarfan ostensiblemente el pesode
lacarga; 2) Los derechos arancelarios,
que son mayores cuando el producto
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deexportacién es un articulouobjeto
terminado y 3) Por la proteccién que
dan a sus trabajadores y obreros los
gobiernos de los paises importadores,
que se preocupan que ellos tengan
ocupacién y los constituyen ademds
en mano de obra calificada para la
realizacién de estos procesos de aca-
badodel sombrero ecutorianode paja
toquilla.

Comercializacion de los sombreros
semi-elaborados

En la industria toquillera, es un
pasomuy importante lacomercializa-
cién de sombreros semi-procesados,
la misma que no se realiza direc-
tamente del tejedor al exportador,
sino que atraviesa por una amplia
gama de intermediarios, hasta llegar
a su destino final en el mercado
nacional, es decir a los exportadores.

La manufactura sombrerera es
una artesania casera, perteneciente
al tipo de economia abierta para el
mercado externo; al mismo tiempo,
esunaeconomialibre,que selarealiza
sin intervencién del Estado, invir-
tiéndose su producto integramente
en la satisfaccién de las necesidades
vitales, propias de cualquier grupo
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familiar. También se la puede cla-
sificar como una economia esta-
cionaria, que implica que el nimero
de personas y sus necesidades
individuales y sociales, permanecen
siempre constantes; se la considera
asi porque a pesar de que el niimero
de tejedoras, desde sus inicios hasta
nuestros dias, se ha incrementado
considerablemente, sus necesidades
individuales y sociales han perma-
necido estiticas y quizds mds bien
han retrocedido, al haber aumentado
las necesidades por las condiciones
propias del progreso y del alto costo
de la vida, que dia a dia crece
rapidamente.

La primera comercializacién
que sufre el sombrero es de las
tejedoras alosrevendones, conocidos
en el lenguaje popular y propio de la
clase con el nombre pintoresco de




“perros”, luego se pasa de los perros
alos comisionistas quienesoentregan
a los azocadores y luego a los com-
positores, para vender el producto en
el mercado interno o a los exporta-
dores, o entregan directamente los
sombreros a estos ltimos quienes se
encargan de realizar los procesos de
acabado, contratando para ello a
azocadores y compositores, para
finalmente realizar la exportacién a
los mercados consumidores.

Los perros y demds interme-
diarios son, en términos generales,
los simples intermediarios, existentes
en casi todas las industrias, que
éncuentran su medio de sustento en
la realizacién de estas actividades,
obteniendo ganancias sin que hayan
intervenido para nada en la trans-
formacién de la materia prima.

Losintermediarios que realizan
tanto la comercializacién de la mate-
ria prima, como la de los sombreros
semi-elaborados, son hasta cierto
punto indispensables dentro de esta
manufactura, ante la imposibilidad
que tienen las tejedoras de adquirira
los dueifios los cogollos de paja to-
quilla y de hacer la entrega del pro-
ducto terminado al exportador o al
mercado interno, entre otras razones,
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pornoconstituirtodaviael sombrero,
un bien u objeto final, listo para el
uso del usuario. El papel desem-
peiiado por los intermediarios
anteriormente citados es el si guiente:
el perro es un subcomisionado que
compra directamente los sombreros
alas tejedoras. Trabajan exclusiva-
mente al o para el servicio de los
comisionados, con dinero de éste o
con capital propio. Setrasladan a las
poblaciones y recorren los campos
casa por casa, en bisqueda de estos
productos.  Aprovechan muchas
veces las necesidades apremiantes
deestaclase artesanal; ofrecen dinero
adelantado, por sombreros recién
terminados o recién comenzados, en
cantidades menores al valor comun
del objeto. Su 4rea de actividad se
circunscribe al campo, en donde hay
tejedoras mds necesitadas y con'ma-
yores problemas para llevar sus pro-
ductos al mercado, basicamente por
las dificultades y costos del trans-
porte. Estas son personas que hasta
cierto punto se vuelven indispensa-
bles sobre todo en aquellas poblacio-
nes alejadas y de dificil acceso. EIl
comisionado es a quien el perro
entrega los sombreros recolectados y
son muchos de ellos agentes encar-
gados por las casas o firmas expor-
tadoras, para la compra de la



mercaderia. Trabajan generalmente

con capital propio, ganando comisién,

por las entregas realizadas, siendo
mayor ésta, cuanto mds finos y me-
jores son los tejidos de los sombreros.
Los grandes comisionados que
trabajan reuniendo las mercaderias,
tanto del campo como de la ciudad,
' tienen su “perros propios” con
quienes negocian exclusivamente,
revendiéndoles estos tltimos, todos
los sombreros comprados a las teje-
doras, por unidades o a precios que
les significan un 40% o 45% de
utilidades, en relacién al valor que
originalmente pagaron a las produc-
toras; los comisionados a su vez,
entregan a los exportadores, perci-
biendo ganancias del 10% al 15%.

Laventala suelen hacera varias
casas exportadoras, segin las ga-
nancias mayores O menores que se
les ofrezca, siendodentrodelas clases
intermediarias, junto con los perros,
los que trabajan sin riesgo alguno, al
saber que sus ganancias dependen de
lacantidad y calidad delos sombreros,

que siempre serdn apetecidos y

demandados por los exportadores.

Laactividad y labor desplegada
por losperros y comisionistas, puede
entenderse 'y hasta cierto punto

explicarse en las poblaciones cam-
pesinas, al considerarse quizds que
constituyen elementos de “ayuda”
para las tejedoras al “solucionarles”
al instante sus mds apremiantes
necesidades y evitarles pérdidas de
tiempo y gastos extras en sus viajes
hacia las ciudades, en las que no
siempre ven coronados sus mas caros
anhelos. Pero esta actividad es
inaceptable y no tiene justificacion
alguna en los mercados urbanos, al
poder las tejedoras entregar direc-
tamente los sombreros manufactu-
rados a los exportadores, evitando el
encarecimiento del productoacabado
y obteniendo mayores utilidades,
quizds, que las logradas.

Sinembargo en las ferias que se

" realizan los dias jueves, sdbados y

domingosen lasciudadesde Cuenca,
Azogues y Biblidn, respectivamente,
por citar sélo unos ejemplos, actian
los perros y comisionados, con titulos
que los acreditan como los tnicos
compradores del producto, inicidn-
dose asf la dramdtica lucha entre las
tejedoras y estos intermediarios, al
defender las primeras su trabajoarduo
y cansado realizado en la semana,
rogando que se les pague su precio
justo y entre los segundos que
regatean el precio, afirmando que la
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venta de estos productos ha bajado
en el mercado o por el contrario,
encontrdndoles fallas e imperfec-
ciones, siendo ésta la realidad de la
ley de lademanda y de la oferta entre
nuestras tejedoras.

Los exportadores constituyen el
tltimo tipo de intermediarios, dentro
de la venta y comercializacién de
estos productos. Son los encargados
de realizar los procesos tltimos de
acabado del sombrero, entregando
luego al mercado nacional e inter-
nacional un producto finamente aca-
bado, que hace resaltar la habilidad
de nuestras artesanas poniendo muy
en alto el nombre artesanal del
Ecuador en los diferentes paises del

mundo. La exportacién la realizan
bdsicamente a los pafses de Estados
Unidos de Norte América, México,
Brasil, Canadd, Japén, Italia, Ale-
mania y en menor escala a otros
paises tanto de Europa como de
América del Sur.

Diferencias entre el tejido costeiio
y el serrano '

Finalmente, antes de concluir
con esta brevisima exposicién vy
andlisis de la manufactura de los
sombreros de paja toquilla, indica-
remosalgunasdiferencias que existen
entre el tejido del sombrero costefio
y €l serrano:

-Procedencia de la materia prima
ycomercializacién. Lastejedo-
ras manabitas emplean la fibra
delaszonasdel Aromoy de Pile
ylasdelasierra, de Manglaralto.
En la sierra se la vende en
agrupaciones de ocho y pesetas
y en la costa en mazos que
contienen de 12 a 16 cogollos y
en la primera de 112 a 96.

-Las hormas y la forma de tejer.
Los instrumentos son los mis-
mos, pero la madera empleada
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es distinta, en la costa emplean
la balsa o el caco, y en la sierra
el eucalipto, laurel o rosero. En
la costa tejen de pie utilizando
un tripode.

-Procesos de acabado en los
sombreros semi-elaborados. El
azoque es distinto en Monte-
cristi, remantan de derecha a
izquierday viceversaenlasierra.

-La materia prima para el sa-
humado y blanqueado, esel azu-
fre en la costa € importada en la
sierra, en donde emplean ya
nitratos, cloratos y fosfatos.

-El azoque y la compostura lo
realizan en Montecristi las

propias tejedoras; en la sierra lo
efectdan trabajadores contrata-
dos a destajo.

-El teriido es defectuoso en la
costa

-Comercializacién y exporta-
cién. En Montecristi no existen
casas exportadoras, existiendo
un nimero considerable de las
mismas en la ciudad de Cuenca

-Nimero de tejedoras. Si bien
elnimerode artesanas tejedoras
ha bajado en formaconsiderable,
el porcentaje en Montecristi es
pricticamente nulo, situacién
que contrasta enormemente en
la sierra.
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“En todo se advertia

esa estudiada simplicidad
que constituye el mds alto
refinamiento del gusto”

L. Durell, Justine

“y cuando comenzdbamos a
desarrollar este arte,

la imaginacién nos fue
creciendo”

Ernesto Jara

Mds alld del tiempo y de los
dfas, por detrds de las formas y de las
sombras, en favor de la cofradia del
espiritu, las cosas sobreviven. En la
esenciadelas grandes profundidades
adivino manos inquietas, curiosas,
intuyo la vivacidad del instante
cuando los sentidos, el instinto, el
olfato le llevé al hombre a recrearse,
a dejar suelta a su imaginacién a

encontrarse con los susurros de

creacidn de sus dioses.

Entonces sus manos se movie-
rony siguieron libres a la materia. Se
encontraron con las lineas, con los
espacios, con los vacios. Fueron
acopldndose a las formas limpias del
tiempo, de los vientos,delaviday de
la muerte.

Enlazando los contornos de la
naturaleza crearon figuras en relieve
de hombres y mujeres. Martillando
en frio, martillando con mazos de
piedra extendieron el oro y la plata
hasta convertirlos en finas y blandas
laminas. Con mucho cuidado, casi
sin dejar huellas los orfebres cafiaris
soldaron , unieron el brillo del oro y
la flexibilidad de la plata.

Imitaron con asombro la trans-
parencia calidoscépica del tejido de
las arafias. Conocieron los secretos
de la suelda, descubrieron los prin-
cipios de la filigrana. Considerados
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como seres privilegiados por su
pueblo, los artesanos orfebres del
incario cincelaron, estamparon,
repujaronel oroylaplata. Trabajaron
en superficies planas. Mostrdndonos
sus creencias, y su religiosidad, su
exuberancia manual y la destreza de
suoficio hicieron vasos ceremoniales,
madscaras funerarias, amuletos para
su proteccién, tumis o cuchillos en
forma de media luna con cabezas de
llama o alpaca.

Los orfebres de los pueblos de
la costa, los artifices de los metales y
de las piedras preciosas como los
Huancavilcas y los orfebres de la
cultura Tolita nos dejaron ricas

muestras de su ingenio, de su sabery
de la maravillosidad de su oficio.
Ellos dominaron técnicas de dificil
factura como la de la fundicién, el
forjado, laminaciones conmartillado,
fundicién en moldes y a la cera per-
dida, amalgamas, suelda, repujado,
engastaron con maestria piedras en
sus joyas y articularon figuras
humanas y antropomorfas de aves y
animales.

Ataviaron sus cuerpos con
delgados y anchos brazaletes. Ador-
naron sus orejas, sus bocas, sus
pechos, sus antrebrazos, sus cuellos.
Alargaron el oro y la plata hasta con-
vertirlos en lentejuelas e hilos para
adornar los tejidos y vestidos de los
sacerdotes, de sus mujeres.

Y cuando todo tenfa una equi-
librada armonia llegaron los galeones
espafioles. Trajeron en sus arcas las
mitas y los obrajes y se llevaron en
lingotes la vida de los pueblos, los
nombres de losdioses, su alegria y su
esplendor. Rompieron el ritmode los
dias, vinieron otros tiempos. Se
mezclaron los hombres y los gustos,
nacieron otras necesidades, se
diluyeron las prohibiciones durante
los casi tres siglos de duracién del
coloniaje espaifiol.
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En aquel entonces callé la
lenguade los pueblos de estas tierras,
cubrieron su rostro, hablaron con su
cuerpo, agudizaron su oido,
murmuraron en su andar, sobrevi-
vieron con su discrecién y su listeza,
con la finura de sus labores. Dilu-
yeron, traspasaron las fronteras de
las prohibiciones, sobreviviendo en
su oficio, con sus artificios, en su arte
mostrdndonos cémo la fuerza de sus
costumbres, de sus mitos, de susritos,
de sus conocimientos nos ha per-
mitido nuestra sobrevivencia como
pueblos engarzdndonos en unanueva
unidad, creciendo, descubriéndonos.

As{las exigencias delanobleza
espafiola, de las poblaciones criollas,
las clases pudientes de la Colonia, las
necesidades de la Iglesia y el clero
convirtieron a la orfebrerfa en unade
las ramas artesanales més difundidas
de esta época. Se incrementaron

también otras actividades manuales
dentro del sector artesanal como la
carpinteria, la joyeria, ebanisteria,
talabarteria, textilerfa. Los espafioles
transpusieron a estas tierras una
organizaci6n artesanal fundamentada
enlaformaciéndetalleres artesanales
y gremios de maestros, a los cuales
en un principio, no se les permitio el
ingreso de los indigenas en especial
en los talleres de orfebrerfa.. "al
artesano indigena se le prohibid el
ejercicio delas artesantas espafiolas
y su ingreso a los gremios arte-
sanales. Sin embargo continuo
ejerciendo su artesania nativa, para
atender a las necesidades de la
poblaciéindigenayelpago detributo
de la encomienda”

La Iglesia levantd junto a sus
templos y conventos talleres dedi-
cados a la produccién de joyeria
trabajada sélo en metales finos con
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piedras preciosas. En estos talleres
se hicieron vistosas piezas dedicadas
a la Eucaristia, el Bautismo y la
Extrema Uncién. Fabricaron copo-
nes, escapularios, rosarios, patenas,
célices, portavidticos, potencias,
sagrarios de extrema delicadeza y
finura, adornados con hojas y frutos,
con piedras preciosas, con oro, plata,
platadorada y algunas fuerondelatén.
Trabajaron en cada detalle con
minuciosidad para determinar su
forma correcta, su peso justo, su
dimensién exacta, para conseguir un
acabado perfecto.

Incorporando nuevas herra-
mientas como las hileras, el torno de
estirar, martillos, yunques, fraguas
formaron zarcillos, collares, anillos,
cinturones, diademas. Algunas piezas
fueronrevestidas en pan de oro como
cetros, espadas, coronas, lunas, todas
piezas fundamentales para vestir a
las imdgenes de la Virgen asf como
también, bordados en oro y en plata
para las casullas de los sacerdotes.

Conperlas, brillantes, amatistas,
esmeraldas, con el oro y la plata, los
artesanos orfebres dedicaron también
su pulso y su ingenio para construir
objetos utilitarios y decorativos. Era
costumbre de esa época contar en los

hogares con cubiertos, juegos de va-
jillas, saleros, jarras, cofres, can-
delabros de plata. Los aparejos de los
caballos eran también construidos
por los orfebres como simbolo del
poder y de la casta social de quien
podia contar con estos utensilios para
su uso.

Durante la época republicana
no se dieron profundos cambios en
las técnicas del trabajo . Sin embargo
se experiment6 una cierta especia-
lizacién de los artesanos. A co-
mienzos del siglo XIX este sector
eéstuvo ya organizado en gremios y
su oficio qued6 destinado a las
personas de estratos medios y bajos.
Se formaron un gran nidmero de
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talleres conformados en su mayoria
por los mismos miembros de la fa-
milia, contratando en ciertos casos a
operarios y aprendices.

En estos tiempo la demanda de
la joyeria fue tan intensa como en la
Colonia y era el Cabildo quien fijaba
la tarifa de los servicios de los ar-
tesanos asi como también los precios
de los bienes producidos. Toda la
produccién de los orfebres y joyeros
era consumida porlos terratenientes,
por laIglesia y los sectores aliados a
las clases con ingresos econémicos
elevados.

Aunque la produccién orfebre
no ha tenido en su larga historia un
proceso estable sobre todo por los
cambios producidos en la situacion
econémica del pafs y por el cierto
grado de inestabilidad en el abaste-
cimiento de la materia prima y su
comercializacién, el Azuay se ha
constituido en unade lasregiones del
pafs en donde con mayor facilidad se
puede apreciar el desarrollo artistico
y técnico de la joyeria.

Pocoapoco esta fuerte tradicion
artesanal del trabajo con los metales
preciosos ha dado caracteristicas
especiales ala joyeriade esta region.
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Podemos hablar de una Joyeria Tra-
dicional Azuaya pues sus principios
de disefio, de produccién, la forma
del empleo de la materia prima, los
nombres y el uso de las piezas
responden y estdn con mucha fuerza
ligados a conocimientos adquiridos
y aprehendidos gracias al traspasode
la sabiduria de los artesanosindigenas
y mestizos, de generacion en gene-
racién en un continuo proceso de
aprendizaje a través de la incor-
poracién permanente de nuevas
herramientas, de novedosas propues-
tas pldsticas donde se utilizan no tan
sélo metales de fina procedencia
como el oro, la plata, las piedras
preciosas sino también elementos
obtenidos de la arcilla, de materiales
elevados a categorias artisticas por




sus gratas
estéticas.

y finas posibilidades

Una de las caracteristicas en la
orfebreria y en la joyeria tradicional
cuencanahasidoelempleo dedisefios
con fuertes contenidos de corrientes
artisticas desarrolladas con mucho
m4s fuerza dentro de otras artes "el
manierismo deja clara su importan-
cia en el barroco, estilo, este iiltimo,
que se adapté muy bien a la
mentalidadindianay se proyecté so-
breelrococdyel neoclasisismo hasta
nuestros dias”

El vigor de estas corrientes
artisticas y su adpatacién a nuestro
medio cultural dieron en un principio
comoresultadolarealizaciénde joyas
con estilos ajenos. Los orfebres a
pesar de estar motivados por la moda
y el mercado lograron mantener cierto
estilo en su trabajo, naciendo en esta
casi inconsciente y espontdnea
prdctica un arte mestizo "estilistica-

mente la orfebreria cuencana se
mueve entre dos corrientes: la de
Quito y la de Lima y Trujillo...la
evolucidn estilistica de Cuenca es
mds bien lenta que en las ciudades
antes citadas y existe un claro deseo
de hacer pervivir en la plateria las
formas tradicionales adaptdndolas
a las diferentes corrientes”

Su complejidad y el extremo
cuidado asi como la cantidad de
tiempo necesaria para esta labor ha
convertidoalos talleres delos joyeros
en el lugarendonde se puede apreciar
conclaridad comoel oficio se trasmite
de padres a hijos cuidando de indi-
carles todos los pasos necesarios para
ser verdaderos maestros en ¢l arte de
latransformaciéndel oro, de la plata,
de las piedras preciosas.

Todos comenzaron como apren-
dices de los talleres. Cada ocupacién
en el taller tenfa una razén. Barrer el
piso, lavarlas piezas, arreglar el taller,
limpiarlosdesperdicios, comprar ga-
solina para los crisoles. Todo era ne-
sario saber. Después, en el momento
mds oportuno cuando el maestro crefa
conveniente, el aprendiz pasaba a
realizar trabajos de mayor respons-
abilidad como el acabado de algunas
piezas sencillas.
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Para trabajar en la joyeria tra-
dicional lamayoriade las herramien-
tas empleadas han sido disefiadas y
construidas por los propios artesanos
resultdndoles muy funcionales y
précticas parael uso acordado. Meta-
les como el hierro, el bronce oel ace-
ro, constituyen la materia prima para
la fabricacién de estas herramientas
“templadas” al fuego de la fragua
tradicional, logrando grados de dure-
za acordes con las resistencias a so-
portar. Muchas de estas herramientas
han sido herencia trasmitidade padres
a hijos, por varias generaciones.

Poco a poco sabiendo manejar
con facilidad cadamomentodel oficio
iban conociendo los secretos de esta
alquimia permanente en donde el
color de los tréboles, el vuelo de los
pdjaros, larugosidad de las violetas y
de las flores y matas de las cercas
quedan impregnados en zarcillos de

pajarito, zarcillo pensamientos,
chamburos, tréboles, zarcillos de
floripondios, candongas, paulasotres
marias, zarcillode gota y bot6n, hojas
de uva, moscos, sapos con pajarito,
pensamientos.

Estilizando la naturaleza me-
diante el esmaltado, el grabado en
buril, el vaciado y la filigrana con
fuellesy sopletes, conla piedrapémez
y la churumbela con las pinzas y los
crisoles manejados con destreza y
habilidad paracambiarlatexturayel
cuerpo del oro y la plata forman
cadenas conocidas por su apariencia
con los nombres de: cadenas de lomo
de corvina, de lomo chino, cadenas
de cordén.

Con la filigrana se trabaja de
todo segiin el gusto y el pedido del
cliente. Con hebras de plata y de oro,
retorcidas y atachadas los maestros
de la filigrana hacen desde aretes,
collares, cochecitos, pianos, cofres,
carteras, pulseras de tambor, pren-
dedores, canastillas, cigarreras, caji-
tas en forma de corazén para poner
rosarios hasta zarcillos como el
chamburo, espumilla, de canoa,
magnolia.

Los “hébiles copistas” como se
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llaman algunos de los maestros
grabadores por manejarcon facilidad
el dibujo, hacen en zarcillos, anillos,
pendientes y manillas inscripciones
o tallas sacando relieves de
superficies de cierta dureza para que
la incisi6n sea duradera. Algunas de
las piezas logradas con la técnica del
grabado reciben nombres relaciona-
dos con las caracteristicas propias de
las piezas: anillos solitario de perla,
anillo de monte, manilla de chapa,
media perla, hojas con flores pensa-
miento, pendiente de gota.

El esmaltado en cambio es una
técnica cuyo proceso se basa en la
aplicacién por fusién de un barniz o
esmalte vitreo coloreado sobre su-
perfiicies metdlicas. Conel esmaltado
se hacen anillos de grados y de
matrimonio, zarcillos de floripondio,
dormilonas, reinas victorias, zarcilios
de tres en fila, caravana, mariposas,
lazo con gota.

Derramando el metal fundido
en un molde hecho a partir de un
modelo predeterminado se trabaja
una de las técnicas mds utilizadas en
lajoyeria tradicional de Cuencacomo
es la técnica del vaciado. Mediante
esta técnica se han logrado piezas de
verdadero primor como zarcillos gota
y botén, gota y botén de hojas y
perla, zarcillos de lazo con gota,
zarcillos de rosa y media luna con
perlas, zarcillo sapito de tres gotas.

Aretes, prendedores, anillos,
colgantes, manillas son las piezas
mds apetecidas dentro de la produc-
cién de la joyeria azuaya. Cada una
de ellas por sus propias caracteristicas
y por su conformacién tienen
diferentes connotaciones. Los aretes
también conocidos con el nombre de
broquel son piezas cortas y fijas. Las
argollas o candongas son piezas de
formas curvas y piezas fijas, los
zarcillos son aretes largos con piezas
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méviles que penden del “botén o
gotas”.

Los anillos trabajados por los
joyeros azuayos utilizan gran
cantidad de pedreria en especial, las
perlas. Los prendedores son piezas
destinadas para el uso del hombre y
de la mujer. Los prendedores des-
tinados a los hombres son de dos
tipos: sujetadores de corbata, gemelos
o mancuernas de camisa. Los pren-
dedores para el adorno femenino uti-
lizan un sistema de broche o ganchos
para sujetar la joya a la prenda de
vestir.

Una de las piezas mds caracte-
risticas de la joyeria tradicional por
mucho tiempo ha sido el llamado
“guardapelos” pieza utilizada para
guardar algunos cabellos o fotos de
personas allegadas. Los guardapelos
son una especie de cajita con un
sistema de bisagra y con un ganchito
para asegurar y cerrar las dos tapas.

Loscollares y colgantes trabaja-
dos utilizan en sus disefios piedras y

perlas de singular belleza. Con,

frecuencia los temas trabajados en
los colgantes son cruces, medallas,
piezas fijas y méviles empleando para
ello estructuras adaptadas de las

formas naturales de plantas, flores y
animales de nuestra region.

Por los miles de arcanos en-
cerradosen lastécnicas, enlosdisefios
y en la fantasfa de los nombres dados
a sus herramientas, a las joyas logra-
das. Por el tiempo y la paciencia ne-
cesaria para dejar sueltala movilidad
de las manos de sus artifices. Por
nuestra necesidad de adorno y gusto.
Por la sencillez y calidez de sus figu-
ras, porintentar captar conlanobleza
del oro,delaplata,delas piedrasy de
las perlas las ideas acumuladas en la
experiencia cotidiana de sus maes-
tros. Por el ingenio para comuni-
carnos a través de su trabajo el inex-
plicable proceso de trasmutacién de
lasideas. Porlaalquimia de lamateria
ydelhombre. Porlos milesde detalles
acumulados de nuestra historia, de
nuestra cultura, de nuestro porvenir,
por los deseos y suefios expresados
por detrds de las figuras, la joyeria
tradicional cuencana es una clara
muestra de la posibilidad cierta de
recrearnos en un proceso sin limites
de encuentros y desencuentros con
nuestro medio, con nuestra perso-
nalidad.
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tecnia

La piro

CARLOS GALINDO P.
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La pirotecnia en nuestro medio
todavia es una artesania que com-
promete el trabajo de muchas fa-
milias, aunque circunstancias de ca-
ricter econémico tales como el alto
costo de la materia prima u otras co-
mo la limitacién del culto externo en
la religiosidad popular, la falta de
creatividad en los disefios de los pro-
ductos pirotécnicos, faltade iniciativa
en la bisqueda de mercados, han
causado el estancamiento de este
oficio, en otro tiempo redituable y
floreciente.

La pirotecnia, una artesania
tradicional

Se trata de una artesania esen-
cialmente tradicional. Su introduc-
cién en América se produce jus-
tamente con la llegada de los espa-
noles, quienes utilizaban luces y
fuegos en las celebraciones religio-
sas, sobre todo en las festividades de
Corpus Christi. En este sentido la

mads antigua referencia que se tiene
en el Azuay, fue la quema de una
tarasca y, las salvas de pélvora que
los soldados hicieron al Santisimo el
28 demayode 1614. Desde entonces
estaartesaniahaestadounidaal culto
de la religién catdlica, cumpliendo
una finalidad de fervor religioso, de
esparcimiento popular y sobre todo
de congregacién o comunicacion,
entre los habitantes del medio rural,
sobre todo. Salvo estos ultimos afios
en donde su uso se ha incrementado
enciertos festejos de cardcter profano
ocivil,comolas visperas patriasoen
las visitas de destacadas personalida-
des, a quienes se les quiere propor-
cionar el esplendor de las denomi-
nadas “noches cuencanas”.

El artesano

Los artesanos dedicados al
oficio de la pirotecnia se hallan esta-
blecidos en Cuenca y en ciertas
parroquias rurales, como: Nulti, San
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Joaquin, Bafios y Turi. También se
encuentran talleres artesanales en
Paute, Ofia y Sigsig. Por hallarse el
lugar de trabajo formando parte de su
vivienda, se torna esta situacidn
altamente peligrosa para los fami-
liares y vecinos.

En los talleres tiene lugar la
formacién artesanal y manufacturera,
por tradicién familiar. Los artesanos
de la urbe trabajan las ocho horas
diarias y cuentan con ingresos
suficientes para mantener a sus
familias; no asi los del medio rural
que comparten las labores del oficio
con las de la agricultura, para asi
incrementaren algo suingreso diario.

Estolleva a que sean solamente
padres de familia los que se hallan al
frente de los talleres, ya que los
descendientes han optado por otro
tipo de ocupacién mds remunerativa,
0 han emigrado, al exterior, espe-
cialmente.

Magia de luces y colores

Los materiales mds empleados
en la composicién y elaboracion de
casi la totalidad de los productos
pirotécnicos, son: la pdlvora, lame-

cha y el hilo encerado. La pélvora
explosiva es producto de la mezcla
de clorato, aluminio, azufre y an-
timonio, en la formade un polvo muy
fino. Lamecha se obtiene mezclando
hilo de chillo, pélvora, agua y goma,
que luego es secada al sol. El hilo
enceradoasuvezselograempleando
ceranegraobrea y cabuya. Peroal
artesano suele también emplear el
carrizo, €l polvo de ceramica, papel
periddico, papel de despacho y papel
de seda.

Conestos materialesel artesano
elabora los productos pirotécnicos,
que se pueden clasificaren: objetos
explosivos, objetosdelucesy colores,
objetos mixtos y complejos, asi como
objetos de papel y carrizo.

Entre los objetos explosivos se
cuentan: el cohete, el traqueado, el
olletén, la soga,labombarda, el ratén,
el silbador; entre los objetos de luces
y colores se hallan la luz de bengala,
los cohetes de luces, la paragiiilla, el
cohete de flores; a su vez, los objetos
mixtos y compuestos comprenden:
la paloma, la rueda de mano, €l cas-
tillo, las vacas locas, curiquingas,
puercos locos, damas, caballeros y
demds objetos similares; y, entre los
objetos de papel se distinguen los
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globos, en sus mds diversas formas:
llanos, de figuras, de emblemas,
grandes, etc.

Un objeto explosivomuy comuin
dentro de la variedad de articulos
pirotécnicos es el cohete de luces.
Este objeto pirotécnico estd com-
puesto de un impulsor y varias bom-
bas de colores. Las bombas de
colores se obtienen mezclando varios
elementos quimicos, dependiendodel
colorque sequieraobtener. Se muele,
con la denominada piedra de moler,
hasta conseguir un polvo muy fino el
mismo que mezclado con agua de

r‘ Cohete de luz

goma, formar4 unas bolitas que luego
son secadas al sol.

La forma como se elabora este
objeto esel siguiente: se tomaelim-
pulsor, se lo envuelve en papel pe-
riédico, aloque se agregalas bombas
de colores, lo que se sujeta a un
carrizo de 85 cm., mediante unacabu-
yaencerada. Elcohete de lucespue-
de llevar tres o cuatro bombas de
colores, ya sean verdes, amarillas,
rojas, azules, blancas o brillantes,
que explotan en el firmamento,
produciendo verdaderas cascadas de
luces multicolores.
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Partes del cohete de luz

1. Producto acabado

2. Papel periédico

3. Bombas de colores
4. Pélvora impulsadora
5. Cabuya encerada

6. Carrizo

7. Mecha.

Otro de los vistosos objetos
pirotécnicos que se queman en las
fiestas populares es el denominado
“castillo”, que consiste en una arma-
z6n de tres o cuatro “cuerpos”, cada
uno de los cuales lleva cuatro ruedas

en sus frentes. Es importante que
cada uno de los cuerpos se hallen
interconectados mediante varios
metros de mecha forrada con papel
de despacho. Los castillos se hallan
cargados de silbadores, ratones, co-
hetes, luces de bengala, emblemas,
retratos y palomas. La forma del
castillo y los elementos que puede
llevar, varfan de acuerdo al pedido
del cliente. Es preciso anotar que
son los emblemas los que diferencian
elmotivode cada unodeloscastillos,
pudiendo ser: emblemas de tipo

religioso, cultural, deportivo, civico,
etc.




Partes de un castillo

. Emblema

. Ruedas

. Paloma

. Luces de bengala
. Carrizo

. Mecha

. Ratones

. Cohetes

. Silbadores
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Costoy consumo de estos productos

Lamano de obra en la artesania
de la pirotecnia se halla ligada a la
ocupaci6n familiar, donde el maestro
principal es el padre. Sus ingresos
dependen de la cantidad de contratos
y trabajos conseguidos por el arte-
sano, aumentando la demanda en los
meses de mayo, junio y diciembre,
que es cuando trabaja a tiempo com-
pleto y ademds buscaayudantes y el
esfuerzo de otros familiares.

Los artesanos que gozan de
prestigioy se ubicanen el &rea urbana
de Cuenca, cuentan con muchos
contratos y sus ingresos por lo tanto
son mayores; cobran mds por sus
productos ya que los considera de
mejor calidad. El alto costo de la

viday el encarecimientode lamateria
prima hacen que se eleve el costo de
la produccién, lo que tiende arestrin-
gir la demanda de estos objetos.

El destino de la produccién ar-
tesanal de la pirotecnia cuentacon un
mercado amplio y variado, siendo
mds importante la demanda en las
diferentes festividades religiosas de
la provincia y el pafs, sobre todo en
las visperas y el dia de estos festejos,
ya que suele dar mayor realce y
esplendoradichascelebraciones. De
alli que mientras mayor sea el derro-
che de objetos pirotécnicos, mayor
es el prestigio del prioste encargado,
loque redunda ala postre en beneficio
de la economia del artesano.

La pirotecnia ha encontrado un
nuevo mercado dentrodelaactividad
camaronera del litoral ecuatoriano,
ya que una apreciable cantidad de
cohetes y explosivos llegan a estos
sitios, donde se aprovecha el ruido
que producen estos objetos para
ahuyentar a determinadas especies
de aves que merodean por las piscinas
camaroneras, buscando larvas y
semillas que son utilizadas en dicha
actividad pisicola.

Las festividades anuales que
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mayor requerimiento hacen de los
productos pirotécnicos son: las de
Corpus Christi, en junio, y las del
nacimientodel Nifio Jesiis, endiciem-
bre. A lo que se afiaden las fiestas
religiosas que a lo largo de todo el
afio rinden homenaje a Virgenes y
santos del santoral catdlico. Y qué
decir de las celebraciones civicas,
deportivas y turisticas, realizadas por
los auspiciadores de las diferentes
entidades de la provincia y el pafs.

El mercado consumidor de los
articulos pirotécnicos marcha para-
lelo al fervor religioso del pueblo
creyente, yaquelamayor parte de los
consumidores lo conforman los prios-
tes, encargados de llevar a cabo las
celebracionesdelas fiestasreligiosas.

Este consumo en los ltimos afios se
hareducido, debido primordialmente
al encarecimiento de la vida y sobre
todo a las exigencias del clero, que
trata de limitar el derroche de juegos
pirotécnicos en las celebraciones, a
fin de que esos recursos sean apro-
vechados en otros menesteres del
culto y adoracién cristiana.

Pirotecnia y cultura en Cuenca

Ante todo la pirotecnia cons-
tituye un elemento integrador de las
diferentes poblaciones y los habi-
tantes de la urbe y el medio rural es-
pecialmente. Constituye una parte
decisiva de la cultura tradicional de
la region.

Desempeiia un papel




importantisimo en las festividades
religiosas, como elemento de realce
y de integracién comunitaria desde
la llegada misma de 10s espaiioles.

Dentro de este contexto los
fuegos artificiales deben seguir
utilizdndose en las festividades reli-
giosas, por ser una tradicion muy
arraigada en la mente de nuestro ha-
bitante, sin que esto quiera decir que
no tenga su utilidad en las festivi-
dades de orden civil, profano y po-
pular.

En el sector rural, la utilizacién
de los fuegos artificiales, mds que
significar un escape de la monotonia
del tiempo, es ante todo una culmina-
cién de las labores cotidianas de la
comunidad, de alli la prioridad de su
uso en las celebraciones religiosas,
que es un medio para expresar sus
creencias, su ideologfa, sus inquie-
tudes, brindar una ofrenda simbdlica
a sus divinidades.

En cuanto al artesano pirotéc-
nico si bien en la urbe pasa desa-
percibido como un trabajador mds,
en el sector rural el “cuetero” tienen
un cierto prestigio dentro del 4mbito
profesional, cuya presencia es im-
prescindible, tanto en el momento de

la elaboracién del producto, comoen
la armada y la quemada de las dife-
rentes artefactos. Debe también
mencionarse el hecho de que este
artesano desarrolla su actividad en
medio de un constante riesgo.

Mejores dias para este fastuoso
oficio

Sibien estaartesania seremonta
alos momentosiniciales de lacolonia
y ha perdurado a la par del fervor
religioso de las clases populares, en
la actualidad debido a la renovacién
del culto religioso cristiano se resta
importancia al culto formal externo
al cual corresponde la pirotecnia. A
esto se suma el alto costo de estos
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objetos que ha restringido notoria-
mente su demanda, lo que causa un
grave perjuicio a los intereses eco-
némicos de los artesanos de este
sector.

De alli que se haga necesario la
intervencién de los organismos
estatales y privados de la regién, en-
cargados de proteger y fomentar esta
actividad artesanal. Suactividad debe
encaminarse al mejoramiento pro-
fesional,al manejo de nuevas técnicas
detrabajo, al conocimientoy creacién
de nuevos disefios, sobre todo en-
sefiarles a diversificar la produccion;
ayudarles en la biisqueda de nuevos
mercados y mds dgiles sistemas de

comercializacién. Sirvael ejemplo
de las camaroneras y del uso en las
festividades civicas, deportivas,
turisticas y otras de tipo oficial.
Solo de esta manera se puede ayudar
aesta artesania a que supere el es-
tado de marasmo y estancamiento,
en que se encuentra desde hace al-
gun tiempo.

Ubicacion de talleres a nivel
nacional

Se ha reportado la elaboracién
de materiales pirotécnicos en los
siguientes lugares:




Pichincha: Canar:

Quito, Machachi Azogues, Biblidn, Déleg,
Cojitambo
Cotopaxi:
Saquisili Guayas:
Guayaquil, Milagro *Daule
Tungurahua:
Pelileo, Pillaro El Oro:
Machala, Zaruma, *Pifias,
Bolivar: *Pasaje
Chimbo
Loja:
Chimborazo: Loja
Guano

*Produccién de coheteria para camaroneras.
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Panos con técnica de Ikat

JOAQUIN MORENO AGUILAR
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Es dificil comenzar un escrito
cuando en €l se mezclan diferentes
elementos. Es lo que siento ahora
que empiezo a escribir sobre “el ikat
en el Ecuador” pues aparecen los
conocimientos adquiridos durante mi
trabajo en el Centro Interamericano
de Artesanias y Artes Populares,
CIDAP, que se mezclan con las
vivencias personales y con las
experiencias institucionales.

Es cierto que si lo que se busca
es la claridad bastarfa con responder
a esas preguntas aparentemente
sencillas como son: qué es el ikat,
quiénes lo tejen; cémo lo tejen; para
qué, etc.

Sihicieraeste intento alomejor
obtendria algo asi como: el ikates un
proceso para obtener disefios en un
tejido; en el Ecuador lo utilizan
principalmente tejedoras de Azuay y
Cotopaxi, su procedimiento, simpli-
ficado, es como sigue...

Pero, en el mundo de las

artesanias de finales del siglo XX,
ninguna respuesta es tan sencilla,
porque cualquier pieza de una arte-
sania tradicional -aparentemente sen-
cilla- estd respaldada por una tec-
nologia, que suele tener siglos, una
tradicién cultural y un sistema de
produccién que se cree pertenece al
pasado pero que se ve -aspiro a mos-
trarlo- apunta firme hacia el futuro.

En fin, el orden cronolégico
suele un buen sistema para ordenar
las experiencias, asi pues, empece-
mos por...

Mi primer contacto con el “ikat”

Hace algunos afios me llamaron
del CIDAP para que corrigiera algin
escrito acerca del ikat realizado por
un anglo hablante.

No sabia ni siquiera qué signi-
ficaba el término, pero como se
trataba de poner en un espaiiol rela-
tivamente correcto (no creo mucho
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en lo “correcto” y lo incorrecto del
idioma) acepté la propuesta.

Eltrabajo se referfa alos “pafios
de Gualaceo tejidos con la técnica
del ikat”. A poco de comenzada la
lectura me di cuenta de que no sélo
tenia que saber qué era el ikat, sino
que tenia que saber, aunque sea su-
perficialmente, todo el proceso de
tejido si querfa hacer un trabajo me-
dianamente decente.

Asi fue como aprendf entonces
que:
-elikates unatécnicaparalograr
disefios en un tejido;
- que los disefios se obtienen del
contraste entre zonas tefiidas y
no teiiidas;
- que hay varias técnicas simi-
lares que obtienen disefios me-
diante este contraste
-que paraevitar que los hilos se
tifian se puede amarrarlos con
alguna fibra impermeable \A
claro estd, luego introducirlos
en el bafio de tinte, como sucede
enelikat, o cubrirlos con alguna
sustancia impermeable como la
cera, como se hace en el batik

Aprendf que lo que caracteriza
al ikat es que este procedimiento de

amarrar los hilos para evitar que
ciertas zonas de ellos tomen el color
del tinte, se realiza antes de tejer la
pieza y que esto es lo que diferencia
al ikat del “plangi procedimiento en
el que el amarrado se realiza sobre
una tela ya tejida.

No aprendf, porque ya lo sabfa,
lo que eran los paifios de Gualaceo.
Aunque sf aprendf{ que estas prendas
esenciales del traje tipico de las
llamadas cholas cuencanas eran muy
similares a los rebozos mexicanos.

Para aprender cémo se hacfan
fui a Bullcay y Bullzhin; supe asi
que los llamados “paiios de Guala-
ceo” no se hacian en Gualaceo, sino
en estas dos pequefias comunidades
aledafias a esa poblacién.

Y , vale aclarar que, si bien no
son estas las unicas localidades en
las que se emplea el ikaten el Ecuador,
ni los pafios de Gualaceo las tnicas
prendas que con esta técnica se
realizan, voy a concretarme a estas
zonas y a esta clase de tejidos por
conocerlos mejor.

Viendo y conversando aprendi
mucho. Noté c6mo los artesanos no
hablaban de ikat, sino de amarrar. De
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ikat hablaban las personas que
trabajaban en el CIDAP.

En los libros aprendi que ikat es
un término al parecerde origen mala-
yo y que las palabras empleadas en
castellano eran jaspe o amarrado. Sin
embargo, cuando un término se di-
funde y designa con precisién a algo,
es mejor emplearlo a €l, incluso en
detrimentodela“pureza” delidioma.
Asf, seguiré hablando de ikat.

Los libros me ensefiaron tam-
bién que existen procesos de ikat
tanto de urdimbre como de trama,
segin en cudl de ellas se realice este
procedimiento de amarrado y que
existenincluso complicadisimos pro-
cedimientos que emplean hilos
tefiidos con ikat tanto en la trama
como en la urdimbre.

En Bullcay y Bullzhiin, solo se
emplea el ikat de urdimbre.

Con los conocimientos anotados
se puede ya intentar un alto para
anotar algo importante:

Antes de tejer un pafio, cuando
el hiloes solamente hilo, las artesa-
nas deciden lo que serd su paiio: si
tendrd flores o pajaritos, si va a

necesitar un proceso de seleccion de
rosas o un proceso de seleccién de
eses. Dias después, podremos ver lo
que la artesana tenia en su mente
cuando comenzé a tejer, cuando el
hilo era solo una cdliday 4gil madeja
entre sus manos.

Y, a propésito he hablado ya de
procesos de seleccion y otras cosas
que obligan a ponerse un poco a-
burrido. Pero si queremos saber
acercadel ikaten el Ecuador, tenemos
que recorrer este camino.

Unos pocos términos baisicos

Un tejido se forma con urdim-
bre y trama. En términos de la Real
Academia, la urdimbre “es el con-
junto de hilos que se colocan para-
lelamente unos a otros para formar
una tela”, mientras que la trama son
los hilos que entrecruzados con la
urdimbre dardn consistencia al tejido.

En Bullcay y Bullzhin, para
obtener la urdimbre emplean un sen-
cillo instrumento al que denominan
“banco” enel que con gran velocidad
van colocando los sucesivos filas de
hilos en la forma que pretende
visualizar el gréfico 1.
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Recorrido de los hilos de la urdimbre

Elpasosiguiente me deslumbré
desde la primera vez que intenté
comprenderloy me sigue pareciendo
lleno de increibles posibilidades. Es
el de las llamadas selecciones.

Su nombre es claro: se trata de
seleccionar los hilos de la urdimbre
de acuerdo al disefio que se quiera
obtener. Sila artesana quiere disefios
que se repitan idénticos a todo lo
ancho del pafio, empleard el proce-
dimiento de seleccién de eses. Si
quiere obtener las llamadas figuras
de espejo (el nombre es claro y el
dibujo 2 lo es m4ds) empleard la
seleccién de rosas.
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Ejemplificacion de un hipotético disefio
que se obtendria mediante un proceso de
seleccidn de "eses"",
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Ejemplificacion de un hipotético disefio
que se obtendria mediante un proceso de
seleccién de "'rosas"'.

Para seleccionar los hilos de la
urdimbre la artesana empleard otros

hilos denominados “cuendas”

La verdad, no lo lo sospeché
desde un principio. Es més, creo que
es honesto contar lo que me sucedi6
cuando me acercaba por primera vez
a estos Procesos y a estas termino-
logias.

Cuando of que esos hilos que
estaban empleando para seleccionar
a los de la urdimbre se llamaban
“cuendas”, mi explicacién mentalini-
cial fue: “lo que quieren decir es
“cuenta”. Veniacargadode esasense-
flanzas universitarias recibidas en
materias como Historiade laLengua.
Aquellas que nos mostraban que en
el paso del Latin al Castellano, el
sonidode la /t/ se transformabaenel
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de /d/. Un fenémeno similar -me
decia- se habia producido ac4, en es-
tos pueblos medio perdidos en el sur
de los andes ecuatorianos. Todo,
aparentemente, se ubicaba en su
sitio.

Otros conocimientos de lingiiis-
tica me produjeron una duda. ;Y si
fuera una palabra castellana, con-
servada como suelen conservarse las
palabrasque enlugaresrelativamente
aislados, designan cosas o procesos
de uso diario?

El diccionario me dio la res-
puesta: “cuenda” era, efectivamente,
una palabra castellana para deno-
minar a “cierto cordoncillo de hilos
que recoge y divide la madeja para
que no se enmarafe”.

Y una cuenda es exactamente
€s0. Y es mds que eso.

Las cuendas entran en la parte
clave del proceso del ikat. Cada una
de ellas retendrd un niimero de hilos
cuidadosamente contado: cuatro
pares, seis pares pares, dos pares,
cuatro pares... Precisa y rdpidamente,
hasta que todos los hilos de la
urdimbre estén recogidos por las
cuendas. Es decir, seleccionados. Se

empleardn tantas cuendas cuantos
elementos contenga el disefio final
que se quiera obtener.

Ahora se pueden formar los ha-
ces de hilos a los que las artesanas
denominan sogas. Los hilos recogi-
dos en cada cuenda formar4n una. Y
no se enmaraiiardn.

Todoesimportante en el proceso
que estamos tratando de seguir. En
estos haces de hilos seleccionados se
procederd al amarrado con fibras
impermeables. En la zona de la que
hablo, amarrardn con cabuya fiahui
(Fibras debidamente preparadas a
partir de las hojas del penco -Agave
americana s.p.-)

Laartesana sabe a qué distancia
amarrar. El tamafio que deben tener
los nudos, sabe c6mo hacer con ellos
una disefio geométrico u obtener la
figura de alguna planta. Si, no me he
equivocado al escribir. He dicho:
“Sabe hacer con ellos (con los nudos)
un disefio...” La artesana. disefia con
nudos. Dibuja con nudos. Crea figu-
ras con nudos. Es la maravilla del
ikat.

Amarrados entrardn a los di-
ferentes procesos de tinturado. Las
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partes amarradas con cabuya man-
tendrdn su color original mientras
que en las otras penetrard el tinte para
dar a la tela los colores tradicionales
que la caracterizan: azules, r0jos. Y
colores contemporaneos, que pueden
describirse sencillamente como:
cualesquier.

Después vendrd el proceso del
tejido que lorealizardn (casi siempre)
hombres en el tradicional telar de
cintura. La trama se la apretard en
cada pasada con un madero llamado
callua. Y en cualquier libro que trate
de estos temas encontraremos que en
el Peri, por ejemplo, a este madero
apretador de la trama se lo denomina
de igual forma.

Aparecerdn el: pijchi y las
hillahuas. Nombres quichuas que se
mantienen porque las cosasnorenie-
gan de sus nombres. Se creard el
verbo “illahuar.

En unaocasién, medio enbroma
medio en serio, algin artesano me
preguntaba siquerfaqueledigacémo
llaman ellos alosdiferentes procesos
del tejido o si preferia que me los
diga en castellano.

Y, ;qué dicen los entendidos?

El Dr. de la Borbolla hablando
del rebozo mexicano y del pano de
Gualaceo, nos dice:

“Su elaboracion y su uso no
tendrian mayor importancia si no
fueraporel hecho de que estaprenda
muestra caracteristicas muy pe-
culiares por unapartey por otra, que
no formdé parte de la indumentaria
indigena antes del siglo XVI ni tam-
poco fue traida por los espanoles”

Y, un poco més adelante:

“No existen pruebas del uso del
rebozo durante el siglo XVI. Sin
embargo, Henry Hawks, comer-
ciante inglés que visité la Nueva
Espanaentre 1568y 1572, hablando
de la mujer indigena dice que ‘se
tapaba con una manta muy fina, que
le cubria desde encima de la cabeza
hasta media pierna. En Yucatdn las
llamaban tocas o chales de cabeza,
eran todas blancas pero muy ela-
boradas y semejantes a un rebozo.”

Y afirma inclusive mds:

“Como no fue prenda del
vestido indigenaanterioralallegada
de los europeos deducimos que el
rebozo mexicano y el pano ecua-
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toriano llegaronde algiin lugarfuera
del continente eu-ropeo. Como no
fue prenda espariola ni portuguesa
dedu-cimos que debe tener algiin
origen asidtico, aunque no descar-
tamos otras posibilidades.”

No descartemos otras posibi-
lidades

Insinuaré una, que por una parte
se basa en las palabras del Dr. de la
Borbolla y por otra en algo que he
insinuado en los parrafos anteriores
al detenerme un poco en las deno-
minaciones empleadas tanto en el
procedimiento previo al tejido, como
en los instrumentos empleados en el
tejido mismo. La resumo asi:

- En el tejido (partes del telar y
procesos) predominan los nom-
bres quichuas. (Pijchi, illahua,
callua...)

- En el proceso previo de se-
leccién y de amarrado, son pa-
labras espaiiolas las que desig-
nan procesos bésicos. (banco,
cuendas, amarrado...)

- Tantoel tejido como el proceso
se emplean para obtener una
prenda:” que no formé parte de

la indumentaria indigena antes
del siglo XVI ni tampoco fue
trafda por los espafioles”, en
otras palabras una prenda que
no fue niespafiola ni indigena”

Casi parece poderafirmarse que
el ikat en el Ecuador muestra uno
mds de esos procesos de mestizaje
que nos conforman a los iberoameri-
canos. Mestizaje que no es solo
racial sino que afecta a cosas tan
concretas como el procedimiento
artesanal que estamos procurando
mostrar en el que casi se ve el cémo
se aproveché un proceso precolombi-
no muy difundido -el tejido en telar
de cintura- para montar sobre €l un
procedimiento traido de Espaiia:
procesos de seleccién y amarrado, de
ikat, en definitiva. Al menos las pa-
labras empleadas parecen demos-
trarlo.

Y, ;para qué? Concluyamos un
poco romdnticamente: para obtener
precisamente de este procedimiento
mestizo, una prenda mestiza: el pafio
de Gualaceo.

El pafiode Gualaceo y todas las
prendas similares que como afirma
el Dr. de la Borbolla tuvieron gran
difusién en la América Latina cuando
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dice:

“Llama la atencién que se haya
conservado en un solo sitio del
Ecuador, pero se usé en todo el pais
ypaises circunvecinos (Peri, Bolivia,
Colombia).”

Laverdad, laelaboraciénde es-
ta prenda no solo se laha conservado
en los alrededores de Gualaceo. Se
conserva también en la provinciadel
Cotopaxi, en el Ecuador, y Laura
Miller me mostrd que también se lo
conservaen San Miguel de Pallaques,
en el Norte del Peri. Y esposible que
existan también otros lugares otros
lugares.

Valdria la pena intercambiar
informacién.

Informaciones que serian tan
curiosas como la siguiente: que
mientras a varios de los pafios ecua-
torianos se les da el calificativo de
“pafio al estilo peruano o paiio pe-
ruano”, en el Pert, los pafios se co-
mercializaban con el nombre de “pa-
fios de Ecuador”, cuando realmente
se los elaboraba, como ya se dijo en
San Miguel de Pallaques.

O esta otra acerca del nombre
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dado al ovillador: En el noroeste
argentino, alovillador sele suele dar
el nombre de muchacho e inclusive
se tienta una explicacién diciendo
que: “se hacen los ovillos empleando
un aparato de madera que gira sobre
un eje vertical y que suple al chico
que ayudando a su madre, tenia la
madeja sostenida por sus brazos
mientras se ovillaba.” Dato sin
importancia hasta que vemos que
también en el sur ecuatoriano se deno-
mina al ovillador, bailarin o mucha-
cho. Coincidencias que visualizan
ese dato tan conocido de que las
artesanias muestran relaciones
culturales profundas, que cruzan
libremente las fronteras seiialdn-
donos lo artificial y reciente de las
mismas.

Pero, nos hemos alejado un poco
del tema original: el ikat en el
Ecuador. Pero creo que estd claro
que este alejamiento no ha sido
gratuito. Ya lo dije al comienzo:
cualquier pieza de una artesania tra-
dicional -aparentemente sencilla- estd
respaldada por una tecnologia, que
suele tener siglos, una tradicién cul-
tural y un sistema de produccién que
se cree pertenece al pasado pero que
se ve -aspiro a mostrarlo- apunta fir-
me hacia el futuro.



Las acciones de un pasado muy
préximo

Parahablar de este futuro, tengo
que referirme a las experiencias
institucionales con los tejidos de ikat.

En el gui6én de un audiovisual
referente a estos mismos temas,
escribia: “el tejidodelos pafiosdecaia
cada vez mis”

Era cierto: cada vez habia un
nimero menor de personas que sabia
cémo seleccionar los hilos, como
obtener disefios de chaullacuros, de
ramas, de hojas...

En esta decadencia entraban,
como en todo lo referente a las arte-
sanias, muy diversos factores: las
innegables presiones culturales -cam-
bios en el vestido)-; los infaltables
motivos econémicos -baja de precios
por menor demanda- al extremo de
que “solo unas pocas artesanas de
edad avanzada continuaban hacién-
dolos”; la dificultad de conseguir la
materia prima, etc.

El Museo Comunidad de Chor-
deleg, uno delos tantos proyectos del
CIDAP, y las personas que trabajaron
sobre todo durante su primera €poca,

tuvieron a su cargo, no el detectar el
problema que estaba ya perfectamen-
te detectado, sino el pensar y realizar
acciones que posibilitaran que esta
tradicién continie. Bullcay y Bull-
zhtinestdnen delazonadeinfluencia
del Museo, y era parte de esta con-
cepci6n renovada del quehacer
museistico, el buscar la permanencia
y continuaciénde estatradicién textil,
lo que implicaba, ni mis ni menos
que buscar mejores ingresos para las
artesanas y artesanos que tejian esta
clase de pafios.

Conseguir estas mejores remu-
neraciones implica por una parte,
buscar un incremento de lademanda
y, por otro, procurar una mdas ade-

_cuada valoracién delo que cada pafio

representa.

Las acciones que se llevaron a
cabo, hoy parecen simples y obvias,
pero fueron el resultado de muchos
esfuerzos y bisquedas y tenfan el
respaldo de una concepcién acerca
de lo que son las artesanias, de su
valor y de sus posibilidades de
permanencia.

Estas acciones, fueron, en
resumen:
Usar los paifios de Gualaceo -
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que se empleaban unicamente como
parte esencial del traje de lasllamadas
-cholas cuencanas- en trajes con-
temporédneos. Fue una feliz accién
de un disefio bien entendido que
adecud una técnica a las necesidades
actuales.

Lapresentaciéndeestos disefios
contemporaneos, se realizé como se
realizan en nuestro mundo las pre-
sentaciones de nuevas lineas de
vestidos: mediante desfiles de modas.
Desfiles de modas que estaban
respaldados con audiovisuales que
mostrabanlaespecificidad del desfile
de modas que se iba a presenciar. O,
en otras palabras, que advertian que
ese desfile era solo una parte de todo
un proceso de rescate cultural y de
revaloraciéon de lo nuestro. ‘Las
prendas exhibidas adquirian asf{
mayor significado, pues unian a su
intrinseca belleza ese peso de tra-
dicién y de cultura que lo tienen de
una manera tan especial las prendas
artesanales.

Paralelamente se desarrollaban
otras acciones: se exigfa un mejo-
ramiento de la calidad, se recupe-
raban disefios, se dictaban cursosde
tintes naturales -el tefiido habia estado
algo descuidado- y se lograba tanto

rescatar tradiciones que estaban en
muchos casos ya casi perdidas, como
dar a la prenda mayor valor todavia.

Los resultados se pueden
resumir en una frase, empleada
también en uno de los audiovisuales:
“Hoy en dia hay mds personas que
tejen y mejores remuneraciones para
ellas.”

Se ha abiertoun mercadomayor.
El pafio de Gualaceo, se sigue uti-
lizando en los trajes tradicionales y
seloutiliza en trajes contemporaneos.
Ahoralos consumidores de estas telas
tan cargadas de tradicién y decoradas
con la técnica del ikat son dos: el
grupo tradicional, las cholas cuen-
canas y un nuevo grupo de con-

"sumidores que han aprendido a

valorar estos tejidos y que se precian
de usarlos.

Parece que mientras mds va
nuestra cultura actual hacia la
conformacion de inmensas masas de
consumidores mas o menos unifor-
mados, mds busca el hombre dife-
renciarse en mediode ella. De alguna
manera, se defienden mads ciertas ca-
racteristicas y las personas procuran

~consumir productos que realmente
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grupos de personas existen y forman
el mercado potencialmente m4s rico
para ese futuro de las artesanias. En
los paises desarrollados, de Europa
al menos tenemos datos muy ciertos,
se da ya esta clase de mercado
selectivo.

Nuevamente se podria pensar
que nos hemos separado del tema.
No es asi. Hablar del ikat en el
Ecuador implica hablar del pasado y
del futuro. Y es lo que he procurado
hacer. Solo me resta dedicar unas
lineas, brevisimas, a los

Otros tejidos de ikat en el
Ecuador.

Ya se dijo: los pafios de Gua-
laceo no son los Unicos que emplean
la técnica del ikat en el Ecuador.

Emplean esta técnica al menos
los siguientes tejidos:

Las cobijas que se tejen en la
provinciadel Carchi, que sibien em-
plean un ikat mds sencillo, pues no
existe un proceso previo de seleccién
y de formacién de sogas, logran sin
embargo disefios tan complicados
como son representaciones de
animales.

En las cobijas del Carchi, se
amarran los hilos cuando la urdimbre
ya estd colocada en el telar vertical.

Los llamados “coco ponchos”
son otros de los textiles que emplean
el ikat. Estos ponchos, que se tejen
en le provincia del Chimborazo han
sido objeto de rescate por parte sobre
todo de la comunidad indigena de
Cacha, riquisima en textiles tra-
dicionales entre los que destacan sus
varias clases de fajas con una varie-
dad muy rica de disefios.

En la provincia del Cotopaxi,
como ya lo hemos dicho, se tejen
pafios practicamente idénticos alos
de Gualaceo. Se los puede admirar
formando parte del espectacular
atuendo de los Danzantes del Cor-
pus.

Hay ponchos tanto en la pro-
vincia del Azuay como en lade caiiar
que usan la técnica del amarrado pa-
ra lograr bdsicamente disefios
geométricos simples. Lasimplicidad
del disefio unida a la maestria en el
usodel color dacomoresultado pren-
das de sobria belleza.
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A manera de conclusion

Lostejidos deikaten el Ecuador
tienen, en resumen, una larga tra-
dicién. Son parte de nuestra cultura
y muestran sintomas claros de que
van a permanecer como tales, adap-
tandose, adecudndose a las cir-
cunstancias, lo que no es nada raro.
Las artesanias asi lo han hechodesde
que el hombre creé sus primeras
herramientas. Y loseguirdn haciendo,
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para dar esos productos diferentes,
doblemente valiosos: valiosos por
su belleza y valiosos por esa com-
pleja carga de unicidad -propiade los
objetos hechos a mano- y de peso
cultural -tan propia de las arte-
sanias-.

Este breve recorrido por el pre-
sente y el pasado préximo de los
pafios de Gualaceo, espero que haya
servido de ejemplo de lo dicho.



9

Talla en madera

JUAN MARTINEZ BORRERO
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La madera ha estado siempre
disponible en la naturaleza, sin em-
bargo solamente unos pocos pueblos
han hecho un uso extensivo de ella
paralafabricaciénde utensilios. Con
mds frecuencia se han utilizado
maderas de reconocida dureza o
flexibilidad para astas o mangos de
herramientas sin que se hubiera rea-
lizado sobre ellas sino ligeras modi-
ficaciones.

Esta ausencia de un uso intenso
de lamadera, por ejemplo en algunas
civilizaciones precolombinas, puede
en ciertos casos asociarse « .on graves
dificultades técnicas derivadas de la
escasez de herramientas de metal.
Sin embargo en donde se utiliza la
madera para la fabricacién de
artefactos, las formas que se logran
refejan plenamente las pautas
culturales del pueblo que las realiz6.

En el Ecuador no se conocen
demasiados artefactos precolom-
binos realizados en madera. Esto

puede deberse, por un lado, a la
escasez del trabajo, como lo sefiala-
mos arriba, o a las dificultades en la
conservacion de los artefactos dadas
las particulares condiciones del clima
y el terreno en el pais.

Destacan sin embargo los arte-
factos tallados en la durisima madera
de chonta, obtenida de la palmera del
mismo nombre, encontrados por los
“huaqueros” del siglo pasado en los
territorios de Azuay y Cafar. Los
“pastones” de chonta fueron objeto
de apasionadas discusiones a
principios de este siglo a causa de la
afirmaciénde que éstos servian como
sustento de una escritura ideografica
cafiari. Posteriormente se demostrd
que los “bastones” no era otra cosa
que propulsores de estdlica cuyos
signos grabados sobre la madera
servian paracrearrelieves enlasldmi-
nas de plata que les cubrian. Los
relieves en el cilindro de chonta for-
maban disefios geométricos logrados
con alguna herramienta de metal.
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Otro de los artefactos cafiaris
encontrados durante la fiebre de la
“huaqueria” fue el famoso “Plano de
Chordeleg” o contador descrito mi-
nuciosamente por Gonzdlez Sudrez
ydelque seobtuvieron algunascopias
para museos extranjeros habiéndose
perdido el original.

Eneste objetopuede observarse
el manejo de las técnicas de trabajo
en madera de los cafiaris. A partirde
un gran bloque se realizaba un
desbaste inicial, luego se efectuaban
retoques y pulidos minuciosos. Los
costados de la pieza tenfan figuras
antropomorfas y zoomorfas grabadas
conun claro sentido naturalista. Este
objeto, como los anteriores, estaba
cubierto con una delgada 1dmina de
plata.

Posteriormente, por la influen-
cia del incario, se desarrolla en el
territorio ecuatoriano la elaboracién
de los “keros” o vasos ceremoniales
de madera dura ahuecada y decorada
con colores brillantes obtenidos a
partir de un barniz vegetal y pig-
mentos. Algunos ejemplares corres-
ponden ala época colonial temprana.

En las regiones tropicales del
Ecuador, la talla en madera estuvo

vinculada fundamentalmente con
elementos sobrenaturales. Los ob-
jetos corresponden alosduhos o ban-
quillos para el chamén, a las tabletas
para aspirar polvos alucinégenos o a
ciertos bastones con la representa-
cién del alter ego del chamdn. Si
bien no se han encontrado objetos de
madera en buen estado de conserva-
cién, susréplicas en pequeflo tamafio
o surepresentacién como parte de las
complejas figuras de cerdmica son
indicio de su utilizacién.

No podriamos renunciar aqui a
lasospechade que el objetode madera
tallada “capturaba” el principio vital
delos vegetales, fundamentales tanto
parala supervivenciadel grupo como
para la creacién de su cosmologia
(bastarfa recordar el uso extenso de
laayahuascay otros alucinégenos en
los pueblos de la zona tropical).

Latallaen maderadurantelaépoca
colonial

La introduccién de las herra-
mientas de hierro alter6 profunda-
mente las técnicas de la talla en
madera y contribuy$ en forma de-
cisiva a vulgarizarlas.
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La fabricacion de artefactos en
madera, tarea que durante la época
precolombina estuvo asociada con
elementos simbélicos complejos y
se limit4 ala fabricacién de artefactos
preciosos, asume durante la colonia
una orientacién mds cotidiana y
comiin. La talla florece vinculada a
la fabricacién de muebles, a la ela-
boracién de imdgenes religiosas, se
relaciona con la creacién de grandes
portones o de pequeiios y sofisticados
barguefios, en fin, se multiplica y
diversifica a lo largo y ancho de todo
el territorio.

La enorme abundancia de ma-
deras preciosas no parece haber
impresionado al tallista colonial que
limita su escogencia al laurel, al
romerillo, al guayacdn enla Costa, al
cedro y sobre todo al precioso nogal.

De hecho, en raras oportunida-
des se hace uso de las propias cua-
lidades estéticas de la madera y casi
siempre esta es pintada, plateada,
dorada. Sin embargo en los bar-
guefios flore~< por un tiempo el em-
butido y el taraceado y entonces se
emplea, por ejemplo, el naranjo o el
palo de rosa para formar disefios
mudéjares.  Ocasionalmente se
combina la madera con el latén o con

incrustaciones de hueso, de marfil o
aun de carey.

Mencién especial merecen
también los enormes arcones tra-
bajados apartirde troncos centenarios
cuyas piezas se ensamblan con cola
de milano y cuyas tapas de un solo
bloque muestran escenas de cacerfa,
barrocos disefios de flores o repro-
ducen el simbolo herdldicode lacasa
de Austria, el dguila bicéfala.

Estos anénimos trabajos salian
con frecuencia de carpinterias en las
que por igual se realizaban sim-
plisimas bancas, sillas o mesas para
el uso diario o se encolaban ventanas
y puertas.

Enlos grupos campesinos y aun
urbanos era frecuente el uso de gran-
des artesas de madera en las que
leudaba la masa de pan, de bateas
talladas en madera de cerro, de cu-
charas, palas y otros utensilios de
cocina. Las comunidades campesinas
de Manabi utilizaban un gran pilén
de madera para descascarar el arroz,
artefacto que ailin se encuentra €n uso
en diversas zonas de la costa.

Florece en Guayaquil el astille-
ro, y a partir de esa experiencia se
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forman excelentes carpinteros que
también trabajardn en la hermosa
arquitectura colonial de madera que
caracterizd a esa y a otras ciudades
de la Costa.

Como vemos, entonces la talla
en madera se expande hacia dreas
diversas, laimagineria, lacarpinteria
de puerto y de rivera, la fabricacién
de muebles y de otros objetos de-
sarrollindose nuevas técnicas y
herramientas en el continuo proceso
del mestizaje.

La talla popular contemporanea

En la cultura popular ecuato-
riana contempordnea la talla en
madera no ocupa un lugar central.
Aun asf algunas de sus manifesta-
ciones merecen ser estudiadas de-
tenidamente, entre ellas latalladelas
enormes mdscaras de madera de
Cotopaxi, la imagineria popular del
Azuay,laimagineria de San Antonio
de Ibarra, la talla en madera de los
pueblos de la zona tropical, inclu-
yendo laque realizanlos chachis, yla
prolifica talla ornitomorfa de los
grupos de la selva oriental.

Las mascaras de madera de
Cotopaxi

La mdscara constituye un
elemento esencial dentro de muchas
fiestas religiosas en el Ecuador.
Permite que el sujeto cuyo rostro
cubre, se transforme hasta lograr una
plenaidentificacién con el personaje
representado.

La madscara, en este sentido,
dificilmente puede aislarse del resto
de la indumentaria y del contexto de
su empleo. Los numerosos per-
sonajes enmascarados presentes en
la fiesta popular se vinculan de
manera directa con la propia visién
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del mundo del grupo. Asila “mama
negra”, los enmascarados danzantes
de Corpus Christi, los ubicuos
“rucus”, los “diablouma’’; son mucho
mds que meros individuos disfra-
zados. Cada uno se relaciona con
determinados elementos de la con-
cepcidn vital del mundo, del espacio
o de larelacién simbdlica con el més
alld. Enmuchos casosllegan aiden-
tificarse claramente con personajes
liminales, que ocupan una posicién
intermedia entre lo civilizado y lo
puramente natural. En ocasiones el
personaje linda con figuras miticas
como el “chuzalongo®, al que une su
movilidad desenfrenada, su agresi-
vidad sexual y su larga cola, que, a
veces, le sale de “las tripas”. El
enmascaradoes asila personificacién
deltrickster ese personaje embustero
¢ impredecible bien conocido en la
literatura antropolégica por su
constante ruptura de los esquemas
culturales.

Las ciudades son también esce-
nario para las actividades de los
enmascarados. En torno al dia seis
de enero de cada afio, florecen las
tiendas de mdscaras de papier maché,
pretexto mordaz parala critica social
o simplemente para el escape y la
diversién bajoun momentdneo barniz

de libertad.

Lamadscara, bien conocidaen el
mundo, se vincula con las viejas
culturas ecuatorianas y con las tra-
diciones espaiiolas como la del “en-
tierro de la sardina”. Y su vigencia
continda.

Junto alas mdscaras de mallade
alambre, o de tela bordada, o aunde
pieles de animales, aparecen las
grandes mdscaras de madera que se
tallan hoy en la provincia de
Cotopaxi.

La actividad de estos an6nimos
tallistas es descrita asi:

“En las comunidades indigenas
hay algunas que tallan... mdscaras de
madera... que por lo general son
alquiladas a los jochantes o priostes
en las diferentes fiestas. Estas son
zoomorfas y representan tigres,
perros, 0so0s, zorros, etc. El tamafio
de las mdscaras es de unos 35 cm. de
alto por 25 cm. de ancho. Tienen un
agujero en cada ojo y el hocico, en
algunos animales muy prominente,
muestra los dientes, colmillos y
lengua.

“Estas mdscaras se realizan en
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unasola piezade madera conlaayuda
de un formén, dos o tres tamafios de
gubia y mazo. Solo las orejas se
tallan por separado y se pegan con
colaen ellugar correspondiente de 1a
mdscara. Una vez terminado el tra-
bajo en madera, se procede a dar una
mano de colay yesoy luego a pintar
la mdscara en colores tales como
amarillo, café, naranja y negro. En-
tonces se dibuja las facciones y de-
talles tales como cejas, bigotes, etc.
en colores contrastantes como el
blanco, rojo, negro, etc.

“Las mdscaras son talladas por
hombres y es una actividad com-
plementaria de las labores agricolas.
Fundamentalmente tienen un valor
deuso,aunquese aprovecha el interés
de un “visitante” para venderlas”
(Naranjo, Marcelo, La Cultura
Popular en el Ecuador. Cotopaxi,
CIDAP, 1986, p. 229).

Tras esta escueta descripcién
puede adivinarse el trabajo creativo,
la superaci6n de las limitaciones téc-
nicas y el afdn por capturar, a través
de minuciosos detalles, una imagen
del animal.

Al colocarse sobre el rostro una
de estas grandes mdscaras el hombre

sentird la timidez del venado o la
agresividad del tigre. Se vinculard
con la ambigiiedad del “amigo” o
con el carécter selvético del mono.
Esto se logra mediante el trabajo de
esos tallistas de Cotopaxi, provincia
en la que se inicié también el ex-
traordinario movimientodela pintura
popular sobre cuero de oveja.

Colocados sobre una pared ur-
bana, las méscaras de madera de Co-
topaxi en nada se asemejan a las
funestas galerias de trofeos de ani-
males tan caras a los europeos del
siglo pasado. El artesano tallador
permite que poseamos al animal, que
seamos el animal, sin siquiera haberle
hecho dafio, aun sin haberlo visto
jamds.

Lainfluencia del mercado se ha
hecho sentir sobre los talladores
populares. Se encuentran ahora pe-
quefias mascaritas que son réplicas
en miniatura de las grandes tallas y
que se adecian mds al ambiente del
pequeiio departamento urbano.

El tallador empieza, ademds, a
crearnuevas mascarasque se inspiran
€n otros personajes de la fiesta, que
nunca han llevado mdscaras de
madera. Los colores varian y los
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detalles se ven atenuados por la prisa
y la necesidad de crear grandes vo-
limenesde mdscaras paraelmercado.
Sin embargo la fascinacién continuia
y seadivinaen esosrostros de grandes
colmillosy ojos saltones, los temores
y reverencias ancestrales.

Laimagineria popular en el Azuay

Una investigacién realizada en
1989 permitiélocalizar 31 talleres de
imagineros en la provinciadel Azuay
(Parra, Zoila, Ferndndez, J aime, los
imagineros del Azuay y la Reli-
giosidad Popular, Tesis de Licen-
ciatura, Facultad de Filosofia,
Universidad de Cuenca, ms.) Dees-
tos aproximadamente la mitad
trabajan en Cuenca y los demds se

distribuyenenel Sigsig, SantaIsabel,
San Fernando y otros lugares.

Los imagineros populares tallan
fundamentalmente imdgenes reli-
giosas, cristos, virgenes y santos. En
algunos casos su técnica presenta
particularidades enormemente atrac-
tivas, como en los imagineros de
Gualaceoy el Sigsig y su talla de pe-
quefios “cajones” o iconos brillan-
temente pintados.

Como parte de la religiosidad
colonial se difundi6 el culto domés-
tico a determinados santos cuya
efectividad en momentos de crisis
era reconocida. Colocados junto a
los utensilios domésticos y acom-
pafiados por ocasionales estampas O
grabados, las pequefias capillas
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doradas con su minuisculo inquilino,
aseguraban la buena cosecha o la sa-
lud. Enlas fiestas anuales esas im4-
genes eran llevadas a la iglesia para
que estuviesen seguras de que eran
recordadas y para garantizar asi su
efectividad.

Las pequeifias capillas llevan en
suinterior a San Marcosrepresentado
con una yunta de bueyes y asociado
con la agricultura; personaje por lo
tanto fundamental en el mundo del
campesino. Otras capillas retienen
al Patrén Santiago, cuya fiesta se
realiza cada afio en Gualaceo. Otras
mds pueden contener a la Virgen de
la Nube y a la milagrosa Virgen del
Cisne o aun al ubicuo San Martin de
Porres o a San Jacinto de Yaguachi.

Los imagineros tallan las pe-
queiias figuras de madera mediante
el empleo de formones y gubias y
conservan las piezas sin pintar hasta
que reciben un pedido. En ese
momento pintanalafiguradeacuerdo
conlos canones establecidos o afiaden
sus elementos simbdlicos caracteris-
ticos. Cuandolos encargos serefieren
a las figuras de mayor tamafio o a
santos cuyas caracteristicas no son
habituales, tallardn la figura indi-
vidualmente.

A mis de las pequeiias capillas,
ellos trabajan también las cruces de
mayo, los crucifijos con Cristo mori-
bundo o muerto y grandes cruces pa-
ralos caminos. Todos estos se pintan
luego con pinturas comerciales “de
tarro” con las que se simula aun el
encarnado.

Algunos de los artistas po-
pulares del Sigsig también son los
autores de los llamativos “cuadros de
almas”, grandes lienzos con calaveras
o esqueletos y la representacién de
los castigos en el mds alld, que se
utilizan para “renovar’ las tumbas de
los parientes fallecidos.

Adiferenciadeloque haaconte-
cidoenotrospaisesde Latinoamérica,
como por ejemplo Brasil y Vene-
zuela, la imaginerfa popular en ma-
dera no ha derivado hacia nuevas
formas creativas. Esto ha determi-
nado que los jévenes sean cada vez
m4ds reacios a continuar con esta
actividad como lo demuestra el que
el 77% de los imagineros esté com-
prendido entre 30 y mds afios, de los
cualesun 55% tiene méds de cincuenta
anos (idem).

El que la imagineria popular en
el Azuay esté directamente vinculada
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con la produccién de imdgenes re-
ligiosas asegura un mercado per-
manente aunque este se restringird
en el futuro.

(Es posible que los imagineros
queposeen la habilidad técnica, crea-
tividad, y que son depositarios de
una tradicién muy vieja diversifiquen
su produccién?

De acuerdo con los datos de la
investigacion, un 71% de los arte-
sanos estarfa dispuesto a experi-
mentar con nuevas técnicas para
mejorar en el oficio y de esta manera
superar la actual escasez de la de-
manda. He ah{ entonces un camino
que deberia emprenderse con el fin
de que esta notable tradicién retome
la posicién que deberfa ocupar si
fuese bien conocida y produjese pa-
ra las actuales tendencias de la de-
manda.

La imagineria de San Antonio de
Ibarra

El centro de talla en madera
més importante del pais es sin duda,
San Antoniode Ibarra, enla provincia
de Imbabura.
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La tradicién imaginera de esta
poblacién posiblemente data de muy
antiguo y seguramente se vincula
con laexistenciade la Escuela Quite-
fiade arte colonial. Elcentroregional
mds importante en el consumo de
imdgenes ha sido Quito y la pro-
duccién imaginera de San Antonio
de Ibarra se hadirigido a satisfacerla
demanda de aquella ciudad.

En 1844 se fundé en San An-
tonio de Ibarra una escuela de Bellas
Artes por lanotable habilidad artistica
de sus habitantes (Naranjo, Marcelo,
La Cultura Popular en el Ecuador.
Imbabura, CIDAP. 1989.) lo que po-
sibilité la continuacién de la ima-
gineria religiosa en el periodo re-
publicano.

Cambios radicales se han dado
en los ultimos cuarenta afios, a causa
delaintroduccién de nuevos motivos
y técnicas.

Actualmente la gran mayoria
deescultores elabora figuras costum-
bristas, folkléricas y los consabidos
viejos y mendigos y la talla de im4-
genesreligiosas casi hadesaparecido.
Las consecuencias de esta tendencia
pueden ser graves por la saturacion
del mercado y el desfase en relacién



con las nuevas caracteristicas de la
demanda.

Las técnicas tradicionales y
contempordneas est4n bien descritas
en el siguiente texto:

“Ladelicada elaboracién de las
imdgenes se inicia con el corte de]
pedazo de madera donde se va tallar.
Operaci6n que se efectia valiéndose
de varias herramientas como gurbias,
formones, tricantones, etc. Luego
deello, seiniciael procesodel tallado,
cuidando desde el principio de dotar
a las imdgenes de las caracteristicas
fisicas que deba tener (los clientes
encargan la elaboracién de im4 genes
de personajes especificos quedeberin
serrepresentados tal cual se cree que
cra sus caracteristicas). La porcién
de lacara se la corta para tallar aparte
esto facilita el trabajo ya que su
elaboracién es lo mds delicado.
Terminada la cara se le coloca los
0jos que son de vidrio (vidrio de
ldmpara fluorescente o vidrio fundido
porelpropioescultor) al que se pinta
por dentro déndole la expresién re-
querida; el pintado de los ojosesuna
operacion bastante delicada y dificil
y €n su correcta ejecucién cuenta
mucho la habilidad del imaginero; al
vidrioselopasteay selo pegaporde-

trds. Unavez que elrostro de la ima-
gen estd listo, se procede a pegar la
cara alresto de la escultura. Cuando
ella se ha realizado se siguen los de-
mds pasos como el policromado,
pintado y dorado se gun haya elegido
el cliente. Generalmente se trabaja
en madera de cedro no sélo por su
calidad sino por su precio”, (Idem, p.
115-116).

Las antiguas técnicas para el
policromado, que inclufan el empleo
de una vejiga de borrego no son apli-
cadas ya. Actualmente se trabaja
¢on un compresor y se aplica la pin-
tura mediante soplete hasta lograr el
efecto deseado (idem).

El acabado con pan de oro im-
plica el aplicar dos manos de yeso
sobre lo que se pondr4 una capa de
gelatina con bol de color café ama-
rillo. Cuando esta se seca se la frota
para abrillantarla. Posteriormente
s¢ pegan las ldminas de oro y se las
bruiie con su brufiidor cuya punta es
de dgata (idem).

Lastécnicas de talla sobre made-
radenogal, que se aplicanala mayo-
ria de la produccién contempordnea,
implican la preparacién cuidadosa
de la madera que debe ser sometidaa
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un largo proceso del secado natural.

“Cuando la madera ya estd en
su estado ideal se procede al trabajo
del tallado. Una vez tallada la pieza
se la pule valiéndose de lijas de ma-
dera.... Terminado este proceso S¢
cogen ciertas fallas mediante unas
cuchillas (astillas) de la misma ma-
dera que son pegadas con colay puli-
das nuevamente.

«“Cuando la pieza ya estd lista,
en ciertas ocasiones se le da un bafio
de bicromado (para mejorar la to-
nalidad o también de cera con el mis-
mo objeto). Luegode ello se cepilla
la pieza con un cepillo de cerda y se
le pasa un paifio para sacarle brillo.
Concluidos estos pasos la pieza estd
lista” (idem. p. 117).

Las caracteristicas de esta téc-
nica posibilitan la reproduccioén de
series de piezas lo que determina la
pérdida de la individualidad de la
obra y va por lo tanto, en detrimento
de su calidad artistica.

A pesar de los problemas, que
incluyen también los procesos dede-
forestacién y la escasez de lamadera
de nogal, la potencialidad de la talla
en madera de San Antonio de Ibarra

esenorme y ocupa esta labor unlugar
preponderante en el panorama del
arte popular ecuatoriano.

La talla en madera de los pueblos
de la selva tropical

Si en algin caso es evidente la
disponibilidad de la madera para la
elaboraci6n de artefactos, este es €l
de los pueblos aborigenes de laselva
tropical.

En el Ecuador los pueblos in-
digenas de la selva se sitan funda-
mentalmente hacia la regién amazg-
nica pero algunos de ellos han per-
manecido en su hébitat tradicional de
la selva de la costa norte.

Estas zonas, en las que la defo-
restacién amenaza rapidamente con
acabar con cualquier forma de vida,
han mantenido durante centenares
de afios a pueblos perfectamente
adaptados al medio ambiente tropical.
Parte de esta adaptacién haimplicado
la utilizaci6n de recursos forestales
renovables, como el empleo de hojas
de palma o lianas para la elaboracién
de las complejas y necesarias cestas,
o el aprovechamiento de fibras
textiles nativas para la elaboracion
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de sus tejidos. El empleo de la
madera se halimitadoalaelaboracién
de objetos indispensables, como en
el caso de las canoas, o necesarios
desde su perspectiva ritual, como en
el caso de los duhos o banquitos. El
contacto cada vez mds frecuente y
desequilibrado con los colonos y los
turistas ha determinado una notable
diversificacién en la produccién de
objetos que hoy pueden ser vendidos
como souvenirs, mientras que
muchos de sus propios artefactos,
antes elaborados en madera, son hoy
adquiridos en las tiendas o ferias
locales.

Los Chachi o Cayapa, una etnia
minoritaria situada en el interior de
la provincia de Esmeraldas, son un
ejemplo de esta situacién.

Elinforme etnogréfico de Barret
(1925) menciona la elaboracién de
varios artefactos de madera, inclu-
yendolafabricacién de canoas, piezas
parael telar, duhos, bateas para lavar
la ropa, instrumentos musicales,
siempre dentro de los aspectos
tradicionales de la cultura chachi.

Enlaactualidad se contintia con
la fabricaci6n de canoas, aunque se
las disefia para adaptarles un motor

fuera de borda; los instrumentos mu-
sicales son hoy elaborados por pocos
especialistas; la talla de figuras in-
cluye elementos que antes servian
como juguetes y que hoy se venden a
turistas o a comerciantes como aves,
mamiferos y reptiles, canoas y can-
aletes, el chachi (hombre y mujer) y
bastones con una figura humana y el
capitan (Einzmann, Harald, Artesania
indigena del Ecuador: Los Chachis
(Cayapas), Artesanias de América
No. 19, Octubre de 1985, CIDAP).

Esta actividad si bien se basa en
elementos tradicionales no estd
relacionada con formas tradicionales
de aprendizaje; los artesanos son
autodidactas y trabajan la madera
como una actividad complementaria
asuslabores habituales sin que exista
una preocupacién por ensefiar el
oficio a los hijos (idem).

Las figuras son talladas en un
rincén de la casa empledndose como
herramientas el machete, el cuchillo,
el serrucho y en ocasiones un taladro
de mano. Las maderas preferidas
son el guayacdn, la guadaripa y el
cedro (idem).

Elbasténcon unafigura humana
€n su parte superior mide alrededor
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de 110 cm. de largo y aunque no ha
sido mencionado por Barret hoy se
encuentraen usocomo parte del ajuar
mdgico de los shamanes locales
(idem.)

El “capitdn” es una figura con
esbozos de un traje militar y que pa-
rece sentado en una silla. Esta figura
bien puede representar, como lo in-
sintia Einzmann (op cit.), la imagen
que el Chachi adopté de su relacion
con el poder local y por ende con el
estado.

Sibien todas las figuras respon-
den a un mismo patrén general, es
posible apreciar ciertos toques de es-
tilo personal. El atractivo de estas
figuras reside en sus propias carac-
teristicas estéticas y técnicas que re-
fleja una particular visién del mundo
del hombre chachi.

Al otro lado de la cordillera, en
la selva oriental, se ha desarroliado,
apartirde una base cultural semejante
a la de los Chachi, la talla de aves,
especialmente, en madera de balsa.
Las aves talladas en el Oriente son
inicialmente desbastadas sobre un
bloque de maderay luego terminadas
mediante el empleo de herramientas
sencillas. Posteriormente son pin-
tadas con esmaltes comerciales para
simular el brillante plumaje del papa-
gayo o el tucdn, entre otros.

La talla en madera, de este tipo,
aprovecha una habilidad técnica de-
sarrollada como respuesta a las nece-
sidades de supervivencia y que se
pone al servicio de la producci6n pa-
ra un mercado urbano. Existen pro-
blemas conladisponibilidad de mate-
ria prima y con la repeticién de los
modelos, que han perdido frescura y
atractivo.
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Aun asf, la talla en madera de
balsa ha posibilitado un ingreso
econémico complementario de pri-
mordial importancia para los pobla-
dores de la regién oriental.

Lainterpretacién que los grupos
€tnicos minoritarios hacen de su
mundo para el consumo de los com-
pradores urbanos se traduce muchas
Veces en una curiosa mezcla de
tradicionalidad y modernismo. Sin
embargo existe una base técnica y
Creativa perfectamente aprovechable

para futuros proyectos de desarrollo
autosostenible que no afecte el equi-
librio ecolégico ni a las condiciones
de vida de cada grupo.

Otros productos en madera

Derivadosde viejas necesidades
y vinculados con los mercados
tradicionales, subsiste 1a elaboracién
decucharas, bateas yotros productos
tallados en madera.




En muchas de las ferias del pafs
es posible comprar variados pro-
ductos para usodomésticoque aveces
no pueden ser sustituidos por el plds-
tico o el metal.

Conclusion:

Este breve recorrido por algunas
de las formas de talla en madera que
existen en el Ecuador, nos ha permi-
tido establecer algunas generalizacio-
nes vélidas para casi todos los casos.

Las nuevas condiciones del
mercado ejercen notable influencia
sobre estaactividad. Se transforman
los motivos ylas técnicas para adaptar
la produccién a la venta fuera del
grupoinmediato. Enloscasosenlos
que esta transformacién no se da, la
talla en madera subsiste en dificiles
condiciones aunque no parece
previsible una pronta desaparicion.

En muchos casos la talla en
madera ejerce unainfluencianegativa
sobre el medio a causa del exagerado
ritmo de la extraccién maderera
aunque de ninguna manera esta ac-
tividad es la responsable de las altas
tasas de deforestacién del pais, aso-
ciadas mds bien con la explotacion 'y

tala indiscriminada de los bosques
por las concesiones del estado a
grandes compaiifas forestales. En
algunos casos la talla en madera ha
posibilitado proyectos limitados de
reforestacién en algunas zonas.

La sociedad urbana ha incor-
porado pocos de los objetos tallados
en madera a sus tendencias de
consumo.

Sin embargo en algunos casos,
en los que puede notarse hoy una in-
tensa actividad, ha sido el flujo tu-
risticoylaaccién delos comerciantes
los que han posibilitado una expan-
sién de las tasas de consumo de estos
productos.

Al parecer las posibilidades de
la talla en madera siguen en gran
medida siendo ignoradas insisti€én-
dose con frecuencia en productos de
bajo costo, a pesar de su valor agre-
gado, en detrimento de objetos que
pudiesen ofrecer un superior nivel de
ingresos a los artesanos.
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El Masapan

Elpresente articulp es unestracto de: el masapdn''. Publicacién del
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Sus autores:

Investigacién: Josefina Carrerq
Dibujos: Eduardo Rodrigue; G. y
Wilfrido Acosta

Direccién y redaccign final:  Eduardp Rodrigue; G.
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Inroduccion

ElMasapén considerado dentro
de la Sitoplastica @, se encuentra
ligado a un conjunto de usos, cOs-
tumbres, significaciones y patrones
estéticos que identifican eintegranla
cultura.

Se hatomado como dmbito geo-
cultural a la parroquia de Calder6n
porque presenta caracteristicas es-
pecificas como ningunaotrazonadel
pais.

La Sitopldstica, tiene una faceta
caracteristica en la confeccién de fi-
gurillas de pan que representan per-
sonajes de varias comunidades in-
digenas, payasos, llamas, pavos,
vasijas, cofres, coronas, y mds fi-
gurillas de deslumbrante policromia,
queen suforma y suntuosidad revelan

un concepto estético correspondiente
a un modo de vida especifico; y,a su
manera de concebir al hombre frente
a la naturaleza que lo rodea.

Este estudio se realizé con las
artesanas de Calderén que conservan
tradicional y orgullosamente esta
manifestacion artistica.

Marco geogrifico

La parroquia de Calderdn esta
situada en el centro de la Provincia
de Pichincha, sobre una amplia me-
seta en la hoya del Guayllabamba, a
corta distancia de la Linea Equi-
noccial.

El clima de Calderén es tem-
plado-abrigado, su temperatura
media es de 21,7 grados centigrados.

(1) Sitoplastia.- (Escultura comestible) Productos que se elaboran con materiales com’

la harina de trigo y agua.
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LasIluvias son muyraras, su escasez
se debe, especialmente, a 1a falta de
elevaciones préximas, ya que se
€ncuentra sobre una meseta ubicada
en el centro mismo de Ia hoya de
Guayllabamba, a gran distancia de
las cordilleras.

Caracteristica de este Iy garesel
suelo seco y arenoso.

La benignidad de su clima esla
causa decisiva para que se le llame
“tierra de convalecencia”.

La altura del centro parroquial
esde 2.671 metros sobre el nivel del
mar.,

Tieneunaextensién aproximada
de 60 Km. cuadrados o sea unas
6.000 hectdreas de superficie,

Tradicionalmente 1a mayoriade
los trabajadores municipales, que
hacen el aseo de Ia ciudad de Quito
son nativos de Calderén; y se los
conocia con el nombre de “capa-
riches”,

Otra parte de Ia poblacién tra-
baja en la ciudad de Quito, como
Jjardineros, empleados de hoteles y
bares, albaiiiles, empleados y pajes

de las embajadas y consulados.

Loshabitantes que viven dentro
de la propia jurisdiccién parroquial,
son laboriosos y con sy trabajo
producen lonecesario parasatisfacer
sus necesidades.

Unos estdn dedicados a la ex-
traccién de la fibra de cabuya; otros,
al negocio de la compra - venta de
ganado vacuno y porcino.

Otrogrupodelcentro parroquial
estddedicadoala artesania, siendolo
mds sobresaliente el tallado enmade-
1a, el repujado en cuero, los tejidos y
el masapdn. A ésta tltima se han
dedicadoa trabajarun gran procentaje
de mujeres, dando lugar al fomento
de esta manifestacién artistica que es
Caracteristica de la poblacién,

Dentrode esta gran variedad de
producciones, aparece la guagua de
pan, cuyo origen se remonta en el
tiempo.  Existen varias hipétesis
sobre sus raices, la mayoria de ellas
relacionadas con el culto delos muer-
tos y los ritos agricolas del antiguo
hombre americano, Segiin una de
ellas, para el hombre pre-colombino
laexistenciano termina conlamuerte,
ésta sélo significaba el paso de un
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estado a otro, del mundo de los vivos
al mundo de los espiritus.

Algunas costumbres derivadas
de esta creencia aun se conservan,
comolavelaciéndel cadédver, el bafio
purificatorio, cantos, danzas y la
preparaci6n de la comida ritualenla
que tiene lugar muy importante la
muifieca de pan.

Las figuras tradicionalmente
utilizadas para el ritual de difuntos
son: en primer lugar,la“guaguacon
roscas” que consiste en una mufieca
rabo (asf se le llama a la muiieca ter-
minada en punta) casi sin decoracio-
nesque era introducida en tresroscas,
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siendo esta la que reza, como tam-
biénla colada morada, en la que es
sumergidala guagua de pan, como el
hombre en la tierra y la semilla en el
surco.

Con la llegada de los espafioles
el rito se modifica y empiezan a uti-
lizarse oraciones cristianas para la
velacién con una mezcla del latin,
castellano y quichua, pero bésica-
mente el significado se mantiene.

Esta nueva situacién hace que
se asimilen nuevos aportes culturales
del rito. As{ mismo la mufieca de
pan se ve transformada con la
utilizacién de nuevos elementos
formales. (Se supone que lamuiieca
primitiva era elaborada de maiz y
zapallo y para su consistencia: miel
y cera de abeja), la harina de maiz es
sustituida por lade trigo, loque cons-
tituye un gran adelanto porque las
figuras no seresquebrajan fdcilmente
y tienen mayor consistencia.

De la costumbre de fabricar gua-
guas de pan para el dia de finados,
nace una iniciativa especial en Cal-
derén, antes llamado Carapungo; las
sefioras productoras de las figuras de
pan, aprecian el creciente interés que
muestran los visitantes que cada afio
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y con mayor frecuencia visitan la
poblacién, el Dia de Difuntos.

Consecuentemente, la produc-
cion de las figuras de pan ha pro-
gresado paulatinamente pues, no s6-
losefabricanenel mesde noviembre,
sino en todo el transcurso del afio.

El potencial artistico de la
poblacién empieza a ser conocido y
las artesanas del masapdn, en su bis-
queda de expresién y belleza, van
afiadiendo elementos decorativos a
las figuras. Yano solo son los tradi-
cionales “churillos” o “enconcha-
dos”, sino que flores, hojas y otros
elementos decorativos son agregados
a la decoracién de las figuras.

Otras figuras importantes son el
caballo y el soldado. El que mis
popularidad tiene es el caballo con
tres jinetes (€ste suele ser el regalo
preferido para el ahijado). Los tres
Jinetes estdn conformados por el pa-
yaso, eldiabloy elindio, y en algunos
casos €stos estdn tocando instrumen-
tos musicales.

Enwre las principales que se
elaboran cominmente tenemos:
parejas de indigenas de las siguientes
comunidades, Carapungos, Otavalos,

Natabuelas, Saraguros, Salasacas,
Colorados, Jibaros, nacimientos,
danzantes, payasos, caballos, llamas,
bihos, diablos, ademds se realizan
decoraciones sobre marcos para
espejos, cofres y otros.

PROCESO DEL TRABAJO EN
LA ELABORACION DE FIGU-
RAS DE MASAPAN

Fases del proceso

(Incluye: materiales, herra-
mientas y elementos decorativos).

Consecucién del material

Paralaelaboracién delas figuras
de “Masapidn” se empieza por
seleccionar la harina de trigo que
debe ser de excelente calidad, sin que
contenga mezclas de harina de maiz,
ya que resulta perjudicial para el
trabajo. En el caso de que esta mez-
cla exista en la masa, las figuras
sufren deformaciones y se parten,
por lo que es imposible elaborar con
ellacualquier tipode trabajodelicado,
como por e¢jemplo una figura humana.
De igual forma que la harina, las ani-
linas también tienen que ser selec-
cionadas para que al momento de
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mezclar con la masa no pierdan su
intensidad.

Eleccién de la figura

Una vez seleccionado el ma-
terial se procede a elegir el tipo de
figuras que se van a elaborar, si
grandes o pequefias, y el modeloade-
cuado, ya que de eso depende la
composicién y la cantidad que se va
a preparar.

Preparacién de la masa

En un recipiente grande se
colocan las libras de harina y el agua
necesaria y se empieza a amasar de
tal forma que se obtenga una pasta lo

suficientemente pldstica, cualidad
necesaria para obtener de ella piezas
de buena calidad. El tiempo del
primer amasado o amasado inicial es
de unahora. Altérmino delamisma
se obtiene una masa apropiada para
iniciar la labor.

Divisién de la masa

Con la masa convenientemente
preparada y con la plasticidad nece-
saria se procede a dividirla en partes
proporcionales, una, para amoldar
las piezas que deben quedar de color
crudo y otra que servird para el
decorado, a la que luego de sub-
dividirla se suman las anilinas de

diferentes colores.
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Coloreado

Separada la masa, se empieza a
agregar los colorantes. La prepa-
racion es la siguiente: auna libra de
masa ya preparada se le agrega una
cucharita de anilina. Los colores
mds utilizados son: amarillo, I0jo
carmin, naranja, solferino (fucsia),
violeta, azul cobalto, verde. Muchas
veces el color crudo de 1a masa no es
suficiente para decorar, entonces para
obtener un blanco mds intenso se
utiliza un quimico llamado “Flores
de zinc”. El color utilizado para
decorar a las figuras est4 inspirado
en los trajes de los indigenas de las
diferentes comunidades. Hay que
amasar durante quince minuto hasta
obtener una fusién perfecta de la ani-
lina con la masa. Para obtener m4s
colores y para determinar el tono de
cada uno de éstos, se combinan entre
s las masas de colores.

Toda la masa, tanto la blanca,
como la de colores, es guardada en
fundas plésticas con el fin de mante-
nerlas frescas durante todo el proceso
de trabajo.

Modelado

Esta fase es de mucha impor-

tanciayaque deelladepende la forma
que tendrd la pieza. Consiste en to-
mar lamasade color crudo y modelar
con ella el cuerpo o base de la figura
que se quiere obtener; sobre ella se
hardtodaladecoraciénrestante. Hay
que anotar que para hacer cualquier
tipo de figura humana se realiza pri-
mero el cuerpo base o sea la guagua,
de la que luego se sacan los brazos y
las piernas.

Pasado del hilo

Modelados los cuerpos, se
procede a““vestirlos”. Secolocaenel
frente una capa de masa de color que
en algunas figuras sirve como base
para el decorado, luego se pasa un
hilo grueso (hilo chillo) desde atrs
hacia adelante del cuerpo en donde
se anudan las puntas para sostener la

figura.

Con el hilo se forma un argolla
que queda en la parte posterior de la
pieza. Este procedimiento no la
practican todas las personas a pesar
de ser el que mds seguridad brinda
para soportar el peso de la figura.

Otras personas adhieren las
puntas del hilo del que debe colgarse
la pieza, con un poco de masa por la
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parte posterior, formando de este
modolaargolla. Esteprocedimiento
no es muy apropiado por cuanto en
algtin momento puede desprenderse
lamasay por lo tanto la figura que de
ella pende.

Amasado de pasta a color

Antes de empezar el decorado,
se prepara debidamente la masa de
color. Sedebe amasardurante quince
minutos hasta obtener una masa
pldstica y muy blanda. Este proceso
se repite en cada pasta a color, a
medida que se va utilizando.

Modelado de elementos decorativos

A medida que se amasa la pasta
de color se van modelando los ele-
mentos con los cuales se vaadecorar.
Estos puedensser: circulos,cilindros,
puntos, tiras, escamas, etc. Para pre-
parar cada uno de estos se utilizan
herramientas como: bolillos, cu-
chillos, agujas, peinillas, etc.

Por ejemplo para hacer las
escamas (elemento que se utilizamuy
a menudo para decorar el biiho),
primero se trabajan pequefias bolas
de masa, luego se presiona con el
dedo indice y por dltimo se presiona

con una peinilla, a fin de que quede
grabada la textura formada por los
dientes de la misma.

Estafase eslaque mayor tiempo
de trabajo implica ya que estos
elementos son elaborados uno por
uno con extrema minuciosidad.

Encolado

Listoslos elementos decorativos
se procede a colocarlos encima de la
pieza. .

Para esta operacién se utiliza
pegablanca,aguay unpincel o brocha
pequeiia.

Cuando labase alaquesevaa
sumar el decorado estd fresca, se
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utiliza solamente agua, pero es mds
recomendable utilizar siempre pega,
porque le da mayor consistencia, a-
demds de que existe mayor seguridad
para que no se desprendan los ele-
mentos decorativos.

Decorado

La decoracién es realizada con
loquelasartesanasllaman “bordado”,
tratando de proyectar la antigua
tradicién del bordado que tenian las
mujeres de Carapungo, famosa por
la belleza de sus realizaciones.

El bordado consiste en la colo-
cacién de los adornos sobre la base
del vestido. Recibendiferentes nom-
bres como: Churillo, escamas, “e”
repetitiva, puntos, colgantes o “l4-
grimas”, plumas, hojas, rosas, en-
conchado, rombos, corales, cortado
en forma de flecos, claveles y otros.

Hablaremos de algunos de ellos:

Churillo.- Para elaborarlo, se
obtiene primeramente una gran
plasticidad en la masa debido a que
es un trabajo muy fino. Se amasaen
forma cilindrica hasta obtener un
cordoncillo muy delgado. Con este
cordoncillo y con la ayuda de un

aguja gruesa, se empieza a dar la for-
ma de churillo, comenzando de iz-
quierda a derecha. La aguja sirve
para sujetar este cordoncillo, pri-
meramente en la parte inicial, luego
enel centroydespuésal final de cada
curva del churillo hasta conseguir su
forma total llenando el espacio
deseado.

4

“e” Repetitiva.- Al igual que
en el caso anterior se prepara un
cordoncillo delgado. El procedi-
miento es parecido; también aqui se
utiliza la aguja gruesa para facilitar
el trabajo, con suayuday presionando
en distintos lugares del cordoncillo
se empieza a darle forma de “e”.

Esta forma se repite cuantas
veces sean necesarias para cubrir todo
el espacio que requiere de este
elemento decorativo.

opeeee.
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tamaiio de éste y al combustible que
utilice para calentar, asi muchas
sefioras ya no utilizan los tradicio-
nales hornos de lefia sino hornos
eléctricos o0 a gas.

Se debe estar controlando la
temperatura del horno durante todo
el tiempo, para evitar que €ésta sea
muy elevada y pueda quemar las
piezas ya que esto haria perder la
intensidad del color de los decorados.

Luego de haber secado las figu-
ras del horno y estando éstas todavia
muy calientes se procede a barnizar.
Existen varias formas de barnizar;
una, utilizando brocha, primero al
anverso en donde estdn las deco-
raciones y luego la parte posterior.
Con este método, se corre el peligro
-de que se salgan las decoraciones al
contactoyroce conlabrocha, ademas
de que se prolonga el tiempo del
trabajo.
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Otra forma de barnizar es la
siguiente: se utilizaun hierrodoblado
en sus dos extremos en forma de
ancla y en estos ganchos se cuelgan
las figuras mediante las argollas de
hilo que las sostienen, luego s€ las
introduce en un recipiente que con-
tiene barniz, se las saca y se espera
hasta que eliminen el exceso y se
sequen.

Tratdndose de piezas muy pe-
quefias, se colocan en un recipiente

en un nimero de treinta o cincuenta,
agregando el barniz hasta que cubra
todo, luego se quita el exceso de
manera que quedan las figuras secas
y con una capa fina de barniz.

Secado.- Sedejanlasfigurasya
barnizadas, por el tiempo de unahora
o mds, sobre papel periédico en una
mesa. Las piezas estdn listas parala
venta.
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Textiles de 1a sierra

HERNAN JARAMILLO CISNEROS
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La Republica del Ecuador estd
dividida -politicamente- en cuatro
regiones, corresporidiendo cada una
de ellas a sus mds importantes zonas
geogrificas. Dos ramales de la cor-
dillera de los Andes, que atraviesan
el pafs de norte a sur, encierran
altiplanosy vallesllamados SIERRA.
Es en esta regién donde residen los
principales grupos de Ios artesanos
textiles -generalmente indigenas - a
los cuales aqui dedicamos la mayor
atencion.

Valiéndonosde ladivisién poli-
tica, vamos a enumerar, suscintamen-
te, cudles son los textiles manufactu-
rados en cada provincia, dejando para
mds adelante la descripcién de otros
detalles técnicos.

Provincia del Carchi
En el Carchi, la actividad textil

mds importante es la del tejido de
cobijas amarradas. Esta denomi-
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nacién sirve paradescribir el proceso
de ikat, por el cual se tifie parte de los
hilos de la urdimbre, quedando las
otras partes sin tefiir, por haber sido
cubiertas de antemano , con material
impermeable que impide la penetra-
cién del tinte. De esta manera se
consiguen ciertos motivos decorati-
vos que van apareciendo en el mo-
mento de tejer la prenda.

El tejido de cobijas se hace en
un telar vertical, conocido como telar
de mujer, por ser una tarea exclusi-
vamente femenina.

En este mismo telar se tejen
ponchos, prenda caracteristica de los
campesinos de Carchi.

Tanto las cobijas como los
ponchos son de lana, hilada a mano
por las mujeres campesinas de esa
provincia.

En telar de hombre -asi llamado
por ser los hombres quienes trabajan



eneltelardepedales- setejen bayetas,
chalinas y ponchos, tanto de lana
como de fibras acrilicas. Elntiimero
de hombres dedicados alos tejidos es
minimo, si se compara con el de
mujeres dedicadas a esas tareas.

EnMira, LaPaz,SanIsidroyen
menor grado en otras poblaciones, se
tejen suéteres de lana, acrochet. Esta
forma de tejer fue introducida en la
provincia hace pocos afios, por los
voluntarios del Cuerpo de Paz.

En el Carchi, los sitios donde
atn quedan tejedoras de cobijas son:
SanIsidro, El Angel, Garcia Moreno,
Cuesaca, La Paz, Julio Andrade,
Huaca, Los Andes; encambio, luga-
resdetejedoresson: ElCapuli, Julio
Andrade, Huaca, Cristébal Colén.

La pequefia produccién de
cobijas y ponchos se destina al auto-
consumo o se trabaja por encomien-
das, recibiendo la materia prima para
tal fin. En raras ocasiones se en-
cuentra estos articulos a la venta en
los mercados de la provincia. Los
suéteres, en cambio, se producen
exclusivamente para comerciali-
zarlos, dedicandose una parte
apreciable a la exportacion.

Provincia de Imbabura

La provincia de Imbabura es la
de mayor actividad textil en la Sierra
del Ecuador. Esto se explica clara-
mente, con los datos del censo de
1974 donde se aprecia que mientras
el pais tiene un 13,5% de personas
econdémicamente activa dedicadas a
tareas artesanales, la provincia de
Imbabura cuenta con el 22.5% y el
cantén Otavaloconel 37,2%. Deesa
poblacion, especialmente enlaregion
de Otavalo, un alto niimero de perso-
nas se ocupan en manufacturar te-
jidos, que se venden tanto en el mer-
cado semanal del lugar, como en
pricticamente el resto de pais, que-
dando una cantidad que se exporta a
Europa y a otros lugares de nuestro
continente.

De alguna manera, todavia
subsiste una especializacién entre las
comunidades de tejedores, o por lo
menos hay algin tipo de tejido al que
se dedican con mayor interés en cada
lugar.

Tejedores de fajas hay, espe-
cialmente, en las siguientes comu-
nidades indigenas: El Cercado,
Imantag, Topo Grande, Turucu, La
Calera, Natabuela, Puca Huaycu, Los
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Ovalos, Catabamba, Agualongo
Chiquito, Ilumdn, Agato, Arias Ucu,
La Compaiiia, Camuendo, Paniquin-
dra. La materia prima para las fajas
es: hilodealgodén ydeorlén. Uni-
camente en Paniquindra se sigue te-
jiendo fajas de lana. En todos estos
lugares se teje en pequeiios telares de
cintura.

Ponchosde lana, en telar decin-
tura, se tejen en Ilumdn, Angelpamba,
Agualongo de Paredes, San Roque,
Paniquindra, La Magdalena y Ru-
mipamba Grande. Ponchos de lana
odeorldn, tejidos en telar de pedales,
encontramos en Otavalo, Peguche y
Cotacachi.

Cobijas de lana se tejen en
Quinchuqui, lienzos de algodén en
San Juan y bufandas de lana en la
Bolsa; en los dos primeros casos se
utiliza telar de pedales, mientras que
las bufandas son tejidas en telar de
cintura.

Tapices de lana o de orlén,
conocidos como “salasacas” se tejen
en Otavalo y en Peguche, tanto por
indigenas otavalefios como por
tejedores salasacas, provenientes de
la provincia de Tungurahua.

Cortinas, con urdimbre de orlén
y trama hecha por tiras de cartén o de
madera, se tejen en Otavalo y en
Peguche. Este tejidoes originariode
la vecina repiiblica de Colombia.

Mama chumbi -faja ancha que
forma parte de la indumentaria
indigena femenina- seteje entelarde
cintura, en el sector de San Martin,
cantén Cotacachi.

Hiladores y tejedores de tela de
cabuya hay en dos lugares de la
provincia: San Roque, en el cantén
Antonio Ante, y la Victoria, cantén
Cotacachi.

La comunidad de Carabuela,
cercade Otavalo, se especializaen el
hilado de lana, en torno o rueca.
Gran parte de la produccién es ad-
quirida por los tejedores de suéteres
de Mira, en tanto que otra parte se la
destina al consumo en el lugar donde
se tejen los mismos articulos de aquel
lugar. Esta actividad -el tejido- es
nueva en el sector.

Un tejido muy especial, hecho
sobre una horma de madera, para la
confeccién de capelladas de al-
pargatas, se hace en la parroquia
Quiroga, cantén Cotacachi. Enla
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misma poblacién se teje la suela o
plantilla de cabuya, para esas al-
pargatas.

Bayetas de lana, para anacos y
rebozos, al igual que tela de algod6n
y orlén para fachalinas, se tejen en
telar de pedales en diferentes lugares
de toda la provincia. Estos tejidos
sirven para la indumentaria indigena
femenina.

Ponchosdelana, tejidos en telar
de cinturay tefiidos con la técnica del
ikat, inicamente se hacen en Pani-
quindra, LaMagdalena y Rumipamba
Grande, cantdn Ibarra.

En Natabuela, cantén Antonio
Ante, encontramos tejedores de fajas,
entelar vertical, siendo el inico lugar
de la provincia en donde se usa este
tipo de telar.

En Imbabura tejen los hombres
y solo como casos de excepcién en-
contramos mujeres tejedoras.

Provincia del Pichincha

En la provincia de Pichincha
quedan muy pocos tejedores arte-
sanales. La demanda de mano de

obra para actividades econé-
micamente mds rentables ha deter-
minado la total decadencia de esta
ocupacion.

Asi mismo, una paulatina
asimilacién de los campesinos a las
formas de vida de 1a ciudad hace que
la indumentaria tradicional -usada
hasta pocos afios atrds- casi haya
desaparecido, por lo que se explica
que no se encuentre sino amuy pocas
personas dedicadas a este oficio.

Sin embargo, en lugares que
tienen poblacién indigena, como
Cayambe, Tabacundo, Cubilche,
Muyurcu, Pesillo, Olmedo, Checa y
Calderén atin quedan unos cuantos
tejedores de ponchos, cobijas y
bayetas, que utilizan el telarde cintura
y el de pedales.

Estos tejidos, trabajados por
hombres, se los destina a satisfacer
sus propias necesidades o cumplir
con encomiendas de la comunidad.
No salen a la venta al mercado.

Provincia del Cotopaxi

En la provincia de Cotopaxi la
actividad textil es importante,
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dedicdndose a esta tarea tinicamente
los indigenas.

En Tilipulo Grande, Santa
Semanay Zhumbalica, tanto hombres
como mujeres, de todas las edades,
desde nifios de 6 afios hasta personas
de edad avanzada, se ocupan en €l
hilado de lana, con huso de sigse. El
hilo asf producido se lo vende a los
tejedores de poblaciones vecinas
como Cuicuno y Poald.

En Cuicunose teje jergadelana,
en telar de pedales. Aqui trabajan
indistintamente hombres y mujeres.
En Poalé, en Cambio, los hombres
tejen ponchos, en telar de cintura,
destinados al uso de los campesinos
del lugar.

En el cantén Salcedo, en las
comunidades de Callanas, Solache,
San José, San Andrés Pilalé y
Quilajalé, hombres y mujeres tejen
fajas en telar de cintura. La pro-
duccién se la destina a satisfacer la
demanda de 1a comunidad y sale ala
venta en los mercados populares de
las provincias centrales del pafs.

Un rubro significativo en la
produccién de artesanias textiles en
la provincia de Cotopaxi, constituye

las macanas de algodén, tefiidas con
latécnicalkat, en Rumipamba, sector
Las Cuatro Esquinas, del cantdon
Salcedo. A este trabajo se dedican
pocas familias y enel proceso -urdido,
amarrado, tefiidoy tejido- intervienen
todos sus miembros. Un amplio
sector de indfgenas de las provincias
centrales del pafs usa esta prenda
como parte principal de su indumen-
taria. Se teje en telar de cintura.

Otra actividad de gran impor-
tancia es el tejido de shigras, especie
de bolsas tejidas con una aguja de
coser y cuya materia prima es la
cabuya. Esta tarea cumplen las
mujeres mientras realizan otras ac-
tividades; cuando caminan, mientras
vendenen el mercado, etc. Lashigras
se destinan tanto para el uso do-
méstico como para la venta.

Provincia del Tungurahua

En la provincia de Tungurahua,
en el barrio San Vicente, cantén
Quero, los hombres tejen ponchos y
cobijas en telar de cintura.  Las
cobijas de llamas, tejidasenestelugar,
son asf conocidas por llevar listas de
motivos conseguidos con el tefiido
de Ikat.
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Entre los indigenas salasacas,
los ancianos siguen tejiendo fajas, en
telar de cintura, mientras los jévenes
se han dedicado al tejido de tapices,
en telar de pedales, segiin la técnica
introducida alrededor de 1954.

Con la lana que hilan las mu-
jeres, con sus husos de sigse, se tejen
bayetas en telar de pedales. Estas
telas sirven para confeccionar anacos
y rebozos para las mujeres; también
ponchos y la prenda que los hombres
usan a manera de bufanda, llamada
“vara y media”. En muchos casos
los tejidos son tefiidos con el insecto
llamado cochinilla, que se cultiva en
la misma comunidad.

En el Rosario, los campesinos
mestizos tejen costales y hamacas de
cabuya.

En diversas comunidades de la
provincia, las mujeres tejen shigras
de cabuya, tanto para su propio uso
como para la venta.

Provincia del Chimborazo

Enlaprovincia de Chimborazo,
en el sector de la parroquia Cacha,
del cantén Riobamba, es donde

encontramos mayor concentracionde
tejedores.  Allf se tejen ponchos,
tefiidos con la técnica ikat llamados
“coco ponchos”, ponchos listados
conocidos como “runa ponchos”,
diversas clases de fajas, usadas para
sujetar el anaco de la mujer, cintas
para envolver el pelo, mama chumbi,
etc. Tejenlos hombres y las mujeres,
usandotelarde cintura. Lasmaterias
primas empleadas son: lana paralos
ponchos y las fajas cahuifias, algodon
y orlén para las cintas para €l pelo 'y
para las fajas, cabuya y lana para las
mama chumbi.

En Guano se tejen alfombras de
lana, con base de algoddn, en telar
vertical. Esta ocupacién identifica
plenamente a esta poblacién, por el
alto volumen de produccidn, que se
distribuye en gran parte del pais, ala
vez que proporciona trabajo a gran
nimero de hombres y mujeres.

EnGuano, también, se teje baye-
ta de lana, para la indumentaria in-
digena femenina, y tela de cabuya
para hacer costales. Estos tejidos se
hacen en telar de pedales.

Dado el alto nimero de indige-
nas de esta provincia, distribuidos en

133



una zona muy amplia, es compren-
sible que aunque sea para auto-
consumo elaboren tejidos en las
comunidades donde ellos habitan.
De esta manera se abastecen de fajas,
ponchos y bayetas de lana. Las mu-
jeres, igualmente, para su propiouso,
tejen shigras de cabuya.

Provincia de Bolivar

Entre los indigenas de la pro-
vincia de Bolivar, la artesania textil
estd limitada a la produccién de
ponchos, bayetas y shigras, para su
propio uso. Los ponchos se tejen en
telar de cintura, la bayeta de lana en
telar de pedales y las shigras de
cabuya, se tejen con agujade costura.
Las mujeres hilan lana, con huso de
sigse, para el tejido de ponchos y
bayetas.

En la zona de Salinas, se ha
organizado un grupo de tejedores de
suéteres de lana, dedicando su
produccidn a la venta en mercados
fordneos.

Provincia del Canar

La provincia de Cafiar tiene

varias manifestaciones en el campo
de la artesania textil, que reflejan el
enorme ingenio y la creatividad de
los artesanos indigenas. Se destacan
los ponchos, tefiidos con la técnica
ikat, y las finas fajas “double face”.
Ponchos y fajas tejen los hombres en
telar de cintura.

Los artesanos que tejen pon-
chos, lo hacen para su propio uso o
reciben encomiendas, con la materia
prima -hilos de lana retorcidos a dos
cabos-. No se encuentran estos
ponchos a la venta en los mercados
de laregién. El caso de las fajas es
diferente, porque la produccion sirve
para satisfacer la demanda de los
propios indigenas -hombres y
mujeres- que las usan como parte de
su indumentaria; el excedente sirve
para abastecer a los almacenes
especializados en la venta de
artesanias en Cuenca.

Las fajas, tejidas con finos hilos
de costura, llevan motivos decora-
tivos muy especiales, en su mayoria
tradicionales, aunque es notoria la
incorporacién de disefios nuevos.

Hay otros tipos de fajas, listadas,
sin ninglin motivo decorativo, tejidas
con lana o con hilos de costura.
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Lasmujeres se dedican al hilado
de lana, con huso de sigse, en tanto
que son los hombres quienes re-
tuercen los hilos, también con huso,
y contando con dos ovillos previa-
mente hilados por su esposa.

Con los hilos de lana se teje
bayeta, en telar de pedales, paraauto-
consumo.

Siendo importante la artesania
textil, en esta provincia, quienes se
dedican a ella se encuentran muy
dispersos, en los campos. Sin em-
bargo, vale destacar que en Sigsig,
Caiiar, Ingapirca y Manzanapata se
encuentra el mayor nimero de
tejedores.

Provincia del Azuay

En la provincia del Azuay se
destacan los tejidos tefiidos con la
técnica ikat: ponchos, macanas,
cobijas.

Se tejen ponchos en San Juan
Pamba, El Cabo, Chordeleg y Paute.
Tejen los hombres, entelar de cintura;
es ocupacién de la mujer, en cambio,
ayudar en el urdido, amarrado de los
hilos -paso previoaltefiidoyy al tejido-

y en el acabado de los ponchos.

Cobijas de lana, tefiidas con
técnica ikat, se hacen en San Juan
Pamba, Chicticay, Paute, El Cabo,
Algarrobo, Sigsig, Tullubamba, El
Descanso y La Josefina. Se emplea
el telar de cintura y la division de
trabajo es igual que en el caso de los
ponchos.

En La Victoria del Porterte y en
San Bartolomé, hay tejedores de
bayetas y chalinas en telarde pedales.
En Girén, barrio San Vicente, se tejen
ponchosy cobijas, entelar de cintura.

En Masta Grande, Masta Chico,
Zapata y Sinchay -canton Gir6n- hay
tejedorasde cobijas ponchos, alforjas,
bayetas, mantas para caballos, fajas
y reatas.

En Ofia, Cumbe y Nabén se te-
jen ponchos de lana, en telar de
cintura.

Es muy conocida la actividad
textil de Bullcay y Bullzhiin, cantén
Gualaceo, en donde se tejen finas
macanas de algodén y lana. Estas
prendas, usadas a manera de chal por
las cholas cuencanas, llevan diferen-
tes motivos decorativos, conseguidos
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por el teiiido con la técnica ikat.
Tejenlos hombres en telar de cintura.

En toda la provincia del Azuay
es comiin encontrar en los caminos a
mujeres campesinas hilandolana, con
huso de sigse. Elhiloasiobtenidose
destina al tejido de ponchos, cobijas
y bayetas para su propio uso.

Provincia de Loja

En la provincia de Loja sobre-
salen dos grupos de tejedores: los
indigenas de Saraguro y los mestizos
de Gonzanamai.

Los Saraguros tejen cobijas,
ponchos y fajas en telar de cintura,
mientras la bayeta se hace en telar de
pedales. Como actividadreciente se
observa el tejido de manteles y cor-
tinas, que se destinan a la venta.

En la zona de Saraguro se ob-
serva a mujeres indigenas y mestizas
hilando lana, con huso de sigse.

"En Gonzanam4d, las mujeres
tejen alforjas y ponchos, en telar de

cintura.

Son especialmente conocidas

las alforjas, ya que son muy usadas
por los campesinos lojanos. La
materia prima es el algod6n aunque
se observa el rdpido cambio hacia los
hilos de orlén, que son mds faciles de
conseguir en el mercado.

En sitios periféricos a la ciudad
de Loja, como el Plateado y Bolofia,
se tejen cobijas; en Cariamanga y
Amaluza se teje jerga de lana y
alforjas; en Colaisaca, Tunas y Palo
Blanco, se teje jerga y cobijas de
lana. Todos estos tejidos se los hace
en telar de cintura y son los hombres
quienes se dedican a la tarea.

Entre las mujeres campesinas
es comﬁn el trabajo de hilar la lana,
con huso de sigse.

Materias primas

A lo largo de la Sierra ecuato-
riana constatamos el empleo de ma-
terias primas de origen natural como
la lana, el algodén y la cabuya.

El hilado de lana es ocupacién
generalmente femenina, cuando se
lo hace con huso de sigse. Como
excepcién encontramos a hombres,
mujeres y aun nifios, en la provincia
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de Cotopaxi, dedicados a este trabajo.
El hilado de la lana, en el torno o
rueca, en cambio, es ocupacidn
masculinay a estalabor se consagran
artesanos indigenas de la provincia
de Imbabura.

Cada vez se encuentra menos
hiladores de algodén. La dificultad
de conseguir el material en rama,
despepitarlo y por dltimo hilarlo es
tarea larga y de bajo rendimiento.
Por la finura de los hilos y por la alta
torsion que hay que dar a los mismos,
no compensa el tiempo que a esta
tarea se dedica con la facilidad que
hay para adquirirlos en el mercado y
con su bajo costo.

Siempre es factible conseguir
hilos de algodén, sobrantes de los
procesos industriales, para aprove-
charlos tejiendo lienzos que se los
emplea en diferentes maneras en los
medios campesinos.

La fibra de cabuya, general-
mente comprada en los mercados, se
la puede hilar con huso de sigse, co-
mo lo hacen las mujeres campesinas
de las provincias centrales del pafs.
También se 1a puede hilar conlaayu-
da de pequefias méquinas de pedal,
como en la provincia de Imbabura.

Aunque se conservan estos
métodos artesanales de hilar, es
notorio que los tejedores prefieren
usar hilos obtenidos en procesos in-
dustriales. Asilohacenlostejedores
detapices, olas tejedoras de macanas
de Bullcay y Bullzhiin que se abas-
tecen de hilos de una fibrica del nor-
te del pafs. En muchos casos, como
en el de las macanas, las caracteris-
ticas de los tejidos impiden que se
pueda trabajar con hilos producidos
de manera artesanal.

De otra parte, la produccién
industrial de hilos acrilicos, como el
orlén, ha hechodisminuir el consumo
de hilos de lana, pues el artesano se
ahorra el esfuerzo que demanda el
hilado y tefiido de este material. El
orlén, ademds, ofrece hilos de mayor
regularidad, con una gama m4s am-
plia de colores, con solideces de los
tintes mds altas, caracteristicas que
dificilmente se consiguen con los
métodos artesanales.

Enelcasodelacabuya, hay que
tomar en cuenta la que se compra en
los mercados, en pequeiias cantida-
des, en haces de fibras crudas o ya
tefiidas, para las shigras. Son las
tejedoras, las que van formando los
hilos, segiin su necesidad de ir
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completando partes del tejido.

Tkat

Una técnica conocida en la
mayoria de provincias serranas €s el
ikat. De esta manera se tifien las
urdimbres, de lana o algoddn, para
cobijas, ponchos y macanas, y a los
tejidos que tienen esta forma de
decoracién se los conoce como
cobijas amarradas, ponchos de
llamas, etc.

La técnica de ikat consiste en
cubrir con algin material imper-
meable determinadas partes de los
hilos de la urdimbre con el fin de
preservar esas dreas de la accién del
colorante, al momento de tefiir los
hilos. De esta manera se obtienen
disefios, previamente concebidos,
que van apareciendo conforme se
teje el pafio.

El ikat es empleado en varias
zonas del pafs: en varios sitios de la
provincia del Carchi se adornan de
estamaneralascobijas delana, tejidas
por mujeres; en Imbabura, los
ponchos de lana que identifican a los
grupos indigenas de Paniquindra, La
Magdalena y Rumipamba Grande,

del cant6n Ibarra, llevan franjas
tefiidas de esta manera; en Las Cuatro
Esquinas, cantén Salcedo, provincia
de Cotopaxi, las macanas de algodon,
para uso de las mujeres indigenas de
una amplia zona del centro del pais,
se tifien con esta técnica; igualmente
las cobijas delana, del cantén Quero,
provincia de Tungurahua; en la
provincia del Chimborazo, cantén
Riobamba, parroquia Cacha, los
ponchos de lana llevan listas con
adornos de rombos, constituyendo
una prenda que distingue a los indi-
genasdeesas comunidades; en Cafiar,
en lugares como Manzanapata y
Sisid, los ponchos de lana tienen
motivos decorativos conseguidos con
esta técnica; en la provincia del
Azuay su empleo es mds amplio,
pues de esta forma se ornamentan
cobijas y ponchos de lana que se
tejenen Paute, Sigsig, San Juan Pam-
ba, y las finas macanas de algodon o
lana que se elaboran en Bullcay y
Bullzhin.

La tarea de amarrar o cubrir las
partes dela urdimbre que no recibirdn
el tinte, es femenina, en el Carchi; en
Imbabura, Tungurahua, Chimborazo
y Caifiar lo hacen solamente los
hombres; en Cotopaxi este trabajo es
realizado, indistintamente, por
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hombres o mujeres; en el Azuay, es
ocupacion femenina.

Los materiales usados para el
amarrado son preferentemente fibras
decabuya, aunque también se emplea
de corteza de tallo del banano, las
hojas que recubren la mazorca del
maiz o material pldstico (polietileno),
conjuntamente con la fibrade cabuya,
que se amarra fuertemente sobre los
hilos de la urdimbre.

El amarrado o recubrimiento de
los hilos se hace cuando se tienen los
hilos urdidos, antes de retirarlos del
urdidor para proceder al teiiido, si es
que se vaatejerentelarde cintura; en
el caso del telar vertical, como la
urdimbre se prepara en el propio telar,
alli se hardn las ataduras previas al
tefiido.

Cuando el tejido lleva franjas,
con disefios conseguidos con la
técnica ikat, se tifien los hilos que
corresponden a esas listas, las que
serdn colocadas en el sitio que les
corresponde en el tejido, al momento
de armar la urdimbre en el telar, antes
de comenzar a tejer.

En la zona estudiada, el teiiido
se hace con colorantes quimicos; s6lo

en Bullcay y Bullzhin, Azuay, se
estdn usando -actualmente- colora-
ntes naturales, de origen vegetal,
utilizando preferentemente el nogal
para obtener color café, y diferentes
plantas que proporcionan tonalidades
amarillas. Elafiil sintético se emplea
para las macanas del Azuay y
Cotopaxi.

El ikat en la mayoria de las
provincias es hecho a dos colores,
estoes, conservando el color original
delos hilos, o tifiiendo primeramente
entonalidades claras, para luego tefiir
un color més oscuro y, con ello,
obtener los disefios en dos colores
contrastantes. Siendo asi, el amarra-
do se hace luego de tener lista la
urdimbre o, en el segundo caso, des-
pués de haber teiiido los hilos, en
forma e madeja, de haberlos urdido
y, en ese momento, colocado las a-
marras en los lugares que serdn
preservados de la segunda tintura,
que se hace siempre en color m4s
oscuro que el tefiido original.

Esto se puede comprender mejor
cuando se observa los ya menciona-
dos ponchos de la provincia de
Imbabura. Ciertas franjas, con dis-
enosderombos, de diferentes colores,
son tefiidas sucesivamente para ir
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cubriendo -con un tono mds intenso-
al color anterior.

Vemos, claramente, como se
fueron superponiendo los colores,
hasta alcanzar la intensidad méxima
del negro, que cubre a todos los de-
mds. En este caso se aprecia que hu-
bo necesidad de tefiir cinco veces te-
niendo como base el color blanco
original de los hilos de lana.

Los disefios obtenidos con el
tefiido de ikat, en su mayoria son
tradicionales. En el Carchi los mo-
tivos principales son: matas, ho-
jarasca, cocos, rosas, quingos, pal-
mas, ladrillos, etc.; en Imbabura, en
cambio, se hacen: cadenas, cocos,
quingo, palma, anteojo, caspiquingo,
uvaguarda; en Cotopaxi, los motivos
que decoran las macanas de algodon
se conocen como: mosqueado,
ladrillado, quingos y paitefias; en
Tungurahua, a las cobijas que tienen
este tipo de decoracién se las iden-
tifica como cobijas de llamas; en
Chimborazo los disefios son en figura
de rombos (cocos), de ahi que el
nombre dado a los ponchos de Cacha
sea el de cocoponchos; en Caifiar
también predominaladecoracién con
rombos; en el Azuay, las cobijas
llevan motivosde hojas, pata de perro,

ninacuros, palmas, chacras, plumas,
corazones, rositas, ochos, equis,
emes, etc.; en los ponchos tejidos en
El Cabo y en San Juan Pamba,
ocasionalmente, s€ usa Como motivo
decorativo el nombre de la persona
que encomendddichaprenda. Enlas
macanas de Bullcay y Bullzhiin, hay
motivos de flores, pajaritos, damas,
racimos de uvas, etc.; que se han
conservado de manera tradicional,
aunque ahora estdn incorporando
nuevos disenos.

En cuanto al uso de las prendas
tefiidas con la técnica ikat, los
ponchos y las macanas forman parte
de la indumentaria tradicional de
determinados grupos étnicos, asi en
Imbabura estos ponchos son de los
ya mencionados grupos indigenas
de Paniquindra, La Magdalena y
Rumipamba Grande; en las
provincias centrales del pafs, las
mujeres indigenas utilizan las
macanas hechas en Cotopaxi, para
cargar objetos en sus espaldas; en
Caiiar, los ponchos son usados en
dias festivos; en €l Azuay, la macana
es prenda de uso diario de la chola
cuencana, en tanto que el poncho
s6lo conservan los campesinos,
aunque cada vez se nota menos el uso
de esta prenda.
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En el norte del pafs, aunque de
forma muy ocasional se observa a
campesinos que usan ponchos tefiidos
conel procesodeikat. Estasprendas
se hacfan en Ilumdn, cant6n Otavalo.
En Natabuela, cantén Antonio Ante,
Unicamente en fiestasreligiosas muy
solemnes, como Corpus Christi, los
indigenas llevan hermosos ponchos
de llamas, que antes tejian en su
misma comunidad. Para esta época
han dejado de hacerlos y los pocos
ponchos que quedan son muy
apreciados por sus duefios.  As{
mismo, quedan muy pocos ponchos
denoviosenlazonade Otavalo. Son
de algodén, azules y blancos, orna-
mentados con cuadros y cadenas,
que tanto los novios como los
padrinos indigenas los usan en la
ceremonia religiosa del matrimonio.
En los lugares indicados se ha
olvidado esta técnica, por lo cual
estas prendas se las conserva con
especial estimacidn,

Telares

Hay tres tipos de telares usados
tradicionalmente por los artesanos
textiles en la regién interandina del
Ecuador: el de cintura, de origen
prehispdnico y con total vigencia atin

en este tiempo; el de pedales, intro-
ducido araizdelaconquista europea,
que se loempleaigualmente en todas
las provincias dela Siera Ecuatoriana;
y, el telar vertical, usado tinicamente
en la provincia del Carchi, donde es
conocido como telar de mujer, y en
Natabuela, provincia de Imbabura.

El telar de cintura es un “pri-
mitivo instrumento sin marcos ni
lizos, que se coloca en un pilar de la
casa por uno de los extremos de la
urdimbre, mientras por el otro estd
sujeto a la cintura del tejedor, quien
ejerceladebida tensién para permitir
el cruzamiento de la trama entre las
dos capas de hilos, los pares y los
impares, alternativamente ‘““‘(Jara-
millo Cisneros, Herndn: Inventario
de disefios en tejidos indigenas de la
provincia de Imbabura, Coleccién
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Pendoneros, No. 48, Otavalo 1981,
pag. 19).

El telar de pedales “consiste en
un batidor condos cilindros (enjulios)
entre los que tensan los hilos de la
urdimbre que, a su vez, pasan alter-
nativamente por los ojetes de los
lizos (listones de madera) colocados
encima y debajo de los hilos de la
urdimbre, de los que penden un con-
junto de hierros con un ojete en el
centro, amodo de agujas. Estoslizos
son accionados por pedales de ma-
dera, de tal modo que al pisar uno u
otro sube el juego de lizos corres-
pondiente, dejando un hueco entre
los hilos de la urdimbre por el que
pasaré el hilo o hebra que hace de
trama y que se encuentra colocadoen
lalanzadera (cajetin de madera, donde
se dispone la trama, que se lanza de
derecha a izquierda y de izquierda a
derecha, sucesivamente, para ir
formando el tejido con sus pasadas).
La lanzadera se desliza por el lado
inferior del batdn que le sirve de guia,
y que con su peine -dos pares de
reglas horizontales de acero, llamadas
dientes-empujalapasadadelatrama,
insertdndola en el tejido ya hecho,
cuando el tejedor, tras el paso de la
lanzadera, lo impulsa energética-
mente hacia adelante. A medida que

el tejido se va confeccionando, la
parte tejida se enrolla en el enjulio
mds cercano al tejedor” (Laorden C.
y“Laartesanfaen la sociedad actual”,
Coleccién Salvat Temas Clave,
Barcelona, 1982).

El telar vertical, usado en la
provincia del Carchi, consiste basi-
camente de una armazén rigida,
formada por cuatro piezas de madera
redonda: dos seencuentranen sentido
vertical, hundidas unos 15cm. enel
suelo, y dos en sentido horizontal,
fuertemente amarradas a las otras,
formando un marco en el que va la
urdimbre y de las demds piezas que
forman el telar, el grifico indica las
piezas que loconforman y lasmedidas
correspondientes nosdan unaideade
su tamaiio real.

Este telar vertical y el de cintura
tienen mucha semejanza, pues la
manera de trabajar es igual enlos dos
telares, asi como algunas piezas que
los conforman son idénticas. Igual
cosz se puede decirdel telarde cintura
para fajas, de Imbabura, con el ver-
tical para igual propdsito, de Nata-
buela, en la misma provincia.

Otras variantes del telar vertical
son los usados en Guano, Ambato y
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otros lugares donde se tejen al-
fombras.

Ponchos

De las prendas masculinas de
uso diario entre los campesinos
mestizos o indigenas de la Sierra
Ecuatoriana, el poncho es lo que
mejor identifica al grupo que usa ese
atuendo.

En el Carchi, el poncho usado
por campesinos mestizos, para
protegerse del frio del ambiente, es
tejido tanto en telar vertical, por
mujeres, como en el telar de pedales,
por hombres. Casi siempre es de
lana, aunque en algunos casos -
recientes- se los hace de orlén. Se
los teje en dos partes o callos, que
después se cosen, dejando la abertura
por donde pasa la cabeza; la razén de
hacerlo en dos partes tiene relacién
con el ancho de los telares que no
permiten tejerlo de una sola vez.

En Imbaburael ponchoes usado
por grupos indigenas. Aunque se
generaliza un tipo de poncho pro-
ducido industrialmente, hoy se estd
usando uno que se teje en telar de
cintura, conocido como poncho de

dos caras, por tener el haz y el envés
dedos tonalidades diferentes de color

azul.

Esta prenda, por su alto costo,
refleja la posicién econémica de
quien lo usa, criterio que tiene que
ver con el prestigio que goza dentro
de su comunidad.

Ponchosdedoscarassetejenen
Ilumi4n, Angelpamba y San Luis de
Agualongo, en el cantén Otavalo, y
en San Roque y Agualongo de
Paredes, en el cantén Antonio Ante.

En Natabuela, los indigenas
usan un poncho largo y angosto, de
colornegro, que selo teje en la misma
zonaoseloencargaalostejedoresde
Otavalo. Para los dias de fiesta, el
poncho es de color rosado, con listas
laterales de color amarillo y azul.
Esta prenda es de uso reciente, la
materia prima es orlén, y se lo teje en
Pucahuaycu, cerca de San Antonio
delbarra. Enlosdiasdefiestay sélo
los ancianos, visten el llamado
poncho de llamas, que estd teiiido
con la técnica ikat y al que se le ha
encontrado muchasrepresentaciones
simbdlicas. Hace varios afios que
este tejido ha dejado de hacerse en el
lugar, perdiéndose una antigua
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tradicién, por lo cual los pocos pon-
chos que quedan en la comunidad
son de valor inestimable para sus
duefios.

En Paniquindra, La Esperanza
y la Magdalena, del cantén Ibarra,
losindigenastejenentelarde cintura,
para su uso, un poncho de lana, de
color rosado, con franjas laterales
tefiidas con la técnica ikat.

Los indigenas de Imantag y
Cotacachi usan un poncho azul, de
lana, tejido en telar de cintura. No
hay un lugar especifico donde se
encuentren concentrados los tejedo-
res, sino mds bien se hallan en las
zonas aledafias a los mencionados
poblados.

En el mercado semanal de
Otavalo encontramos a la venta otros
ponchos para los campesinos mes-
tizos; son generalmente de lana, con
listas angostas de diversos colores,
tejidos en telar de cintura; otros, que
compran los turistas, son de colores
naturales -blancos o grises- en
diversas tonalidades, que se consi-
guen por la mezcla en diferentes
proporciones de lana blanca y negra,
y que se tejen en telar de pedales en
la zona urbana de Otavalo, en

Peguche y en Cotacachi.

En la provincia de Pichincha el
uso del poncho estd limitado a los
sitios mds frios, como Cayambe,
Tabacundo, Machachi. En lugares
de poblacién indigena: Pesillo, Ca-
jas, Zuleta, Cubinche, hay muy pocas
tejedores, razén por la cual deben
adquirir estas prendas a los vende-
dores indigenas otavaleiios, que re-
corren esas zonas llevando sus tejidos
para la venta.

En Cotopaxi, losindigenas usan
ponchos tejidos en Paold, cantén
Latacunga, y en Rumipamba, cantén
Salcedo. Sontejidos en telar de cin-
tura, con listas angostas de varios
colores.

Los salasacas, de la Provincia
de Tungurahua, usan poncho blanco
o negro, largo y angosto, de lana,
tejido tanto en telar de cintura como
en telar de pedales. Es notorio que
cada vez en menor cantidad se tejen
estos ponchos porque se prefiere
adquirir tejidos industriales para
confeccionarlos. También hay la
tendencia de hacer estos tejidos de
orlén, porque tienen mejor apariencia
que los de lana hilada a mano, como
se ha hecho tradicionalmente.
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Otros grupos indigenas de
Tungurahua, como los Chibuleos y
Pilahuines, que son agricultores yno
tejedores, compran los ponchos para
su uso a los comerciantes otavalefios
que los manufacturan expresamente
para sus clientes, segiin el disefio, y
los colores tradicionales.  Estos
ponchos, de forma cuadrada, con co-
lores rojos y lacres, con listas late-
rales, son de orlén, tejidos en telar de
pedales.

En Chimborazo, el lugar mds
importante en la manufactura de
tejidos es la parroquia Cacha, del
cantén Riobamba. Allf se teje el
conocido “runa poncho”, que forma
parte de la indumentaria de los indi-
genas de esa zona. Son ponchos, de
lana hilada amano, tejidos en telar de
cintura. En todo el contorno se co-
sen flecos, tejidos en un pequefifsimo
telar de cintura.

Igualmente en Cachase teje otro
ponchode lana, que tiene decoracién
de tefiido de ikat, conocido como
“cocoponcho™, por sus motivos en
forma de rombos.

Diferentes ponchos de lana,
linicamente para el uso de las propias
comunidades, se tejen en Licto,

Quincahudn y Tsetsefid.

En Bolivar, los hombres tejen
en telar de cintura ponchos negros
del color natural de la lana, para su
propio uso. Es notorio que en esta
provincia los indigenas usan los
mismos ponchos de Tungurahua y
Chimborazo, siendoen muchos casos
abastecidos por los comerciantes
otavalefios, que venden tejidos en las
ferias semanales de las provincias
centrales del pais.

Ya en la provincia del Casiar el
poncho tiene otras caracteristicas,
porque a mds del de color negro que
se usa diariamente, se teje otro para
ocasiones especiales, con motivos
decorativos obtenidos conikat. Estos
ponchos son de lana, con hilos finos
retorcidos a dos cabos. Se teje en te-
lar de cintura, y la tela es muy tupida
y resistente.

En la provincia del Azuay, los
campesinos usan ponchos listados
de diferentes colores. Aunque cada
Vez en menor nimero, se encuentran
prendas con disefios logrados con la
técnicaikat. S6loen San Juan Pamba
y en El Cabo hay tejedores que usan
como motivo decorativo del poncho,
el nombre de la persona que
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encomendéel trabajo. Estoesposible
hacer con el tefiido de ikat. En
Sigsig, en cambio, vanquedandomuy
pocos tejedores, por la tendencia a
dejar de lado el uso de esta prenda.

Enlaprovinciade Loja, el grupo
mds importante de tejedores es el de
los indigenas Saraguros. Ellos tejen
y usan un ponchodelanacolor negro,
que puede llevar listas moradas en
sus orillos. Estos ponchos que
tradicionalmente se tejian en telar de
cintura ahora se los teje en telar de
pedales, usando como materia prima
el orlén.

Elponchosigue siendo laprenda
deidentificacién mds importante para
campesinos e indigenas de la Sierra
ecuatoriana, aunque la tendencia a
cambiar de indumentaria y el cre-
ciente uso de chompas y suéteres ha
hecho decaer -de manera general- la
actividad de los tejedores.

Fajas.

Las fajas, al igual que los pon-
chos, tienen caracteristicas propias
del lugar donde se manufacturan;
forman parte de la indumentaria
femenina, aunque en algunos lugares

también es usada por los hombres.

Los principales usos de las fajas
se relacionan con la préctica
campesina de envolver los nifios
recién nacidos y, en el caso de las
mujeres indigenas, para sujetar el
anaco, especie de falda que forma
parte de su atuendo.

Casi siempre las fajas se tejen
entelar de cintura, séloen Natabuela,
provinciade Imbabura, se usaeltelar
vertical para este propésito. Las
materias primas son: hilos de lana,
dealgodénylana,dealgodényorlén,
finos hilos de costura, etc. General-
mente son los hombres quienes tejen,
aunque hay lugares donde indis-
tintamente tejen hombres o mujeres,
como veremos luego. Los nifios,
entre los 8 y 10 afios de edad, reciben
las primeras lecciones -en su propia
casa- para el aprendizaje de este tipo
de tejido; comienzan con labores
elementales, continuando con los
tejidos mds complicados. La préc-
tica, la repeticién de las tareas y el
paso del tiempo hacen que los teje-
dores vayan grabando en su mente
los motivos decorativos que aparecen
en las fajas. Estosdisefios,queenla
mayoriade los casos son tradicionales
de cada lugar, poco a poco van
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cambiando por motivos de objetos
que forman parte de la nueva vida
diaria de los tejedores: vehiculos,
televisores, etc.

En Imbabura hay varios sitios
donde se tejen fajas: Paniquindra,
del cantén Ibarra; Natabuela, en el
cantén Antonio Ante; El Cercado,
La Calera, Turucu, Topo Grande,
Imantag, en el cantén Cotacachi;
Ilumidn, La Compaiifa, Agato, del
cantén Otavalo.

Las fajas de Paniquindra son de
lana hilada a mano; la técnica del
tejido es “double face” o tejido doble
con su colores alternados. Tejen s6lo
los hombres.

Las fajas de Natabuela son te-
jidas en telar vertical por hombres.
La razén de usar este tipo de telar es
queel tejedor tiene mayor comodidad
en su trabajo, aparte de que el telar

puede ser transportado de un lugar a
otro, con el fin de aprovecharlaluzy
el calor del sol. Las fajas tienen ur-
dimbre de algodén y de orlén; la
trama, en cambio puede ser de
algodényderayén. Lacaracteristica
principal de este tejido es la de que
los motivos decorativos pueden ser
hechos tanto en el sentido de la
urdimbre, con los hilos
suplementarios de orlén, o en el
sentido de la trama, usando brillantes
hilos de rayén, con los que se forman
figuras geométricas, en especial
rombos de diversos tamafios.

En Topo Grande, El Cercado y
La Compaiifa se teje una faja conocida
como “canetillo”, que tiene como
base hilos blancos de algodén e hilos
suplementarios de orlén, a dos
colores. Estas fajas tienen pequeiias
barras transversales, que de un lado
son de un color y en el opuesto de
otro.
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Las fajas de mayor produccion
en Imbabura tienen el tejido de base
de algodén, con hilos suplementarios
de orlén que son los que forman
disefios de diferentes temas: antropo-
morfos, zoomorfos, ornitomorfos,
geométricos y otros de variado orden.
En TopoGrande e Imantag, aparte de
los disefios centrales, existen dos
listas o grecas laterales con disefios
geométricos, que sirven para orna-
mentar mas a las fajas. En estos
lugares tejen los hombres.

La formacién de los motivos
decorativos se hace escogiendo los
hilos suplementarios, uno por uno,
con el fin de que queden sobre la
trama. El siguiente disefio, de una
faja de Imantag, nos permite apreciar
latécnica usada; especialmente sirve
para apreciar los ligamentos cortos,
que los tejedores usan como recurso
para que no se daiie el tejido.

En Cotopaxi, en torno al cantén
Salcedo, se encuentra el mds im-
portante lugar de tejedores de fajas:
Las comunidades indigenas de
Collanas, Pilalé, San Andrés y
Salache SanJosé. Aqui tejen de ma-
nera preferente las mujeres, aunque
también se encuentra a hombres y
nifios dedicados a este trabajo. Las

materias primas usadas en las fajas
son: hilos blancos de algodén parael
tejido de fondo, con hilos suplemen-
tarios de orldn para los disefios. La
decoracién tiene motivos de diverso
orden: barras transversales de dife-
rente ancho, figuras geométricas,
antropomorfas, zoomorfas y ornito-
morfas. Una figura generalmente
representada es la del danzante de
Corpus Christi, que constituye la
fiesta religiosa mds importante de la
provincia. Otros motivos siempre u-
sados son los animales o aves
estilizadas, como los que se indicana
continuacion.
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Disenlos en fajas de Salcedo
Las soluciones técnicas para
lograrligamentos cortos son notorias
cuando los hilos suplementarios
aparecen fuera del disefio principal.
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Los motivos geométricos como
el representado a continuacién deja
apreciar la creatividad y el ingenio
de artesanos, muchas veces anal-
fabetos y sin ninguna nocién teérica
del disefio.

Disefio geométrico, faja de Salcedo.
Cotopaxi

En Tungurahua, los ancianos
salasacas siguen tejiendo las fajas
queusanlas mujeresdela comunidad,
con hilos de algodén y lanao algodén
y orlén. En la rica decoracién de
estas fajas se observan motivos de

diverso orden, sobresaliendo las
figuras de aves y de danzantes,

Asfmismo, es impresionante la
combinaciénde colores, pues siempre
§¢ usan tonalidades muy vivas.

De las fajas de Chimborazo, las
més conocidas son las de Cacha,
Licto y Pulucate, que tienen carac-
teristicas diferentes entre si,

En Cacha se tejen las fajas
“cahuifias”, conla técnica de “double
face” alternada. Lamateria primaes
lana, aunque ahora también se hacen
de orlén. La decoracién es geomé-
trica, con rombos y barras longitudi-
nales y transversales. Otro tipo de
faja de este lugar es una que tiene
base de hilode algodén e hilos suple-
mentarios de orlén. Los disefios son
geométricos, zoomorfos y ornitomor-
fos. Llevan una guarda lateral, con
motivos muy simples. Tejen hom-
bres y mujeres.

Las fajas de Licto, de hilos de
algodén y orlén, tienen los disefios -
siempre geométricos- en tal forma
que parecen no tener haz ni envés.
Solo una observacién cuidadosa
permite apreciarque hay un equilibrio
entre los dos lados, capaz de que la
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prenda pueda usarse por cualquiera
de ellos.

En Pulucate, la faja esterillada
tiene sus hilos suplementarios -de
colores muy vivos- formando
pequefios cuadros, alternando a uno
y otro lado del tejido.

En la provincia de Cafiar las
fajas tienen caracteristicasdiferentes
alas del resto del pafs. Aqui se hace
una, tejida con finos hilos de costura.
Es del tipo “double face” alternado,
hecha con colores contrastantes, por
lo cual los motivos decorativos
pueden ser facilmente apreciados a
uno u otro lado del tejido. Los dise-
fios que adornan estas fajas reflejan
asuntos de importancia en la vida de
lostejedores: vehiculos, casas, aves,
animales, flores, estrellas, cruces, etc.
Al igual que en otros lugares, poco a
poco, se van incorporando motivos
que reemplazan a los tradicionales
de la comunidad. Este tipo de tejido
exige gran esfuerzo visual por parte
de los tejedores. Forma parte dela
indumentaria indigena tanto mascu-
lina como femenina.

Enlamisma provinciahay otras
fajas, hechas con hilos de costura o
con hilos de lana, de diversos colores,

formando listas longitudinales a lo
largo de todo el tejido. No llevan
disefios.

En la provincia de Loja, los
saraguros tejen -para su propio uso-
la lamada “faja de la china”, carac-
terizada poruna figura antropomorfa
formada con hilos suplementarios de
la urdimbre.

Otras fajas

Sé6lo en Quiroga, provincia de
Imbabura, y en Cacha, provincia de
Chimborazo, se teje la llamada “ma-
ma chumbi”, que es una faja ancha,
que las mujeres indigenas de esas
provincias usan debajo de la faja
angosta, también llamada “guagua
chumbi”, yamencionada. Laurdim-
bre es de orlén, color rojo con orillos
verdes. Latrama es de hilosde cabu-
ya, por lo que se forma un tejido muy
resistente. Es tejida por hombres en
telar de cintura.

Los tejedores de fajas comien-
zan su aprendizaje con el tejidode las
llamadas “cintas de pelo”, que sirven
para que las mujeres indigenas
envuelvan sus largos cabellos, dando
la impresién de que estin trenzados
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dentrode ese envoltorio. Entre estas
cintas se destacan las de Cacha,
Chimborazo, por su trabajo paciente
y esmerado. De las varias cintas
tejidas en este lugar, la m4s fina yde
mejor apariencia es la llamada
“Cuzco cinta”.

Conclusiones

Hay varios fenémenos que hay
que sefialarlos como conclusiones de
este trabajo:

1. Los j6évenes no tienen interés
de continuar con los oficios de
las personas mayores de su co-
munidad, por cuanto la ocu-
pacién textil no es rentable, al
menos en comparacion con otras
tareas, que se dan en las ciuda-
des. Esta falta de interés de los
Jj6évenes hace que la textileria
vaya siendo cada vez m4s “un
oficio de viejos”.

2. La facilidad de usar nuevas
materias primas, como los hilos
acrilicos de produccién indus-
trial, ha hecho que en ciertos
lugares se olvide la tarea de hilar
a mano, como sucede en Im-
babura.
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La produccién industrial de
ciertos tejidos va reemplazando
a los hechos en la comunidad
para autoconsumo. El mejor
acabado de los tejidos indus-
triales es una de las razones para
incorporarlos a la indumentaria
de los campesinos. Este es el
caso de los ponchos salasacas,
de ciertos ponchos de Chimbo-
razo, etc.

La influencia de los centros
urbanos importantes determina
la adopci6n de nuevos criterios
de identificacién etno-cultural
entre los grupos campesinos.
Asi, en la provincia de Pichin-
cha, en mayor grado queenotras
de la regién interandina, los
cambios en la indumentaria tra-
dicional han afectado de manera
violenta a quienes se ocupaban
en oficios textiles.

Cuando en un sector de gran
tradicion artesanal textil, como
laprovinciade Imbabura, la pro-
duccién estd destinada a satis-
facer la demanda de mercados
externos y no al autoconsumo,
POCO a poco se va perdiendo la
propiaidentidad delas artesanias
Yy se van incorporando valores



extrafios a los originales.

Fenémenos de alcance mundial,
como el aumento en el consumo
de productos quimicos -como
sucede con los colorantes- hace
que se vaya dejando de lado y
olvidando las propiedades delos
productos naturales. Recién se
estd volviendo a descubrir los
colorantes de origen vegetal y
aplicando este conocimiento a
lostejidos de diferentes sectores
de la Sierra ecuatoriana.

La desatencién al abasteci-
miento de materias primas para
ciertas ramas especializadas de
la artesania textil, como los
tejedores de macanas de Bullcay,
hace que se cree una expectativa
de lo que pueda sucederle en el
futuro a esta ocupacién tradi-
cional.

La sistemdtica accién de mi-
siones extranjeras de “buena
voluntad”, generalmente no
preparadas para tratar asuntos
de cardctercultural,en granparte
son causantes de la imposicién
de valores ajenos a la tradicién
artesanal nacional.

9.

10.

11.

152

El cada vez creciente aumento

del costo de las materias primas,
hace que las artesanias textiles
tengan menor posibilidad de
competir en el mercado con
productos similares.

La explotacién por el interme-
diario al esfuerzo del artesano
textil, hace que cada vez sca
mds f4cil abandonar este trabajo
en busca de otras posibilidades
de ocupacién, en los centros
urbanos mds importantes.

Uno de los factores que mds
afecta a la artesania textil es su
competencia con la pequeiia
industria, que al producir ar-
ticulos a menor costo hace de la
artesania una ocupacién menos
rentable. Por esto, los artesanos
tienen como una de sus aspi-
raciones mds anheladas la me-
canizacién de su trabajo. Este
fenémeno de la“falsaartesania™
estd perjudicando a quienes
producen tejidos con métodos
absolutamente manuales.
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La cerdmica popular

LENA SJIOMAN
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Un resumen

El trabajo de la cerdmica -la
transformacién de laarcilla en objetos
ttiles o bellos para el hombre- es
milenario. Surge con las primeras
sociedades agrarias.  Es clara la
relacion entre la tierra, los alimentos,
los objetos de barro y el mismo hom-
bre quien cosecha los frutos de la
tierra, los prepara y come en reci-
pientes de barro cocido y vuelve a la
tierra a su muerte - muchas veces
enterrado en una vasija de barro.

El didlogo entre el hombre y el
barro es privilegio de quien lo sabe
formar - la alfarera o el alfarero. Qué
es lo que va a formar, entre las innu-
merables posibilidades que brindala
moldeable arcilla, le dice no sélo su
propia creatividad sino las necesida-
des y los gustos de la sociedad en la
que vive y trabaja.

Porque la cerdmica nopodemos
comprenderla si la miramos como

meros objetos, fuera de su contexto.
Su formas, disefios decorativos, las
técnicas utilizadas para fabricarla,
quién la produce, para qué y para
quién, todo estoreflejalascircunstan-
cias histéricas, econémicas y socio-
culturales de la sociedad que la pro-
duce. Cuando cambia la sociedad,
cambia el papel y el trabajo del al-
farero y asf cambia la cerdmica.

Por esta razén y por su resis-
tencia al paso del tiempo, los restos
de cerdmica constituyen una impor-
tante ayuda para el arque6logo en su
intento de interpretar las sociedades
antiguas. La cerdmica proporciona
una pista para llegar al pasado y, por
tiltimo, a la persona que la fabricé, su
trabajo diario, para imaginarnos su
preocupaciones, sus suefios y as-
piraciones.

Enelcasodelacerdmica popular
actual, el saber algo sobre todo esto
es més ficil, ya que llegan a nosotros
directamente los testimonios de las
mujeres y los hombres que hoy
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producen objetos de cerdmica en
forma artesanal. Sélo necesitamos
conocerles y escucharles.  Sus
histon'ascuentan,lasmésdelasveces,
de arduo trabajo, de una continua
lucha por sobrevivir a base de su
artesania.

Porque lo que llamamos cers-
mica popular - la que fabrica el arte-
sano manualmente y muchas veces
con técnicas rudimentarias - enfrenta
graves problemas en la sociedad
industrializada. Serfa erréneo, sin
embargo, afirmar que ésta es una
artesania en extincién, ya que existe,
una significativa demanda por ella.
Comotoda artesania, debe enfrentar-
se y adaptarse a los cambios que
tienen lugar en la sociedad. Actual-

Llegando a la casa con arena

mente, el mundo en el que también el
artesano se desenvuelve, exige
mayores ingresos en efectivo, crea
necesidades de consumo. Elalfarero,
a la vez productor de un bien eco-
némico y portador de una tradicién
culturaly estética, debe buscarnuevos
caminos para sobrevivir como
artesano.

La alfareria experimenta cam-
bios para satisfacer a nuevos con-
sumidores, cono son las poblaciones
urbanas y el mercado turfstico.
Incorpora formas y disefios nuevos
paracorresponder ademandas y gus-
tos nuevos. La misma cerdmica uti-
litaria es sacada del contexto socio-
cultural en el que tenfa funciones
précticas, para pasar a ser objeto
suntuario o exético en otro tipo de
ambientes.

Podemos lamentar cuando el
contenido cultural y estético se ve
relegado a un segundo plano en la
lucha del alfarero por sobrevivir
econémicamente. Sin embargo, de-
bemos ser realistas. Entre salvar la
artesania o salvar al artesano, no hay
alternativa real. Si no sobrevive el
artesano, tampoco lo hace la arte-
sania, a no ser como muertas piezas
de museo.
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Lo que llamamos tradicion es,
al contrario, algovivo. Seenriquece
dfa a dfa con las experiencias y la
creatividad acumulada de los artesa-
nos como seres que actian dentro de
la sociedad en la que viven, en con-
diciones y circunstancias deter-
minadas.

Actualmente, es bien conocido
que la cerdmica, en lo que hoy es el
Ecuador, tiene profundas raices
histéricas. En la cerdmica de la
sociedad agraria de Valdivia se ha
encontrado la manifestacién mads
antigua del continente americano de
esta artesania, con inicios alrededor
de 3.500 afios antes de Cristo.

A pesar de que falta mucho
todavia en cuanto a investigaciones
arqueolégicas, se puede afirmar que
cada grupo humano en tiempos
prehispdnicos tenia sus propias
formas ceramicas, asi como sus
técnicas de fabricacién. Enelproceso
de la conquista por parte de los incas,
se produjeron, naturalmente, diversos
tiposde“mestizaje”entrelacerémica
autéctona y la inca, en cuanto a
formas, disefios y tecnologfas.

Con la invasién espafiola, se
produjoun cambio muchomds brusco

que afectd a toda la sociedad andina.
La cerdmica también cambidé. Se
termind la produccién, antes tan im-
portante, de cerdmica ceremonial,
prohibidas las religiones autéctonas
por los espafioles. Se introdujo, en
algunos lugares, como Chordeleg y
Cuenca, las técnicas mediterraneas
del torno y el vidriado con barniz de
plomo para laproduccién de cerdmica
deacuerdoalos gustos y necesidades
de la cocina espafiola.

Paralelamente, se siguid
fabricando la cerdmica autdctona,
destinada, més bien, a los consu-
midoresrurales y alasclases bajasde
la ciudad.

Por estas circunstancias histo-
ricas, la cerdmica popular actual en
el Ecuador, se puede dividir, de ma-
nera general, en dos grupos. El pri-
mero lo forman los alfareros que
producen una cerdmica utilitaria, con
formas, las mds delas veces,deorigen
prehispénico y con tecnologias que
también son una herencia de las que
se utilizaban antes de la llegada de
los espafioles. Las herramientas son
pocasy sencillas, el proceso de fabri-
caci6n totalmente manual, se utilizan
engobes para la simple decoracién y
se quema la cerdmica al aire libre.
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En la mayoria de los casos, las muje-
res son las ceramistas, combinando
este trabajo con la agricultura y los
quehaceres domésticos. Esta cers-
mica es, normalmente, sobre todo
rural, y en muchas regiones del pais
ya quedan pocos ceramistas que
trabajan con las antiguas técnicas.

En el segundo grupo encontra-
mos los alfareros que utilizan las
técnicas introducidas por los
espafioles: El torno y el vidriado a
base de 6xidode plomo, decoraciones
pintada con 6xidos, m4s comiinmente
el 6xido de cobre (verde). Se utiliza
también un horno para lefia, de adobe
0 ladrillo, para quemar la cerdmica.
En este grupo, el alfarero es el
hombre, aunque le ayudan su esposa

""Sacando la barriga" de la olla

e hijos. Los alfareros trabajan a
tiempo completoy sus talleres forman
pequefias empresas familiares que
producen, muchas veces, grandes
cantidades de cerdmica para corres-
ponder a la demanda del mercado.
Nosélo se fabrica cerdmica utilitaria,
de formas de herencia hispano-4rabe
con posibles influencias también
prehispanas, sino grandes volimenes
de macetas y ademds, vajillas, ador-
nos y figuras, destinada esta produc-
cién alosmercadosurbano y turfstico.

Se puede decir, de manera ge-
neral, que el primer grupo de cera-
mistas se ha visto desplazado por el
segundo, cuya cerdmica tiene una
mejor demanda.

Ha sido posible definir once
técnicas tradicionales de fabricacién
de cerdmica, cada una limitada a
ciertaregion geografica del Ecuador.
Todas ellas, menos el uso del torno,
tienen, con toda probabilidad, rafces
prehispdnicas. Sin embargo, no se
han hecho todavia intentos de definir
las técnicas de fabricacién de la
cerdmica prehispénica con el fin de
comparar estas con las técnicas
modernas de las mismas zonas
geogréficas y lograr, de esta manera,
hacer una “historia tecnol6gica” para
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la cerdmica tradicional del Ecuador.

Las regiones que corresponden
a una, a veces dos o mis, técnicas de
fabricacién de cerdmica, son ocho, y
dentro de ellas existen mds de 30
comunidades alfareras, especiali-
zadas.

En la Sierra Centro Sur, pro-
vincias del Azuay, sur de Cafiar y
norte de Loja, se encuentralaantigua
técnica del “golpeado”, de probables
rafces en la cerdmica caiiari, en las
comunidades de Jatumpamba (Olle-
ros, Shorsh4n) en Caiiar; Serrag, Las
Nieves en Azuay; y, en Saraguro,
Cera en Loja.

En Jatumpamba y Cera existe
una produccién considerable, con
alrededor de cien alfareras en cada
comunidad, mientras en los demds
lugares. pocas mujeres mantienen una
produccién m4s bien marginal para
un limitado mercado local.

Se fabrica cerdmica utilitariade
formas tradicionales - la olla para
cocinas de lefia, el cdntaro paraagua,
lacantarillay latinaja para almacenar
granos o fermentar chicha, el “tiesto”
para asar tortillas y pocas mds. Enel
casode Jatumpamba, especialmente,

se ha empezado una produccién de
macetas pararesponderaun mercado
urbano.

Subsiste el trueque, cuando la
alfarera sale a los campos a cambiar
sus ollas por productos agricolas. En
Jatumpamba y Cera, la mayor parte
de la producién se vende a los inter-
mediarios, mientras en las demds
comunidades, la cerdmica se vende
en las ferias locales.

Las materias primas -arcillas y
arena como desgrasante- son locales
y gratuitas, pero las mismas alfareras
deben tomarse el trabajode extraerlas
y transportarlas. Seremojan y pisan

Tinaja cdntaro y mulo
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hasta formar la masa para trabajar.
La técnica del golpeado tiene dos
pasos.  El primero varfa segin el
lugar. La alfarera puede partirde un
pedazo de arcilla del que “jala” el
barro hacia arriba con las manos para
formaruncilindro. En J atumpamba,
la alfarera misma va girando alrede-
dor de la pieza, en Serrag y Cera se
utiliza una piedra plana sobre la que
se gira el pedazo de barro con la
mano.

En Las Nieves y Saraguro se
parte de una “tortilla” de barro que se
forma sobre una piedra plana y se
dobla hacia arriba para formar las
paredes de laolla. Selacolocaenun
“molde” - la parte superior de una
olla rota - para que no pierda su
formaredonda. La parte superior se
afiade con cordeles de arcilla si la
pieza es grande. Este “molde” se
utiliza también en Serrag y Cera.

Para formar el filo o 1a “boca”
de la olla - “shiminchir” - se utiliza
un pedazo de cuero o una hoja colo-
cada en la mano mientras se gira la
vasija.

En el segundo paso, se “saca la
barriga” - “huigsanchir” - de la olla,
del gruesocilindro de barro quequeda
enlaparteinferior. La alfarera apoya

la olla sobre sus piernas extendidas
Y, girando la olla, golpea utilizando
los “golpeadores” o “huactanas”, una
convexa por dentro y otra plana o
céncava por fuera. Al final se alisa
la superficie, borrando los huellas de
los “golpeadores” - “llambur”.

En todas las comunidades, me-
nos en Saraguro, se pintan las ollas
conunengoberojo antes de laquema.
Se quema la cerdmica al aire libre
utilizando lefia, ramas o bien bofiiga
seca. EnJatumpamba, el combustible
se hace cada vez m4s escaso a causa
de la deforestacién. Aqui tampoco
se precalientan las ollas, como en
Cera por ejemplo, lo que hace que
muchas de ellas se rompan por el
calentamiento dema-siado rdpido.

El trabajo de la alfarera es fisi-
camente arduo, la remuneracidn es
poca y el prestigio social es bajo.
Lasmujeres jévenes dejanlaalfareria
para buscar otras alternativas eco-
némicas.

Enla parte occidental de la pro-
vinciadel Azuay, cercaaSanta Isabel,
S¢ encuentra, en cambio, otra técnica
antigua, en las comunidades de EI
Tablén y San Pedro. Aqui, pocas
mujeres fabrican una sencilla
cerdmica utilitaria con una técnica de
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Tornero, Chordeleg

modelado libre, partiendo de un pe-
dazodearcilla. Aquitambién, se uti-
lizan “moldes” - 1a parte superior de
una olla rota - para apoyar las piczas
durante la fabricacién, cuando, sen-
cillamente, se jala la arcilla hacia
arriba para formar las paredes y se
las alisa con ayuda de un pedazo de
madera alargada.

La arcilla la traen las alfareras
de yacimientos locales. Es arenosa
y no necesita desgrasante. En cam-
bio, se deben mezclar dos tipos de
arcilla. Se la remoja y se la amasa
con las manos para quitar las piedras
€ impurezas.

Las ollas y cazuelas - sencillas

sin pintura o brufiido - se queman al
aire libre, cubriéndolas con ramas y
bofiiga seca. Antes de esto, se las
precalienta sobre un fuego lento.

Las alfareras venden sus ollas
en los mercados de lazona, en Pucard
o en Santa Isabel.

La fabricacién de cerdmica
torneada y vidriada, introducida en
Ecuador por los espafioles, es una
tradicién que se sigue, actualmente
enlaprovinciadel Azuay,enlaciudad
de Cuenca, barrios de la Convencién
del 45 y El Tejar, y en Chordeleg.

En ambos lugares se trata de
talleres familiares, en Cuenca tam-
bién con empleados, que producen
grandes cantidades de macetas, sobre
todo, pero también cerdmica utilitaria,
para vender a los intermediarios que
vienen arecoger la produccién previo
pedido. También cuando los alfa-
reros viajan a la feria del jueves en
Cuenca, lamayorparte de sucerdmica
la venden las “revendonas”.

Estos alfareros tienen una buena
demanda por sucerdmica, perodeben
compensar los bajos precios con
largas jornadas de trabajo. Natural-
mente, también, la““‘cantidad’ se hace
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mésimportante que la “calidad”. Por
otrolado, lacompra de los materiales
- arcillas, 6xido de plomo, combus-
tible - corresponde a una parte consi-
derable de los ingresos de los alfa-
reros. Lo que resta se necesita para
el sustento de la mano de obra - 1a fa-
milia alfarera. Esto hace muy dificil
lograr un ahorro, por ejemplo para
invertir en maquinaria que podria
aliviarlas tareas mds duras del trabajo.

En Chordeleg, que tiene alre-
dedor de 30 talleres, la alfareria es
una ocupacion tradicional de las mis-
mas familias, en algunos casos desde
hace cuatro y cinco generaciones.
Existe una historia milenaria de la

cerdmica aqui, lo que nos cuentan
abundantes restos de cerdmica de la
€pocacaiiari y de periodos anteriores.
La cerdmica utilitaria actual es una
herenciade las formas mediterrdneas,
pero no faltan ciertas influencias
prehispdnicas.  Encontramos una
gran variedad de formas, siendo las
mds importantes la olla, el “tiesto”,
el “plato d= ceja”, la cazuela, la
ponchera, la dulcera, la “shila”...

Durante los ltimos 20 afios, la
maceta se ha venido produciendo en
cada vez mayores cantidades, una
produccién destinada al mercado
urbano. En Chordeleg se fabrica una
proporcién algo mayor de cerdmica

a7

L

Amontonando las ollas para la quema
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Los disefios decorativos en la cerdmica
utilitaria tradicional se pinta con dxido
de cobre. Chordeleg.

utilitaria, comparado con Cuenca,
dondelamaceta predominade mane-
ra casi total, a pesar de existir cierta
produccién de objetos de adorno,
comolas alcancias, hechas en moldes
de yeso de dos tapas.

En Cuenca, a diferencia de
Chordeleg, a pesar de que la alfareria
como ocupacién tiene una larga
tradicién en la ciudad, la mayoria de
los alfareros pertenecen a familias
“nuevas” en la artesanfa. Cuenca
tiene alrededor de 15 talleres.

En Chordeleg algunos alfareros
utilizan 6xidos y fritas industriales
para producir “obra fina” -macetas,

vajillas y objetos de adorno hechos
con una pasta mds blanca y con
decoracién multicolor, destinada esta
produccién a los almacenes de
artesanias y elmercado turistico. Este
es el caso también de los maestros de
la linea “artistica popular”, quienes
hacen figuras y escenas costumbristas
de mucha popularidad en los tiltimos
afios.

La arcilla pldstica se remoja,
mientras la arenosa es necesario re-
ducirla a polvo con una pesada porra.
Este “porreado” es una de las tareas
mds arduas de la alfareria. Pocos
talleres tienen todavia un molino para
esto. Mezclados, pisados y amasados
los componentes de la masa, se for-
man las piezas en un tornode adobes,
se pintan las piezas, en el caso de
Chordeleg, con disefios geométricos
o de hojas y flores con el 6xido de
cobre. En Cuenca se utilizan colores
enteros, mezclando los 6xidos direc-
tamente al barniz de plomo.

El 6xido del plomo es necesario
molerlo con agua, lo que se hace, asi-
mismo, en un molino manual. Des-
pués de barnizar la cerdmica, se la
quema por segunda vez. Envezde
la lefia, hoy escasa y cara, la mayor
parte de los alfareros utilizan como
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Se empieza a moldear partiendo de un
pedazo de arcilla, cuya parte inferior se
la deja descansar sobre un molde: la
parte superior de una olla vieja.

combustible viruta que consiguen a
bajo costo en las carpinterfas.

En la Sierra Sur, provincia de
Loja, existen algunas comunidades -
Potrerillos, Tocoranga, Huacoras -
donde pocas mujeres mayores siguen
produciendo pequeiias cantidades de
cerdmica utilitaria con la técnica del
acordelado.

Laarcillaarenosa,de yacimien-
tos locales, se amasa con las manos y
se quita las impurezas. Sobre un
“plato” de cerdmicade tamafio segiin
el objeto a fabricarse, la alfarera
coloca una pequefia “tortilla” de

barro y sigue formando la pieza con
cordeles. Adelgazay alisalasparedes
por fuera con un pedazo de madera
alargado y por dentro con un trozo
redondo de calabaza. La alfarera
gira el “plato” sobre el que descansa
la pieza con una mano, mientras la
otra trabaja.

Se quema la cerdmica al aire
libre, utilizando pencos secos como
combustible.

Las ollas, olletas y platos care-
cen de engobes o decoracién, pero se
las pule con una piedra para lograr
una superficie lisa. Las alfareras
llevan su cerdmica al mercado m4s
cercano - Gonzanamd, Catacocha,
Cariamanga - para venderla el dfa de
feria.

En la parte alta de la provincia
de el El Oro, existen unas pocas
alfareras en la localidad de Tarapal,
cerca de Pifias. Aqui se combina el
uso de un “molde falso” con el acor-
delado y una especie de paleteado.

Sobre el “molde” - unaolla vieja
puesta bocabajo - se coloca una
“tortilla” de barro para formarla parte
inferior de la pieza. Se invierte esta
parte y sobre ella se forma la parte
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superior de la olla con cordeles. Se
utiliza un pedazo de cuero grueso
para alisar las paredes. La parte de
arriba se golpea ligeramente con una
espétulade madera paradarle laforma
redondainvertidade unaolla. Elfilo
se alisa con los dedos mojados.
Durante el trabajo, la pieza se gira, de
manera irregular, sobre una piedra
plana.

Las arcillas son locales y es
necesario mezclar dos o tres arcillas
diferentes desmenuzdndolas, después
de secarlas, en un morterode madera.
Se afiade agua y se amasa hasta
obtener una pasta adecuada.

Precalentamiento de las ollas.
Ganartn. El Tablon

La cerdmica se pule con una
piedra y se la quema en un rudimen-
tario horno de barro cocido, siendo
necesarioun calentamiento muy lento
para evitar que los objetos se tricen.

A mdsdelas sencillas ollas, con
o sin orejas, se fabrican unos peque-
fios cdntaros, macetas y filtros para
sacar lejiade laceniza. Las alfareras
venden su produccién en la feria de
Pifias o, a veces, trabajan por pedido
de personas particulares.

Enla Sierra Central, provincias
de Chimborazo - Siguildn - y Bolivar
- San José de Chimbo, se utiliza la
técnica del “doble molde” para fa-
bricar cerdmica utilitaria tradicional,
pondos o “puiios” para agua y sobre
todo “tiestos”. Hoy también se
fabrican macetas en lacomunidad de
Siguilén.

En Bolivar, la alfareria es una
ocupacién tradicional de la mujer,
mientras en Chimborazo, como ex-
cepcién cuando se trata de las tecno-
logias prehispanicas, los hombres
son los alfareros.

En San José de Chimbo, las dos
familias alfareras que siguen tra-
bajando, producen loque seconsidera
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los mejores “tiestos” del pafs, los que
se venden a intermediarios, princi-
palmente, quienes los revenden en la
Costay enla Regién Amazénica. Se
fabrican, también, unas pocas ollas y
pondos. La alfarera, sentada en el
suelo ante una tabla de madera, parte
de una “tortilla” de barro. Esta se
forma sobre una piedra plana con
una piedra de mano, proceso que se
llama “pataquir”. Este “pataque” se
coloca en un “molde” - un tiesto vie-
josinfilo- yesta, a suvez, encimade
otro “molde” que facilita la rota-
ci6én. Conuna mano se gira este mol-
de inferior, mientras la otra forma de
arcilla con ayuda de un tiesto de
cerdmica de forma alargada. Para
alisar el filo, se utilizan hojas de
eucalipto. Sisequiere hacerunaolla
0 pondo, la parte superior se afiade
con cordeles de arcilla que se unen
conlosdedosy se alisan con el tiesto.

Los “tiestos” se pintan con
engobe rojo y se brufien con una pie-
draderio hastalograr unas superficie
lisa y agradable. Se quema la ceri-
mica, después de precalentarla, al
aire libre, utilizando ramas y paja de
trigo.

En Siguildn, Chimborazo, la
produccion se ha orientado hacia un

mercado urbano, adaptdndose los
antiguos pondos y “pufios” (con dos
orejas) para macetas de fondo plano.
Adiferenciadel “tiesto”, dificilmente
reemplazable con otros materiales,
estas formas han perdido su uso
original con los baldes de pl4stico y
recipientes de aluminio.

Losalrededorde 15 alfareros de
la comunidad trabajan por pedido a
intermediarios de Quito y Riobamba
ylademanda por su cerdmica es muy
buena.

Se utiliza la misma técnica
bésica, siendo el “molde” de las mace-
tas cénico, con ladiferencia de queel
alfarero, sentado en el piso, puede
girar el molde de rotacién con el
dedo gordo del pie derecho y, de esta
manera, trabajar con ambas manos.
Partiendo del “pataque”, la parte
superior de las piezas se forma de
gruesos cordeles de arcilla que se
unen y alisan con los dedos y con el
tiesto alargado. También lacerdmica
de Siguildn es pintada con engobe
rojo y cuidadosamente bruiiida, lo
que le da su aspecto particularmente
estético.

La quema se hace al aire libre,
utilizando ramas y tapando la pira
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Alfarero de Siguildn, Chimborazo girael
molde con el pie derecho

conpaja. Para protejer la quema del
viento, se la hace, tradicionalmente,
dentro de un “cuarto” excavado enla
laderadelamontafia. Algunos alfare-
ros han reemplazado este con una
estructura moderna de bloques de
cemento.

Tanto en Chimbo como en Si-
guildn, los alfareros deben pagar para
sacar la materia prima - arcillas
arenosas que normalmente no
necesitan desgrasante, de yacimien-
tos locales.

En las comundiades de Mologi
y Andinig, Chimborazo, loshombres
fabrican, con la misma técnica, ties-

tos, que sus esposas venden en la
feria de Riobamba. Estos son muy
sencillos, sin engobe ni bruiiido.

En Cotopaxi, la parroquiadeLa
Victoria es €l lugar mds importante
de producci6n alfarera. En el “cen-
tro”, en El Tejar, El Parafso y El
Calvario, existen alrdedor de 80
talleres, sin contarlas muchas tejerias
que se han ido creando durante los
ultimos afios.

Aquf se utiliza una técnica que
combina el molde con el torno, €l
tltimo utilizado como “tabla de al-
farero” para girar el molde, no para
un torneado verdadero. Antes de la
introduccién del torno se utilizaba la
técnica del “doble molde” en
combinacién con un poste de madera
alrededor del que el alfarero giraba
para formar, con cordeles, la parte
superior de la olla.

Aqui, también, el punto de
partidaesel “pataque”, formado sobre
una piedra plana en el piso del taller.
Cuando una pareja de alfareros
trabajan juntos, esta es normalmente
tarea de la mujer, lo que no impide
que las mujeres también trabajen en
el torno, considerdndose, en La
Victoria, la alfarerfa una ocupacion
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tradicional tanto de hombres como
de mujeres.

Estaplanchadearcillase coloca
sobre un molde puesto boca abajo en
el caso de macetas uollas y dentrode
un molde para piezas extendidas
como platos o cazuelas. Girando el
molde sobre el torno, se apasta el
barro dentro del molde con la ayuda
de un tiesto alargado - “pushana”.
Tratdndose de macetas u ollas, esta
“montara” se saca del molde y se
deja endurecer lo suficiente para,
puesta boca arriba sobre el torno,
formar con acordelado con ayuda de
la “pushana” la parte superior.

Se utiliza el barniz a base de
6xido de plomo y 6xidos de cobre,
hierro y manganeso para darle color
al barniz, entero o con efecto de
“manchado”. Los alfareros de La
Victoria funde el plomo en barras, el
que tiene mejor calidad que el plomo
de baterias, a pesar de que el proceso
de fundicién da un humo muy téxico.
Para moler el 6xido del plomo, los
talleres cuentan con molinos a motor,
lo que les alivia de esta tarea. Es
necesario comprar toda la materia
prima y la viruta y hojas de eucalipto
que se utiliza para combustible. La
arcilla se trae de los alrededores de

Pujili. Es arenosa y no tan dura
como las arcillas del Azuay, por lo
que el desmenuzado es mds ficil de
hacer.

Sequemalacerdmicaen hornos
cerrados, al parecer tradicionales de
la regién, hechos de cangahua o la-
drillo.

Quedan algunas formas utilita-
rias que recuerdan las de Chordeleg
o Cuenca y otra de herencia pre-
hispénica, comolos pondos o grandes
“tinacos” que todavia fabrican ex-
cepcionalmente, las mujeres de la
comuna indigena de El Calvario.
Estos se hacen, partiendo del “pa-
taque” colocado en un pequeifio
“molde base” cénico, con la técnica
del acordelado.

La maceta es sin duda, actual-
mente el articulo de més venta de la
Victoria. Selasvenden aintermedia-
rios de Quito, sobre todo, quienes las
llevan en grandes cantidades, previo
pedido, para revenderlas en los mer-
cados de Quito, pero también en los
de Ambato, Riobamba, Latacungay
hasta en Ibarra y Otavalo.

Una circunstancia particular de
La Victoria es la”cadena de manos”
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por la que pasan las macetas. Sobre
todo en El Calvario, los alfareros no
terminan su cerdmica sino que tra-
bajan por contrato con talleres gran-
des en el centro de La Victoria y El
Tejar para entregarles su macetas en
crudo. Estos talleres las barnizan y
queman las macetas para venderlas a
los intermediarios, quienes, a suvez,
las venden a los detallistas de los
mercados.

La generacién jovende la parro-
quia de La Victoria se dedica, cada
vez mds, a la fabricacién de tejas, de
las que existe muy buena demanda.
La tejeria es un trabajo fisicamente
mds duro, pero requiere de menos
habilidad y tiempo de aprendizaje
que la alfareria.

La técnica de fabricacién de
cerdmicade La Victoria, se encuentra
también introducida de este lugar, en
Guayllabamba, Chimborazo y en
Otavalo.

En Cotocollao, Quito, existe u-
na pequefia produccién con esta
misma técnica al parecer, autéctona
también aqui.

En Calpaqui, Otavalo, se fabri-
can “tiestos” con la técnica antigua

de La Victoria, es decir en molde con
la ayuda de un poste de madera.

En Pujili, y El Tejarde Saquisili,
Cotopaxi, las formas de la cerdmica
utilitaria -ollas, pondos, “tiestos” -
son parecidas a las de El Calvario,
pero la técnica tradicional es otra - se
utiliza un molde de dos tapas hecho
de cerdmica.

Dentro de cada mitad del molde
se aplasta una parte del “pataque”.
Se unen las mitades y, después de un
rato, se puede sacar el molde para
pulir la unién vertical entre las partes
de la pieza.

Esta cerdmica es muy sencilla,
sin engobes o bruflido. Las alfareras
de El Tejar de Saquisili 1a venden en
la feria semanal de Saquisili.

En Pujili, este tipode produccién
ya no se encuentra hoy. Con la mis-
ma técnica se fabrican, desde hace
algunos decenios, las alcancias en
forma de animales, que se venden,
sobre todo, en las fiestas de las po-
blaciones de la Costa. Durante los
dltimos afios se viene creando una
linea “artistica popular’ con las cono-
cidas figuras, casas y cuadros, desti-
nados a un mercado turistico.
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Estos objetos se los hace con
moldes combinado con el modelado.
Se los quema en un horno rudi-
mentario de ladrillos y se los pinta en
frio con esmaltes de colores vistosos.

En la Sierra Norte, provincia de
Imbabura, a més de los sitios ya
mencionados, hay algunas comuni-
dades -Peguche, Tunibamba-Alam-
buela, La Rinconada- donde las mu-
jeres, tradicionalmente, producen
cerdmica utilitaria con una combina-
cién de “molde falso” y acordelado.

Quedan ya pocas mujeres
alfareras aqui y las formas mds
importantes -el pondo y el “tiesto”-
hanperdido, en gran parte, su utilidad
con los cambios en las costumbres

._:J. <X »t.:: o - v . B .
Se afiade la parte superior con un cordel
de arcilla. La Victoria, Cotopaxi

alimentarias y con los nuevos mate-
riales. Esta vasijas son las mismas
entodas las comunidades, con ligeras
varianteslocalesenlaforma. Carecen
de engobes o decoracién y se las
alisa, apenas, con una piedraredonda.

Se vende esta cerdmica en las
feriasde Otavalo, Cotacachi e Ibarra,
directamente de parte de la alfarera,
o por medio de intermediarios. Las
alfareras se dedican también al
trueque por productos agricolas.

Lasarcillas se encuentranlocal-
mente en cada comunidad y las ex-
traen las mismas alfareras. Es ne-
cesario mezclar dos o mds arcillas de
distintas cualidades, en proporcio-
nes que le indica la experiencia de la
alfarera. Se secaydesmenuzala ar-
cilla, selaremojay amasa, mezclando
los diferentes componentes para
obtener la masa para trabajar.

La alfarera parte de la misma
“tortilla” de barro, formada sobre
una piedra plana. Esta la coloca so-
bre un viejo pondo puesto boca abajo,
obteniendo, de esta manera, la parte
inferior del pondo nuevo. Cuando
haya endurecido lo suficiente, se
invierte esta parte, apoydndola en un
“tacin” -un arode trapos- o en laboca
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de una olla vieja, para que no pierda
su forma cénica. Se sigue formando
la parte superior con cordeles de ar-
cilla, utilizandolosdedos y un pedazo
de cuero grueso para unir los cordeles
y adelgazar las paredes. Un pondo
pequeifio, la alfarera lo gira sobre una
piedra; sies grande, ellamismava gi-
rando alrededor de su trabajo. Es
necesario trabajar por intervalos,
esperandoaquelapared se endurezca
lo suficiente para soportar nuevos
rollos de arcilla. Un pondo grande
puede demorar dos o tres semanas en
terminarse. El filo se forma y alisa
utilizando hojas del “lechero”.

Se quema la cerdmica al aire
libre, tapdndola totalmente con ra-
mas, lefia, hojas de penco secasy, €X-
teriormente, con diferentes tipos de
paja. Se puede alimentar el fuego
durante laquema, metiendo mds com-
bustible en la parte baja de la pira.

En la Costa Centro Sur, provin-
cias del Guayas: Buena Fuente, Las
Pifias yen Manabi: Sosote, San Isidro,
las mujeres mayores producen
cerdmica utilitaria conunatécnicaen
dos pasos - modeladolibreo “jalado”
y “raspado”.

El primer paso varfa segin el

lugar. En La Pifias y Sosote, las
alfareras trabajan sobre una tabla de
madera donde hacen girar, conregu-
laridad y gran rapidez, un pedazo de
arcilla, mojando la tabla con agua.
Con lamano libre jalan el barro hacia
arriba para formar las paredes. Elfi-
lo se alisa con los dedos. Deestama-
nera se puede hacer ollas de con-
siderable tamaiio.

En Buena Fuente y San Isidro,
en cambio, el primer paso €s menos
desarrollado en sentido técnico y se
parece, mds bien a un sencillo
modelado libre, donde la arcilla se
gira, de manera irregular interrum-
pida sobre unatablaoel piso mientras
se forma la pieza.

Cuando hayan endurecido lo




suficiente, al dia siguiente normal-
mente, a las ollas se les hace “plan” -
se les quita el “pie” de arcillasobre el
que han giradoenlatabla. Luego, la
alfarera las “raspa” conuna “cuchara
de mate” para adelgazar y alisar las
paredes. En Las Pifias y Sosote, las
mujeres tienen varias “cucharas” de
forma diferente para trabajar por
dentro y por fuera de la olla y segin
los 4ngulos que tenga y se las “raspa”
varias veces hasta perfeccionarlas.
En Buena Fuente, las “cucharas” han
sido reemplazadas por tapas de lata.

En Las Pifias se pintalacerdmica
con engobe rojo mientras en los
demds lugares se la deja con su color
natural. En todos los casos, las
piezas se brufien cuidadosamente con
una piedra del rio.

La cerdmica se quema al aire
libre, cubriéndola conramas y bofiiga
seca. En Buena Fuente se hace un
hoyo en el suelo para proteger la
quema del viento.

En Sosote, las alfareras deben
comprar tanto la arcilla como el
combustible, mientras en los otros
sitios estos se consiguen gratuita-
mente. Laarcillaesnecesario secar-
la, desmenuzarla, remojarla y ama-

sarla. En algunos casos, se le afiade
arena de rio como desgrasante, pero,
en cambio, no se mezclan diferentes
tipos de arcilla.

Las Pifias y Sosote tienen una
produccién de alguna importancia
con alrededor de 10 a 20 alfareras,
respectivamente. En Buena Fuente
y San Isidro ya trabajan muy pocas
mujeres mayores.

Las formas son, bdsicamente,
las mismas en toda la zona: laolla
sencilla para fogones de lefia, el can-
taro paraagua, el braseroparaquemar
“palo santo” en épocas de lluvia, el
“tiesto” o cazuela -en Sosote también
llamado “comal”’- para tostar café o
maiz.

Se vendelacerdmicalocalmente
o en las ferias m4s préximas. Enlas
Pifias y Sosote, se trabaja por pedido
a intermediarios que revenden las
ollas en Daule o en Portoviejo, Jipi-
japa y Manta.

En Samboronddn, original-
mente parte de esta misma tradicion
tecnolégica, se trabaja, hoy endiaen
torno, el que se introdujo aqui desde
Cuenca hace unos 70 afios. Se ha
conservado, sin embargo, algunas de
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las formas, como el brasero y el
céntaroy ladecoracién con engobe y
bruiiido en vez de vidriado. Ac-
tualmente, los cinco talleres de Sam-
borondén fabrican macetas por
pedido a revendedores de los mer-
cados de Guayaquil o para viveros y
floristerias de la misma ciudad.

El caso de La Pila, Manabf, es
especial. Aqui, la tradicién de ceréd-
mica tiene apenas entre 30 6 40 afios
y no se trabaja cerdmica utilitaria
sino exlusivamente figuras -réplicas
de figuras prehistéricas de varias
culturas- y, en los udltimos afios,
figuras y escenas “folkléricas”.

Originalmente se hacian las
figuras con moldes antiguos encon-
trados en la “huaqueria”. Actual-
mente, la técnica mds comun es un
modelado libre a base de planchas de
arcilla que se doblan para obtener las
formas de la figura. Los moldes se
utilizan mds para las caras y los fa-
brican los ceramistas mismos, a veces
partiendo de un original antiguo.

Las figuras de tipo prehispanico
se fabrican en diferentes calidades.
Existe una élite de maestros quienes
trabajan piezas de excelente acabado
técnico y estético. Ellos venden,

normalmente, su producciéndirecta-
mente a almacenes de artesanias en
Quito, y, en alguna parte en Guaya-
quil, o a un intermediario, extranjero
muchas veces, para la exportacion.

Cada uno de estos ceramistas
sonespecialistas en unaodos culturas
y guarda celosamente €l secreto
profesional de cémo “acabarlos”, es
decir darles el color, la superficie y
textura correcta, correspondiente a
supertenencia histéricay antigiiedad.
A pesarde que todavia puede suceder,
hoy es poco frecuente casos donde se
vendan las figuras como “antiguas”.

Lamayor parte de los alrededor
de 30 talleres de La Pila, trabajan fi-
guras de menos calidad y venden la
mayor parte a los intermediarios lo-
cales quienes son los que viajan a
Quito y Guayaquil para ofrecerlas a
los almacenes o, directamente, en la
calle.

Algunos ceramistas trabajanlas
figuras y escenas costumbristas,
populares por su sentido del humor,
y reproducen situaciones de la vida
manabita.

Las arcillas, de los alrededores
de Jipijapa, y la lefia para com-
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bustible, esnecesario comprarla. Los
ingresos de los ceramistas varfan
mucho, obteniendo buenos precios
los maestros especialistas, mientras
los que hacen figuras de calidad
menos notable, dejan su produccién
a los intermediarios a bajos precios.
En todo caso, la cerdmica se ha cons-
tituido, en La Pila en una alternativa
econémica importante en unaregién
que, por las frecuentes sequias, es
dificil para la produccién agricola.

En la Regién Amazénica, pro-
vincia de Pastaza, ha sido, tradi-
cionalmente, parte de las habilidades
que debe poseer cada ama de casa, el
saber fabricar las tinajas y platos
para preparar y consumir la chicha
de yuca, y las ollas y platos para la

Terminada la quema de pondos
Peguche. Imbabura

T

cocina. Sélo en los dltimos afios,
estos objetos se han empezado a
comercializar, siendo altamente
cotizados en el mercado turistico por
su perfeccion técnica y estética. En
este nuevo, contexto, donde la venta
de la cerdmica empieza a constituir
una fuente de ingresos para la mujer
de Pastaza, la comunidad mds
conocida por su produccién alfarera
es la de Sarayacu.

Laarcillase trae de yacimientos
locales, siendo menos arenosa la que
se usa para las mucahuas que lade las
ollas o tinajas. Se puede utilizar una
ceniza del drbol “apacharana” como
desgrasante.

Las piezas se forman con la
técnica del acordelado, siendo par-
ticular de laregién el uso de engobes
y resinas naturales paraladecoracién
y el acabado.

La alfarera trabaja sobre una
tabla de madera, construyendola pie-
za con cordeles sobre una base plana
de arcilla. Se juntan los cordeles con
los dedos y se adelgazan y alisan las
paredes con un pedazo de calabaza
“huihuishcu”. El borde se iguala con
las ufias para seguir afiadiendo
cordeles. Si la pieza es grande, hay
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que esperar que la delgada pared se
endurezca lo suficiente para seguir
poniendo mds rollos de arcilla. Se
alisa el filo con una hoja de maiz,
“sarapanga”. Se sigue alisando y
perfeccionandolamucahuaa medida
que se endurece.

Al segundo dfa se pinta la mu-
cahuade color entero. Elmds popular
es el 10jo 0, también, rojo por fueray
blanco por dentro o viceversa.
Después de otros tres dias se brufie la
mucahua con una piedra lisa del rio.
Se pintan los disefios geométricos de
lineas finas, los que consisten en
animales silvestres estilizados, con
engobe 10jo, blanco y negro. Para
esto, se utilizan pinceles hechos del
propio pelo y es un trabajo de mucha
precisién que sélo lasmujeres jévenes
pueden hacer.

Se queman las mucahuas una a
una dentro de unaolla viejasin fondo.
Se la precalienta a fuego lento para
luego cubrirla de ceniza caliente,
avivando el fuego debajo de la olla.
Para quemar una tinaja se le apoya
entre tres tinajas viejas sobre el fuego.
Se cubre todo con lefia.

A lamucahua, todavia caliente,
se le aplica “shilquillu” la resina del

4rbol del mismo nombre, que la im-
permeabiliza ydabrillo. Para imper-
meabilizar las tinajas, se les aplica,
por dentro, una cera de abejas sil-
vestres, “pungara’.

En Pastaza sobrevive la iinica
ceramica ceremonial del Ecuador en
los animales y figuras fantdsticas o
mitolégicas que se fabrican para
tomar chicha en las fiestas comunales.
La tradicién manda romper estas
vasijas despuésdelafiestapero ahora
se les guarda muchas veces para
venderlas.

Silacerdmicade Pastazaesuna
tradicién viva, en la de Morona-
Santiago ya précticamente se perdio,
reemplazadalacerdmica utilitariacon
el plastico y el aluminio. Las formas
aqui son las mismas, pero las mu-
cahuas y tinajas carecen de la deco-
racién de engobes y resinas. Se las
pinta, simplemente, con achiote des-
pués de la quema.

En la provincia de Napo, alnor-
te, la cerdmica utilitaria, idénticaala
de Pastaza, que yano se fabricabapa-
ra uso doméstico, ha experimentado
un “renacimiento” en las zonas turfs-
ticas, donde se la fabrica exclusiva-
mente para la venta a los turistas.
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Bordado tradicional

Bordar es ornamentar una su-
perficie flexible con hebras textiles o
pequefios elementos pertenecientes
al mundo mineral; también se dice
que es el procedimiento con el que se
adorna una tela que puede ser re-
ceptora de hebras que se fijan artis-
ticamente sobre ellas. Bordares ador-
nar una tela o piel con bordadura,
labr4dndola en relieve y pasando las
hebras de uno a otro lado, siguiendo
un dibujo y usando el bastidor o
tambor.

Funcién y técnica del bordado

Se emplea exclusivamente para
laornamentacién en diversas prendas
y se divide en varias clases segun la
manera de efectuarlo; existe una
infinidad de puntos que, usados con
maestria, logran efectos ornamen-
tales admirables tales como €l punto
de festdn, corddn o perfil, pespuntes,
bordado en relieve, bordado con

fondos calados, bordado imitacién
de encaje, zurcidos y deshilados y el
piqué, muy usado como adorno de
lenceria y vestidos.

Para bordar se monta la tela
sobre un bastidor o tambor; unica-
mente bordadoras muy expertas po-
drdn prescindir de este elemento,
porque al apretar mucho el punto, se
arruga la tela.
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Calco de dibujos

El dibujo es bdsico para el
bordado y a menudo, es necesario
reproducir, ampliar o reducir los
dibujos; del mismo modo conviene
adaptar los dibujos al espaciodel que
sedispone. Para obtenerlareproduc-
cién de un dibujo, se empieza por
amplicar una hoja de papel de calcar
sobre eldibujoy se si gueconunldpiz
los contornos del mismo. Si no se
dispone de papel de calcar, se tomar4
una hoja de papel ordinario y se

calcard el dibujo sobre el cristal de
una ventana. Se pueden reproducir
los dibujos usando papel carbén pero
éste es aplicable en la reproduccién
de dibujos sobre tejidos lavables.

Los métodos descritos no son
aplicables en dibujos grandes sobre
telas tupidas como el pailo, el tercio-
pelo etc. Para estas telas es preciso
emplear el sistema de taladro; para
esto se coloca el dibujo sobre un
lecho de pafio grueso y se perforacon
una aguja las lineas del dibujo. Si
conviene obtener varios ejemplares,
basta colocar algunas hojas de papel
para ser punzadas a la vez. Estas se
colocan adecuadamente sobre 1a tela
abordarse, asegurando las dos partes:
tela y papel; se usa una torunda de
algodén y se sumerge en polvo de
carbon y se pasa por encima de la
superficie perforada, logrando asi
trasladar el dibujo deseado.

Las diversas clases de bordado
requieren el empleo de materiales
tales como hilo de algodén o seda.
Losbordadosenrelieve deben hacer-
se-con hilo de torsién floja, es decir
menos retorcido y que a la vez cubre
mds rapidamente el tejido. Para ob-
tener buenos bordados es preciso
seguir exactamente las lineas de]
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dibujo. Sellenael espacio compren-
dido entre dos embastillados con
puntos por delante adelantando y
retrocediendo tantas veces como sean
necesarias paraque el bordado quede
redondo y abultado. Cuando se re-
quiera renovar la hebra en el festén
se lahar4 salirentre la iltimay pendl-
tima puntada continuando el festono
cualquier otro punto por encima de
los hilos. Existe una infinidad de
puntos de bordado como son: cordén
o perfil, punto de tallo o tronco, pes-
punte cruzado o de relieve, punto re-
torcido, bridas a punto de feston;
bordado en relieve, bordado de fan-
tasfa, trencillas y calados; el punto
cruz sencillo o doble muy usado en
decoracién de colchas, tapices, cene-
fas, usando variedad de colores en
disefios de paisaje campesino, flores
y Otros.

Los bordados acaban algunos
con dobladillos calados o adornados
con varias clases de enrollados y

bordados. Hay los talqueados en los
que las telas aplicadas son pegadas
sobre la que sirve de fondo y
ribeteadas luego con un cordoncillo
siguiendo los contornos del dibujo.

El bordado se hace sobre dis-
tintas texturas; tejido liso y también
rasos terciopelos y brocados. Se u-
san hebrasde variadoorigen: animal,
vegetal y mineral tales comoal godén,
lana, seda, plata, oro, pedrerias y
cuentasde vidrio, mullos y canutillos.
Como tinicoinstrumen-to invariable:
laagujaque hasidodemadera, marfil
y metal. Se usan los bastidores de
varios tamafios y sus formas frecuen-
temente son rectangulares, cuadra-
dos y circulares; a estos ultimos se
les 1lama también tambores.

Elorigen del bordado se remonta
a los tiempos mds lejanos y las mads
antiguas civilizaciones embellecian
con bordados su peculiar y original
indumentaria. Todos los pueblos de




Asia: hinddes, persas, babilonios, asi-
rios, chinos; los de Africa: fenicios y
drabes; los europeos como iberos,
griegos y romanos y en América los
aztecas, mayas e incas conocieron y
practicaron el arte de bordar.

El bordado en el Ecuador

Marcelo Naranjo, coordinador
de la investigaci6n de la cultura po-
pularen Imbabura, nos dice: “El pro-
cedimiento para empezarel bordado,
comienza con la compra de la tela
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con la que se har4 la prenda; luego se
procede al corte de la misma y se rea-
lizaeltorcidoparalaborla; serealiza
el dibujo que es sacado de la cabeza
0 segin un disefio especifico y se
borda”

Son notables los bordados de
las blusas de Zuletaque arrastran una
trayectoria de muchos afios atris
siendo una actividad dedicada exclu-
sivamente a las mujeres; todo taller
s una empresa familiar aunque lti-
mamente se contratan también ope-
rarios y se les paga por obra entre-




gada. Sebordanmanteles, servilletas,
paneras, blusas y otras prendas; la
tela empleada es liencillo blanco o
color crudo de la mejor calidad. La
comercializacién se hace mediante
pedidos permanentes de embajadas
y entidades extranjeras y particulares.

Merecen especial atencién la
elaboracién de las camisas o blusas
bordadas que lucendiferentes disefios
y variedad de colores de acuerdo ala
zona; pues en Zuleta el bordado es
multicolor, muy tupido, con disefios
grandes; es un trabajo muy llamativo
que requiere dedicacién y esfuerzo.

En Otavalo, los disefios sonmds
sencillos y se realizan sobre telablan-
caseutilizanuno odos colores aunque
también ultimamente se estdn
haciendo blusas multicolores borda-
das a miquina, y lo mds llamativo
son los grandes puiios de encaje.

Un bordado sencillo pero muy
bien realizado encontramos en Na-
tabuela; dice la tradicién que para
poder casarse, las mujeres debenrea-
lizar primero con sus propias manos
la vestimenta de su futuro esposo
cuya camisa incluye también bor-
dados aveces en un sélo color ocom-
binados de acuerdo a la habilidad y

gusto de la novia; llevan general-
mente decoracién floral enlapechera
y puiios. En Puentaqui, dentro de la
comunidad indigena, realizan bor-
dados a mano usando disefios que
van variando con la época y que in-
corporan nuevos combinados y
disefios.

Los bordados de Esperanza y
Angochagua, son también dignos de
mencién; si bien son parecidos a los
de Zuleta, se caracterizan por sus va-
riaciones locales lo que les da su to-
que peculiar; en general predomina
ciertacombinaciénde colores, deter-
minadas puntadas o disefios, pero el
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uso del disefio de flores es general en
todas partes.

En Cuenca, el vestido tradicio-
nal de la chola ha sido siempre en-
galanado con bordados en los filos
de las polleras haciendo derroche de
unarica profusién de flores bordadas
en diferentes tonos y colores, acom-
pafadas de lentejuelas, canutillos y
algunas veces con perlas de acuerdo
al prestigio social de la mujer que la
lleva. También se encuentran bor-
dados multiples en blusas como el
llamado nido de abeja que consiste
enprensasdiminutas formando cocos
y adornadas con lentejuelas y perlas.
En el pario de la chola también entra
el bordado que es aplicado sobre el
anudado simple del fleco; alli se
bordan escudos, guirnaldas, mensajes
de amor, expresiones populares.

Eulalia Vintimilla de Crespo,
pionera en el rescate del bordado
tradicional en Cuencanos cuenta que
su interés por el bordado tuvo origen
araiz de su viaje a Europa en donde
se ofrecfa a los turistas hermosas
obras bordadas como manteles, tape-
tes y ropa en general; a su regreso
mirando el impacto de Ia decadencia
del sombrero de Ppaja toquilla pensé
que se podria aprovechar la mano de

obra y la habilidad de nuestra gente
pararealizar estas obras yreemplazar
en algo el trabajo del sombrero con
una nueva actividad que alivie las
necesidades econémicas del pueblo.

Existia el Centro Materno Infan-
til y con su personal comenzaron a
organizar los talleres de bordado y
descubrieron un tesoro ihexplorado
en la hdbiles manos de nuestra gente.
Seconfeccionéla primera pieza capa-
poncho bordada con motivos florales
trasladando los dibu josdelos paiiales
indigenas y ese modelo se repartié a
las bordadoras para que borden y
maticen a su gusto. Los combinados
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eran el color cardenillo con mostasa,
el vino con marfil, el color blanco en
fondo negro con matiz de seda y con
chaquira (canutillos). Se hicieron
pantalones deterciopelocon bordado
multicolor; se tomaron disefios caia-
ris bordados en ponchos y chales en
un verdadero milagro de formas y
colores.

Se realizaron desfiles de modas
con estas ropas que tuvieron gran
acogiday desdeentonces constituyen

el mis elegante y apreciado atuendo.

Ornamentos religiosos

Con frecuenciaestdn ejecutados
en fondo de seda bordados con hilo
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de oro plata o sobre damasco, raso o
brocado. El efecto del bordado en
oro es producido por las diferentes
maneras de cubrir con hilillode metal,
motivos, mds o menos rellenados.
Los ornamentos religiosos usados
para ritos litdrgicos han sido siempre
ricamente decorados con bordados
de oro, plata y sedas logrando aca-
bados de ornamentos fastuosos en
los tonos de rojo, verde morado y
blanco. Trencillas o cordoncillos de
seda u oro son usadas en el contorno
del dibujo para lograr un acabado
perfecto y un aspecto sobrio y ma-
jestuoso por su decoracién figurada
de cardcterritual. Se bordan motivos
como las uvas, espigas, el cordero, el
4dguila; se hacen combinaciones de
motivos geométricos reunidos en
forma radial constituyendo formas
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de cruces de brazos iguales.

El bordado engalana también
estandartes con motivos especiales y
detentes o escapularios usados muy
comunmente entre el pueblo.

La bandera nacional oficial,
ostenta también el escudo de armas
bordado magistralmente en el centro.

Bordado de Chordeleg

El origen de la tapiceria se re-
monta a la antigiiedad y ha sido en
todo tiempo una ocupacién de pres-
tigio dentro de quehacer artesanal;
actualmente en Chordeleg a mds de

SAnuend

la produccién de bordados en ves-
tidos, chales, blusas y otras prendas,
se hace presente el bordado en bien
logrados tapices con escenas de la
vida cotidiana; los hacen en liencillo,
usando hilo de varios colores muy
bien combinados y van registrando
las costumbres actuales del pueblo
en una bella manifestacién de su cul-
tura; ahi podemos encontrar las fies-
tas, las costumbres religioso sociales
y lavida misma llevada con maestria
y “pintada con la aguja” como si fue-
ra el registro de todos los ancon-
tecimientos del convivir diario: la
matanza del chancho, el baile del tu-
cumdn, la fiesta del Patrén Santigo,
un dia de feria, un viaje a la ciudad
llevando sus productos, el asado de

e =
N NN - ). Y y...
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cuyes, el bautizo del guagua, el en- Mirando estos tapices bien po-
tierro, la siembra, la cosecha,esdecir  drfa decirse que son la belleza plas-
todos los acontecimientos cotidianos ~ madaenobrasque salen delas manos
en policromia de colores que ponen  de nuestros artesanos.

de manifiestola habilidad de la gente.
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Tecnologia y artesania en vidrio

PATRICIO LEON BUSTOS
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Algo de historia

La historia fue dominada por
los fenicios, sus inventores (en el afio
2500 a.C.) y por los egipcios, que
heredaron el dominio del vidrio y se
convirtieron en verdaderos maestros
de la materia. Estoy con la teorfa que
cree que el vidrio nacié como tal,
cuando seindependizédelacerdmica,
de la cual entraba a formar parte co-
mo revestimiento con fines decora-
tivos; con criterios intencio-nados se
buscé conocerlo y dominarlo.

En el transcurso del sigloIa.C.;
surgela graninvenciéndel sopladoy
con elloun avance tecnolégico funda-
mental, porque el disefio del vidrio
pudo adquirir elementos de mayor
tamafio y el vidriero de esa época
podia soplar mayor cantidad de ob-
jetos.

Con el dominio del Imperio Ro-
mano, que trasladé artesanos fenicios

y egipcios, la primera época de
nuestra eray por el lapso de unos 400
afios Roma se vuelve el centro donde
se perfeccionaron las técnicas del
soplado, se utilizé el sistema de pren-
sado, se desarrollaron herramientas
para producir tallado, se decora con
placas de oro y se perfecciona la
quimicade laformu-lacion. Esta épo-
ca histérica difundié muy amplia-
mente el trabajo del vidrio, empezan-
do inclusive a crearse centros arte-
sanales organizados y dirigidos por
estos especialistas.

Con la caida del Imperio Ro-
mano, los Bizantinos llevaron su
técnica y se volvieron los artifices
del desarrollo vidriero por el perfodo
aproximado de 500 afios, se cono-
cieron férmulas paralaaplicaciénde
esmalte, oro y piedras preciosasy se
inicié6 la fabricacién del vidrio plano
en pequefios pedazos naciendo la
técnica del mosaico.
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Aproximadamente en el afio
1000 de nuestra era, resurgen en
Europa, porlainfluenciadelavaliosa
artesania de la época romana, grupos
familiares que se transmitfan por
generaciones las técnicas y recetas
de sus antecesores, inicidndose
nuevamente en ltalia, Francia, Ale-
maniae Inglaterra, brotesde artesanos
vidrieros perocon objetos ms toscos,
menosrefinados y de menor variedad.

Elvidrio planosopladoartesanal
es la técnica mds de-sarrollada en los
siglos X1y XII 'y sirve para crear los
vitrales de las ventanas ojivales de
las Catedrales Géticas.

Con el afio 1300 surge el iinico
centro medieval que adquiere gran
desarrollo y que se constituye en el
gran monopolio vidriero del mundo:

Venecia. Desde la isla de Murano y
con la ayuda de los mercaderes
venecianos el vidrio logré en todo el
mundo una enorme penetracién
comercial y por primera vez en la
historia se aplicaron leyes del se-
creto profesional que castigaban
severamente, con pena de muerte
incluso, a quienes divulgaban los co-
nocimientos sobre el vidrio; pre-
tendiendo impedir la difusién de su
tecnologia.

El desarrollo en 150 afios del
auge de Venecia es enorme. Se
perfeccionaron en el uso de las ma-
terias primas para llegar a una gran
variedad de vidrios de color, se
desarroll6 las técnicas del esmaltado
sobre el vidrio, gran calidad del
grabado, pulido y tallado y en algu-
na forma se empezaron a hacer
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recipientes en serie como botellas,
vasos y vajillas, para uso de amplios
sectores comerciales e industriales,
se inici6 la fabricacién de espejos en
donde Venecia mantuvo durante
siglos el secreto y monopolio de su
fabricacién.

Hasta 1650, se crea un vacio
histérico de escaso desarrollo parala
artesania del vidrio y, a partir de esa
fecha todas las innovaciones de im--
portancia ocurridas tanto en Francia,
Alemania, Inglaterra y Checoeslova-
quia, tienen que ver con el desarrollo
de la técnica del vidrio al plomo o
cristal y el arte de sucorte y grabacion.

A partir de 1800 se pone en
boga el cristal tallado y fines del
siglo XIX e inicios del XX florece y
destaca el ART NOUVEAU, con
Gallé, Lalique y otros.

Nuestrosigloinicialabisqueda
de la produccién industrial mecani-
zada y continua del vidrio plano y de
recipientes, que en un comienzo
tuvieron dificultades por cuatro
factores:

1. Las propiedades especiales del
material (formulacién, fundi-
cién y produccién), que dificu-

taban su mecanizacién y el
desglose de los procesos y ope-
raciones.

2. El trabajo manual del vidrio no
permite que sea reproducido
fielmente por procesos meca-
nicos, por lo que este criterio de
disefio tuvo que ser muy am-
pliamente estudiado.

3. Los secretos guardados por los
vidrieros, hace que se desco-
nozcan las materias primas
necesarias para su elaboracion,
razén por laque no se desarroll6
paralelamente la industria que
suministra estos insumos.

4. Alto costo de inversién, en
maquinarias y productos que
vuelven a la industria del vidrio
muy costosa.

En la actualidad es doloroso
decirlo, laartesania en vidrio advierte
la dura competencia de formas
industriales de bajo costo. La técnica
artesanal individual, lenta, costosa y
secreta se va reduciendo, debilitando
y corre peligro de extincion.

La época preindustrial gustaba
del objeto individual, dnico, elabo-
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rado artesanalmente; hoy la demanda,
exige una produccién masiva, de
menor costo y quizds con mayor
aporte técnico que artistico.

La historia ha demostrado en
todas las épocas, que fueron pueblos
determinados a su turno, los que se
volvieron lideres del desarrollo
mundial, pero sin existir difusién
amplia de la tecnologfa. Razones
como el alto costo de la propia in-
vestigacidn, las caracteristicas es-
peciales del material, condiciones de
trabajo, etc. entran a formar parte del
ministerio y secretos del vidrio; se-
cretos que han debilitado su per-
manencia en nuestras culturas.

Soloel conocer su tecnologia
y crear disefios propios, rescatando
rasgos y valores culturales, con-
servardn su identidad y aunque en
forma lenta y dificil podré continuar
su evolucién.

Mis experiencias

Meéxico es el pais latinoame-
ricano de mayor tradicién y conoci-
mientos en vidrio; se dice que esta
artesania fuellevada porlosespafioles
¥ aparecio por primera vez en 1542,

en Puebla, logrando una floreciente
industria que en pocos afios logré
gran magnitud; desde esa fecha el
artesano mexicano ha adquirido gran
destreza y conocimientos que hasta
la fecha son reconocidos mundial-
mente.

Cuando intenté introducirme en
el material trabajé en los primeros
meses de 1982, con un técnico ita-
liano, experto en el drea, para ver la
posibilidad de traer esa artesania al
Ecuador. A miregreso, vino conmigo
un valioso artesano mexicano y
decidimos a fines de ese afio formar
un pequeiio taller con el que hoy
seguimos adelante.

En este punto insisto en una a-
claracién; la comparacién que
establezco entre mis realizaciones y
la artesanfa mexicana entiéndase
COmo una nueva propuesta tecnols-
gica; una alternativa diferente para
una solucién dificil por falta de an-
tecedentes. El respaldo de un capital
econémico y los conocimientos
profesionales son diferentes a los de
un artesano tradicional, mi expe-
riencia y conocimientos de la arte-
sanfaen vidrio esminima, comparada
al acervo del vidriero mexicano, por
tanto no estamos en paridad de
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condiciones comparativas, simple-
mente cada uno desarrolla con sus
medios disponibles un mismo fin.

Tailer Diversificable

~_
~

Para decidir traer una nueva
artesanfa pensé que el taller debia ser
muy versitil y ofrecerme la posi-
bilidad de desarrollar varios de los
sistemas productivos, con los que se
trabaja el vidrio. El andlisis debia
reflexionar sobre cudles eran las
técnicas y cémo lograr los mejores
sistemas y procesos; de tal manera
que pueda ampliarla gama deobjetos
a lograrse, garantizando de alguna
manera un mayor nimero de
posibilidades y propuestas de disefio.

Al andlisisde este tipo,noescapa

un estudio sobre capacidad de horno,
herramientas, procesos y personal,
que concluirdn en la formacién deun
taller ideal, que con el minimo de
inversién ofrezca las mayores
alternativas y técnicas de produccion.

Control de Disenio

Uno de los factores importantes
y fundamentales para el disefio dela
forma en vidrio es la transparencia y
el color.

El vidrio artesanal utiliza como
materia prima el simple vidrio de
desperdicio, de todos los origenes 'y
calidades, lo que obvia al artesano de
problemas técnicos, de costosas
instalaciones, reduce el costo de in-
versién en materia prima, apro-




vechando ademds un material de
desperdicio de f4cil consecucién en
el medio urbano.

Al querer de mi parte intervenir
en el disefio de las piezas en donde se
debe verificar la calidad y color del
vidrio, mi propuesta es la de utilizar
una materia prima que existe en gran
cantidad en nuestro medio y pro-
cesarla con férmulas propias. Cierto
€s que nuestra arena silica no es
tratada -y como tal no ofrece buenas
caracteristicas técnicas como una
granulometrfa apropiada y estd muy
contaminada, pero en cambio los
problemas por coloracién, afina-
miento y rotura son menores; porque
aldesconocerla procedencia, calidad
y formulacién del vidrio en su pe-
daceria, el control parasu fundicién,
la coloracién de la carga, la dureza
para el soplado o colado y las fisuras
en el proceso de templado son in-
controlables, afectando sustan-
cialmente al disefio.

Propuestas en el proceso pro-
ductivo

Elprocesoparala produccién
tiene cinco etapas: preparacién de
mezcla, fusién, conformado, recocido

o templado y acabados.

Mezclado

Los talleres que trabajan con
férmulas de materia para producir
vidrio de plomo o cristal, tienen un
sistema manual de mezcla de los
productos: en unrecipiente apropiado
van depositando por capas sucesivas
los componentes previamente pesa-
dos y tamizados, el obrero con un
rastrilo mezcla varias veces len-
tamente el volumen depositado, hasta
considerar que la mezcla es Sptima;
en mi caso significaba que uno de los
cuatro obreros tome de 4 a 6 horas
diarias en el proceso, por tanto su
costo era alto ademds se eliminaba la
ayuda de una persona para otros
menesteres.

Buscando informacién y con
un costo relativamente bajo adapta-
mos un tanque metdlico comiin a un
eje de hierro que cruza en forma
diagonal y con el cual choca toda la
mezcla interior depositada, el bam-
boleo mueve la masa en varias direc-
ciones y en treinta minutos se ha
conseguido una homogenizacién
apropiada. El sistema puede ser
manual instalando una manivela y
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disefiando una desmultiplicacién de
fuerzas para comodidad del operario,
nosotros adaptamos a un
motoreductor que sirve también para
otra médquina.

Fundicion

El costo del combustible parala
fundicién del vidrio es el rubro mas
alto en la produccion.

Como se sabe un horno de vidrio
no se apaga nuncao se debe apagarel
menor tiempo posible, para evitar
roturas en el mismo por sus en-
friamientos, el combustible fluye dia
y noche y su valor cada vez m4s alto
tiene incidencia criticaen el costo de
operacion.

Importar el equipo completo de
quemadores, turbo-ventiladores,
vélvulas, cafierias, etc., tenfaun valor
sumamente elevado; con la ayudade
un técnico 'y amigo disefiamos el
equipo que nos permite un control de
quemaapropiado, unacuotade diesel
registrada, niveles de temperatura
aceptables y un rendimiento con-
veniente y seguro.

Magquinaria y Herramientas

Todo el equipamiento del taller
es hecho en el mismo taller.

El vidrio nos obligé a construir
maquinaria y herramientas especi-
ficas para nuestras necesidades, como
en épocas pasadas fusioné al di-
sefiador, al artesano y al técnico.

La investigacién y la expe-
rimentacién, que es una tarea del
disefiador, tienen que formar parte
importante de un taller artesanal, de
sutrabajoy aciertodependerd el éxito
de sus propuestas formales.

Con esta mistica y con esfuerzo
surgieron algunasrealizaciones: Una
prensa, que aunque no Conocemos
sus niveles de presion, sirve apro-
piadamente para hacer vidrio de
volumen, repite las formas que le
orienten con un molde, y colabora en
los disefios que requieren vidrio de
€spesor.

El vidrio plano para vitrales so-
lucionamos con el sistema antiguo
de vidrio colado, modalidad de es-
tiramiento del vidrio mediante
rodillos.
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La primera maquina deformaba
la ldmina, pues la masa al caer ver-
ticalmente, por el efectode gravedad,
su propio peso alargaba la hoja,
produciendo diferencias de espesor
y alabeo en la placa.

Cambiamos por un disefio de
proceso horizontal accionado con
pedal y cadena de bicicleta, en donde
los rodillos y la masa estdn refri-
gerados por agua, los resultados son
plenamente satisfactorios, porque hay
control del grueso y deformacién de
la 1dmina. Con este vidrio son
trabajadoslosvitrales disefiados hasta
la fecha.

La cortadora es una méquina
que utiliza el equipo de suelda

autégena, mediante un brazo ar-
ticulado y movimiento de motor
reductor mantiene la linea de corte
sobre la pieza hasta conseguir su
rotura.

El mollején es una piedra para
pulido de las bases de las piezas,
emplea la banda de 1a mezcladora y
mediante agua, arena silica y una
andesita grande, tallada en las
cercanias de esta ciudad, produce el
desbaste y pulido que buscamos.

Las herramientas, moldes y
accesorios, se preparan igualmente,
previa la experimentacién y disefio.
Enfin,dedisefiadores, poetas y locos,
todos tenemos un poco...




Conforme avanzan los cono-
cimientos de la tecnologia y de las
caracteristicas del material, adelantan
también propuestas formales que
tratardn poco a poco de identificarse
CON nuestros propiosrasgos y nuestra
cultura.

Este andlisis morfoldgico es la
pretensién prioritaria que tenemos:

Veamos algo de lo hecho hasta
ahora

-El taller y breves secuencias de
soplado.

-Efecto de transparenciay color
por la formulacion.
-Mezcladora y su disefio.
-Hornos y equipo de com-
bustién.

-Maquinarias y herramientas.

"Todoel equipamientodel taller
es hecho en el mismo taller".
"Fusiond al disefiador, al
artesano y al técnico".

Prensa.

Rodillos para vidrio plano y su
producto en vitrales.
Cortadoras.

Equipo para opacado del vidrio.
Una sopladora semiautomdtica
para piezas pequeiias.

Herramientas y moldes.

- Primeras Piezas.

Formas coninfluenciadeldisefio
mexicano.

- Burbuja controlada.
Aprendiendo a dar nuevos
efectos.

- Andlisis de una forma.

- Ensayos actuales:

Materiales en exterior.
Creacion de vidrio oscuro.
Decoracién con plata.
Utilizacion de texturas.
Grabaciones.

Relacién con otros materiales.
Prensado con motivos.
Mezcla vidrios de colores.

Para concluir, dejemos sugeren-
cias que puntualicen algunas de las
dificultades y que enunauotraforma,
colaboren con el artesano que intente
sufrir y surgir con este material.

Enlos paises como los nuestros,
sin tradicién de vidrieros, se necesita
del apoyo significativo paradescubrir
los histéricos secretos del vidrio,
reconociendo que en la actualidad
estainvestigacién es mds fécil, porque
con el gran desarrollo industrial de la
técnica del vidrio plano, envases y
objetos decorativos producidos en
serie, paises como: Estados Unidos,
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Inglaterra, Francia, Alemania, Japon
y Bélgica, han creado informacién
importante teniendo incluso asocia-
ciones de vidrieros que, aunque res-
tringidas, ofrecen informacién téc-
nica y revistas especializadas.
También en nuestra Latinoamérica
hay asociaciones y publicaciones
propias; existe una feria mundial
anual y en algunas universidades se
estudiaespecificamentelatecnologia
en vidrio.

La formacién de un centro de
estudios e investigaciones a nivel
local onacional, colaborard con cono-
cimientos técnicos fundamentales
parael artesano. Este centrorequiere
de un experto quimico que oriente y
asegure mezclas probadas, cdlculo
de proporciones, materias primas
sustitutivas, productos de ficil ad-
quisicién y de menor valor que re-
bajen el costode producciémn. Elhorno
ylos problemasde combustién deben
recibir el aporte del especialista,
porque son dreas criticas para el
vidriero por el altisimo costo de los
mismos.

Disefiadores que busquen las
tecnologias apropiadas para la cons-
truccién de sus mdquinas y herra-
mientas, en fin un equipo humano de

refuerzo, que podrd ser parte de
instituciones como la Universidad,
centrosde desarrollo artesanal u otras
empresas publicas o privadas, que
trabajen estrechamente con el
artesano. Si la investigacién queda
en manos del artesano, tarde o tem-
prano, el costo y el esfuerzo acabardn
con las posibilidades y se perderd la
informacién.

El segundo problema, comin
para cualquier artesania, es el eco-
némico; pero en nuestro caso la
financiacién para el vidriero y sus
investigaciones propias ayudardn a
desarrollar planteamientos tecnold-
gicos y de disefio nuevos y vélidos.

La seria dificultad que signi-
fica el costo de experimentacion,
necesita el apoyo con planes finan-
cieros especificos similares en plazos,
intereses y beneficios,alos que ahora
se ofrecen para equipamiento fisico
o compra de materia prima; hay
necesidad de buscar un sistema y un
mecanismo para lograrlo.

Otro problema, aunque no tec-
noldgico, es el delacomercializacién;

.problema serioy de dificil soluciény

que por obvias razones al no ser
motivo del presente seminario, lo
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dejo tdnicamente enunciado.

‘También para ésta y cualquier
otraartesania, la busquedade disefios
propiosidentificandonuestrosrasgos
culturales permitirdn la creacién de
articulos que cumplan conla funcion,
intencién y propdsitos requeridos por
nuestra sociedad, se volverdn acep-
tables para cualquier mercado de
compradores y ayudard al €xito de
unaartesania. Eldisefiador se volverd
la herramienta fundamental de apoyo,
aportando significativamente a su
desarrollo.

Ejemplos como los disefios
conseguidos en nuestros dias en
Finlandia, Sueciay algunos artesanos
norteamericanos, refuerzanlaaccién

del disefiador. Italia en vidrio y Ale-
mania en cristal entregan ahora obje-
tos que destacan por ello.

Hoy puedo decirenfiticamente,
que la técnica del vidrio es un pro-
blema que con apoyo dirigido es
solucionable; el disefio, su calidad y
su valor permitirdn hacer, subsistir y
desarrollar la artesania.

Para terminar, aunque debo
confesar que me siento una voz
solitariaque flaquea ante los misterios
del material, esta persona digo, mitad
arquitecto, mitad disefiador y poco
artesano suefia con una artesania que
utilice y domine el bello y noble
vidrio.
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El tejido de las fajas en el Cariar

MARIO GARZON ESPINOZA
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Introduccion

Con la intencién de acrecentar
el conocimientode la culturapopular
del Caiiar, se estdn realizando varias
investigaciones dentro de las cuales
se destaca: “El tejido de las fajas en
el Caifiar”, cuyos objetivos se centran
en el rescate y revalorizacién de una
tradici6n indigena muy antigua que
se mantiene al calor de la modermiza-
¢ién, conservando su escencia tra-
dicional gracias al poder de resis-
tencia cultural; por otro lado lo que
se buscatambiénes contribuiral co-
nocimiento de una practica artesanal
poco conocida en la actualidad.

El contenido de esta investiga-
ci6én contempla una informacién
amplia y detallada sobre el sistemay
sentidodel tejidode las fajas en Caiiar
y sus comunidades indigenas; en la
primeraparte sehabladela fajacomo
prenda de la indumentaria indigena
originada en el pasado ancestral y
difundidaen gran parte de los pueblos

indigenas de la regién andina
ecuatoriana; el proceso de elabo-
racién sintetiza lo que son los pro-
cedimientos, las formas, los disefios
y acabados utilizados por el artesano
para la confeccién de una faja; la
clasificacién de fajas que también se
expone estd regida bajo atributos de
tipo tecnolégico, es decir, c6mo se
elabora una faja fiagcha, una arayas,
unareata o un tapiz, ademads se habla
de tipos, de simbologfas y funciones
que cumplen las fajas adquiriendo
asf un valor cultural singular para el
indigena.

Con el fin de exponer uncriterio
de m4s de fondo sobre la produccion
y comercializacién de las fajas, se
hace un andlisis de c6mo estd ope-
rando la influencia externa (con-
dicionamiento econémico y moder-
nizacién) sobre el comportamiento
delindigena artesano paraque elabore
tejidos que se estdn saliendo del es-
quema cultural volviéndose mas bien
en una pieza de valor suntuario.
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La faja como prenda de indu-
mentaria indigena

La faja, llamada también
“chumbi” en la lengua quichua,
constituye una de las prendas de la
indumentaria indigena no sélo de la
provincia del Caiiar, sino de gran
partede laregién andina ecuatoriana;
consta de una cinta de dos metros de

ﬂ

largo por ocho a diez centimetros de
ancho, elaborada con hilos de
miiltiples colores de factura tanto
manual como industrial en un telar
muy tradicional conocida como
“Maquiawana” -telar de mano-.

La funcién que cumple la faja

no sélo se identifica con 1a practica
utilitaria como es la de fajar los
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pantalones alacintura, sino se asocia
con otras funciones como son laritual
y la mégica.

La utilizacién de la faja como
parte de la indumentaria indigena no
nace en tiempos recientes; segun
estudios histéricos y etnogréficos, la
utilizacién y produccion de prendas
como lligllas, tinicas, ponchos, fajas,
cushmas y otras se remontan desde
antesde lallegadadelos conquistado-
res europeos y ademds estaba difun-
dida en gran parte de las etnias que
habitan en la sierra ecuatoriana, €s
decir, las actuales provincias de
Imbabura, Cotopaxi, Chimborazo,
Azuay y Cafar. Encuanto al uso de
la faja resulta interesante por no ser
una prenda que se identifica sola-
mente con los hombres, sino también
conlas mujeres indigenas de Otavalo,
Saraguro y Cacha, y para envolver
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los paiiales de los recién nacidos
poniéndoles hasta inmdviles; las
dimensiones de esta clase de fajas
varia obedeciendo a aspectos de
funcionalidad.

En Cafiar una de las principales
manifestaciones de la cultura material
indigena es la artesanfa dentro de la
cual se destaca la de los tejidos
tradicionales, la misma que ya
aparecié desde antes de la colonia;
muchos cronistas espafioles nos
hablan después sobre esta préctica
difundida en los pueblos Cafiaris;
segiin la cita tomada de Ciesa de
Leén por Octavio Cordero P. en su
libro Estudios Histéricos; Cuenca,
1986, refiriéndose a los tejidos dice
“Andan vestidos de ropay algodon y
en los pies traen ushutas, son estas
mujeres para mucho trabajo por que
son ellas las que cavan la tierra y

I
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siembran los campos y cogen las
Seémenteras, muchos de sus maridos
€N Sus casas estdn tejiendo e hilando
y aderezando sus armas y ropas”,
mds tarde en la época colonial, con el
cambio del sistema de explotacién
econémica por parte de los esparfioles,
la produccién de tejidos pasé a ser
una nueva fuente, es por eso que se
intensificé la produccién mediante
la creacién de “obrajes” y ademds se
establecio las contribuciones de los
tejidos de los indigenas a los enco-
menderos; Vargas José dice: “Con
laconquistade los espaiioles se incre-
menta laindustria indigena del tejido
por razén de tributo que debfan los
indios pagar al econmendero. Enla
tasade contribuciones asi gnadas con
el visto bueno de Don Pedro de la
Gasca, consta, entre otros enseres de
uso do_méstico, la cantidad y clase de
tejidos que los indios debian aportar
a los encomenderos de Ia Real
Audiencia de Quito (1).

Con estos antecedentes de tipo
histérico, vemos que la produccién
artesanal de los tejidos es muy
antigua, y se ha mantenido viva esta

tradicién porque la trasmisién del
conocimiento de técnicas de elabo-
raci6n se ha dado de padres a hijos.

En la actualidad Ia elaboracién
de tejidos tradicionales, y dentro de
estos las fajas, ha sufrido una
ampliacién en cuanto a su producién
debido a que no se teje solamente
parauso doméstico, sino también pa-
rael comercio volviéndose entonces
en piezas o bienes de cambio,

Las técnicas y procedimientos
de las fajas son complicadao, por el
hecho de que el artesano tejedor tiene
que reverstirse no sélo del conoci-
miento de c6mo hacer una faja, sino
también de otros condicionamientos
de tipo social y religioso, como el de
tener edad avanzada, estatus elevado
¥ ser conocedor de las fuerzas del
bien y del mal, ya que las fajas exis-
tentes en Caifiar no cumplen solo la
funcién de fajar los pantalones o
anacos ala cintura, sino son utilizadas
también para pricticas madgicas y para
utilizarse en ocasiones religiosas
especiales.

(1) Vargas,José M.: “La Economia Politica en el Ecuador durante 1a Colonia”, Biblioteca
del Pensamiento Ecuatoriano; Tomo XV S/0/D.
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El proceso de elaboracion de las
fajas

Antes de describir la forma
cémo se teje una faja, es necesario
anotar que, la prictica artesanal enel
Caiiar no es una actividad principal
sino complementaria a otras tales co-
mo la agricultura y la ganaderia;
ademds el tejido al igual que sus an-
cestros, seidentificaconlos hombres,
aunque en la actualidad se observa
que en las etapas de lavado e hilado
participan tambi€n las mujeres.

La confeccién de una faja se
inicia con la preparacién de los hilos;
cuando la faja es hecha con hilo de
lana de borrego, el proceso €s més
complejo ya que la lana tiene que ser
lavada, escarmenada e hilada de for-
ma minuciosa hasta conseguir hilos
de espesor milimétrico y de un aca-
bado simétrico; conseguido el hilose
procede al tefiido, unos hacen con
productos naturales (los mds an-
cianos) y otros con productos qui-
micos como anilinas y dcidos.

En cambio cuando se realiza
una fajacon hilosde factura industrial
(hilo pinto, singery orlén)laetapade
preparacién consta solamente del
seleccionado de los hilos que va a

utilizar para el tejido. Una vez con-
seguidos los hilos requeridos se
procede al urdido en una tabla llana
de 1,40 cmts de largo por 10 cmts. de
ancho, que en los extremos lleva de
dos a tres orificios para colocar unos
maderos en forma cilindrica de
esquineros; en el centrolleva también
tres palitos que sirven para formar el
cruce de la urdimbre y los llaman
cambiadores, sus dimensiones son
de 20 cmits de largo.

El sistema de urdido comprende
el entrelazado de los hilos mediante
vueltas entre los esquineros y cam-
biadores; el largo del urdido varfa
dependiendo del tamafio de la faja,
generalmente vaentre 1,40 mts hasta
los 2 metros y la cantidad de hilo que
entra generalmente para tejer una
faja es lo que cabe en cuatro tubos.
Para urdir se selecciona los hilos que
van alternados, luego las puntas son
amarradas en el primer cambiador,
después pasa el primer esquinero y
dealli al siguiente paraluego dirigirse
a cubrir los cambiadores en forma de
ntimero ocho, este procedimiento se
repite unas doscientas veces para con-
seguir el ancho necesario para una
faja, cabe indicar que para comenzar
el urdido general primero s€ COgen
los fiawis (termino utilizado para lla-
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mar los filos o comienzos de la faja),
estosehace con hilosque se distingan
delresto y constan de cuatro vueltas,

Luego de urdidos los hilos se
cogen illahuas, este procedimiento
consiste en ir engarzando los hilos
delurdidoconlosde nylondelillahua
que son amarrados a tres palitos en
forma horizontal; lasillahuas se coge
en cada uno de los cambiadores y
mdstarde sirven para pasarlas tramas
del tejido. Sacado el hilode] urdidor
s¢ pasa al telar para ir armando las
piezas necesarias; por un extremo
del urdido se atraviesa el tacte que va
ahacerde sostenedor, lue gosecoloca
el cargador, que es un madero de
treinta centimetros de largo que
servird para sefialarel te jido; después
vienenlostingues que sondos palitos
colocados también horizontales
rematados con amarras al chaperche
que sirve para mantener tenso el
urdido; a las piezas mencionadas
Sumamos otras herramientas comple-
mentarias que son utilizadas en el
desarrollo del tejido, estas son: 1la
callua para apretar el tejido; los fi-
guradores, que son tres, para formar
los disefios y dibujos y, finalmente,
el mini que hace de lanzadera y lleva
el hilo entre las tramas.

Conseguido el armado del telar
con el hilo, se procede al tejido; el
primer paso consta en formar rayas
mediante el tramado de los hilos
verticales con el horizontal con la
ayuda de las illahuas y el minj y la
callua que va apretando el tejido; en
€sta parte ain no se aprecian los
disefios, sino que es un tejido llano;
después de este paso se realiza e]
peine, queesun tejidoen formade un
peine dentado; para conseguir este
tejido se utiliza un figurador que
permite ir entresacando los hilos de
laotracaraparaqueresaltenyformen
una figura sobre un fondo de otro
color, por ejemplo fondo negro y
peine blanco, este disefio debe tener
6 cm. de largo. El tercer paso del
tejido de la faja es el de las figuras
consistente en ir formando dibujos
con los hilos del urdido mediante e]
sacado y combinado de los hilos
interiores y exteriores con la ayuda
de tres tablillas que hacen de
figuradores, y con 1a ayuda de las
illahuas y el mini se va conformando
el tejido resaltando dibu jos de varios
colores.  Todos estos tres pasos
mencionados pueden ser alternados
enuna faja o también solocon figuras,
esto depende del requerimiento o
gusto del tejedor; el toque final de Ia
faja son los flecos o hilos sueltos que
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quedan al final del tejido con un
largo de 5 cm.

Clases de fajas

El proceso de elaboracion, la
forma de la faja y las dimensiones
son los atributos técnicos principales
paraestablecerla clasificacién de las
fajas en Cafiar. Las fajas mds cono-
cidas son:

La faja rayas
La faja nagcha
Lareata

El tapiz

La faja rayas

Es elaborada con variados y
vistosos colores, es estalarazon para
denominarla asi, ya que cuando se
urde, los hilos van alternados unos
con otros formando rayas de seis en
seis hilos por ejemplo; se coloca los
cuatro hilos blancos que hacen de
fiawis, luego van en orden un hilo
azul, un verde, un rojo, un amarillo,
un lila y un naranja mediante vueltas
y después se comienza otros seis en
el mismo orden y asi sucesivamente
hastacompletarlasdoscientas vueltas

necesarias para completar los 7 cm.
de ancho de la faja. El sistema del
tejidoque seaplicadespucs delurdido
no varia de la forma general ya
expuesta, la caracteristicaque permite
identificar con el nombre de rayas, €s
por que el tejido acabado queda en
forma rayada resaltando también los
colores y las figuras elaboradas con
los figuradores.

El uso que le dan los indigenas
a esta faja es generalmente para las
fiestas y ceremonias de tiporeli gioso
por poseer colores muy Vivos y deun
acabado elegante; si va a tener uso
domeéstico las dimensionestienenque
ser de 3 m. de largo por 6 cmts de
ancho, y si es para la venta es de 1,60
m. de largo por 7 cm. de ancho; esta
faja se caracteriza tambi€n por ser
bifacial con figuras y decorados
diferentes a cada lado.

La faja nagcha

Nagcha en lengua indigena
significa peine, y la razén de aplicar
esta denominacién a la faja es por
que el disefio que presente eltejidoes
de peines alternados, ademds se
diferencia de la anterior por que esta
es elaborada solamente con hilos de
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dos colores alternados acorde a los
disefios que va utilizar el tejedor. El
procedimiento del urdido consiste en
las cuatro primeras vueltas para el
nawi, luego noventa y ocho de un
s6lo color y después otras noventa y
cinco de otro color hasta completar
las doscientas vueltas; los colores
que acostumbran combinar son el
blanco con negro, el verde con rojo,
elrojo conblanco y otrosen ocasiones
se observan fajas fiagcha con una que
otra figura alternada con peines, esta
faja también lleva dos caras y su uso
se identifica m4s con el doméstico ya
sea para hombres o mujeres, las di-
mensiones son similares a la faja ra-
yasdependiendo también del uso que
la vayan a dar.

La reata

Consta de una faja sencilla sin
ningiin (labrado)o disefio; lasdimen-
siones son de cuatro centimetros de
ancho y de un largo de dos metros
aunque a veces varia dependiendo de
las necesidades (huato de pollera,
anacode nifios o cintillo para el pelo),
el sistema de urdido es similar al de
las fajas anteriores, pero el tejido es
diferente y por supuestomis sencillo;
para la reata no se utiliza los

figuradores, por la razén 16gica de
que notiene disefios; ademds notiene
reglas para elaborar con colores
determinados, el tejido es un ir for-
mando rayas o tramas con el en-
trelazado de los hilos verticales de]
urdido y los horizontales del minij
apretados con la callua; los hilos uti-
lizados pueden ser de orlén, pinto y
también de lana; el uso es solamente
doméstico, sobre todode las mujeres,
para amarrar la pollera a la cintura; 1a
técnica como se menciona es simple;
también lo tejen las mujeres yademds
no es demorada su elaboracién.,

El tapiz

Es una faja de dimensiones
superiores a las citadas, su origen
parece ser reciente, y ademds no se
identifica con una funcién o tradicign
en la indumentaria indigena; segiin
lainvestigaciénrealizada en el Centro
de Reabilitacién Social de Cafiar, el
tapiz aparecié en los talleres recién
creados por iniciativa de algunos
artesanos que estdn ligados al comer-
cio con los turistas extranjeros; en-
tonces lo que han visto conveniente
los artesanos para tener mayor de-
manda es elaborar piezas que no ha-
cen de prendas sino que son orna-
mentales, con valor netamente
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suntuario; las dimensiones varian
entrelos 10y 15cm. de anchoydeun
largodel,40hasta 2 metros; el sistema
oprocesode tejido es similarala faja
rayas: seurde, se formanrayas, peines
y figuras; loque cambia es solamente
las dimensiones que en este caso son
mayores; €l material utilizado es el
hilo singer para el urdido, de nylon
para las illahuas y el orl6n parael mi-
ni; el tapiz es la pieza artesanal que
mds aceptacién tiene en el mercado.

Decoracion, tematica y simbologia

La variedad de colores encen-
didos, el acabado de las tramas del
tejido, la diversidad de figuras de va-
riada temdtica son los rasgos fun-
damentales para caracterizar a las
fajas de Cafiar como \nicas y sin-
gulares en el Ecuador.

La perfeccion del elaborado de
las fajas ha dependido del ingenio y
habilidad de los artesanos tejedores,
los mismos que desde sus ancestros
no han presentado variaciones no-
tables tanto en sus formas y técnicas
de elaboracién como en sus disefios
y temadticas.

Cada disefio y figura utilizados

por el tejedor indigena en su faja
tienen su sentido y muchas veces
representan una realidad mediante
un simbolo que permite dar identidad
cultural a este pueblo histérico,
aunque es de sefialar también una
tendenciaalapérdidade estos valores
debido a que el artesano cada vez
mds va siendo condicionado a otras
realidades donde sélo se resalta el
aspecto econémico; manifestamos
esto porque el artesano teje piezas
que se alejan de su sentido y
solamente sirven para cumplir lo
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requerido por el comerciante o tu-
ristas.

La temadtica utilizada para la
decoracién de las fajas es de tres
tipos: La religiosa, la animal yla
moderna.

La temdtica religiosa se iden-
tifica por la utilizacién de figuras
tales como cruces, hostias, custodias,
peces, corazones, copones, etc, que a
nuestro modo de ver son simbolos de
la tradicién religiosa catélica insti-
tuida ya en el indigena; otro de los
elementos religiosos que se aprecia
son la curiquinga, los cerros, las cu-
lebras, el cuy, la llama, etc. que
parecen mds bien estarligados con la
visién religiosa autéctona del
indigena; por otro lado es posible
hablar también que en estas figuras
se refleja un cierto grado de
sincretismo cultural: encontramos la
Cruz que representa un simbolo
religiosos catélico de origeneuropeo
como también una curiquinga o un
cerro que es simbolo de poder y su-
pervivencia del indigena que en este
caso es autdctono de Cafiar. A m4s
de los elementos mencionados, en

los disefios de las fajas se observan
venados, osos, borregos, aves, ca-
ballos, perros, gatos, cuyes, culebras,
raposos, céndor, y otros animales
propios de nuestro medio serrano.

La temdtica introducida en los
ultimos tiempos se identifica como
moderna, y por supuesto es cada vez
mas utilizada y diferente a la tradi-
cional, con toque mds de valor
suntuario y estético que cultural; los
nuevos disefios introducidos son los
payasos, los automéviles, casas,
muiiecas, trompos flores, caballos,
botellas y otros.

El simbolismo indigena es uno
de los conceptos antropolégicos poco
tratados en Cafiar debido a su com-
plejidad, porestarligado alareli gién,
a la estructura productiva, a la
organizacién social y familiar,
adoptados por el indigena al calor del
proceso histérico ya sea de depen-
dencia o de progreso, entonces estas
realidades han terminado creando
simbologfas ideologizadas (2) que
constituyen el freno a la penetracién
de otras ideologfas.

(2) Jaramillo Cisneros H: “Textiles y Tintes” CIDAP; Cuenca, 1988
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Al conocer entonces c6mo apa-
recen y operan los sfmbolos en la
cultura indigena, es evidente que las
figuras de diferente temdtica
representadas en las fajas de Canar
sean simbolos que explican el pasado,
el vivir cotidiano y sus proyecciones
al futuro del indigena.

Tipos de fajas

Si los rasgos tecnolégicos de
elaboracién de la faja determinan el
establecimiento de una clasificacién,
las funciones que cumplen y el valor
que posee, en cambio, nos permiten
encontrar diferentes tipos.

Las fajas de valor magico

Segin la creencia indigena, la
faja toma esta denominacién por que
posee un poder mdigico, el mismo
que es aprovechado para curar en-
fermedades adquiridas por fuerzadel
mal y para protegerse de males que
pululan en los lugares prohibidos de
la naturaleza.

El uso se identifica con brujos y
ancianos quienes son considerados
como el resumen de la sabiduria y

experiencia y ademds saben como
manejar estas piezas para curar
enfermedades como el Hatun Mal
Aire, “‘mal aire grande” adquirido en
loslugares pesadoscomo casas viejas,
quebradas funestas, pantanos, CeIros
altos. La forma de curacién es so-
lamente mediante limpiezas y
oraciones en los lugares afectados de
las personas que recibieron este mal
aire. Ademds esta faja es utilizada
también para envolver a los nifios
que todavia no hanrecibido las aguas
bautismales, con el fin de proteger al
nifio de males (enemigo malo) que
pudieran afectarle. Los datos refe-
rentes a las caracteristicas tecno-
16gicas tales como disefios, proce-
dimientos, no se ha podido conseguir
con detalle debido a que el indigena
a estos aspectos-los mantiene con
mucho celo y reserva; de lo poco que
se pudo investigar solamente se supo
que este tipo de fajas utilizadas para
estas funciones, son elaboradas por
los mismos que las utilizan (curan-
deros) ya que conocen muy bien qué
elementos se requieren para estas
précticas.

Las fajas de valor ritual

Este tipo de faja se utiliza
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solamente para fiestas ocasionales
de tiporeligioso (Dolorosa de Suscal,
Corpus Crhisti, Carmen Octava,
Virgendel Rocfo, Virgendel Cisne y
otras religioso-familiares: bautizos,
matrimonios). Por el hecho de estar
esos pueblos indigenas regidos a un
sinnimero de simbolos, es 16gico
que esta faja sea utilizada simbg]i-
Camente y sea llevada solamente en
ocasiones especiales cuando se
dedica una fiesta a un santo, por
ejemplo; es por esta razén que esta
prenda pasa a ser de valor religioso

o basrricors $rsralacen itiinite,

ya que actia como una ofrenda a un
santo; sucede mds 0 menos como la
utilizacién de un velo por parte de
una mujer cuando asiste a una cele-
bracién catélica; la forma de ela-
boracién ya est4 explicado en lo que
€s una faja rayas; finalmente parece
que este tipo de faja sirve también
como prenda de identificacién y
competencia entre los indigenas ya
que quien porta una buena faja tiene
reconocimiento, entonces vendria a
cumplir una funcién de tipo social.

Las fajas de valor utilitario

El término utilitario se ha
utilizado para desi gnar a la faja que
sirve al indigena como una prenda
mds de su indumentaria tomando un
valor netamente doméstico, y tam-
bién se aplica para la faja que es pro-
ducida parala venta, tiene un cardcter
utilitario para el indigena por gene-
rarle dinero, pero para el comerciante
O turista que compra, esta piezallega
a tomar un valor suntuario. La faja
de uso doméstico no presenta carac-
teristicas tecnolégicas llamativas, son
sencillas, con colores comunes, poca
decoracién y escasas figuras, en
cambio la faja que es de mercado es
elaborada con minuciosidad para
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conseguir buenos acabados, tiene
colores variados y disefios atractivos
que terminan agradando al turista
sobre todo extranjero, aunque se nota
que estas son lasrazones paraque dia
adfa se vayan dejando atrdslosrasgos
tradicionales que tiene la faja para
volverse una pieza folkldrica ajenaa
la realidad del indigena del Cafiar.

Las razones de no encontrar en
los actuales momentos fajas, tapices
que no estén identificados con el uso
diario y ocasional del indigena del
Caiiar, es por que se ha producido lo
que llamarfamos: “Laampliacién del
uso de las fajas”, es decir, yano cum-
ple la funcién de fajar los pantalones
alacintura, curar el mal aire o ponerse
en épocas de fiesta, sino pasan a ser
solamente piezas “folkléricas o de
uso miiltiple como un tapete, una
tiradera de una cdmara fotogréfica o
de un bolso o simplemente también
una pieza ornamental.

Conclusiones

Muchos criterios pueden ser
emitidos como conclusién en torno a
esta investigacion, pero por ser apre-
ciaciones casi hipotéticas, es prefe-
rible solamente referirse a lo que se

aprecia en la realidad artesanal y lo
que siente el maestro tejedor.

La produccién de tejidos tra-
dicionales es una actividad antigua
en Cafar; se conoce por fuentes
escritas y orales que ya existié en
tiempos de la prehistoria, mds tarde
en la colonia fue ampliada su pro-
duccién obedeciendo a requerimien-
tos del sistema de explotacién im-
perante, y finalmente, en la actua-
lidad, se sigue manteniendo esta
tradicién deltejido autéctono, aunque
cada vez mds se van apreciando
cambios motivados por condiciona-
mientos sociales y econémicos.

La faja del Canar posee una
caracteristica especial y singular en
relacién con las fajas producidas en
otras comunidades indigenas del
Ecuador tales como Cacha, en la
provincia del Chimborazo, porque a
mds de ser una prenda para la indu-
mentaria indigena, es un elementode
valorritual ymégico cuyautilizacion
se hace en forma ocasional.

Los nuevos disefios introdu-
cidos en la elaboracién de la faja
muestran cada vez més la pérdida de
los rasgos culturales indigenas;
actualmente casi ya no se elaboran
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fajas de hilo de lana de borrego ni se
tifien los hilos con productos na-
turales; la temdtica de la decoracién
también va cambiando. Todas estas
variaciones se deben directamente a
que el artesano tejedor va siendo
condicionado por las nuevas exi-
gencias de la sociedad moderna y en
especial, por el aspecto econémico,
pues el indigena se ha vuelto muy
dependiente debido al agotamiento
desusrecursos. Larupturade valores
tradicionales dentro de la artesanfa, a
nuestro modo de ver, es la falta de
coordinacién y concientizacién de
lasinstituciones sobre la problemética
cultural de los pueblos que buscan
apoyarles con proyectos. Por otro
lado no se desconoce también que
este problema depende del sistema
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16

La pintura popular de Tigua*

JORGE DAVILA VAZQUEZ

IR R SRR R

El nombrc Tigua cs ¢l que sc ha gencralizado, pero solo corresponde a una de las
comunas indigenas del sector de Guano Turupata, perteneciente a la parroquia -no
cantén como dice Rodrigo Villacis- Zumbahua del cantén Pujili, en donde se ha
desarrollado abundantemente cn los veinte dltimos anos la pintura popular.
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Introduccion

Olga Fisch era una especie de
peregrinadel arte popular. Side pron-
to alguien le decia que en unaremota
regién del pais -digamos, por ejem-
plo, a cincuenta kilometros de Pujili,
en las estribaciones del Quilotoa- u-
nas comunidades indigenas elabora-
ban mdéscaras o cestas en paja de
cerro, o pintaban tambores, que en
tiempos de mds respeto al rito, a lo
sagrado, llamaban a los hombres al
encuentro con sus raices més profun-
das, a la celebracién de los favores
divinos, al sacrificio propiciatorio o
convocaban a la asamblea guerrera,
ella, apoydndose en su bastén, ibaen
pos de ese encuentro con las obras
salidas de 1a mano de los artesanos,
encuentro renovado desde muchos
afios atrds, desde su lejana infancia
en su patria, Hungria®.

Asillegéa Tiguay se sinti6 fas-
cinada con los tambores pintados, en
losquelos artistas indigenas volcaban
todo su sery su haber; el paisaje dela
tierra: el entorno magnifico de los
Andes; la ceremonia que subsistia de
las extintas religiones primitivas,
sutilmente mezclada conlade lareli-
gién impuesta; los personajes legen-
darios y miticos de la comunidad; los
politicos en su estéril discurso de o-
fertas nunca cumplidas y siempre
repetidas; las actividades cotidianas,
la siembra y la cosecha; la compaiifa
de los hombres y de los animales, ya
enlavidacotidiana, yaenelmomento
excepcional y colorido de la fiesta.

Afirmaba que cuando les dijo a
los pintores de tambores que por qué
no hacian lo mismo en cuadros, ellos
se quedaron mirdndola sin saber de
qué les estaba hablando. En Olga

M Elrelatobase se hallaen OlgaFisch, El folclor que yo vivi, CIDAP, Cuenca, 1985, pgs.
109-110. Las amplificaciones provienen del recuerdo de los didlogos que mantuvimos

al respecto, cuando se preparaba el libro.
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obraba un espirtu que siempre acom-
pafié a su hondo amor por todo lo po-
pular, el de lo pragmdtico: para al-
guien que querfa llevarse del pafs
algo tan maravillosamente primitivo
como un cuero de borrego pintado
pormanos indias, con unaingenuidad
y una magia tnicas, mucho mds
coémodo era hacerlo en la estructura
de cuadro que en la de tambor. Ade-
mds,desdeel puntode vista funcional,
unapinturade caballete cabe endonde
quiera, no asi un instrumento de
percusion.

Sealoque fuere, lociertoes que
luego de ciertas vacilaciones, los de
Tigua aceptaron realizar sus crea-
ciones pictdricas en forma de cuadro.

Seguro que debieron influir en
su decisién las ventajas de cardcter
econémico que significaba la nueva
opcion. Hijos de una regién de p4-
ramo, no muy productiva en lo agri-
cola, susingresos debian ser minimos.
Olga les descubrié una verdadera
mina de oro. Comercializé sus cua-
dros de un modo tan ventajoso que,
en retribucién, los artesanos la hi-
cieron parte de esa miticaque incluye
a las aves totémicas, a los nevados y
a ciertos pesonajes del folclore y de
la vida publica de 1a comunidad. Sf,

Olga, con su bastén, que para los méds
simples significaba quizd una vara
de mando, fue reiteradamente repre-
sentada en las pinturas de Tigua.
Contaba entusiasmada que los
pintores afirmaban que eran cuadros
de suerte aquellos en los que ella fi-
guraba, pues se vendian rdpida-
mente.

Morfologia y contenido de la
pintura popular de Tigua

Las primeras obras, 1lamémos-
lascomerciales, de Tigua, son todavia
algo que tiene ese peso tremendo de
lo sagrado; algo que remite sin reme-
dio al rito, al misterio de la tierra; en
suma, estdn todavia muy cerca de los
tambores originales. El espiritu de lo
pintoresco convencional, que concibe
laobra como algo hecho para agradar
a un potencial comprador, no estd
todavia presente en ellas. Luego, la
masificacién cambia las peculiarida-
des constitutivas de lo que producen
y hacen su aparicién los rasgos que
serdn comunes en esta manifestacidn
de pintura indiscutiblemente “naif «
y de caracteristicas netamente popu-
lares: =1 abigarramiento, la presencia
cada vez mayor de elementos ford-

215



neos? (en especial detalles decora-
tivos de flora y fauna que no existen
en el medio, y que pueden provenir
ya sea de las ilustraciones de libros y
folletos, calendarios, fotos ode suge-
rencias delos clientes) y laconcesion
al gusto del comprador, cifradaen la
inclusién dentro del cuadro de
componentes que los artistas saben
habrdn de llamar la atencién del
turista, tales como fiestas y atuendos
ceremoniales.

Lo naif

Aplicado a la pintura de Tigua,
el término cobra un valor absoluto.
Es este un arte totalmente ingenuo.
Nada hay en €l que remita ni de lejos
a lo académico. Asfi, la perspectiva
no se da sino muy raramente. Las
composiciones son planas, con todos
los elementos en un mismo nivel
imaginario, en el que la profundidad

noexiste, ni para solucionarlanocion
de espacio ni para dar corporeidad a
los personajes.

Desde el punto de vista de lo
compositivo, la distribucién de los
elementos es totalmente ingenua y
no responde a una concepcion armo-
nica convencional, por lo que en
algin momento hemos hablado de
abigarra-; pero, pese a todo lo dicho,
aunque seria muy dificil establecer
una tipologia completa de la pintura
de Tigua, se pueden registrar
algunos modos fijos de uso del
espacio :

a) Enfranjas.- Lanarracién se va
desarrollando en bandas hori-
zontalesescalonadas,enlas que,
por lo general, hombres, anima-
les y objetos se alinean con
mucha simplicidad. De ordina-
rio, estas franjas son continuas,
pero se dan casos en que se Cor-

@ Cf.Mayra Ribadeneira de Casares en Tigua, Arte primitivista ecuatoriano, Centro
de Arte Exedra, Quito, 1990, un trabajo indudablemente importante sobre el tema,
aunque un tanto esquematico y superficial. Ella afirma en la pg. 50: “La pintura de
Tigua es ante todo la expresién de una cultura auténticamente aborigen, sinla menor
influencia fordnea.” Lo cual estaria en franca contradiccion con lo arriba aseverado;
pero, dice también, paradéjicamente, en la pg. 18 : “Muchos de nuestros pintores
primitivistas son influenciados por la opinién externa.”, afiadiendo el dato de que
trabajaron por encargo para un diplomatico norteamericano que les impuso el tema.

Creo que todo comentario sobra.
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b)

c)

d)

tan, por la presencia de algiin
constituyente pictérico: un ca-
mino, una casa, una montafa;
todos vistos con un espiritu muy
simple.

En diagonal .- Suelen ser las
composiciones mds dindmicas,
porque se rompe la monotonia
delahorizontalidad, y los perso-
najes, seres y cosas atraviesan el
cuadrode modovivoy enérgico.
Recuedo, porejemplo, una mon-
tafia que se corta a pico de dere-
cha a izquierada o una rampa
por la que suben animales, en
sentido inverso.

En linea curva y a veces en
circulo .- Lo primero, hace que
ondule todo el movimiento del
cuadro; lo segundo, es remi-
niscencia, por su formade tondo,
del tambor original.

En grupos .- La composicién
grupal estd presente en los tipos
anteriores, en los que es muy
frecuente encontrar series de
escenas que aparecen ya en la
horizontalidad, ya en las
diagonales, ya en lo curvo o cir-
cular; pero hay un sistema de
composicién que agrupa perso-

najes, animales y objetos en el
espacio pictérico, en forma ar-
bitraria y libre, rompiendo la
unidad compositiva y transfor-
mando al discurso plistico en
una historia fragmentada, dentro
de la que ocurren muiltiples ac-
ciones, algunas en franca contra-
diccién temporal: siembra y
cosecha, o fiesta de Corpus
Christi y de Reyes, a la vez. Lo
anacrénico, por supuesto, con-
tribuye de modo muy efectivo al
cardcter “naif” del que ha-
blamos.

El caracter popular

Desde sus origenes hasta su
abundante explotacién actual, el arte
de Tigua es una manifestacién in-
discutible de lo popular.

Nace como genuina expresién
delas necesidades, ya del espiritu, ya
materiales, de varias comunidades
indigenasde la provinciade Cotopaxi
Y, pese aunatendencia cada vez m4s
comercial, se mantiene en esos
niveles.

Lo que en el principio era parte
de una vivencia espiritual, por su
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ligazén con el rito, con la ceremonia
-y, por tanto, cOmo toda manifesta-
ci6én del arte popular y de la artesania
genuina, llenaba un vacfo, satisfacia
una necesidad-; ahora es vehiculo de
supervivencia y cumple una funcion
pragmdtica importante.

Sin duda, la proliferacién, bas-
tante repetitiva y no siempre de
calidad de las obras pictéricas de
Tigua obedece a dos razones: por
una parte, la aceptacién por piblicos
cada vez mayores de un arte que
antes solo atrafa al turista, pero que
un poco por esnobismo y otro por
una toma de conciencia lenta, paula-
tina del valor de las manifestaciones
estéticas del pueblo, va recibiendo
una acogida mds o menos general; y
por otra, una cierta ventaja econo-
mica, quiz4 mayor a la que se puede
obtener del cultivo de una tierra no
precisamente muy productiva® ;
realizando unas obras que no

requieren tanto esfuerzo como las
labores agricolas y que, significan
ademds, una satisfaccién personal, la
del artista o el artesano frente a su
obra.

Elsentido de lo popular es tam-
bién claramente perceptible tanto en
las formas de representacién como
en los temas.

Sobre las primeras hemos dicho
algo al hablar de la composicidn,; tal
vez cabria afiadir que se trata de un
arte en el que los valores crométicos
responden de manera precisa, tanto a
losque utilizan cotidianamente nues-
tros indigenas, como a su especial
sentido de los colores y su combina-
cién, en los que no intervienen para
casi nada las teorias que rigen su uti-
lizacién en otros 4mbitos. El casi va-
le para aquellos productores que aco-
gen las sugerencias del cliente, en
éste como en otros campos.

®  Cf.Rodrigo Villacis Molina, Los pintores de Tigua,en Revista Diners #79, Quito 1988,
pg.50: “unas tierras que se han ido depauperando con el tiempo y hoy son arenosas y
muy pocoaptas parael cultivo.” Y también Marcelo Naranjo etalt., La cultura popular
en el Ecuador, Cotopaxi, CIDAP, Cuenca, sf., pg. 225: “Los habitantes de estaregién
sonen su gran mayoria campesinosindigenas cuya actividad principal es laagricultura,
la misma que se ve afectada por la creciente minifundizacién ‘que existe; por lz
necesidad de periodos largos de barbechodebidoalaalturaen donde se encuentran sut
terrenos y por la necesidad de emplear insumos quimicos a fin de lograr una mayo

productividad de la tierra.”
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Técnicamente, los pintores de
Tigua utilizan rara vezla divisién de
tonos y la degradacién; usan, por lo
general, colores puros en todo su es-
plendor; esmaltes ¥, eventualmente,
acrilicos, lo que significa una acep-
tacion de las ventajas de las pinturas
preparadas, pues en Ia €poca en que
pintaban tambores usaban tierras de
colores para preparar ellos mismos
sus pigmentos.

Enloreferenteala temdtica, es,
como lo hemos dicho, un reflejo de
las vivencias e inquietudes de las co-
munidades campesinas dentro de las
que se da esta manifestacién artistica
popular.

Enlo que a vivencias se refiere,
tenemos dos aspectos fundamen-
tales: la cotidianidad y lafiesta ; en
lorelativo a inquietudes est4 todo lo
que tiene que ver con mitos y le-
yendas .

Vivencias

En el desarrollo de los temas
cotidianos aparecen diversos mo-
mentos: la vida de hogar, la del cam-
PO, el mercado, el pueblo, funda-
mentalmente.
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Al representar la existencia
hogarefia -1as labores del hombre yla
mujer, el telar, el hilado, la confec-
cién de cestas y méscaras, la pintura
de cuadros, la limpieza de los cerea-
les, el cuidado de la alimentacién; la
distribucién del espacio de la casa
para cocina, taller, dormitorio y drea
social-, no ahorran ningin detalle
pintoresco, como por ejemplo la pre-
sencia de los animales en el interior
de la construccién: gatos, perros, a-
ves, cuyes; lameticulosa preparacién
de los alimentos; la limpieza de 1a
Topa, etc. Actos como el comer, el
dormir, el escuchar los cuentos de lo
mayores, merecen la atencién de los
pintores.

La vida del campo es un motivo
abundantemente representado, tam-
bi€n con toda minucia: aparecen los
indigenas, y alguna vez los mestizos,
enlasiembrayenla cosecha; arrean-
doel ganado; ordefiando vacas; trans-
portando paja de cerro para las cons-
trucciones o la cesteria, con la ayuda
de las llamas; arando la tierra; cor-
tando lefia y realizando otras labores
afines.

El mercado les resulta también
una veta colorida digna de represen-
tarse con toda clase de pormenores.



Personajes vestidos almodoindigena
tradicional: pantalones mayoritaria-
mente blancos, ponchos, blusas y ca-
misas, polleras y lligllas o rebozos
de tonos muy vivos; sombreros en-
cintados y collares de muchas vueltas,
que completan el ajuar, alternan con
otros de atuendo mds ciudadano y
corriente y comercian entre ellos en
tejidos de gran variedad cromatica,
sombreros, granos, animales, licor,
lefia, hierbas medicinales, comida
preparada, frutas y gran variedad de
productos.

Pintar el pueblo es ocuparse de
su arquitectura, enel centrodela cual
estd la iglesia . El pintor ingenuo
derrocha gracia y color en la forma
como concibe y trata este tema. Es
sin dudareflejodeloque veensuen-
torno, pero es también la aspiracion,
la idealizacién, el pueblo en que €l
quisiera vivir. Como tel6n de fondo,
siempre la naturaleza y en las
callecitas las abundantes figuras pla-
nas de los seres que pueblan estas
obras.

Pero, la fiesta parece ser el mo-
tivo que mayor atraccion ejerce en el
4nimo tanto de los pintores, cuanto
del publico. Pintar la fiesta es exaltar
el sentido ritual que duerme en el in-

terior del artista, es permitirle un es-
tallido de colores y formas, en el que
se mezclan la observacién de la rea-
lidad inmediata y la fantasia en dosis
parejas. Cuatro son las fiestas que
mds frecuentemente representan los
pintores de Tigua, las enumerare-
mos en orden cronolégico:

La de los Reyes magos (6 de
enero), en la que una procesion de
engalanados priostes y devotosrodea
a la urna con el Nifio Jesus y a los
disfrazados de personajes de la le-
yenda religiosa; que en caballo en-
jaezadoricamente,desplieganun sun-
tuoso manto y exhiben brillantes co-
ronay cetro; por lo general una banda
de misica muy primitiva acompaiia
al vistoso cortejo.

El Carnaval ( Usualmente en
febrero, tres dias antes del iniciodela
Cuaresma), en el que todos los per-
sonajes juegan con abundante aguay
otros elementos, en escenas muy
dindmicas.

Corpus Christi® (Entre fines de
mayo y mediados de junio, luego de
algunos dias de Pentecostés) es el
momento més alto de la fiesta, y la
presencia del danzante, figura de
connotaciones miticas, enlaza al

220



festejo con aspectos de la leyenda
indigena a los que no son extrafios
los pintores primitivos. Lag repre-
sentaciones del Corpus, son las m4s
abigarradas y ricamente cromdticas;
disfraces, banda de musica, cucafias,
corridas de toros, curiosos emboba-
dos ante el espectdculo, todo parece
concentrarse en los cuadros sobre e]
tema.

Finados (2 de noviembre) es en
algunos pueblos del Ecuador una
celebracién cercana a los ritos
ancestrales. De algiin modo se percibe
esto en la utilizacién del motivo por
los pintores primitivos de Tigua: las
ofrendas para los muertos ylacomida
tradicional estdn presentes en las
obras sobre el tema. '

Inquietudes

Enlaplasmaciéndelos motivos
legendario-miticos® e] pintor primi-
tivo se remonta a ciertas creencias e
historias que estdn en el inconsciente
y la memoria colectivos, como por
ejemplo la presencia de aves y mon-

tafias, que tienen connotacién mégica
olaficcién del céndor enamorado de
unamuchacha, que para unirse con é]
termina volviéndose ave, reiterada-
mente utilizadas.

Pero también, por influencia
fordnea, puebla de imégenes de otro
tipo sus pergaminos; y asfnos encon-
tramos con la figuracién de escenas
biblicas -Noé, Ia Creacién, el Parafso
terrenal, el nacimiento de Jesus, la
adoracién de los pastores y los
magos-, muy libremente representa-
das, en un ambiente que, de algiin
modo, remite al medio.

Algunos de los cuadros que
exhiben esta temdtica estin entre lo
mds logrado de Ia pintura popular de
Tigua, porque con su ingenua visién
del mundo, con sy imaginacién ri-
quisima, con su sentido de Io propia-
mente terrigena, el pintor popular
vuelcaenellos algo de lo m4s interior
y espiritual de si mismo y de los
miembros de sy comunidad. Incluso
cuando el aporte de motivos y
realizacién proviene de sugerencias
0 imposiciones de fuera, el cardcter

@ Sobre la importancia de esta celebracidn en Cotopaxi, cf. el libro de Naranjo antes

citado, pgs. 104 y sgtes.

®  Cf.elcapituloLa tradicién oral, en La cultura Popular, obraya citada, Pgs.129 y sgtes.
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madgico de este arte hondamente in-
dio, le da unas caracteristicas propias
de frescura e inocencia incom-
parables.

Finalmente, un detalle que pue-
de pasar desapercibido: alos pintores

de Tigua parece que €l marco neutro
del cuadro les resulta algo ajeno a su
alegria colorista, por eso lasmolduras
de sus obras exhiben algo como una
nota primitivista, artesanal y dltima
de vistoso cromatismo.
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ARTESANIA DEL MES

La filigrana es una tradicional técnica de orfebreria
que tiene en la parroquia de Chordeleg, provincia del
Azuay, uno de sus centros mas representativos.

Las materias primas con las que se trabaja son el oro
y la plata. La aleacién se realiza entre los dos metales
mencionados y el cobre, en proporciones que varianentre
e130% y el 35%. Fundidalaaleacion, el proceso continda
laminando el hilo hasta conseguir el grosor deseado, ge-
neralmente de pocos milimetros. Luegopasaalas hileras
en donde el metal recocido se reduce a un fino hilo del
grosor de un pelo.

El hilo, una vez entorchado, es pasado por laminas
planas de una Jaminadora o en otros casos €s sometido al
martillado. El cartoneado consiste en ejecutar la parte
periférica a los contornos de los objetos. El hilo entor-
chado o atachado constituye la filigrana con la que se
rellena el objeto. Con el hilo se confecciona, primero, la
parte central del objeto, continuando luegoen forma con-
céntrica aumentando el didmetro, hasta copar el espacio.
Para consolidar el proceso se concluye con la soldadura
de la pieza, delicado trabajo que no debe hacer perder las
labores de la filigrana.
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