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nota editorial

Siamplio’y complejo es el universo de las artesanias, no lo esmenos el campo de accidn
del CIDAP. Los contenidos de la entrega de estarevistareflejan de alguna manera lo
expresado. Cuando se trata de esclarecer el alcance conceptual de cultura popular
como contrapuesta a elitista, frecuentemente en nuestro medio se tiende a identificar
este tipo de cultura con lo indigena, lo que no es un acierto. Las culturas precolombinas
que se hanresistido al proceso de mestizaje sobreviven insertasen las culturas globales
en calidad de etnias, es decir de colectividades que en el seno de una cultura mayor se
identifican como entidades distintas, independientes del resto de la cultura que las
engloba. Uno de los articulos aborda el tema de las etnias'y la cultura popular.

Eldisefio en la sociedad contempordnea es esencial parala subsistencia’y vigorizacion
de las artesanias que necesariamente deben modificarse -sin renunciar a su contenido
cultural- de acuerdo con las apetencias de la sociedad siempre cambiante. Dos
profesores de disefio de importantes universidades latinoamericanas abordan esta
problemdtica en sendos articulos.

Evaluando los efectos positivos de los cursos interamericanos de Artesanos Artifices y
de Diserio Artesanal, el CIDAP, con el financiamiento de la OEA, los repitié este anio
en Cuenca y en Santiago de Chile, respectivamente. Se informa en este niimero sobre
los mentados eventos mediante los cuales cumple esta institucién con uno de sus
cometidos: capacitar.

Parapy mocionarlasartesaniasesnecesario recurrrir asistemas aceptadosydifundidos
en la sociedad contempordnea como salones, bienales, concursos etc...que hasta hace
no mucho tiempo se circunscribian al drea elitista. Con sobresalienteéxito se llevé a
cabo en este aiio, organizado por el CIDAP, el primer salon nacional ecuatoriano de
cerdmica popular con la participacion y apoyo de importantes empresas del sector
privado. Para1992 se ha convocado a unconcurso nacionalde disefio en artesania con
el objeto de recibir propuestas nuevas y creativas de artesanias que conservando su
contenido tradicional se adeciien al mundo contempordneo. Se da amplia informacion
en esta entrega de los mentados eventos.

Para difundir las artesanias y el arte popular ha mantenido desde hace varios arios el
CIDAP una sostenida politica editorial. Hay en estarevista notas bibliogrdficas de sus
filtimas publicaciones, especialmente de una escritaen homenaje alDr.Daniel F.Rubin
de la Borbolla cuyas realizaciones académicas y prdcticas en pro de lo artesanal y
popular han trascendido su patria, México, y el continente americano.
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ensayo

CREACION CULTURALY

CLAUDIO MALO GONZALEZ

GRUPOS ETNICOS ENAMERICA LATINA

Hombre - cultura- creatividad

Varias son las diferencias que
se han tratado de establecer entre el
hombre y los demds integrantes del
reino animal. Sin pretender profun-
dizar en el tema ni polemizar acerca
de cudl es el criterio mds aceptable,
es claro que en lo que tiene que ver
con la conducta, el hombre es un ser
“cultural”, es decir capaz de organizar
suforma de comportamiento creando
una serie de pautas y valores y luego
adaptando su conducta a este sistema
por €l creado.

Partiendo de este principio:

capacidad del ser humano para crear
cultura y comportamiento adaptado
a este sistema de normas, valores y
creencias el comportamiento humano
no es uniforme en el tiempo y en el
espacio. Los patrones culturales di-
fieren de colectividad a colectividad
y dentro de una misma colectividad
varian con el decurrir del tiempo
pues esos sistemas organizadores de
la conducta nacidos de la interaccion
hombre-medio-fisico-entorno-hu-
mano no son estaticos sino sujetos a
cambios. Lo dicho nos explica un
hecho evidente: la existencia de di-



ferentes conglomerados humanos, no
solamente en lo relacionado con ras-
gos fisicos, sino fundamentalmente,
en lo que tiene que ver con la organi-
zacién colectiva. Con el desarrollo
de las ciencias sociales, especial-
mente de la Antropologia Cultural,
hablamos hoy de diferentes culturas,
sociedades, pueblos, etnias, etc.

Las variaciones y diversidades
son posibles porque el hombre posee
una cualidad o complejo de cualida-
des denominado “creatividad”, esde-
cirlacapacidad de buscary encontrar
nuevas y diferentes opciones parare-
solver problemas vinculados con su
relacién con el ambiente fisico, los
demds hombres, los seres y fuerzas
sobrenaturales en cuyaexistenciacree
y la expresi6n de sus sentimientos y

vivencias interiores. En sentido es-
tricto puede entenderse el término
creacién como hacer algo partiendo
de la nada, en un sentido mds amplio
el término andlogo creatividad hace
referenciaalabiisqueda y realizacién
deopciones nuevas partiendodeotras
ya existentes.

El etnocentrismo occidental

Fenémeno universal en la hu-
manidad es el etnocentrismo, es decir
la creencia dominante en una cultura
en el sentido de que las tinicas pautas
de conducta, valores y creencias
correctas son las del grupo o conglo-
merado al que el individuo pertenece
y que opciones diferentes vigentes
en otras colectividades son erréneas,
primitivas, incorrectas, €tc. El
etnocentrismo nos lleva a juzgar los
contenidos de la cultura de la que
formamos parte como superiores y a
emitir juicios de valor sobre con-
tenidos diferentes de otra cultura par-
tiendo de los presupuestos de 1a co-
lectividad de la que formamos parte,
lo que necesariamente redundaen un
fracaso en la comprensién de culturas
diferentes.

Enlacultura o culturas denomi-



nadas occidentales de las que forma-
mos parte, pese a serios eimportantes
esfuerzos realizados en las dltimas
décadas, se da el fenémeno del etno-
centrismo, factor que debe tenerse en
cuenta para reflexionar sobre el tema
de esta ponencia:

El denominado “Mundo Occi-
dental” ha desarrollado un conjunto
de patrones culturales a través de los
cuales se proyectan los hombres para
interpretarel mediofisicoy organizar

su comportamiento en relacién a €, -

para entender al hombre y la colec-
tividad y establecer las pautas de
conducta hacia los demds, para inter-
pretar a los seres y fuerzas sobre-
naturales y definir las acciones hu-
manas respecto a este universo, para
aceptar como estéticos una serie de
contenidos que se dan fundamen-
talmente en los resultados del que-
hacer humano y definir la manera
cémo se debe proceder para lograr
esos contenidos y para captarlos en
la contemplacién.

Podemos hablar en términos
amplios admitiendo la existencia de
una serie de variables de una cultura
occidental, es decir de un sistema de
pautas de comportamiento, actitudes,
valores y creencias que conforman la

conductahumana. Loscomponentes
de la cultura occidental no se han
mantenido estdticos e inmutables a
lo largo de los siglos sino que han
experimentado una serie de variacio-
nes con el decurrir del tiempo pues la
cultura en todas partes es dindmica.
En la relacién medio fisico, lo que
denominamos cultura occidental ha
sido exitosa en la medida en que a
través de la ciencia y la tecnologia se
ha logrado una explotacién mds
eficiente del entorno natural y la
confeccién de herramientas y maqui-
nas mds idéneas para este fin.

El mayor éxito de la cultura
occidental en esta drea ha reforzado
sustancialmente el etnocentrismo y
la tendencia a comprender y valorar
todo lo que se da en otras culturas
desde la Sptica occidental y a consi-
derar lo occidental como superior a
lo no occidental debido a la mayor
eficacia de la tecnologia aplicada al
procesode produccidn, alos sistemas
de comunicacién y transporte y de
las armas utilizadas en los enfrenta-
mientos bélicos, habiéndose luego
extendido esta conciencia de supe-
rioridad a las demds dreas del que-
hacer humano.

La comprensién de otras cul-
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turas y los juicios de valor acerca de
sus elementos integrantes se han
conformado en occidente con una
muy alta dosis de etnocentrismo que
se ha puesto de manifiesto en una
reiterada tendencia a dominar a las
culturas no occidentales mediante la
fuerza -sometimiento- o mediante la
persuasién -misionerismo-.

Existen universales que se dan
en todas las culturas como nociones
de bien y mal, de bello y feo, de ho-
nesto y deshonesto, de préctico e
idealista, de sagrado y profano, pero
laconcretizacién de estos universales
suele diferir de cultura a cultura. Lo
que es bueno y bello de acuerdo con
las normas de una cultura, puede ser
malo y feo si se trata de comprender
y valorar a través de normas de cap-
tacién de la realidad de otra cultura.
Todo el aparato cientifico -filoséfico
occidental destinado a expandir las
fronteras del conocimiento se torna
sospechosocuando se proyectaaotras
culturas, pues se trata de interpretar
sus rasgos y realizaciones con el
sistema conceptual y axiolégico
occidental que no necesariamente
coincide con el de la cultura cuyos
contenidos se pretende conceptua-
lizar y valorar. Si utilizamos el tér-
mino “imperialismo”, tan de moda

en nuestros tiempos, no €rramos
cuando hablamosde un imperialismo
cultural occidental que consciente o
inconscientemente pretende imponer
sus patrones de comprensién y
realizacién a otras culturas.

La cultura latinoamericana

América Latina constituye un
caso diferente al de otras regiones
del mundo desde el punto de vista
cultural. entendiendo el término
cultura con uncriterio antropolégico.
De las muchisimas definiciones de
culturaque handadolos antrop6logos
cito la de Clyde Kluckhohn, con el
proposito de aclarar este concepto,
sin el afdn de considerarla la tinica o
la mejor lograda: “Modelos de vida
histéricamente creados, explicitos €
implicitos, racionales y noracionales
queexistenen untiempo determinado
como guias potenciales del com-
portamiento humano”. Si hablamos
de una cultura latinoamericana es
necesario hacerlo con las reservas
del caso pues si bien es cierto que po-
demos encontrar rasgos comunes
(religién , idioma, sistema politico,
estilo politico, mestizaje, formas de
relaciones raciales,: etc.) también
podemos encontrar en este universo



una serie de variaciones con inciden-
ciasculturales que legitimarfan hablar
de “varias Américas Latinas”. (Pre-
ponderancia de poblacién indigena,
africana o europea, medios ecolé-
gicos de montafia y trépico, clima
ecuatorial y templado, idiomas espa-
flol y portugués, variaciones en los
procesos histdricos, etc.).

Utilizaré el término etnia en el
sentido enque esdefinido grupo étni-
coenlaEnciclopediade Antropologia
de Hunt y Whitney: “Colectividad
que en el senode una unidad cultural
mayor se identifica como entidad
cultural distinta independiente del
resto de la cultura que las engloba”.
Cuando hablamos de cultura no
podemos creer que la totalidad de
seres humanos que integran esa
unidad mayor son absolutamente
iguales, hay grupos que coincidiendo
enelevado grado conlacultura global,
cuentan con otros rasgos especificos
que les estructuran como unidad
grupal y que les diferencian de otros
grupos integrados ala misma cultura.
Si es que se da una notable prepon-
derancia de la cultura global, estos
grupos serian subculturas (en un pais
conformado por inmigraciones
diferentes, las colectividades inte-
gradas a la cultura global que man-

tienen algunosrasgos de laculturade
donde provienen, serfan subculturas).
Mas si hay un predominio de los
contenidos culturales del grupo
“incrustado” en la cultura global po-
demos hablar de Etnias pues ese pre-
dominio nos permite hacerreferencia,
aunque sea en términos relativos, a
una independencia con relacién a la
cultura mayor. Tal serfa el caso de
colectividades indigenas de la
Amazonia englobadas en culturas
mayores, las de los paises de cuyos
territorios forman parte, pero que
culturalmente mantienen sustanciales
diferencias.

En América Latina existian
antes de la llegada de espafioles y
portugueses culturas indigenas de di-
ferentes niveles de complejidad, des-
de imperios que dominaban muy am-
plias extensiones territoriales hasta
tribus reducidas. Esta diversidad
cultural no se restringia a las dreas de
organizacién social, politica, militar
y religiosa sino también a los tipos de
tecnologias desarrolladas, avancesen
los cédigos de comunicacién, conte-
nidos de expresién estética, inge-
rencia de lo mégico-religioso en el
sistema de valores y creencias etc.
Lapresenciaibéricainicié un proceso
de dominacién avalado por la su-
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perioridad tecnolGgica europea, el
af4n de mejorar las condiciones de
vida de los vencedores acufiadoen la
frase “hacer América”, el fervor mi-
sional para convertir al catolicismo a
los paganos indigenas, entre Otros
factores.  Posteriormente, para
solucionar el problema de fuerza de
trabajo especialmente en las zonas
tropicales, se desarrolld un intenso
trifico de esclavos con lo que la pre-
sencia africana fue sustancial en
algunas zonas de América Latina.

El mestizaje cultural

La coexistencia dominador
europeo -dominado americano y
africano impuso laténicadel proceso
de mestizaje cultural en el que los
sectores dominados estuvieron en
condiciones de inferioridad. Lo in-
dio y lo negro fueron considerados
como una especie de estigma que se
patentizé con la denominacién
“sociedad de castas”. Sinllegaralo
que José Vasconcelos denominé la
“raza csmica” es evidente que se
dioen estaparte del mundoun proceso
de mestizaje en dimensiones sin pre-
cedentes en la historia, pero la
conformacién de un nuevo tipo de
cultura nacida de la concurrencia de
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tres troncos basicos nofue equilibrada
sino con predominio europeo. La
presencia de rasgos indigenas no €s
igual en los paises del Cono Sur que
en los andinos o en Mesoamérica co-
mo tampoco la presencia de elemen-
tos culturales africanos esigualmente
intensa en los paises del caribe y el
Noreste Brasilefio que en el Sur de
América, los Andes y Mesoamérica.

No habiéndose dadoel mestizaje
la dominacién y la transculturacién
con la mismaintensidad einsistencia
en la totalidad del universo indigena
de América latina, existen grupos
raciales culturales que hanmantenido
en un porcentaje mucho mds alto los
componentes culturales tradicionales
(el caso de los grupos indigenas de la
Amazonia es un ejemplo ilustrador).



En sintesis, la presencia indi-
gena en América Latina se da dentro
de varios contextos y dimensiones;
no esigual en todos los paises de esta
parte del mundo; se dacomoun signi-
ficativo componente del mestizaje
racial y cultural; como un sector hu-
mano que ha sufrido por largo tiempo
y en carne propia los efectos de la
explotacién y la transculturacién; co-
mo etnias que al tener limitados con-
tactos con los iberos han logrado
mantener con mayor pureza sus pecu-
liaridades culturales y que sobreviven
al margen de la cultura global.

El caso de los grupos africanos
tiene similitudes y diferencias con
relacién a los indigenas: condicién
de dominados y explotados, discri-
men social y sicolégico, porunaparte,
y limitaciones en contenidos cultu-
rales propios dadas las condiciones
en que eran traidos a América latina,
persistencia de grupos que por sus
limitados contactos con los iberos
habian logrado mantener sus
componentes culturales con mds
autenticidad, por otra.

Presencia cultural de las etnias

Laprobleméticaque planteaesta

ponencialaentiendoenlos siguientes
términos:

1) Sibienesverdad que el temade
la ponencia se limita a produc-
cién literaria, es preferible am-
pliarloacreacidn artisticapuesto
que los valores estéticos juegan
un papel preponderante en el
arte, y la literatura es una de las
formas de arte; sin negar la
posibilidad de un estudio mds
profundo que analice las formas
especificas en que la creacién
cultural estética se manifiesta y
opera en las diferentes clases de
arte.

2) Siendo la creatividad una pe-
culiaridad del serhumano y dén-
dose ésta no s6lo en términos
individuales sino también co-
lectivos en el proceso de la con-
formacién y evolucién de una
cultura, al coexistirdentrode un
sistema de relaciones domina-
dor-dominado tres grupos
étnicos en América Latina y
producirse un mestizaje ;cudles
han sido los aportes de creati-
vidad cultural de los tres grupos
y cudles las condiciones que el
orden establecido impuso para
incentivar a unos grupos y de-
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salentar a otros?

3) (Cuél es el papel dentro de la
cultura global que tienen las
etnias sobreviviente, cudles sus
aportes creativos, cudl es la ac-
titud de la cultura global con
respecto a estas étnicas?

4) Desde hace algunas décadas se
habla de arte y cultura popular
comodiferentes de arte y cultura
elitista; dentro de este contexto
;cudl es el peso y grado de in-
fluencia de los grupos €étnicos
en el arte popular y en el elitista,
enqué medida sedancontenidos
elitistas y contenidos populares
en. s grupos étnicos?

5) Una obra de arte parte de un
tema, de una fuente de inspi-
racién; incidencia de la cultura
de los grupos étnicos en cuanto
temética en las obras de arte de
la cultura elitista.

Estos puntos de reflexién son
tanto m4s vélidos en cuantoqueenla
concepcién elitista y académica de
culturadifundidaeinventariadaenla
historia, las expresiones estéticas
populares y las de los grupos étnicos
fueron sisteméticamente excluidas y
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frecuentemente agredidas por quie-
nes controlaban el poder politico y
econémico.

Lo indoamericano y lo africano en
el mestizaje

Toda cultura se desarrolla y
opera en un ambiente fisico, en este
entorno se conforma un sistema so-
ciocultural porlo que frecuentemente
el término “ambiente” hace referencia
no solamente alonatural sino también
a lo humano. Una cultura es un sis-
tema en el que la interrelacién fisico-
natural y humano-social es impres-
cindible. Dentro de este sistema
sociocultural podemos distinguir
varios subsistemas: el econémico, el
politico, el de familia y parentesco,
el cientifico o etnocientifico, el ma-
gico-religioso entre otros. Si la ex-
presion estética, €l arte, se daenuna
cultura, su proceso, su expresion, su )
tema y su finalidad se encuentran
necesariamente condicionados porel
entorno fisico y por los subsistemas
socioculturales.

Un estudio y una comprension
coherente del arte solo es posible si
es que se toma en consideracion el
entorno en el que se da asi como las



ideas y creencias que sobre loestético
tiene cada cultura. La pobre y fre-
cuentemente distorsionada idea del
arte indigena-americano y africano
en América Latina se debe, en gran
medida, al hecho de pretender en-
tenderlo e interpretarlo con los pa-
trones europeo-occidentales. Lo
que en la civilizacién occidental se
considera arte, buen gusto, belleza,
fealdad, etc. no necesariamente coin-
cide con lo que en las culturas ame-
rindias y africanas se entiende por lo
mismo. Los temas y la finalidad de
la expresién estética no son los
mismos, los materiales y las técnicas
también varifan. Intentar apreciar e
interpretarrealizaciones artisticas de
una cultura con patrones de otra, €s
decir pretendiendo incorporarlas al
entorno fisico humano de los inter-
pretanteses empobrecerlas, tergiver-
sarlas y deformarlas.

Lo dicho se agrava si es que
tomamos en cuenta la estrecha
vinculacién, sobre todo en el pasado,
entre loestéticoy lomdgico-religioso.
Espafioles y portugueses consi-
deraron como una justificacién fun-
damental para la conquista y colo-
nizacién de América la catequesis
para convertir a la religién catélica a
los paganos usando para ello de la

violencia sicolégica, social y a veces
fisica lo que dio lugar, en muchos
casos, a un movimiento “icono-
clasta”, en el sentido mds amplio del
término, por parte de los europeos
con respecto a los indoamericanos y
africanos. Si no se llegd a la des-
truccién fisica de las obras artistico-
religiosas, se las desalent6 fuerte-
mente. La creatividad indigena y
africana se controld, disminuyé y
frend sustancialmente: o dejé de ex-
presarse a plenitud odebiéexpresarse
a hurtadillas en la clandestinidad o
disfrazada en formas admitidas por
el orden establecido. No abundan
profundos estudios acerca de la ex-
presién estética-religiosade indigena
y africanos burlando las normas orto-
doxas del catolicismo inquisitorial,
pero hay ejemplos esclarecedores
como el caso de los africanos del
norte del Brasil, especialmente en el
Estado de Bahia, en donde los santos
del catolicismo (el sefior de Bomfin,
Santa Ana, etc.) fueron identificados
por los africanos con deidades suyas,
los “orixas” para poder ejercitar sus
précticas religiosas y expresarse
mégica y estéticamente evitando las
prohibiciones y castigos del orden
establecido. Tomando en cuenta
esta situacion, las culturas indigenas
y africanas que estuvieron encontacto

13



directo e inmediato con espaiioles y
portugueses fueron seriamente
coartadas en su expresion estética no
solamente porque variaron radical-
mente las condiciones sociales y
culturales al establecerse casi siempre
impositivamente otros subsistemas
dominantes en lo econémico, fami-
liar, politico, y religioso, sino porque
el grupo dominante puso en prictica
politicas concretas para prohibir
cierto tipo de manifestaciones y
desalentar otras. Las nuevas estruc-
turas morales, religiosas, cientificas,
tecnolGgicas, econdémicas, etc. no
eran propicias para las manifestacio-
nes artisticas indigenas y africanas.

Cuando se da un proceso de
mestizaje cultural, el aporte de los
grupos depende en buena medida de
las condiciones en que se encuentran
y del grado de poder politico y eco-
némico con que cuenten. Los grupos
amerindios y africanos estuvieronen
condiciones de-desventaja ya que el
poder politico y econémico estaba
monopoliticamente en manos de los
iberos. La contribucién amerindia y
africana fue en estascondiciones mds
bien secundaria; en muchos casos,
como el de los templos coloniales,
las habilidades y destrezas de los
indios se utilizaron como de mano de
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obra ya que ellos debfan ejecutar
temas, formas y contenidos con-
formados por la cultura. ibérica
contando con espacios minimos para
expresar sus propias vivencias
culturales. En el caso del idioma,
persistieron las lenguas indigenas en
condiciones marginadas, pero la
lengua general fue y es el espafiol
con reducidos sustratos de lenguas
indoamericanas. De todas maneras,
es posible hablar en América de una
culturamestizaen laque el porcentaje
de aportaciones ibéricas es predo-
minante.

Etnias sobrevivientes y cultura
global

El caso de las etnias indigenas
americanas es diferente; poruna serie
de razones lograron sobrevivir sin
contacto 0 Con €scasos contactos con
la cultura ibérica conservando hasta
nuestros dias sus formas de expresioén
estéticay sus realizaciones artisticas.
Una valoracién objetiva de las mis-
mas requiere de una aproximacion
dentro del ambiente natural y so-
ciocultural de la etnia en que la obra
se produjo. Mas lo que generalmente
ha ocurrido es una aproximacién
dentro de un contexto cultural occi-



dental que ha provocado reacciones
variadas: derechazoy repulsién, de
aprecio exético, de valoracion fol-
clorista. Al calificar a estas etnias
unilateralmente de “salvajes” como
contrapuestas a civilizadas, se estd
rechazando sin beneficio de inven-
tarioy sinescuchar alaparterecusada
todos loscontenidos culturales. Nada
"bueno o valioso puede provenir de
los salvajes. Con esta actitud los
rasgos culturales de las etnias no son
admitidos en la cultura global siendo
mis bien fuertes las tendencias a
destruir estos complejos culturales o
bien fisicamente o bien cometiendo
“culturicidios” so pretextode “civili-
zar a los salvajes”.

El arte es esencialmente comu-
nicativo. El artista se expresa para
hacer llegar un mensaje a los demds.
Laposibilidad de comunicacién entre
los seres humanos es posible gracias
a c6digos de signos. Cada cultura
posee una serie de c6digos que posi-
bilita la comunicacién, siendo el mds
importante y conocido por los estu-
dios realizados el lenguaje. La com-
prensién mds acertadadeotra cultura
es posible si se conoce elidiomade la
misma. La comprensién se limita
notablemente si es que existe “la
barrera del idioma”.

En el terreno del arte, incluida
la literatura, tienen también las cul-
turas sus codigos estéticos los mismos
que, contando con elementos simi-
lares al idioma, tienen también
elementos diferentes. José Alcina
Franchen suobra Arte y Antropologia
dice al respecto:

“La codificacién es unacuerdo
entre los usuarios del signo que
reconocen la relacién entre el sig-
nificantey el significadoy larespetan
en el empleo de signo. Este hecho
que para los sistemas légicos y los
cédigos técnicos es una convencion
explicita y concreta, sin la cual el
sistema nofunciona, enelcaso delos
sistemas y cédigos poéticos o ar-
tisticos representa una convencion
mds o menos fuerte, mds o menos
undnime ymds o menos constructiva.
La relacidn entre el significante’y el
significado puede también ser mucho
mds imprecisa, intuitiva’y subjetiva.
En consecuencia la significacion no
responde a un sistema cerradoy muy
codificado, sino que,por el contrario,
los sistemas estéticos o artisticos son,
generalmente, muy abiertos, mere-
ciendo apenas el nombre de codigos,
por no ser sino simples sistemas de
interpretacion de la hermenéutica.
Esees el limite que separalaslogicas

15



y las poéticas, aunque ciertas poéti-
cas pueden ser muy codificadas.”

Lasactitudesde las culturas glo-
bales en relacién con la expresion
estética de las etnias se explican, en
buena medida, por estas variaciones
semiolégicas entre el idioma y el
arte. Ademdsdelaactitudderechazo
a la que hicimos referencia, puede
darse una de “aprecio exético”, es
decir la valoracién y aceptacién por
cuanto sus contenidos tienen “el
mérito” de serdiferentes aloscdnones
artisticos de la cultura global. Esta
tendencia se ha reforzado en los il-
timos tiempos en Occidente por la
creciente vinculacién entre arte y
originalidad. Importante requisito
para que un artista occidental se des-
taque y alcance reconocimientos en
su dmbito es que sea original, es decir
que rompa con los cdnones colec-
tivamente aceptados, que lo indivi-
dual haga presencia como contra-
puesto a lo general. Si ha ganado
terreno suficiente esta tendencia a
valorar lo diferente, las expresiones
estéticas de las etnias sobrevivientes
cumplen en buena medida con este
requisito de “originalidad” ya que se
fundamentan no tanto en la sobreva-
loraci6n de lo individual frente a lo
comunitario cuanto en ser distintas
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porque responden a otros patrones, a
otra semiologia artistica pasando por
alto el hecho de que estas obras de
artedelas etnias muy frecuentemente
estdn sujetas a aspiraciones, motiva-
ciones y sistemas de valores de la
colectividad y no a arranques de ins-
piracién de individuos.

Unatercera actitud en la cultura
global con relacién a las etnias en
ella inmersas es la de valoracién
“folclorista”. Etimolégicamente fol-
clore significa sabiduria populary en
este sentido se podria interpretar esta
actitud como un aprecio ala sabiduria
en sus diferentes manifestaciones,
no elitista. Pero el mentado término
ha sufrido una serie de variaciones y
ha adquirido connotaciones frecuen-
temente deformantes en relacién con
el sentido inicial. Lo folclérico hace
referencia a lo extrafio, diferente a
los cdnones aceptados por el orden



establecido, a lo auténtico, a lo tra-
dicional, alomarginal, alo que se re-
siste aincorporarse a la civilizacién,
aloinculto. Con el crecimiento cons-
tante del turismo la valoracién fol-
clérica se ha robustecido. El turista,
o las agencias de turismo buscan en
eltercer mundo experiencias diferen-
tes. En gran medida el turismo es
una temporal evasion de la realidad
cotidiana y un enfrentamiento a situa-
ciones distintas para vivir experien-
ciasnuevas. Lasexpresionesestéticas
de las etnias sobrevivientes cumplen
con estos objetivos y son objeto de
aproximacién folcldrica que, mds que
una contemplacién seria y relativa-
mente profunda como en el caso de
aprecio a lo exético, es un contacto
directo y emotivo, frecuentemente
manipulado, del extrafio que tiene la
ilusién de convivir con lo diferente y
auténtico.

Siendo predominantes y casi 4-
nicos estos tres tipos de contactos en-
tre la cultura global y las expresiones
estéticas de las etnias supervivientes,
no podriamos hablar de una incorpo-
racién ni de un mestizaje ya que en
los tres tipos de relacién y actitud (re-
chazo, aprecio exético y valoracién
folclorista) es fundamental el elemen-
to “distancia” cuyo debilitamiento

disminuird el horroroel encantoy en
consecuencia la atraccién.

Mestizaje, etniasy
pular

cultura po-

Sinada ficil es llegar a un con-
senso con respecto a la definicién de
cultura, la dificultad se acrecienta al
intentar definir “cultura popular”.
Hay un mayorconsenso cuando, acu-
diendo al esclarecimiento por via ne-
gativa, se hablade una culturapopular
como contrapuesta a cultura elitista,
académicau oficial; lasdiscrepancias
resurgen si tratamos de establecer
con alguna precisién hasta dénde
llegala cultura popularydesde dénde
empieza la cultura elitista.

Como hipétesis fundada pode-
mos afirmar que en América Latina
la cultura popular es una cultura
mestiza cuyos componentes provie-
nen, en distinto grado de intensidad
en las diferentes regiones, de los tres
troncos bdsicos: indoamericano,
europeoy africano. Lacultura elitista
es en cambio, debido al fenémeno de
ladependencia a que hicimosreferen-
cia, fundamentalmente europea o, si
se quiere, europeizada. Se podria
hablar de alguna forma de presencia
de lo indigena y lo africano en la

17



cultura elitista, si bien es cierto que
sus integrantes hacen permanentes
esfuerzos para hacer conocer, aunque
sea forzadamente, sudistanciaconlo
indigena y lo africano. Es contra-
posici6n a esta generalizada actitud
recuerdo que luego de una confe-
rencia, Jorge Icaza autor de Hua-
sipungo, personade facciones blancas
y rasgos fisicos europeos fue pre-
guntado por unode los asistente cémo
él, siendo blanco, conocfa tanto de
los indios, a lo que el novelista res-
pondié: “Por el indio cultural que
llevo en mi interior”. '

Mi4s alld de las normas culturales
y de las disposiciones de la iglesia
catdlica se dio en el campo de los
hechos una permanente convivencia
de europeos, indoamericanos y afri-
canos que, ademds del mestizaje
racial, generd un mestizaje cultural
cuya formaci6n y fusi6n tuvo lugar
en el universo de la cultura popular.

A diferencia de la elitista en la que el
cumplimiento, muchas veces pun-
tillosode lasreglas y normas€s esen-
cial, la popular es més libre y amplia
siendo el devenir vital y su proble-
mética lo que prima sobre normas
formales. La creatividad dispone de
un 4mbito m4s amplioy variadoenla
cultura popular aunque deba hacer
frente ala agresividad y hostilidad de
la culturaelitistarespaldada y sacrali-
zada por el poder politico y econ6-
mico. Contenidos indoamericanosy
africanos se incorporan sin restriccio-
nes, o con menores restricciones, ala
cultura popular.

Frecuentemente se identifica
cultura popular con las culturas de
las etnias sobrevivientes inmersas en
la cultura global. La identificacion
no es correcta porque en la gran
mayoria de los casos los rasgos de las
etnias sobrevivientes no se incorpo-
ran a la cultura popular sino que son
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captados como extraiios. El adorno
del cuerpo con tatuajes y plumas,
frecuente en las etnias de la Amazo-
nfa, no forman parte de la cultura
popular; la chicha mascada de yuca,
el festival de 1a “tzantza” integrantes
de la cultura Shuar (etnia amazdnica
del sur-oriente del Ecuador) de
ninguna manera estdn integradas ala
cultura popular. Si se pretende
establecer una distincién entre estas
culturas, la popular y la elitista se
podrfa hablar de ‘“culturas verna-
culares” como una categoria que en-
globa a las de las etnias supervi-
vientes.

Muy dificil es establecer los
limites entre la cultura popular y la
cultura elitista, entre otras razones
- porque siendo las-culturas dindmicas
y cambiantes hay un permanente
intercambio de rasgos de lo popular
y lo elitista lo que legitimaria hacer
referencia a un doble proceso: eliti-
zaciéndelopopular y popularizacién
deloelitista. Loqueeraconsiderado
desdefiosamente por la élites por ser
parte del “pueblo” puede luego ser
aceptado (el caso de las comidas ti-
picas), y a la inversa, elementos
privativos de las é€lites, pueden ser
incorporados a lo popular (ciertas
modas en el vestido).

En definitiva, la incorporacién
de elementos culturales indoame-
ricanos y africanos es mucho mayor
enlaculturapopularque en laelitista.
La cultura popular no cuidé de
mantener un “purismo europeizante”
como la elitista; se conformé me-
diante la fusién de contenidos euro-
peos, indoamericanos y africanos
surgiendo de ellos una nueva cultura
diferente de la ibera y de la vemna-
cular. En las expresiones estéticas
plasticas, en las artesanias, en la
literatura oral es posible detectar la
procedencia de los rasgos, que no se
mantienen postizamente acoplados
sino conformando algo distinto.

Teémas de la cultura popular en la
elitista

Los asuntos o temas ver-
naculares o populares, hacen pre-
sencia en la cultura elitista en la
medida en que poetas y narradores,
pintores y escultores de las élites se
expresan estéticamente partiendo de
esostemas. Elcasode laliteraturay
de las artes pldsticas indigenistas es
discutible; ciertamente superan el
“indianismo’ (elaboraciénromadntica
de una imagen del indio como de un
ser humano bucélico, feliz y puro,
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no contaminado por las perversiones
de la civilizacién) para denunciar
con colera y fuerza la explotacion
inhumana y descarnada de que es
victima el indio por parte de los
blancos y del sistema por ellos
institucionalizado. Novelas como
Huasipungo, de Jorge Icaza; poemas
como Boletin y Elegfa de las Mitas,
de César Ddvila Andrade, pinturas
como las de los muralistas mejicanos
son ejemplos de esta forma de ex-
presion estética. Mds que elementos
de las culturas vernaculares o popu-
lares representan estas obras una
situacién real -segin algunos exce-
sivamente exagerada- nacida de la
relacién ibero vencedor - indio o ne-
gro vencidos; una deformacién del
ambiente sociocultural y un llama-
miento a su rectificacion.

La presencia de temas de las
culturas vernaculares y populares se
da con més claridad y belleza en el
realismo mégico que ha puesto a la
narrativa latinoamericana alacabeza
del mundo. El mito y la magia son
elementos estructuradores de gran
peso en la vida de quienes forman
parte dela cultura popular; nosetrata
tan solode lasinnumerables leyendas
quecuentan los mayores alos jovenes
en torno al fogdn, sino de elementos
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conformadores de la conducta. Al
margen de la existencia de espiritus
benignos o malignos, lo que cuenta
es que mucha gente actia como si
ellos existieran. M4s alld de la
justificacién cientificade las terapias
practicadas por curanderos y brujos
loreales que muchas personas cuando
tienen dolencias acuden a ellos y se
someten a sus practicas.

El encanto de Cien Afios de
Soledad (lacito por ser lamds exitosa
y promocionada de las novelas del
realismo madgico latinoamericano)
radica en la permanente presenciade
elementos vigentes en la cultura po-
pular como conformadores de vidas
individuales y procesos colectivos.
Las novelas mds logradas de De-
metrio Aguilera Malta (Don Goyo,
Siete Lunas y Siete Serpientes) estdn
{ntimamente vinculadas a ambientes
fisicos y humanos en donde reina la
cultura popular.

La nueva novela latinoame-
ricano aceptada con entusiasmo
rayandoen laaclamaciénenel mundo
occidental ha alcanzado este éxito
por nutrirse de la cultura popular-
eminentemente mestiza en la que los
convencionalismos de la cultura eli-
tista desaparecen para presentarnos



un universo diferente, didfano y es-
ponténeo.

Conclusiones

A maneradeconclusionesinvito

areflexionar en los siguientes aspec-
tos comunes a nuestra Patria Grande:

1)

2)

Lacreatividad esunadelas pecu-
liaridades del ser humano que lo
distingue de los demds integran-
tes del reino animal, la creati-
vidad es universal y se expresa
condicionada por el ambiente
fisico-natural y social-cultural
por lo que cada cultura cuenta
con sus propios patrones para la
expresion estética.

El denominado mundo occi-
dental ha conformado sus
propios patrones para conocer,
expresar y contemplar el arte y
su aproximacion a expresiones
estéticas de otras culturas se ha
llevado a cabo con patrones occi-
dentales lo que ha empobrecido
odistorsionado sucomprensién.
Podriamos hablar en sentido
extenso de un “etnocentrismo
occidental”. Este factor debe
ser muy tomado en cuenta por

3)

4)

quienes de una manera u otra
formamos parte de la “cultura
occidental”.

El caso de América Latina es
mds complejo. La coexistencia
de culturas indoamericanas,
europeas y africanas a partir de
1492 dio lugar a un proceso de
mestizaje racial y cultural en el
que los diferentes componentes
tuvieron condiciones distintas:
los europeos fueron los vence-
dores, los indoamericanos los
vencidos, los africanos los
importados en condicién de
fuerza de trabajo forzoso. Enla
incorporacidn de los elementos
estéticos a la cultura mestiza
influyeronde maneraimportante
las condiciones mencionadas.

Por razones fundamentales
ecoldgicas muchas etniasindoa-
mericanasestuvieron aisladasde
los iberos o tuvieron contactos
muy limitados con ellos,razones
por las cuales preservaron en un
grado de pureza mucho mayor
su cultura. Estas etnias super-
viven lo que da lugar a tipos de
relaciones y actitudes diferentes
de la cultura global, especial-

mente en los rasgos estéticos.
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5)

6)

7
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Larelacién de los grupos indoa-
mericanos y africanos es dife-
rente en la cultura popular y en
laculturaelitista. Noestandola
cultura popular sujeta a las
normas de la elitista con el
mismo grado de rigidez, los
rasgos indoamericanos y afri-
canos se incorporaron a la cul-
tura popular en un nimero sus-
tancialmente mayor fundién-
dose con losibéricos para formar
la nueva cultura mestiza.

Los temas de la cultura popular,
con importantes elementos
indoamericanos y africanos, han
servido en las tltimas décadas
de motivos para obras de la
cultura elitista en las artes
pldsticas y en la literatura. Los
casos del indigenismo y del
realismomadgico difieren, siendo
factor fundamental en el éxito
delrealismomé4gicolapresencia
de elementos tomados directa-
mente de la cultura popular.

No se han realizado estudios
suficientes con respecto a la
interaccién de grupos indoame-
ricanos, ibéricos y africanos en
el arte latinoamericano, espe-
cialmente en el arte popular, pues

8)

las actitudes académicas domi-
nantes hasta hacer algunas
décadas despreciaban lo indoa-
mericano y lo africano sobre-
valorando lo ibérico y recha-
zando alas etnias supervivientes.

Para los estudiosos e investi-
gadores de América Latina hay
un muy amplio campo para
esclarecer el problema relacion
grupos, etnias y arte; campo ape-
nas explorado, lo que constituye
un atractivo reto para conocer
nuestra condicién y para definir
con alguna precisién nuestrareal
identidad cultural. l
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seminarios

OMAR ARROYO ARRIAGA

ALGUNOS ASPECTOS DE DISENO

El hombre como individuo, se
inclina por principio a ocuparse de
los problemas delavidaqueleatafien
directamente, en los que se halla
perceptiblemente envuelto.

Pero con sus problemas parti-
culares, es solamente una porcién
diminuta dentro del gran contexto,
“La Sociedad”. Casi todo lo que nos
rodea tiene sus origenes en la
sociedad. Porellotoda consideracién
parcial se vuelve intangible en el
conjunto cuando se desarrolla fuera
de las relaciones de la sociedad.

Vivimos como hombres en un

complicado sistema social cuyos
fundamentos son la sumade los indi-
viduos y sus interrelaciones.

El hombre como individuo es
un ser que actiia y que a través de su
actuacién, ejerce una activa influen-
cia en su entorno, es decir, lo mo-
difica.

Esta actuacién del hombre se da
enlamayorfadeloscasos atendiendo
apropésitos que desarrolla conscien-
temente. Pero también influenciado
por factoresinconscientes impulsivos
y emocionales.
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El hombre como parte de un
sistema ha aprendido que solamente
es capaz de subsistir cooperando con
los de su misma especie. Por lo que
busca contactos directos o indirectos
con los demds hombres.

En el contexto de esta conducta
social, se producen dos formas marca-
damente distintas de relaciones
humanas:

- relaciones humanas que se de-
sarrollan atravésde laconducta,
palabra, mimica, gesto, etc.

-relaciones objetualizadorasque
se viven con objetos.

Lasrelacionesdirectas seinves-
tigan en los campos de la antro-
pologia, lasociologiay lapsicologia.

Informacién, comunicacién, in-
teraccidén o percepcidn social son im-
portantes aspectos parciales que se
contemplan en estas disciplinas. Las
relaciones a través de los objetos se
han estudiado hasta ahora solo
parcialmente.

Es de todos conocido que el

hombre influye y modifica suentorno
mediante una actuacion activa.
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Todo lo que vive y posee un
continuidad tiene necesidades in-
herentes. Las necesidades son
reconocibles mediante los estados de
tensién que gobiernan la conducta
del ser viviente: Son el resultado de
la sensacién de una deficiencia que
se intenta subsanar.

La conducta del ser humano
también estd dirigida por necesidades
en especial cuando ocasionalmente
tienen preferencia otras actividades
u otros procesos. Conocemos por e-
jemplo el desplazamiento delas nece-
sidades hacia unaactividad recreativa
a causa de un proceso prolongado de
trabajo.

Cuando las necesidades se
satisfacen el hombre experimenta go-
ce, placer, bienestar, relajacién. La
satisfaccion de 1as necesidades, pue-
de, por lo tanto considerarse como la
motivacién primaria de la actuacién
del hombre.

Deigual forma junto alas nece-
sidades, hablamosde deseos, anhelos
y afanes de los hombres, que son de-
signados como aspiraciones. En opo-
sicién a las necesidades, las aspira-
ciones no se derivan de estados de
molestia o de deficiencias. Las



aspiraciones se presentan esponta-
neamente como consecuencia del
curso de ideas cuyo objetivo res-
pectivo es un objeto que como tal, es
deseable.

Con ello se hace claro que un
cierto tipo de satisfacciones de nece-
sidades o de realizacién de aspira-
ciones se alcanza a través del uso de
objetos. El hombre que experimenta
una necesidad determinada, puede
satisfacer esta necesidad mediante
su actividad personal, y a conti-
nuacién mediante el uso del propio
resultado como antes ocurria, por
ejemplo: mediante la fabricacién
propia de herramientas.

Debido a la insuficiencia de
érganos especializados, el hombre,
para sobrevivir, hubo de modificar
con su inteligencia las condiciones
naturales con las cuales logré pau-
latinamente el dominiode su entorno.
El hombre objetualiza en el proceso
de trabajo sus necesidades y sus
aspiraciones en su actuacién sobre la
naturaleza exterior a él, y en conse-
cuencia intenta crear objetos ideales
que satisfagan sus necesidades en
forma 6ptima.

Sobre ello escribe Alfred

Kurella:

“Mediante el trabajo produc-
tivo en cuyo transcurso el hombre,
no solo se va apropiando y va
sometiendo sucesivamente la natu-
raleza, sino que también la va con-
duciendo mds y mds. El ser humano
crea lo especial, lo nuevo, lo que lo
distingue de la naturaleza y de los
demds seres vivientes.”

“Un entorno artificial enel que
las facultades esenciales del hombre
adquieren una forma objetual.”

Lasatisfaccién de determinadas
necesidades parte del supuesto del
desarrollo de determinados objetos
ya que son muchas las necesidades y
muy diferentes, cabe la pregunta de
si todas ellas pueden ser satisfechas
porobjetos correspondientes. Lares-
puesta es de que no todas las necesi-
dades del hombre se satisfacen con
objetos.

En correspondencia a las multi-
ples necesidades del hombre, 1a obje-
tualizacién de ideas para la satis-
faccién de necesidades conduce a di-
versos objetos. Estos pueden clasi-
ficarse en cuatro categorfas:
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- objetos naturales, que existen
en abundancia sin influencia del
hombre.

- objetos que comportan una
modificacién de la naturaleza

- objetos artisticos 6 decorativos

- objetos de uso

Objetos naturales

OctavioPazhabladelanatraleza
como de una fibrica c6smica en la
que se elaboran masiva e ininterrum-
pidamente productos sin la inter-
vencién del hombre, pdjaros, mari-
posas, drboles, escarabajos, etc.

La naturaleza descansa en el
principio de la produccién masiva, la
materia prima la constituyen los
elementos de los cuales surge la
multiplicidad sin fin de productos
naturales.

El hombre mismo e€s parte
integrante de la naturaleza, y puede
adoptar distintas posturas frente a la
misma; una de ellas consiste en man-
tenerse pasivo, sin modificar ni
ejercer influencia alguna. Todavia
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hoy existen sociedades que se
acomodan a su entorno.

La segunda posibilidad de con-
ducta ante la naturaleza la puso el
hombre en practica en la antigiiedad:
la intervencién activa, la modifica-
cién de la naturaleza en corres-
pondenciaalas necesidades humanas.

Ambas formas de comporta-
miento ante la naturaleza son sus-
tanciales en el hombre, yaque gracias
a ellas puede existir fisica y psiqui-
camente. Para su existencia fisica es
importante la transformacién de la
naturaleza en objetos de uso concuyo
empleo pueden satisfacerse las
necesidades correspondientes.

Para su salud psiquica es esen-
cial que pueda sentir intacta la natu-
raleza en el proceso de percepcion.

Objetos que comportan una modi-
ficacion de la naturaleza

Durante el proceso de transfor-
maci6n de la naturaleza en objetos de
uso, o en el uso directo de productos
naturales, se encuentran muchos
objetos artesanales, los cuales son
consecuenciadel procesocreadordel



hombre y se consideran m4s o menos
como manifestaciones estéticas
utilitarias o simbdlicas, y porello son
importantes para nuestro equilibrio
psiquico.

Objetos artisticos

Los objetos artisticos consti-
tuyen unaclaseespecial de portadores
de informacién. Su peculiaridad
reside en el hecho de que el objeto ar-
tistico transmite unainformaciénque
se percibe simultdneamente en su to-
talidad. Mediante la adicién de ele-
mentos estéticos como forma, color,
textura, superficie, materiales, etc.
El objeto artistico facilita al obser-
vador un contenido representativo,
es dectr, actual en su conjunto.

En oposicién a nuestra expre-
sién oral y escrita, esta es discursiva,
es decir progresiva. La informacién
aportada por expresién oral debe
asimilarse una tras otra, y solo con
posterioridad se llega a un compendio
totalizador.

El objeto artistico posee un as-
pecto sui géneris: su estructura es-
tética puede convertirse en la tnica
fuente de informacién, entonces el

contenido se convierte en la clase de
ordenacién de los elementos estéticos
que ejercen un efecto determinado
en el observadory se perciben porlos
sentidos.

Tales objetos artisticos tienen
lamisiénde satisfacerlas necesidades
estéticas humanas mediante la opti-
mizacién de la informacién estética
correspondiente a la percepcién sen-
sorial del hombre, al que posibilitan
las vivencias estéticas.

Existe una divisién sin sentido
de los objetos artisticos en “arte util”
y “arte libre””. La irrelevancia de esta
divisién radica en que todo objeto
artistico, es al mismo tiempo un objeto
de uso. Se usa visualmente por ejem-
plo, para satisfacer necesidades esté-
ticas. Con frecuencia esta necesidad
no se reconoce como tal porque es
desplazada porotras “m4s necesarias
para la vida”. En verdad, la satisfa-
ccién de las necesidades de la viven-
ciaestéticanoes necesaria paranues-
tra existencia fisica, pero silo es para
nuestra salud psiquica.

Objetos de uso

Pueden definirse los objetos de
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uso, como ideas objetualizadas a fin
de eliminar tensiones provocadas por
necesidades. La supresién o eli-
minacién de las tensiones se verifica
durante el proceso de uso enelqueel
usuario disfruta de las funciones del
objeto. Los productos de uso son
también una parte de la estructura
econémicade unasociedady estare-
lacién de funciones aparece real € in-
mediatamente en el proceso de pro-
duccién. Es porelloquelos productos
de uso son siempre unaimagende las
condiciones sociales. Nuestros ac-
tuales productos de uso, se fabrican
por medio de procedimientos indus-
triales como productos en masa para
las masas.

Productos Artesanales

Se conocen dos clases distintas
de realizaciones manuales. Por un
lado productos marcados principal-
mente por su funcién préctica, cons-
tituyendo este conjunto al material y
al proceso de fabricacién una unidad.
Tales productos a menudo reciben el
nombre de formas funcionales. Por
otraparte productos artesanales cuya
importancia es principalmente
simbdlica.
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A la fabricacién manual se une
el hechode que los artesanos muchas
veces trabajan para un numero
reducidode clientes y pueden atender
amiltiples deseos eideas. El operario
manual fabrica un objetode principio
afiny lo conserva delante de los ojos
durante todo el proceso de fabrica-
cién, poresta causatambién transfiere
un sello personal al producto de su
trabajo.

Latendencia alaeconomia, ala
productividad y a la utilidad de los
productos se contrapone a la posi-
bilidad de trabajar atendiendo a ob-
jetivos y valores tanto del que hace el
trabajo, como delque hace el encargo.
Porestacausaorazénle queda tiempo
libre paralaintroducciénde variantes,
de formas nuevas para su configura-
cién emocional.

Esto no es posible en la pro-
duccién industrial, las personas
implicadas en el desarrollo del pro-
ductohande estudiarloracionalmente
a fondo en todos sus detalles, todos
los resultados han de ser iguales.

Los usuarios de los objetos de
manufactura artesanal tienen la ma-
yor parte de las veces una relacién
personal con el objeto.



La unica libertad que le queda
al usuario de productos industriales,
es la posibilidad de eleccion entre
productos de fabricantes distintos y
eventualmente la modificacién per-
sonal del producto con calcomanias
o similares.

La formacion de un disenador

Elobjetivo fundamental del tra-
bajodel disefiador eslaconfiguracién
de la forma de los satisfactores que la
sociedad demanda. Esta demanda se
conforma desde una ubicacién con-
creta, para un prop6sito determinado
y con recursos especificos. La
capacidad de respuesta del objeto
estard determinada por la adecuacién
de su forma a los aspectos Funcio-
nales, Constructivos y Expresivos
pertinentes. Si falta alguno de estos
tres aspectos, €ntonces no estamos
hablando de disefio, por eso, la
sintesis de los tres es laque determina
la mala o la buena respuesta que la
forma da a una necesidad.

Por otro lado, se puede afirmar
que estamos ante un problema de
disefio, en el momento en que una
necesidad mds o menos abstracta se
puede definir en términos de su

UBICACION (fisica y sociocultural)
su PROPOSITO (qué funcién o
trabajo se espera que desarrolle un
disefio) y de RECURSOS (tanto
técnicos como humanos y finan-
cieros, necesarios para producir un
diseno).

La problemdtica a la que se
enfrenta el disefiador solo puede ser
resuelta con el concurso de diversas
disciplinas y su responsabilidad se
incrementa por el caricter iterativo
de sus soluciones. Dentro de este
modo interdisciplinario de actuar, en
todo momento el disefiador considera
al proyecto como el eje medular de
su actividad.

También requiere de conoci-
mientos que le permitan comprender
el contexto social en que sedesarrolla
eldisefio, incluyendono solo aspectos
histdricos, porejemplo, sino también
aspectos de costo y mercado. Con
estos conocimientos, el disefiador se
articulacon surealidad y su tradicion.

Para poder desarrollar su acti-
vidad, el disefiador deberd poseer
diferentes CONOCIMIENTOS.
Estos conocimientos se concentran
en el drea de sintesis, considerando
que la forma que busca el disefiador
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es el resultado de la interaccién de
factores que definen la capacidad de
respuesta del objeto. En todos los
casos deberdn estar presentes la tota-
lidad de estos factores que son:
FUNCIONAL, CONSTRUCTIVO,
Y EXPRESIVO como ya se mencio-
nd anteriormente.

La Funcionalidad

Deber4 ser vista en su eje fun-
damental, es decir analizar lo que es
realmente necesario para resolver la
funcién y evitar el uso de elementos
que son superfluos o que solo obe-
decen afactores externosalaesencia
del problema, incluso los aspectos de
moda, deben serobservadosbajo esta
éptica.

Constructividad

Siendo coherentes con lo ante-
rior, el disefiador es responsable por
buscar modos de producir sus objetos,
que generen un ambiente tecnolégico
mds acorde con su escala y que no
genere en el usuario, o en el productor
una dependencia innecesaria.
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La Expresividad

Se pretende que laexpresividad
aporte elementos en la definicién de
una identidad nacional dentro de su
propia cultura material, y sinduda de
un conocimiento de raices propias y
no de copias de motivos ajenos a su
contemporaneidad.

Habilidades

Enrelacién a sus habilidades el
disefiador debe comunicar y expresar
sus ideas en forma visual, asi como
oralmente y por escrito. Evidente-
mente, el medio de expresién por
excelencia en un disefiador es el
visual, sin embargo, las mds de las
veces esimportante explicar oresefiar
yasea por escrito o verbalmente tanto
un proceso, como un resultado de
disefio.

Organizar un procesode trabajo
y usarresponsablemente los recursos
disponibles, sin duda una de las
HABILIDADES que da mayor
eficiencia y alto nivel a la actividad
de un profesionista, es laorganizacién
coherente y responsablemente los
reeursos de que dispone pararealizar
su labor.



Actitudes

Enrelacién a sus actitudes debe-
rn tomarse en cuenta las siguientes:

- Autodidacta (actitud)

En tanto que permanecer flexi-
ble y abierto a los cambios que se
plantean durante el desarrollo cons-
tante de la sociedad, la actitud auto-
didacta, desemboca en la actualiza-
cién cotidiana que es una de las
caracteristicas de los profesionistas
actualmente.

- Critica (actitud)

En tanto que la gufa decisiva
estden el reflexionar adecuadamente
y no en la repeticioén irreflexiva de
contenidos doctrinales determinados.

Una actitud critica sana, nos
lleva a analizar las situaciones que se
nos prescntan; evitando actuar tan
solo por seguir una idea o tradicion
sin ser conscientes de lo que esto
implica.

- Solidaridad (actitud)

Manifiesta enel modode asumir
la participacion en la propia cultura,
procurandoque el legitimo desarrollo
individual, sea una participacion en
el desarrollo de la sociedad en
general.

- Emprendedora (actitud)

Entendiendo esta actitud como
laquellevalos proyectos tenazmente
aunaoperatividad real enlasociedad
y no a la sola contemplaci6n de la
obra realizada, pues solo cuando el
usuariorecibe los beneficios de nues-
tro proyecto, se han alcanzado los
objetivos del disefiador.

- Geocéntrica (actitud)

Entendiendo que si bien el
trabajo de disefio se centra en el ser
humano, este a su vez forma parte de
unorganismoecolégico, que también
se ve influenciado por el objeto.

Cada dfa es mds importante la
participacién de la sociedad civil co-
mo responsable del deterioro eco-
16gico del planeta en general y de
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algunas regiones mds criticas; el
disefiador no solo tiene esta respon-
sabilidad en el mismo grado que cual-
quier ciudadano, pues se ve incre-
mentada, por el uso que hace de
recursos, y por el resultado final de
su proyecto que incide directamente
en el medio ambiente. Es por esto
que esta actitud de conciencia es
importante.

- Etica (actitud)

Comoresponsable delacalidad
funcional, expresiva y constructiva
de los objetos satisfactores de los
problemas que lasociedadle plantea,
en los que persigue no solo el bien
personal, sino el colectivo.

- Erética (actitud)

Como predisposicién a intuir
las potencialidades del otro, sea
persona u objeto entregdndose al
servicio de ese otro y a la mistica de
su trabajo, integrando su conoci-
miento, motivacién y afecto, en el
proceso de busqueda de la verdad.
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- Endégena (actitud)

Promover ideas que satisfagan
verdaderas necesidades en el 4mbito
propio, no solo contemplando su so-
lucién pragmdtica, sino contem-
plando también las caracteristicas
expresivas, buscar elementos que
promuevan una auténtica identidad
nacional, entendiendo esta como un
aporte al desarrollo cultural universal
y no como un campo aislado en este
proceso.

Y por dltimo....

- Creativa (actitud)

Entanto que estaactitud permite
superar condiciones prevalecientes
y producir algo nuevo, evitando la
reproduccién de lo existente. En el
disefio se contempla no solo la
innovacién radical sino también la
evolutiva propia de los objetos.

Erich Fromm dice:

“Ser creativo significa con-
siderar todo el proceso de la vida,
como un proceso de nacimientoy no
aceptar ninguna etapa de la vida
como un punto final.



La mayoria de las personas
mueren antes de haber nacido
completamente.

La creatividad significa nacer
antes de morir.”

“Repito que la creatividad en
este sentido no se refiere a una

Bibliografia

Ideologfa y Utopia del Disefio

G. Selle
Gustavo Gili

El Lenguaje Silencioso
E.T. Hal
Gustavo Gili

El arte de amar
Erich From
Editorial Paidos

Apuntes, Revista Vuelta
Octavio Paz
Revista Vuelta, julio 1982

cualidad que solo una persona con
dotes particulares puede alcanzar.

Quiere decir una actitud que
todo ser humano puede y debe
alcanzar, la educacion para la
creatividad es la educacién para
vivir...”

Plan de Estudios Santa Fe - 1990

Departamento de Disefio de 1a Universidad Iberoamericana.
D.I Luis Rodriguez y Arq. Fernando Rovalo. I
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Gabriel Ospina Restrepo, ex Director dela Oficina de la OEA en el
Ecuador, colaboré estrechamente con el CIDAP, durante varios anos.
Paz en su tumba. Diciembre de 1991 :
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seminarios

DORA GIORDANO BACARELLI

DISENO, ARTESANIA Y DEPENDENCIA

Es evidente que el tema de esta
ponencia concierne especificamente
alos paises en condicién de periferia.

La conciencia generalizada en
AméricaLatina sobre ladependencia
asume undiagndstico que sefiala cau-
sasy efectosde lahegemoniaejercida
por los paises centrales. Los andlisis
mds profundos y esclarecedores sobre
la problemdtica latinoamericana,
plantean la imposibilidad de lograr
caminos de liberacion, si no se mo-
dificanlasdeterminantes del contexto
global.

Si bien es cierto que nuestra
situacién de dependencia bloquea la
potencialidad de recursos para andar
por caminos propios, también es
cierto que América ostenta una vo-
cacion histérica de ruptura con el
poder dominante y un testimonio
permanente de reencuentros con su
identidad.

La denuncia y el cuestiona-
miento de los afios *70 fueron el
desencadenante para una accién
directa, desde todas las disciplinas
involucradas en el hdbitat social. Fue
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esa década, el 4mbito temporal de la
“protesta”, impulsada desde la
sociologia y ejercida a viva voz en
todas las expresiones intelectuales y
artisticas de América Latina.

En esta ponencia vamos a
referirnos, exclusivamente, al disefio
y susimplicanciasen el hdbitat social.

Sabemos que la historia del
diseiio estd ligada siempre a una
ideologia que contextualiza la pro-
duccién concreta. Es una historia tan
antigua como el hombre, pero la
problemética del disefio como hecho
social, se protagoniza a partir de la
RevoluciénIndustrial. Alli comienza
el conflicto causado porladisolucién
de una unidad significativa incues-
tionable hasta ese momento: disefio
y produccién artesanal. Esa ruptura
es consecuencia de una fragmen-
tacién ideoldgica enlacultura: arte y
técnica pasan a ser mundos separados
en el modemismo del siglo XIX.

La conciencia de modernidad,

36

estimulada por las expectativas de
industrializacién, se revelaba contra
los significados de la cultura tra-
dicional europea. Eran afios de eu-
foria, la historia recomenzaba con
una nueva dimensién del tiempo: el
presente como expresién del futuro.

Los fundamentos filoséficos y
las respuestas desde la ciencia se
conjugaban en una perfecta sincro-
nizacién, poniendo en marcha el
fascinante “Proyecto Moderno”y su
universalidad en la faz politica.

Casi un siglo después se re-
vitalizan principios éticos de la
cultura ancestral que se habian
ahogadoenel afdnde progreso. Surge
entonces una corriente de pensamien-
to que rescata y confirma una con-
tinuidad histdrica que siempre estuvo
latente: El pasadoesel inico simbolo
ineludible y auténtico en cuanto a
significados culturales.

Desde vertientes politicas, ted-
ricas y estéticas se enfatiza hoy la
crisis delamodernidad. Para algunos
historiadores post-modernos lo
mitico sobrevivié siempre bajo la
superficie de la modernidad.

Ubicados en esta circunstancia



ideoldgica se hace imprescindible
deslindar dos contextos diferencia-
dos: por un lado estdn los paises
industrializados que se concentran
en un rescate de las tradiciones para
re-alimentar el proceso tecnolégico
en plena marcha y una expansién sin
renuncia. La crisis de valores expre-
sadaenlaestéticallevaaesabisqueda
de significados enlahistoria olvidada.
El arte y el disefio exigen innovacién
en sus lenguajes.

Elideario modernista agotd sus
significados pero no su proceso tec-
nolégico.

El planteo para América Latina
es diferente: los fundamentos éticos
son prioritarios y las consecuencias
en la estética serdn resultado de un
cambio en los planteos propios.

El disefio industrial llegé como
producto novedoso a nuestro medio,
cuando era ya era estereotipo en la
estética modernista de los afios *50.
El trasplante en América no tuvo
sentido €tico ni estético. La paradoja
renacfa con dramatismo: nuestro
continente vivia su pseudo-moderni-
dad, sin la experiencia de moderni-
zacion en los sistemas productivos.
La oposicién histérica entre civi-

lizacién y cultura acusaba un punto
dlgido para el pensamiento ame-
ricanista.

La fuerza subversiva, impetuo-
sa, de los afios *70 es un potencial
que ain no produce cambios signi-
ficativos, solo tendencias con las
miras puestas en los signos del
patrimonio cultural.

Hoy ya no se estimulan suefios
de omnipotencia tecnolégica para
América Latina y la cultura material
se concentra en lo propio. Segun la
interpretaciéon de Eduardo Galeano,
la industrializacién lograda por
algunos paises como Brasil, México
o Argentina, es solo refleja y no tiene
consistencia propia.

Los periodos de transicién se
manifiestan en complejidades y
contradicciones. Los cambios exigen
definiciones claras y operativas,
luego de la subversién ante valores
ya asimilados socialmente. Las
posturas simplistas se quedan en
idealizaciones sin trascender en una
transformacién deseable.

Es evidente que la polémica

post-moderna no arroja cabos salva-
dores y permanece en un plano
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filoséfico. Sitomamos partido franco
por un extremo de la oposicion entre
cultura autéctona o modernismo, sin
ahondar en el conflicto, corremos el
riesgo de quedarnos en una “simula-
cién sentimental de lo verndculo”,
citando una frase de K. Frampton.

Desarrollo y Subdesarrollo

Hablar de dependenciaimplica,
necesariamente, un reconocimiento
del poder dominante desde la com-
placencia hasta la resignacién fata-
lista. Esto se explica cuando nuestra
realidad se mide en una sola dimen-
sién y en una escala de progreso tec-
nolégico, en el sentido estricto de
desarrollo comparativo.

Sin embargo, los extremos de
esa escala pueden plantearse como
términos no necesariamente dialéc-
ticos. Si asi fuera, un extremo se
justificarfa por laexistencia del otro,
tal como Hegelinterpretaladialéctica
del amo y el esclavo.

Sabemos que larealidad es mul-
tifacética y el hombre que interpreta
la realidad es multi-intencional. Si
nos queddramos en una sola faceta,
reducirfamos esarealidad a unesque-
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mainexorable de carrera progresista,
sin nada por la dependencia tecno-
16gica. Apareceria entonces un inico
referente de la cultura material: el
que posibilita lo méds y determina lo
menos.

Las condiciones politicas y
econémicas de América Latina nos
ubican en posicién relegada en la
escala de progreso, aun en los casos
de pafses con relativo desarrollo
industrial.

Desde la 6ptica del disefio po-
drfamos enfocar otras facetas, rela-
cionadas con el campo comuni-
cacional. Asi se podria plantear una
primera instancia de complejidad y
contradiccién positivas, alejando al
disefio de los afanes e ilusiones
desarrollistas.

Realidad y modelo de realidad

Propusimos entrar desde el
campo de la comunicacién en la
problemdtica del disefio. Es verdad
que el poder comunicacional re-
presenta la forma mds clara de
dominacién: controla, induce y
condiciona las conductas de una
sociedad dependiente hasta absorber,



incluso, las criticas y rebeldias. Los
objetos de nuestro hdbitat actual son
elindiciomdselocuente de un modelo
impuesto y ya internalizado, a pesar
de la concientizacién.

Hablamos de modelo impuesto
y se hace necesario precisar términos:
la nocién de “modelo” implica una
representacion posible delarealidad.
Al decir esto estamos anticipando
que hay otras alternativas. Los
modelos culturales se estructuran en
base a una escala de valores en el
plano ideoldgico y estableciendo
pautas y cédigos estéticos hasta
abarcar el proceso evolutivo dentro
del mismo modelo.

Las sociedades en situacién de
dependencia van internalizando y
asimilando un modelo impuesto con
aparente naturalidad.

Aun asf, si profundizdramos el
andlisis, encontrariamos sintomas de
sobrevivencia de otro modelo que
asoma como marginal.

La idiosincracia local mezcla,
valora y superpone significados
propios que denotan una contradic-
cién absorbida por el mismo modelo.

La socidloga Alcira Argumedo
dice en su libro Los Laberintos de la
Crisis: “Pueden detectarse signos y
cédigos queindicarianquelaaparente
pasividad no es consenso o aliena-
cién. Las diversas manifestaciones
de la cultura tienen un claro sentido
de resistencia y aun de burla frente a
lo dominante.”

Lo cierto es que, cuando un
modelo se establece y confirma
socialmente, pierde su condicién de
artificio cultural y se manifiesta en
aparente naturalidad. Si ese modelo
fuera genuino, propio, el artificio se
convertirfaenidentidad, unconcepto
éticamente vdlido.

La propuesta es desmitificar el
modelo vigente, como Unica posi-
bilidad real y buscar canales de accién
para comunicar signos y sefiales de
unmodeloalternativodesde el disefio.
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Realidad y Utopia

Ese modelo que cuestionamos,
estd ligado al desarrollo tecnoldgico
como meta estimulada desde afuera.
Nuestro hdbitat social va evolucio-
nando segin unalégicaqueresponde
a esa ideologia.

Larealidad que vivimos estd re-
gida por un sistema que se autorre-
gula y canaliza los intentos aislados
de expresiones en rebeldia es decir
contrarios a la ética del modelo.

Siaceptamosque hayunalégica
predeterminada, comprenderemos
que no hay lugar para utopias, es
decir, elementos contradictorios en
el sistema.

Enesa prefiguraciénideoldgica
de nuestra realidad no caben alter-
nativas, porque serian utopicas desde
ese punto de vista.

Ahora bien, si relativiziramos
el concepto de utopfa, podriamos
definirlo con menos rigor: de un
elemento que no tiene lugar en la
realidad pasarfamos a un elemento
que genera impacto social y, por lo
tanto, puede ser germen para una
transformacién, alterando signifi-
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cativamente las reglas del sistema.
La calibracién sucesiva de una
transformacién estariaen la presencia
permanente de hechos utépicos en
nuestro hdbitat social.

La sicologia contempordnea ha
operado sobre la base de estos con-
ceptos, llegando a planteos intere-
santes en su drea de accion.

Desde nuestro campo de accién
podemos abordar las utopias. Si por
el contrario, nuestros disefios se
asimilaran a la ética del modelo en
cuestién, su trascendencia social se
reduciria a la ilusién de progreso en
sentido modernista del término
Progreso.

Etica y Estética
Ciertamente, lo que pretende-
mos es el rescate cultural de signifi-

cados genuinos y su mencién en el
disefio. Buscamos un cambio cua-
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litativo orientado hacia la identifi-
cacién de unmodelo alternativo. Las
bases €ticas estdn bien plantadas, la
estética ain no se define con claridad.

Sianalizdramos los procesos de
cambio estético en la historia del
disefio, verificarfamos evoluciones
y revoluciones. Las evoluciones son
etapas estilisticas que no expresan
crisis culturales o crisis de signi-
ficados; las revoluciones son rup-
turistas con respecto a los principios
€ticos de una etapa cultural. El con-
cepto de forma y su relacién con la
funcidény tecnologia ha sidopolémica
en cada periodo de cambio.

Una utopia para el modelo
vigente es la transgresién de signifi-
cados culturales y eso involucra ple-
namente al disefio. Todo objeto dise-
fiado es un hecho comunicacional y,
por tanto, expresa unarelacién, entre
los significados del contexto y la
operatoria que lo concreta. Esa opera-
toria abarca tanto a los instrumentos
tedricos puestos en juego como a los
instrumentos materiales para su
produccién.

Dijimos que el disefio es una
disciplina que se involucra directa-
mente en el plano social. Su pro-

blemdtica corresponde a concep-
ciones méds generales que se mate-
rializan finalmente en objetos espe-
cificos. La memoria cultural o la
razonde quiendisefia guiadecisiones
en cuanto a rasgos estilisticos. La
memoriaestda menudodistorsionada
y no siempre interviene en la faz
consciente de decisién. El concepto
de tipologfa es instrumento teérico
vilido para detectar rasgos de
constancia cultural y operar variables.

Lo que estamos proponiendo
tal vez se traduzca en términos de
“ensimismamiento para una sociedad
alterada” citando palabras de Ortega
y Gasset. El punto de partida es la
autoestimay valoracién de lo propio.
Losdiscursos sobre el problema ético
de laidentidad movilizan la concien-
cia social, pero las imdgenes del
hébitat son testimonio permanente.

Si las pautas de contraste no se
producen claramente generando una
tendencia significativa desde el
disefio terminarfamos por reafirmar
el orden establecido.

Pasado y Presente

Esa intencién reinvindicadora

41



de nuestro modelo cultural no puede
quedar en una valoracién gozosa del
patrimonio heredado. El presente
demanda més vitalidad y el disefio
no puede reducirse a la réplica con
connotaciones de autenticidad. Esa
actitud de resistencia pasiva, no va
mads all4 delaevocacion. Requerimos
que pasado y presente se conjuguen
enunadialéctica propia: Requerimos
una inflexién en la cultura para ser
asumida en el presente.

Una de las corrientes de pensa-
miento post-moderno en América es
la de preservacién histérica. Esa
intencién de presencia cultural es un
punto de partida vélido y necesario
pero no suficiente para el disefio. Si
no somos capaces de generar nuevas
propuestas sobre la base de ese patri-
monio no llegariamos a contradecir
el modelo sino a complementarlo
con expresiones folcléricas que el
mismo modelo puede absorber sin
mutaciones.
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Los objetivos que planteamos
paraunatendenciaen el disefio, estdn
condicionados por la necesidad de u-
nainvestigacion exhaustivadel patri-
monio y su clasificacién tipol6gica
en cuanto arasgos. Asf mismo, la in-
vestigaci6n sobre el potencial tecno-
16gico alcanzado, proveerd de otro
marco de referencia imprescindible.

Los instrumentos tedricos ade-
cuados y el enfoque de la ensefianza
en esa direccién, completardn un
planteo coherente con la ética sus-
tentada.

Diserio y Artesania

Dijimos al comienzo que, a
partir de la Revolucién Industrial el
diseiio se independiza de la pro-
duccién. Serompe launidad histérica
entre disefio y realizacién, propia de
la artesania tradicional.



Sin embargo larelacién disefio-
tecnologia siguié siendo condicién
ineludible. El cambio de la produc-
cién artesanal en sistemas de pro-
duccién masiva no modific6 esa
dialéctica, solodeslinddroles y ubicé
al disefio al servicio de la tecnologfa.

Artesania e industria son modos
productivos diferentes y correspon-
den a contextos actuales diferentes.
La situacién de América Latina
demanda una revalorizacién de la
artesania en sentido amplio, es decir,
mads alld del simbolismo cultural de
los productos artesanales.

Unodelos muchosinterrogantes
que se plantean, con respecto al
artesanoy suinsercién enlasociedad
actual estd relacionado con el disefio
como disciplina.

Vamos a tratar de responder a €1
diferenciando dos conceptos en el
término artesania: la produccién
permanente de objetos tradicionales
y la destreza manual especializada
en materiales de la regién. Esta
segunda acepcidn de artesania es la
que atafie directamente al disefio.

Si aludiéramos al potencial
comparativo entre produccién arte-

sanal y produccién industrial esta-
riamos otra vez en la encrucijada de
la dependencia.

La artesania es un referente
tecnolégico para el medio local. El
disefio tiene que proponer el camino
de sus posibilidades desde y hacia la
produccién artesanal. Sus técnicas
sugieren y condicionan, pero, a la
vez, pueden responder a requeri-
mientos de disefio. Es un proceso de
ida y vuelta.

La produccién seriada y el
perfeccionamiento tecnoldgico son
temas del ideario modemo y ya los
hemos asumido. La artesania puede
afrontar ambas cosas en accién
conjunta con el disefio.

Es importante sefialar que las
teorias del disefio que plantearon una
primacia tecnoldgica, pertenecen a
la ideologia modernista. Las
consignasy normativas también estdn
en crisis, solo permanece la interac-
cién entre forma-funcién y produc-
cién, sin jerarquias tendenciosas: si
esa relacién fuera asumida como
ecuacién de una sola variable, serfa
un limite paralizante para nuestros
disefios.



Disefio y Dependencia

Lo que hemos propuestoenestas
péginas podria sintetizarse en los
siguientes términos: €l disefio no
reconoce verdades absolutas eincues-
tionables, sino todo lo contrario. Es
una disciplina generadora de nuevos
planteos, nuevas posibilidades,
nuevas responsabilidades y nuevas
inquietudes.

La actitud critica frente a lo
establecido o lo impuesto, impulsa
un proceso de conocimiento sobre la
realidad con nuevas alternativas de
enfoque.

Las formas del disefio debe-
rén expresar un nuevo contenido y
generar un nuevo lenguaje, elaborado
sobre la base de conceptos éticos de
nuestro modelo cultural.

Las utopias del disefio son
posibles en la realidad de una socie-
dad dependiente. La fuerza motrizde
los cambios histéricos es, sin duda,
la transgresién a las reglas de un
sistema estructurado.

Apoyamos la nueva con-

ciencia de cultura desde nuestra
sensibilidad. Busquemos en el
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potencial de nuestros recursos los
modos del disefio para eludir el
fantasma de la dependencia. Es
indudable que existe una valla que
corta los caminos trazados. Intente-
mos otros, mientras no se encuentre
el atajo de salida.

Si bien es cierto que los incen-
tivos deberfan ser generados desde
una politica global orientada en esa
direccién, aceptemos que la opcién
es ineludible para el disefiador.

Las convicciones comprome-
tidas y expresadas en la participacion
nos hardn encontrar caminos propios,
acercdndonos a laidentidad y alejdn-
donos del carril de la dependencia,
sin negaciones sobre un presente,
indudablemente conflictivo. Il
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historia

MONICA BEATRIZ ROTMAN

LOS ARTESANOS DE BUENOS AIRES:
PROYECTO CREADOR Y REPRODUCCION SOCIAL.

A comienzos de la década del
70 comienzan a aparecer en Buenos
Aires las primeras ferias artesanales.
Su atractivo radicaba tanto en los
objetos que se ofreciancomoenquie-
nes atendian los puestos. Las piezas
conjugaban el trabajo manual con la
novedad en el disefio sobre una gran
variedad de materiales y a través de
la aplicacién de miiltiples técnicas.
Los feriantes, de caracteristicas socio-
econdémicas dispares, eran visualiza-
dos por el publico como la versién
vernicula del movimiento hippie; en
lamedidaen que algunos peloslargos
y ropas exodticas asomaban en los

puestos, la generalizacién se volvia
automdtica.

La primera feria surge en la
ciudad a partir de la iniciativa de un
grupo de amigos, no todos ellos arte-
sanos, quienes vislumbraron a partir
tanto de la préctica de la actividad
artesanal de muchos de ellos, como
de una experiencia previa en el exte-
rior donde se habian contactado con
fenémenos de este tipo, la posibilidad
de crear un espacio para la comercia-
lizacién, sin intermediarios, de pro-
ductos artesanales urbanos; con la
particularidad de poder hacerloenun
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espacio abierto, y teniendo contacto
directo con otros productores y con
el publico en general. El intento
cristaliza en un hecho: undia, en una
plaza, sobre la Av. Figueroa Alcorta,
frente ala actual Facultad de Derecho
de 1a U.B.A., un grupo de artesanos
coloca sus objetos en el piso, sobre
mantas, para su exposicion y venta.
Tal evento, si bien miniisculo, consti-
tuye el hito inicial de un procesoque,
no sin conflictos, perdura hasta
nuestros dias, y cuya vigencia testi-
monia su enorme riqueza.

Esta experiencia, exitosa en
cuantoanivelde ventas, tuvo efimera
vida, yaqueal pocotiempo se produjo
el desalojo por carecer de autori-
zacién oficial. Comienza entonces
la biisqueda de “legalidad” por parte
de estos trabajadores. Se obtiene un
primer permiso concedido por la
Direccién de Parques y Paseos de la
Municipalidad de la Ciudad de Bue-
nos Aires que ubica a los artesanos
en el predio conocido como Plaza
Francia, frente al paredén del enton-
ces Asilo de Ancianos. Este primer
ordenamiento no resulta demasiado
satisfactorio en la medida en que la
escasa normativa existente facilitaba
unmanejo personalista y discrecional
del poder. Se comienza a pensar
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entonces en modificar la estructura
existente y lograr una organizacién
m4s estable. Se hace cargo aside la
Feria La Direccién del Museo de la
Ciudad, quereorganiza alos feriantes
y dicta el primer reglamento que
normativiza esta actividad. Se sien-
tan bases de funcionamiento, algunas
de las cuales se habrian de mantener
a lo largo de los afios con escasas
modificaciones. En poco tiempo la
Plaza se convierte en un éxito de
publico y de prensa; son “los afios
dorados” del quehacer artesanal.
Posteriormente la sujecién ala Muni-
cipalidad se hard aun mds directa, sin
lamediacién del Museodela Ciudad,
transitando las ferias con el correr
del tiempo pordiversas dependencias,
y obteniendo incluso la creacién,
dentro del Municipio, de un 4mbito
especifico.

Sujetas a los avatares politico-
econdémicos de nuestra historia re-
ciente, ellas experimentaron retroce-
sos y conflictos enlos tiempos en que
fueron erradicadas parcialmente. Con
el inicio del proceso democritico se
produce su resurgimiento y se
constituyen en atractivo central de
las plazas de laciudad. Elfenémeno
se ha vuelto a popularizar.



Actualmente funcionan en la
Capital Federal siete ferias artesa-
nales ubicadas en parques y plazas
de laciudad. Ellas se identificande
acuerdo al espacio fisicoque ocupan:
P. Francia (Int. Alvear), P. Santa Fe
(P.Italia),P. Centenario, P.M. Belgra-
no, P. Vueltade Rocha, P. Lezama, y
P. Houssay.

Las artesanias urbanas son hoy
partedelaculturadelaciudad. Reali-
zadas en distintas materias primas
combinan la importancia atribuida al
disefio con una clara idea de lo plés-
tico, mds un conocimiento acabado
de las técnicas de trabajo sobre los
materiales. Producidas y consumidas
mayoritariamente por poblacién
urbana ellas construyen su propia
identidad.

Ahora bien, los gestores y acto-
res principales de este fenémeno son
trabajadores que atinan a su caracter
de productores de bienes, su condi-
cién de vendedores, y cuya tarea
conlleva requerimientos de creati-
vidad e innovacién que los acerca al
campo artistico.

El articulo que aqui exponemos
fotma parte de una investigacién mas
vasta que comprende la produccién,

circulacién y consumo de artesanias
urbanas, en la creencia de que la
especificidad de esta actividad se va
conformando no solamente a partir
de su origen sino también en su trdn-
sito hacia el consumo.

Nos centraremos ahora en los
artesanos urbanos; abordaremos con-
cretamente las caracteristicas que
reviste el acercamiento al oficio, las
formas en que se lleva a cabo el a-
prendizaje del mismo, y los aspectos
culturales y simbdélicos que se ponen
en juego durante el ejercicio de esta
profesién. Mdsallddelinterésintrin-
seco que presenta esta temdtica, el
relevamiento de los item sefialados
contribuye a delinear los elementos
que conforman y caracterizan a estos
productores culturales.

Laubicacién laboral previades-
dela cual se produce el acercamiento
a esta actividad, varia considerable-
mente: para algunos la elaboracién
de artesanias constituye o ha consti-
tuido su primera experiencia en el
campodel trabajo y se hanmantenido
a lo largo de los afios en esta tarea;
otros comienzan en este quehacer
habiendo ejercido con anterioridad
una ocupacién distinta, relacionada
ya sea con el quehacer manual, conla
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elaboracién de bienes o con la pres-
taciénde servicios. Han hechotareas
endiferentesramas de actividad; han
sidoempleados enrelacién de depen-
dencia o cuentapropistas. Nos inte-
resa sefialar en definitivaquelaexpe-
riencia laboral anterior de los artesa-
nos no esen ninglin sentido uniforme,
y que el ingreso al oficio se produce
desde una diversidad de dmbitos.

Si modificamos el enfoque y
atendemos no yaalaocupaciénprevia
de los feriantes (sus antecedentes
laborales), sino a las motivaciones
que los llevaron a la eleccién de este
tipo de trabajo, nos es posible enton-
ces hallar ciertas regularidades; hay
factores que se revelan importantes
y constantes en distintas ocasiones.
Podemos marcar bisicamente dos ti-
pos de consideraciones que creemos
son tenidas en cuenta por los actores
sociales al optar por la elaboracién
de artesanfas como medio de vida.

Por una parte hay una valo-
rizacidn del trabajo manual; éste es-
td estrechamente relacionado con
aspectos que tienen que ver con lo
artistico, pese a que nunca se equipa-
ran totalmente ambos términos, €
incluso los discursos de los entre-
vistados suelen ser algo confusos al
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respecto. Hay sinembargo uncriterio
que consideramos vital y que creemos
constituye precisamente el nexo
primario de estarelacidn: el criterio
de creatividad. Los informantes
(artesanos, autoridades, “entendi-
dos”) mencionaron asiduamente que
el artesano debe elaborar obras per-
sonales, originales; nodebe repetirse.
La calidad de lo producido tiene que
ver con este factor. No puede ha-
blarse de calidad sinohay creatividad.
Se consideran asimismo elementos
positivos del oficio el hecho de
participar personalmente en todos los
pasos de elaboracién del objeto,
efectuar la mayor parte de este pro-
ceso manualmente, y el tener que po-
nerenaccién unaconstante capacidad
de renovacién que involucra incluso
el manejo de criterios del campo
artistico.

Por otra parte se valora el hecho
de no estar laboralmente en relacién
de dependencia, bajo las 6rdenes de
un patrén aceptando las convenciones
sociales que rigen esta modalidad de
trabajo: cumplimiento de horarios
fijos, exigenciade determinada canti-
dad de horas diarias de actividad, a-
ceptacién de las érdenes recibidas
porlos superiores jerarquicos, control
riguroso sobre la tarea realizada,



de la vida publica y la vida privada a
partir de un valor fundante, en este
caso la libertad. Ella se concreta en
la préctica, en el 4mbito laboral, de
diversas maneras: nohay unarelacién
de dependencia con un patrén, no
hay horarios rigidos, se estipula per-
sonalmente en qué lapsos de tiempo
se producird y qué cantidad de horas
se dedicardn a la ocupacién, los
resortes de todas las decisiones se
hallan en las propias manos, y el
control de calidad sobre lo elaborado
no lo realiza ningiin empleador sino
el propio trabajador; se tiene la
posibilidad de mantener un aspecto
exterior acorde estrictamente con el
gusto personal. Esta ideologia hace
un culto de la libertad personal,
propugna el “vive como quieras”, y
reivindica el hecho de mostrarse a
los demds como se es y como se vive,
sin falsear la imagen personal; dice
“no” al conformismo y trata de esta-
blecer cierta distancia del con-
sumismo.

Volvemos ahora sobre un tema
que mencionamos al principiode este
articulo: laimportanciaque adquiere
la capacidad creativa; y lo hacemos
porque es precisamente este aspecto
del oficio el que aparece estrechamen-
te ligado con el concepto de libertad,

donde es éste el valor que concreta-
mente se pone en juego y al cual se
invoca para hacerla posible. Elaborar
un objeto artesanalmente implica, no
s6lo hacerlo manualmente sino
“originalmente”, a partir de una bs-
queda estética casi permanente y de
una actividad continua donde esfuer-
zo e inspiracién van de la mano. El
componente creativo presente en el
trabajo artesanal es valorado, y
considerado ademds por los actores
sociales un elemento diferenciador
importante respecto de otras ocu-
pacioneslaborales (consideradas mas
rutinarias y conformistas) regidas por
pautas mds convencionales. Si algo
prestigia aun artesano entre sus pares,
esto es su capacidad creativa, la
actitud de no copiar lo producido por
otros, y el hecho de renovarse sin
perder suidentidad. Cabe mencionar
que si comparamos las artesanias
indigenas con las urbanas desde esta
perspectiva, ambas tienen exigencias
opuestas: al artesano indigena se le
exige tradicidn, al artesano urbano
innovaciéon en su produccién; y
ambos requerimientos tienen un
fuerte peso en estas situaciones.

Por otra parte, la experimen-

tacién y lainvestigacién son factores
constitutivos dela situacién creativa.
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Es interesante sefialar ademds como
se atribuye a ésta tiltima una funcién
gratificadora, y esto se relaciona con
la importancia que se asigna a la
bisqueda de situaciones placenteras
en el trabajo manual, sin embargo en
la préctica el ritmo de la producci6n
muchas veces ocasiona que estos
aspectos pasen a un segundo planoy
quedenrelegados porlargos periodos
de tiempo. Seevidencianciertasdis-
rupciones entre factores considerados
fundantes del trabajo artesanal y las
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arreglo personal y vestimenta acorde
con los requerimientos del em-
pleador.

La atribucién de un valor posi-
tivo por parte de los actores sociales
a los elementos mencionados ante-
riormente, les permitiria a éstos expe-
rimentar una sensaciénde libertaden
elcampo laboral, que progresivamen-
te se harfaextensiva adistintos aspec-
tos de la vida personal.

Hemos identificado hasta aqui
los factores que consideramos inci-
dentesenlatomade decisionesrespe-
ctodelaadopcidndel oficioartesanal.
Debemos notar sin embargo, que hay
un tercer factor a considerar en la
cuestién que estamos tratando; éste
tiene que ver con las condiciones
externas objetivas que afectan a los
sujetos; en nuestro caso con una si-
tuacién de empobrecimiento general
del pais (aumento del desempleo,
caida del salario, pérdida del poder
adquisitivo de los trabajadores, etc.).
Desde esta perspectiva, ser artesano
se convierte en una posibilidad més
entre otras de paliarla faltade fuentes
de trabajo, ya que es una actividad
que requiere poca inversién de
capital, utilizaunatecnologiasimple,
y permite comenzar a utilizar

conocimientos que se poseen, o bien
empezar atrabajar con un aprendizaje
previo muy breve, capacitindose
posteriormente ala par que se elabora
laproduccién. En momentos decrisis
econémica la posibilidad de hacer
una eleccidn consciente asi como las
inclinaciones vocacionales pueden
pasar cémodamente a un segundo
plano.

Las formas de acceso al
conocimientodel oficio son variadas.
Algunos artesanos provienen de las
artes pldsticas y el bagaje de infor-
macién que poseen asi como la prac-
ticaque han desarrollado les permiten
manejarse con soltura en la elabora-
cién de su produccién, rasgo éste que
comparten con aquellas que han
cursado estudios de tipo artistico de
manera formal o informal.

Porotraparte hay un gran grupo
de artesanos que comienzan en la
actividad a partir de un interés muy
intenso y sin una preparacion previa.
Estolosllevaobien adarlos primeros
pasos solos, practicando con los
elementos, investigando por sucuenta
y preguntando cuando tienen ocasion
de hacerlo, incluso en los lugares de
compra de materiales; o bien en cier-
tos casos emprendiendo desde un
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principio la bisqueda de un maestro,
de una persona que domine el tema y
pueda transmitir su saber adecua-
damente. La asistencia a talleres de
gente amiga y la observacion del
trabajorealizadoallf, seguidode cier-
ta practica, ha constituido también
paraalgunos un primer acercamiento
al oficio. Eneste sentido nopodemos
olvidar que a fines de la década del
60, cuando se iniciala produccién de
artesanias urbanas y comienzan a
corporizarse en Buenos Aires los
primeros y miticos locales dedicados
a su expendio, éstos se constituyeron
no sélo en lugares de venta sino
también en talleres, sitios donde se
trabajaba y se aprendia. Confor-
maron importantes centros infor-
males de ensefianza artesanal; posee-
doresde unadindmicade aprendizaje
sumamente dgil y veloz (el postulante
ingresaba al taller, aprendia el oficio,
trabajaba allf un tiempo y luego se
iba, siendo su lugar rdpidamente
ocupado por otra persona que repetia
el ciclo), posibilitaron que una gran
cantidad de gente circulara por alli y
adquiriera conocimientos.

Hay consenso en sefialar que el
artesano puede muy bien aprender
solo el oficio, aunque en este caso la
dificultad estriba en la lentitud que
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adquiere el procesollevado acaboen
€sa manera.

Sea cual fuere la forma en que
se adquieren los primeros conoci-
mientos, una vez obtenidos éstos ob-
servamos un marcado interés por el
perfeccionamiento profesional, el
cual se obtiene basicamente por dos
vias: una formal, comprende la asis-
tencia a cursos, escuelas especiali-
zadas, clases particulares, (diversas
instancias que ayudan a lograr una
capacitacién mds calificada); laotra,
informal, tiene relacién con el
intercambio de informacién que se
produce en la Feria; fundamen-
talmente entre artesanos, y en menor
medida entre artesanos y publico.
En cuanto al caricter de esta infor-
macion, ella incluye desde conoci-
mientos sobre el oficio hasta datos
acerca de lugares de compra de los
elementos de produccién. Involucra
tanto, datos sobre materiales, técnicas
y herramientas, como aquellos ten-
dientes al mejoramiento de la funcio-
nalidad de las piezas. Muchas veces,
problemas puntuales que se le pre-
sentan al artesano en la elaboracion
de los objetos, son resueltos en la
Plaza a través de una charla informal
con otros feriantes. La instancia de
la Feria (punto privilegiado en la



circulaciénde artesanias) contribuye
apaliar dificultades que se presentan
al nivel de la produccién. Asimismo
circula allf informacién sobre la
organizacién de eventos especiales
(lugares potenciales de expendio de
artesanias), y también aquellareferida
mds directamente al consumo y a la
posibilidad de reproduccién de la
estructura productiva (probabilidad
de exportar la produccién o efectuar
una venta grande a negocios).

Produccién - circulacién - y
consumo son instancias que si bien
se suceden una a la otra en un primer
ordenamiento 16gico, no sélo no son
compartimentos estancos, sino que
se interrelacionan en la forma de
muiltiples determinaciones e influyen
unas sobre otras en un proceso que es
dindmico y continuo.

Por otra parte ¢l hecho de que
convivan en la feria los artesanos de
distintos rubros enriquece y amplia
enormemente los contactos.

Elintercambio posee un enorme
valor. Los entrevistados han asig-
nado suma importancia a la circu-
lacién de conocimientos en el perfec-
cionamiento de su oficio.

El proceso de capacitacion es
considerado por estos trabajadores
comounaactividad permanente. Hay
un elemento de particular relevancia
en esta cuestion; se trata del cardcter
experimental que asume la tarea
manual. En otras palabras, hay una
tendencia muy fuerte en los artesanos
a la investigaci6n: a trabajar pro-
bando distintos materiales, técnicas
diferentes y nuevas formas y disefios.
Estaactitud fortalece el conocimiento
del oficio e incrementa la habilidad y
destreza del productor; cualidades
estas que se van conformando en un
largo proceso de aprendizaje y que
constituyen parte de su capital, no
tasable en dinero sino entrelazado
directamente con el trabajo concreto
de su poseedor e inseparable de €l.

Nos sorprendié de los artesanos
entrevistados el hecho de que evi-
denciaban conocer cuestiones relati-
vas alaelaboracién de artesanias que
superaban ampliamente lo atinente a
la propia produccién. Estoconcernia
no sélo a otras categorias de objetos
que tuvieran la misma materia prima,
sino que se extendia directamente a
una grandiversidad derubros. Obser-
vamos entonces que una caracteris-
tica comiin a muchos de los feriantes
es el conocimiento del trabajo sobre
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distintos materiales. Este hecho se
conecta por una parte con lo dicho
m4s arriba acerca de la diversidad de
productores que concurren a la feria
y el intercambio de informacién que
se realiza en ese ambito, asi como
con la tendencia hacia la experimen-
tacién que manifiestan estos traba-
jadores; pero creemos que también
se relaciona con otra cuestién: una
vez que se comienza en el oficio y
que se consideran de alguna manera
satisfactorias las condiciones del
mismo, hay un interés grande de los
actores sociales por permanecer en
esta categoria ocupacional y en este
tipo de produccién; y una de las
estrategias que permitirian esta
continuidad es precisamente el
cambioderubroalolargodel tiempo.
Esta condicién se verificaria en
periodos de tiempo prolongados. Por
otra parte, alejdndonos de la
produccién y tomando en cuenta la
circulacién de bienes se evidencia en
este nivel otra estrategia (tendiente al
mismo fin): la de variar los lugares
de expendio, ya sea sucesivamente a
través de un lapso amplio de tiempo,
o simultdneamente en un momento
dado. La condicién de feriantes no
impide en la prictica a los artesanos
la venta a negocios, la exportacién o
la exhibicién de su produccién en los
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lugares de veraneo. Dentro del cir-
cuitode feriasdelaciudad de Buenos
Aires asimismo, la movilidad puede
llegar a ser elevada; es comuin el pe-
dido de traslado a plazas que se con-
sideran “mds vendedoras” que otras.
Algunos productores manejan el ca-
lendariodelasdistintas celebraciones
regionales y concurren alli para
vender sus piezas.

El interés por mantener conti-
nuidad en el oficio artesanal tras-
ciende amenudo las consideraciones
meramente econdmicas y refiere a
una amplia y compleja gama de as-
pectos culturales y simbélicos. En
un nivel general la sociedad es
visualizada por los artesanos como
un medio un tanto hostil o donde, en
todo caso, no resulta sencillo desen-
volverse. Se cree que ella impone
pautas de pensamiento y accién que
derivan enunanormativa sumamente
rigida y una conducta demasiado
formalizada. El orden vigenteresulta
cuestionado, y en muchos casos esto
se traduce en la sensacién de no
formar parte, de estar “al margen” de
esa sociedad global, y en tltima ins-
tancia en un rechazo por las conven-
ciones establecidas. En la eleccién
del oficio artesanal, creemos, se
estaria optando por unificar los actos
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investigacion

JOSE M. COTO

CARACTERISTICAS GENERALES DEL BAMBU

Y SISTEMAS DE CULTIVO

Introduccién

El bambi pertenece a la familia
de los pastos, pero se categorizaen la
Sub-familia llamada Bambusécea, un
grupo de la gran familia de las gra-
mineas, de la cual también forman
parte el maiz, la cebada, el trigo y o-
tras plantas que forman parte de nues-
tro diario alimento. Por las carac-
teristicas de su tallo, se le considera
como una de las plantas llamadas
lefiosas.

El folclor antiguo del oriente se
refiere a la suave textura de los
mdbdulos, como representacion de la

virtud y al vacfo interior como
simbolo de la modestia y humildad.

Todos los continentes, a
excepcion de Europa, tienen especies
nativas de bambu, sin embargo no se
ha logrado establecer con exactitud
el nimero de especies que existen en
el mundo aunque se sabe que hay
mds de 1.000 especies de unos 50
géneros.

Como anota Don Oscar Hidalgo
ensulibro“El Bambii” en los pueblos
orientales el bambu ha sido sinénimo
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de riqueza en muchos campos, mien-
tras que por el contrario en América
ha sido sinénimo de pobreza, de mi-
seria, debido a su mal uso y desco-
nocimiento de las muy variadas
posibilidades de explotacion artesa-
nal e industrial, que ofrece esta noble
planta.

La planta

Estructuralmente el bambu, estd
constituido, por un sistema de ejes
vegetativos segmentados, rizomas,
tallos y ramas. Las tres estructuras
forman una serie de nudos y entre-
nudos alternados; los primeros son
s6lidos y losentrenudos enlamayoria
de los casos son huecos, sin embargo
existen algunas especies donde los
entrenudos son sélidos o semisélidos.
Tanto los nudos como los entrenudos
varfan también de una especie a otra,
particularmente en los tallos.

El rizoma

Elrizoma tiene una gran impor-
tancia, no solo como 6rgano en €l
cual se almacenan los nutrientes, que
luego distribuye a las diversas partes
de la planta, sino como elemento
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bdsico para la propagacién del bam-
bd, la cual se efectda asexualmente
porramificaciéndelasrizomas. Esta
ramificacién ha dado lugar a una
clasificacion en dos grandes grupos
principales y uno intermedio: paqui-
morfo o simpodial, leptomorfo o mo-
nopodial e intermedio o antipodial.

El paquimorfo o simpodial:

Los bambiies de este grupo en
su mayoria son especies tropicales.
Sus rizomas se denominan paquimor-
fos, por ser cortos y gruesos, con
internudos asimétricos mds anchos
que largos, y sélidos conraices. Los
rizomas tienen yemas laterales
solitarias en forma de domo o se-
miesfera, que se desarrollan en nue-
vos rizomas y subsecuentemente en
nuevos tallos, pero la mayor parte
permanecen inactivos o dormidos.
Estos nuevos rizomas crecen hori-
zontalmente un poco, y luego sudpice
volteahacia arriba, formando untallo.
El afio siguiente una de las yemas de
este rizoma, se activa formando otro
rizoma el cual, a su vez, forma un
tallo secundario; este proceso conti-
nda de tal manera que los nuevos
tallos van brotando simétricamente
hacia afuera en forma circular,
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PAQUIMORFOO LEPTOMORFO O INTERMEDIO O
SIMPUDIAL MONOPODIAL
GENEROS TIPICOS GENEROS TIPICOS GENEROS TIPICOS
1.- Bambusa Vulgaris 1.-Phillostachys 1.-Chusquea
2.-Bambusa Guadua 2.-Sasa

3.-Dendrocalamus
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alrededor de la cafia madre. Las
condiciones de suelos y altura sobre
el nivel del mar en que crecen los
bambies de este grupo son muy
variados y tienen gran facilidad para
adaptarse a muy diversas condicio-
nes, se dice que existe un bambu para
cada altura, pero generalmente se
ubican casi desde el nivel del mar,
aunque la altura ideal es de 200 a
1.000 metros sobre el nivel del mary
NO son muy exigentes, conrespecto a
tipo o condiciones de los suelos,
aunque légicamente se desarrollan
mejor en terrenos fértiles y con
abundante precipitacién pluvial y de
maravilla a la orilla de los rios.

El leptomorfo o monopodial

Este tipo de bambi se da mejor
en las zonas llamadas templadas o
frias. Sus rizomas tienen forma ci-
lindrica o casi cilindrica, por lo cual
se les denomina leptomorfos. Porlo
general tienen didmetros menores que
los tallos que forman con internudos
s6lidos mds largos que anchos,
simétricos. En cada uno de los nu-
dos del rizoma, existe por lo general,
una yema solitaria que permanece
temporalmente 0 permanentemente
dormida.

Lamayoriadelasque seactivan
germinan produciendo tallos a inter-
valo y rizomas. Se les llama bambi
de altura porque su hdbitat ideal se
desarrolla de 800 a 2.000 mts. sobre
elniveldel mar o bien bambii corredor
porque envia sus rizomas, en todas
direcciones y consecuentemente sus
tallos.

Los rizomas del bambui, princi-
palmente lps del grupo leptomorfo,
se entretejen formando una gran red
subterrdnea que impide la erosién
del suelo y minimizan el dafio por
inundacién y terremotos.

Los bambiies del tipo lepto-
morfo en particular de la familia
phyllosthachys se ubican en climas
subtropicales y templados y son
menos dvidos de agua que los del
grupo paquimorfo, no soportan terre-
nosinundables les gusta las laderas y
dreas con fdcil evacuacidn, con suelos
arenosos y arcillo arenosos, aunque
también se adaptan a gran variedad
de suelos.

La época mds adecuada para

cultivar el bambu en general es cuan-
do se inician las lluvias.
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El anfipodial:

Las rizomas y los tallos de-
sarrollan una ramificacién com-
binada de los dos grupos anteriores.

El tallo

Los tallos del bambu se carac-
terizan por tener forma cilindrica,
entrenudos huecos, separados trans-
versalmente por tabiques o nudos,
que les imparten mayor rapidez,
flexibilidad y resistencia.

Los tallos difieren segtn la es-
pecie en altura, didmetro y forma de
crecimiento. Algunos sontanpeque-
fios que sélo tienen unos centimetros
de altura y unos cuantos milimetros
de didmetro, otros no pasan de ser
simples arbustos, y los mds grandes
llegan a tener hasta 40 mts. de altura
y didmetro de hasta 30 cms. en
promedio.

Debido a su tejido delicado, el
tallo estd protegido por bricteas u
hojas de forma triangular que lo re-
cubren, las cuales se forman durante
laetapade crecimientode los tallos y
se originan en cada uno de los nudos
que van brotando. [Esta bricteas
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tienen una gran importancia en la
clasificacién e identificacion de los
bambuies.

Una vez que el bambi emerge
del suelo, lo hace con el méximo
didmetro que tendrd de por vida, o
sea este no aumentard y por el con-
trario disminuird proporcionalmente,
con la altura.

El periodo de crecimientode un
tallo desde el momento que emerge
del suelo, hasta adquirir su altura
total es de 80 a 110 dias, en especies
del grupo paquimorfo y de 30 a 80
dias en las del grupo leptomorfo.
Una vez alcanzada su altura total, se
inicia el desarrollo y crecimiento de
sus ramas y hojas; terminada la
formacién de las hojas se inicia el
periodo de sazonamiento o de madu-
racién que por lo general, alcanza su
méximo grado entre los 3 y los 6
afos.

Se considera el bambi como la
estructura orgdnica vegetal quizés
mds perfecta existente en la natu-
raleza, la cual tiene gran similitud,
con las formas tubulares, producidas
artificialmente para obtener ciertas
ventajas estructurales.



Las ramas

Salen directamente del tallo,
especificamente de yemas que se for-
man en los nudos, tienen la misma
estructura y forma del tallo, solo que
con didmetros mucho menores, ade-
mds que en lasramas estdn prendidas
las hojas, por lo general en gran
abundancia.

Propagacién

Unrasgode los mds fascinantes
y misteriosos del bambii es su ciclo
de florescencia que ocurre cada 60 6
120 afios, quizds una sola vez en
varias generaciones humanas;
después de ello las plantas mueren.
Sinembargo existen algunas especies
de bambiies delgados, que florecen 'y
las plantas no se secan después de
éste hecho.

Se cree que el bambi muere
después de la florescencia porque las
hojas viejas se caen y enlugar de ser
reemplazadas por nuevas hojas, lo
son generalmente por flores. Esto
impide que el bambi absorba agua y
se nutra, quedando sin fuerza y pere-
ciendo. Secomprenderd porlo ante-
riormente, anotado que es muy dificil

obtener semillas de bambi propia-
mente dicho, por lo cual lo més reco-
mendables es propagarlo asexual-
mente o por fraccidn vegetativa, co-
mo se indica en los siguientes
sistemas.

Bambiies del grupo paquimorfo

Por transplante directo

Por rizomas y parte del tallo
Por rizoma solo

Por segmento del tallo

Por segmento del tallo con
perforacién

6. Por desgarre

Nk

1. Por transplante directo

Este sistema es muy usado para
decoracién o con fines ornamentales;
consiste en trasplantar uno o varios
tallos de bambuy, con su respectivo
rizoma, ademds de susramas y hojas.
El rizoma debe obtenerse de la peri-
feriade la cepa e independizarlodela
mata madre en la parte mds delgada
del cuello.

2. Por rizoma y parte del tallo

Este sistema es m4s manejable
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que el anterior, por el hecho de que el
tallo serd cortado hasta cierto tamafo,
en un rango que varia desde 60 cms.
hasta 1mts. aproximadamente. Elri-
zoma debe tener por lo menos una
yema en buen estado, ademds deben
ser mayores al 1 afio, pero menores
de 3 afios. El tallo puede conservar
las ramas de los primeros nudos,
como se indica en el dibujo.

3. Por rizoma solo

Consiste en extraer uno o varios
rizomas, de la periferia de la cepa,
procurando no golpearlo y tratando
que sus yemas estén en buen estado.
Durante el manipuleo se debe evitar
la exposicién prolongada al sol para
que no se deshidrate, o bien mante-
nerlo himedo constantemente.

4. Por segmento del tallo

Este sistema es para usarlo en
bambuies jévenes, de uno o dos afios
de edad, el largo del tallo puede ser
variable, que tenga uno, dos, tres o
mas nudos con yemas o ramas, siendo
una buena medida de un metro de
longitud, las ramas se pueden cortar
aunos 30 cms. y se recomienda sem-
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brarel tallo levemente inclinado aun-
que en algunos casos funcionan de
forma vertical u horizontal, es muy
importante que las yemas estén en
buen estado.

5. Por segmento del tallo con perfo-
racién del entrenudo.

Este sistema es muy semejante
al anterior con la diferencia que se
perforardnuno, dos o tres entrenudos
para verter agua en su interior y que
se llenard hastalas tres cuartas partes
de su capacidad para utilizar en suelos
relativamente secos, ademds que los
tallos se sembrardn en forma
horizontal.

6. Por desgarre

En muchos casos las cafias no
se cortan a nivel del suelo, quedando
en la cepa secciones de tallos de dife-
rentes alturas, en ciertos nudos, por
lo general al extremo le brotan peque-
flas ramas y en algunos casos con
raices aéreas, algunos de estos brotes
llegan a constituirse en pequeiias
plantas, adheridas a la seccién del
tallo en pie, muchos de estos peque-
flos brotes pueden desgarrarse y
sembrarse.
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Bambuies del grupo leptomorfo

Por lo general este grupo de
bambuies desarrollan didmetros mds
delgados que los del grupo paqui-
morfo y en algunos casos los tallos
son de forma ovalada, siendo mucho
mds sencillo su manipuleo, desde el
momento que se extrae la semilla,
porfraccién vegetativa, el transporte,
la siembra y 1a posterior explotacién
de lo cultivado. Los sistemas de re-
produccién son los siguientes:

Transplante directo

Con rizoma y parte del tallo
Por cepa con rizoma

Por rizoma

bl S

1. Transplante directo

Este tipode transplante es seme-
jante al del grupo paquimorfo, conla
gran diferencia de que es mucho mds
sencillo: la planta puede serpodadao
recortado el tallo y hojas antes o
después de la extraccién, para sim-
plificar su labor y para disminuir la
pérdida de agua a través de las hojas.
Se extraen varias cafias juntas adhe-
ridas a su’s respectivos rizomas, que
sedeben cortar para poderdesligarlos
de la cepa madre, a un tamafio que es
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variable,de acuerdo al conglomerado
existente.

2. Por rizoma y parte del tallo

Se utilizan tallos jévenesde 1,2
6 3 afnos. Alextraerlos se debe tener
mucho cuidado de no golpear o mal-
tratar las yemas de los rizomas, los
cualesdeben serjévenesy vigorosos.
Losrizomasdeben tener varias yemas
en buen estado, con un nimero mini-
mo de cinco a un méximo de 10 ye-
mas. El tallo se corta en las ramas
superiores dejando unas pocas
adheridas.

3. Cepa conrizoma

Aligual que el anterior sistema,
se deben utilizar tallos jévenes y con
sus yemas en buen estado; por lo
general se notandos tipos de rizomas,
uno es amarillento y completamente
subterraneo, el otro es verde en dife-
rentes tonos y el extremo del rizoma
o algunas partes de él han salido a la
superficie y se han expuesto al sol,
estos ultimos son los mds efectivos
para cultivar, sin embargo por lo ge-
neral son muy escasos y casi siempre
se usan los subterrdneos.



4. Por rizomas

Este es un sistema muy reco-
mendable paratrasladar gran cantidad
enpoco espacio o alugares distantes.
Para este sistema vale lo anotado en
el sistema anterior, ademds de que
losrizomas deben mantenerse hiime-
dos continuamente y funciona muy
bien el hechode envolverlosen papel
periddico previamente humedecido.

.Una seccién del rizoma con cinco
yemas en buen estado es suficiente y
se colocan de tal forma que la dos
hileras de yemas puedan ascender
verticalmente cuando van creciendo,
sin que el rizoma les obstruya su
paso.

Distancia de siembra

Se debe sembrar en forma de
cuadradooen hilera, siendoladistan-
cia minima para los bambies del-
gados a cada tres metros y para los
bambies gruesos a una distancia
minima de cuatro metros y medio.
Si se siembran a distancias menores;
porelrdpidocrecimientode lostallos
se tienen cepas superpobladas o
congestionadas a los pocos afios.

Con respecto a la edad del bambii

No existen datos cientificos o
pruebas précticas, para determinar
exactamente la edad de los tallos; lo
que prevalece es la experiencia del
campesino o de quien lo trabaja, que
ha determinado el grado de dureza o
sazon, por el color que tiene, por el
tacto a la hora de trabajarlo y el que
lo corta, por la resistencia que le
ofrece.

Porel color, se sabe que el mate-
ial joven tiene cierto color que llaman
verde o amarillo tierno y que es mds
llamativo o intenso comparado con
el color de los tallos, ademds de que
elmds joven no tiene ramas cubiertas
con hojas.

Elmaterial adulto tiene un color
menos intenso, por lo general lo cu-
bren ciertas manchas blancas y hon-
£0s que, varian en intensidad segin
la humedad, ambiente, tipo y la edad
delacafia, entre otros aspectos, cuan-
tomds hongos tenga, indica que tiene
mdsedad. Porexperienciaal trabajar
con el material se puede determinar
en la cepa acertadamente, cuiles
tallos tienen una edad adecuada para
utilizarlo.
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La edad adecuada para el corte
y utilizacién serd por regla general
entre dos o seis afios. Los brotes tier-
nos de pocas semanas sirven como
alimento humano. Los tallos mayo-
res de un afio y menores de tres afios,
por ser muy jévenes se usan en apli-
caciones donde no se necesite de
gran existenciay alavezse aprovecha
de la mayor flexibilidad del material,
por ejemplo en cesterfa. Mayores de
cuatro afos podran usarse en la elabo-
raciéon de muebles y en construccion,
ademds de gran variedad de usos.

Congestionamiento o superpo-
blacion

Por lo general a las cepas de
bambii no se les da mantenimiento y
sise llega el momento enquela plan-
taestd superpoblada o congestionada
se le deben extraer los tallos adultos;
también se sabe que después de cierta
edad de los tallos o cafias, empiezan
a perder su fortaleza por lo que se
deben extraer las cafias enfermas as{
como también las que se han secado,
para darles oportunidad de de-
sarrollarse a los nuevos brotes.

Por otro lado al estar la cepa
super poblada, hace que sea muy

dificil la extraccién del material y las
cafias se desarrollan torcidas. Un
resultado muy importante de este
sisterna de entresacar, es el hecho de
que se va mejorando la especie, cada
vez los tallos nacientes van de-
sarrolldndose mejores y las cafias
tendrdn mayores didmetros. Por el
contrario si se cortara toda la cepa lo
que sucede es que las cafias se van
degenerando y los brotes nuevos
desarrollan didmetros y cafias pe-
quenias.

Siembra

Por lo general al bambi se le
considera como mala yerba, quienes
por alguna razén tienen en su
propiedad alguna cepa de bambi y
no conocen sus usos, tratan de
exterminarla. Sin embargo ofrecen
granresistencia y es operacién dificil
el conseguirlo.

Se ha comprobado que ofrece
gran aceptabilidad al ser sembrado
en diversos tipos de terrenos, aun en
dreas no aptas para otros cultivos y
sin remover el subsuelo. Se obten-
drdn mejores especimenes, si el
terreno es preparado o arado y remo-
vido previamente, ademds si se usan
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abonos, crecen mejor en suelos fér-
tiles mezclados con arena y grava
biendrenados. Nonecesitade mucha
agua.

Nota

El presente documento, re-

presenta un extracto de varios temas
tomados de libros “Bamb, su cultivo
y aplicaciones en fabricacion de pa-
pel, construccion, arquitectura, in-
genieria y artesanfas” del arquitecto
Don Oscar Hidalgo, mds algunos pe-
quefios aportes del autor. l
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CUrsos interamericanos

VIII CURSO INTERAMERICANO
PARA ARTESANOS ARTIFICES

En Cuenca, sede del CIDAP,
se realiz6 entre el 15 de julio yel 10
de agosto el VIII Curso Interame-
ricano de Artesanos Artifices que
congregé a artesanos altamente
calificados de trece pafses ameri-
canos. A lo largo de este intenso
curso se abordaron problemas
relativos al universo de las artesanias
en las dreas de la cultura popular, la
comercializacién, las organizaciones
artesanales, el arte elitista, las tecno-
logias y los materiales, el disefio yla
expresion etc... culminando el curso
con realizacién formal en la que los
alumnos demostraron mediante la
realizacién de obras finales, cémo

ponian en prictica lo aprendido. Los
objetos generados en esta etapa final
fueron exhibidos en el museo del
CIDAP el dia de la clausura.

EIDr.Flaviode Almeida Salles,
Representante de la OEA en el
Ecuador asistié a la inau guracién del
curso y particip6 con los estudiantes
en actividades extracurriculares.

Lacoordinacién del curso estu-
Vo a cargo de la sefiora Cumand4
Orellana de Gonzilez.

Ademds de las clases progra-
madas se realizaron actividades
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vinculadas al sector artesanal como
visitas a talleres calificados, a comu-
nidadesrurales artesanales,a museos
de la ciudad, al Museo Comunidad
de Chordeleg, a las histéricas ruinas
de Ingapirca.

Las clases tuvieron lugar en la
Universidad del Azuay cuya Facultad
de Diseflo cuenta con modernos
talleres para el trabajo artesanal.

Alumnos participantes en el VIII
Curso Interamericano para Ar-
tesanos Artifices.

Argentina
Roxana Bertolucci

Colombia
Nancyt Guarin de Sudrez

Costa Rica
Leda Astorga Mora

Chile
Washington Castillo Ramos
Delma Cheuquian Rumian

Ecuador
Jaime Chaca Flores
William Xavier Flores
Juan Arturo Chica Gutiérrez
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Blanca Concepcién Marin
Raiil Gonzalo Pani Sasaguay
Victor Quillupangui

Danilo Fernando Rodriguez
Maria Elena Sojos

Gilda Vésquez

José Gerardo Vega

Guatemala
JoséTinoco Castellanos

Honduras
José Aguilar Espinal

Meéxico
Lucio Aquino Cruz

Panama
Martin Edghill

Repiiblica Dominicana
Juan Romén

Uruguay
Carlos Pagani

Venezuela
Luz Oyon Uzcétegui

Argentina
Carlos Cerezo
Josefa Martinez
EE.UU
Julia Mays EE.UU.



Entrevistas realizadas por Ana
Abad Rodas

1.- Roxana Bertolucci ceramista
de Argentina.

Mi cerdmica es neo artesania

Empujando la tierra con los
puilos, hasta adentro, hasta el fondo.
Hundiendo sus dedos en ese montén
informe. Amasando ese trozo de
arcilla para suavizarla. Mojando sus
manosen aguaterrosa paradeslizarlas
himedas por los bordes de esa for-
macién atn incierta. Siguiendo sin
explicable razén, sin motivo aparente,
el movimiento de los sentidos, van
apareciendo las cosas y su cuerpo.

“Escogi la cerdmica, no tanto
por mi habilidad porque puedo
trabajar igual en la pintura, dibujo o
tal vez con otra artesania. Trabajo la
cerdmica, por la arcilla. Porque en
mis manos puedo sentir la textura de
la arcilla, percibir su temperatura, su
suavidad, su dureza. Puedo formarla
y deformarla. Puedo cambiarla, ir
ddndole formas y encontrarle miles
de usos. Puedo contemplarla. Es
como sacar eso que uno tiene adentro,
€s como plasmar el interior de uno.
La cerdmicame da posibilidades m4s

elevadas, trabajar la cerdmica es
poder darle utilidad a los objetos,
encontrarles una razén”.

Moldea sélo con sus manos, no
usa el torno. Desde los dos dltimos
afos de su Bachillerato Bdsico est4
estudiando artes. Durante este tiempo
recibi6 formacién en dibujo, pintura,
cerdmica y en diferentes expresiones
plasticas. Mds tarde, al ingresar en la
Escuela Nacional de Bellas Artes
empez6 también a trabajar en forma
simultdnea como profesora en Artes
Pldsticas en una Escuela Primaria.

“No me puedo dedicar tan sélo
aesoque ami me gusta hacer, como
es la cerdmica. No puedo. Debo
trabajar para poder subsistir y para
eso doy clases. Esto me lleva mucho
tiempo y no puedo dedicarme por
entero a la cerdmica. Doy clases de
pléstica, de dibujo, de pintura”.

Roxana Bertolucci, ceramista
argentina dedicada desde hace cinco
afos a trabajar con sus manos en la
pintura, el dibujo, la cerdmica, con
las artesanias, va moldeando entre
sus manos jarrones, platos, ollas, flo-
Teros, casi todos ellos, objetos rodea-
dos de formas serpentinas, abrazadas
por el fuego, incrustados de metal y
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de brillo.

“Yo trabajo s6locon arcilla. Pe-
ro, he querido desde hace algin tiem-
po incorporar otros elementos a la
arcilla como por ejemplo, el metal.
Primero compro y preparo la arcilla.
Después hago unaespecie de chorizos
y luego, los colocode manera vertical
uno al lado del otro. Los aplano con
un bolillo o con unaregla y quedala
superficie muy lisa y voy cortando y
armando. Antes no hacia ningin ti-
podisefio previo, directamente corta-
ba e iba creando como se me iban o-
curriendo las cosas, noplaneaba, mds

] _
Alumnos y profesores del VIII Curso de Artesanos Artlfices realizado en Cuenca
en los meses de Julio y Agosto
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bien me salia asi, como quien dice
conlainspiracién. Asitrabajé durante
algiin tiempo ahora, he cambiado mi
forma de trabajar, ahora estoy ha-
ciendo disefios, mis trabajos estdn
mucho mds elaborados”.

Roxana Bertolucci reparte su
difa entre los chicos de su clase, sus
estudios y su produccién como
ceramista. No tiene un taller propio,
pero por las tardes en los talleres de
sus clases de pldstica realiza sus
trabajos y hace sus primeros
bosquejos para sus préximas piezas.
Casi toda su cerd-mica es utilitaria.




Sin dejar de cumplir con la funcién
artesanal de sus piezas, Roxana deja
volar su imaginacién creando en la
superficie de sus objetos perfiles,
bordes, relieves, incorporando
metales, formas y figuras, cuerpos y
entornos.

“Mas bien trabajo para la pieza
figuras en relieve. Hago relieves y
voy pintando y creando. Son relieves
con formas mds bien orgdnicas, las
formas geométricas no me agradan
mucho, prefiero las formas orga-
nicas”.

Después de cocer la pieza, la
pinta. No pinta con esmaltes porque
son materiales caros, siempre utiliza
pintura al frio porque entonces, no es
necesario hornear la pieza de nuevo.

“Me gustan mucho los tonos
suaves, uso los colores pasteles, pero
para darle un poco mds de vida al
objeto prefiero, los colores fuertes y
puros como el negro y el blanco. As{
se puede dar mayor expresién a la
pieza. En la medida que van for-
mandose las piezas, vas pensando en
los colores, cudles son los m4s aptos,
es asi y nada mds.”

Con cobre y arcilla, con sus

manos, con su gusto y con su mente
Roxana Bertolucci hace Neoartesa-
nia: “Lo mio es Neoartesania. Mi
trabajo nodeja nunca de ser artesanal
sigue siendo una artesanfa porque,
tienen funcionalidad pero al mismo
tiempo cada pieza est4 creada y tra-
bajada pensando en el placer de con-
templarla”.

2.- Delma Cheuquian, artesana
Mapuche

No cambio el telar por nada

“Es un trabajo pesado, pero me
gusta mucho tejer en el telar. Me en-
canta hacer en el telar ponchos y
alfombras. Hago también bolsos, fa-
jas, saltos de cama, frazadas. En fin,
muchas cosas.

Todos estos tejidos son hechos
con nuestros propios disefios y la
lana es tefiida con colores naturales.
Mi trabajo es con la lana, hago todo
con lana de la oveja: el hilado, el
tefiido, el urdido, el tejido.

Para hacer los disefios, se van
haciendo con la misma lana utilizan-
do, varios colores al mismo tiempo,
cuando se estd haciendo el urdido.
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con los hilos entre mis manos, voy
haciendo el disefio por ejemplo, uti-
lizo la linea quebrada que vaya ha-
ciéndose asf... de esa forma, ondu-
landose.

Comencé a trabajar en el telar
desde los trece afios. Me ha gustado
tejer siempre y continiio hastalafecha
y seguro, hasta cuando me muera.
Yo no cambio el telar por ninguna
otra cosa. Porejemplo tejer a palillos
no me gusta, es mucho mds dificil
para mi, trabajar con en el telar que
con con palillos.

Yo soy descendiente de laraza
mapuche de la Décima Regién de
Chile. Me llamo Delma Cheuquian.
Mi regi6n es laDécima, mi provincia
es Osorno y mi comunidad es la
comuna de San Juan de la Costa.
Esta, esuna comunaque abarca gran-
des comunidades mapuches, todos
somos mapuches en esta region.
Somos mapuches guilliche. En mi
comunidad y en todo el sur del pais
estdn ubicados la mayoria de pobla-
cién mapuche y allf es en donde yo
vivo.

Todas las comunidades mapu-

ches en este momento estdn organi-
zadas y desde hace muchos afios se
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ha estado luchando por poder organi-
zar a las mujeres mapuches y a laco-
munidad en general. Hubo un tiempo
cuando a los mapuches no nos daban
1a posibilidad de llegar con facilidad
a conversar a las oficinas, nadie tenia
acceso a eso. Bueno, fue cambiando
un poco y las comunidades se fueron
organizando, siendo comunidades
mds fuertes con una organizacién
bien formada, conrepresentantes, con
buenos dirigentes y en base a eso se
fueron elaborando documentos bien
concretos parallevarlosalas oficinas
correspondientes.

El problema més grande de los
mapuches es el problema de la tierra.
Muchas veces han sido desalojados
de sus propias tierras y buenollegaban
extrafios a vivir y hacerse duefios de
la tierra y , los mapuches si no salian
alasbuenas, porlas Fuerzas Armadas
eran desalojados. Todaviaenalgunas
comunidades de alld se producen es-
tos casos y la gente entonces necesita
buscar algitin apoyo, pero ahora or-
ganizados es un poco mds fécil
defendernos.

Todas las comunidades, todas
los pueblos mapuches en este
momento y desde hace hartos meses
estuvimosdiscutiendolallamadalLey



Indigena. Esta es una ley presentada
y discutida en conjunto entre todas
nuestras comunidades, represen-
tantes, dirigentes. Discutimos un
borrador de la Ley Indigena donde
nosotros como mapuches exigimos
la existencia de una ley dentro del
pais que respalde yrespeto nuestros
derechos como cultura que, no se nos
quite la tierra y que los mapuches no
seamos desalojados de nuestros
territorios. Este Proyecto de Ley fue
entregado al Parlamento, a los Di-
putados, Senadores, ojald sea apro-
bado.

Ahora las comunidades se han
reorganizado y se estd tratando de
conservar algunos elementos que han
sido caracteristicos de nuestros
pueblos. Dentro de cada una de las
comunidades tenemos un Cacique
nombrado portodosy él eslamaxima
autoridad de la comunidad. También
se estd volviendo con fuerza a los
rituales religiosos, a las rogativas, a
las ceremonias, a las fiestas. Todo
estoes muy bonito, es muy respetuoso
la gente realmente va con mucha
devocién.

Yo me dediqué a las artesanias
porque yo siempre vefa a mi mam4
trabajar con sus manos mientras fui

creciendo. Mi mam4 siempre
trabajaba en €so, mis hermanas tam-
biénhacen artesanias, perono mucho.
Yo hago artesanfas porque a mi
siempre me gustd. Por eso, creci con
esa mentalidad de ir viendo y
apreciando el trabajo de mi mam4;
todavia ella teje. Desde entonces, fui
haciendo todo ese trabajo y cada vez
mejoré un poco mds en la calidad, en
los colores, en el tejido mismo de las
prendas.

Para hacer un poncho, primero
comienzo con el lavado y si el tejido
es en color natural es mucho mejor.
Por ejemplo si yo quiero obtener un
poncho gris bueno yo necesito elegir
un vellén de ese color. Tenemos ga-
nado de ese color, un color gris as{
plomito, es un color bien suavito me-
dio celestito; hay también ovejas de
vellén negro, blanco y café.

Ya lavado el vellén, para un
poncho de una medida de un metro
setenta de largo por un metro cin-
cuenta de ancho necesito unos cuatro
o cinco kilos en vellén de hilar. Des-
pués ya con la lana limpia comienzo
ahacer el hilado. Primero, hilo a uso,
nome gustahilaraméquina noqueda
muy bien porque, el hilado queda
demasiado duro y retorcido. Yo hilo
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de una hebra y despuésjunto el hilado
y hagoeltorcido. Después nuevamen-
te vuelvo ahacerlas madejasy vuelvo
a lavar otra vez la lana para que el
poncho en el liso pase facilmente
porque si uno no lava la lana se pega
con la misma grasa de la lana.

Entonces con todo el material,
con tres kilos de lana ya hilada, me
sale un poncho de esa medida.
Después hago el urdido y alli trabajo
con las lineas quebradas, si la lana
debe ser teiiida ya es otra cosa. Si es
color natural, no es necesario teflir el

EIDr. Claudio Malo Gonzdlez, director del CIDAP entrega el diploma correspondiente

vellén pero, siquiero un ponchocolor
gris y no tengo ese color natural debo
teiir la lana blanca y para eso utilizo
colorantes naturales. Teflir 1a lana es
un proceso largo y medio complicado.

Laformadeltejidoesigual pero,
las figuras cambian. Si quiero un
ponchoconlalineaquebradalahago,
si otro quiere con tridngulo hago un
poncho con tridngulos. Alld desde
donde yo vengo, a la gente le gusta
este trabajo y me piden de todas las
variedades posibles.

en la sesion de clausura a la estudiante Delma Cheuquian de Chile.
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Me gusta hacer de todo porque
me entretengo mds. Siento que, cada
vez adelanto un poco m4s trabajando
con disefios que, haciendo un tejido
lisito sin figuras. Tanto vendo en mi
comunidad, es decir en la misma re-
gi6n, como también en el local que
tenemos en Santiago donde hay una
organizacién de artesanos.

Esta organizacion de artesanos
se llama Almacén Campesino y est4
en Santiago. Esta organizacién estd
formada por un grupo de artesanos
que se encuentran en los diferentes
puntos del pais. En el Almacén Cam-
pesino no sélo existen grupos ma-
puches, hay también grupos no mapu-
ches como los Aymards; estos son
grupos muy numerosos, se dedican a
la produccién de tejidos en telar.

Enlazonacentral del pais tene-
mos varios grupos dedicados a la
cerdmica. También tenemos un grupo
de mujeres yerbateras. Por el sur te-
nemoslos grupos mapuches artesanos
de cesterfa, joyeria con réplicas mapu-
ches, talla de madera, tejedores, ces-
teria en boqui una fibra muy linda y
muy aceptada por la gente.

Todas las artesanias las expo-
nemos en esa sala de venta. Esta or-

ganizacién nacié con la idea un poco
derescatarlas expresiones culturales
delosdistintas comunidades étnicas.
Como artesanos no tenemos un in-
greso mayor sino nos dedicamos so-
lamente a la artesania, nosotros tene-
mos que vender para poder vivir.
Entonces el Almacén Campesino se
cred para ayudar a comercializar a
los artesanos y también capacitarlos
y para mejor la calidad en su trabajo.

Nunca he pensado trabajar en
otra cosa que no sea frente a un telar.
Trabajar con lalana, con el telar, con
las lineas y en la suavidad del vellén
es trabajar con gusto y a mi, eso me
agrada muchisimo. No, nunca cam-
biarfael telar. Ahoradurante el tiempo
del curso de artesanos aprends a tra-
bajar con metales, estoy haciendo
una manilla mapuche. Nunca he he-
choestoantes y estd resultando bonito
pero nunca dejaria el telar”.

3.- Washington Castillo, ceramista
chileno.
Tierra, agua y fuego

Encorvada, gruesa, fogosa, de

ensanchadas caderas. Mujer de humo
y de tierra; figura prendida entre el
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agua y el fuego. Con cabellos largos
quelacubrendelviento. Con miradas
de cejas alzadas, con paciencia coti-
diana. Cargando en sus espaldas un
céntaro conun brufiido paitolén. Cria-
turanacidaentre las manos ylaarcilla,
pulida con piedra y con dgata. Mujer
de serenidad contenida entre los plie-
gues de sus parpados y en la medio
sonrisa de su boca reseca y vieja.
Mujer de tierra, agua y fuego.

“Soy Washington Castillo na-
cido en la Cuarta Regién de Chile,
miembro de la Asociacién de Cera-
mistas de la ciudad de la Serena. Tra-
bajar con la arcilla, trabajar con el
barro es juntar la tierra con el agua
para luego secarla con el fuego. Asf,
estoy trabajando tal vez con los tres
elementos mds importantes del ser
humano: agua, tierra y fuego.

Juntas el agua con la tierra, em-
piezas a dar vida y las cosas se van
formando. Después cuando colocas
una pieza en el horno y la sacas tibia
entre tus Manos, se siento unaenorme
satisfaccién porque de alguna forma
estamos dejando un testimonio de
nuestro paso por el mundo.

Mi Taller se llama Gabril. Este
nombre es como una cidbala porque
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comenzamos a hacer cerdmica un
mes de abril, cuando nacié mi hija
Gabriela. Desde entonces, no hedeja-
do de trabajar con la greda y las for-
mas humanas.

Fijate, cuando salgo acd todos
se quedan sorprendidos y mara-
villados porel paisaje o por las piedras
yuxtapuestas de las ruinas incaicas
pero a mi, me impresiona mucho
més la gente, el rostro de los nifios,
los ojos, las arrugas de los viejos. Me
impresiona cémo andan vestidos,
¢6mo se mueven, cOmMo son sus
formas, cOmo sus Cuerpos se mues-
tran naturales sin artificios, como
SOmoOS.

Entre sacarle una foto a las rui-
nas de Ingapirca yo prefiero una foto-
graffa de la carga sobre la espaldade
una mujer. Si no hay figura humana
me incomoda mucha el trabajo tal
vezporque, la figurahumana siempre
me ha parecido muy realista. He que-
rido a veces deformarla pero, pienso
y digo: mientras no sepa formarla
primeromuy bien, seguiré trabajando
en esta forma pues para deformar la
figura es necesario conocerla mucho
y a fondo.

Para trabajar, tomo la greda o



arcilla y empiezo a modelar la pieza.
Primero con los dedos, poco a poco.
Después, comienzo a usar espdtulas,
miretes. Trabajo con todo los mate-
riales posibles. Pulo a la pieza y la
dejo casi acabada. La termino y la
miro mucho para ver como me han
salido esas ideas de la cabeza.

Si la pieza resulta buena, me a-
graday la quiero comercializar, saco
un molde. Divido la pieza: tomo una
de sus caras, le pongo sobre una
superficie y echo yeso arriba. Cuando
esto ya ha cuajado, cuando el yeso se
ha endurecido, le doy la vuelta, la
echo jabén y fabricolaotra parte y ya
tengo mi molde. Después saco un
molde del molde paraluegonorepetir
la pieza, nosotros trabajamos con
dos moldes médximo, no mds.

Cuando el molde est4 listo, pre-
paro las pastas y las coladas. Hacemos
el vaciado es decir, echamos esa
colada dentro del molde. Se deja
reposar la colada y luego se separan
las piezas de ese molde para secar la
cerdmica. Al orearse la pieza, las
costuras del borde son pulidas con
una goma, un caucho que nos sirve
como espdtulas. Cuando la pieza ya
estd bien lisa la pintamos, usando los
engobes de las minas de la zona,

preparamos el color y pintamos la
pieza.

En la ciudad de Serena somos
pocos ceramistas y en el reglamento
de la Asociacién se sefiala que los
ceramistas de la Serena son quienes
usan engobes, fabrican sus engobes,
quienes fabrican sus pastas, hacen el
pulimento con piedras de rio o con
agatas y quienes logran el decorado
final pintado la pieza antes de la
quema para obtener un disefio al
humo.

Nosotros no aceptamos la cera-
mica esmaltada. Nosotros hacemos
cerdmicapero contécnicas precolom-
binas. A partir de estas técnicas
nosotrosestamos buscandoenel taller
poder hacer cerdmica con temas y
caracteristicas de nuestra generacién,
de nuestra época.

Me gusta mucho trabajar una fi-
gura a la que la llamo Paternidad. En
la mayoria de las culturas se resalta
siempre la maternidad y la mujer.
Pensé un dia y dije: por qué no hacer
también una paternidad. Entonces
hice una paternidad pero, queria
ademds que sea una pieza funcional
y fijate, ésta es una de las piezas mds
ttiles porque aparte es ademds, una
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botellaimpermeabilizada con ciertos
procesos quimicos. Es una de las
piezas mds vendidas. Me limito en su
produccién porque nuncaunaes igual
a otra, son todas diferentes.

Si bien la forma es la misma
pues siempre es una botella, trato de
darle a cada una un rostro distinto,
una expresién diferente. Elmolde no

Estudiantes colombianos del curso
sueltan el tradicional globo en el acto de
inauguracion del mismo
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te permite sacar rasgos de un rostro
con detalle, entonces, tomolapiezay
levoy entregandorelieves. Se pueden
hacer rostros con rasgos de gente
mayor, joven, rostros con su boca
ancha, conlos ojos cerrados, abiertos,
llorosos, alegres. Todas son dife-
rentes.

Paternidad fue la primera botella
y eslafigurade un hombre abrazando
a un nifito, le estd como protegién-
dole. Con un poncho se abrazan y la
parte de la cabeza del hombre termina
en un bollete y en la parte superior de
la cabeza del nifiito empieza una asa
que termina en el bollete de arriba y
al final en la parte de atrds hay una
salido como un piquito.

Lacerdamica me hadadomucho,
hahecholahistoriade mi vida. Tengo
una casa para mi familia, he podido
mostrar mis trabajos en casi todo el
pais. Lacerdmicame hadadolaposi-
bilidad de viajar, como esta oportu-
nidad, la de poder participar en el
Octavo Curso para Artesanos Artifi-
ces. Estoy convencido, la cerdmica
me puede dar todavia mayores
satisfacciones personales y muchas
e inagotables posibilidades crea-
doras”.



Con espdtulas y mirretes sacan-
do virutas de arcilla, ahuecdndola
con cuidado, con paciencia, con des-
treza, con finura, aparecen hombres,
mujeres, nifios, seres brufiidos y
cocidos. Washington Castillo levanta
entre sus manos los contornos de la
expresién humana. Cada vez son
diferentes, no existe el mds minimo
parecido entre una figura y otra. A

veces aparecen sefioras cubriendo su
envejecido rostro, otras con las mi-
radas asombradas como si estuvieran
buscando entre el inestable parpadeo
delas velas de los santos las sombras
de la divinidad. Rostros con formas
dispersas de seres abandonados o
cohibidos. Rostros de soledades yde
encuentros. Hombres, mujeres de
tierra, de agua y de fuego. H
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cursos interamericanos

XI CURSO INTERAMERICANO

DE DISENO ARTESANAL

Correspondié esta vez a Chile
ser sede del XI Curso Interamericano
de Disefio Artesanal al que con-
currieron artesanos de ocho paises de
América. La temdtica del curso se
circunscribi6 a las dreas de Cultura
Popular, Hombre y Cultura, Expre-
sién, Morfologia y Sistemas de Di-
sefio. Estas clases fueron comple-
mentadas por conferencias de
maestros chilenos sobre temas como
Aportes Significativos de las Artes
Visuales de Chile, Las Culturas Pre-
colombinas de Chile, Renovacién,
Cambio y Diseifio de las Artesanias
de Chile, El Desarrollo Cooperativo

86

enel Sector Artesanal, Las Artesanias
en Chile.

La contraparte chilena para este
curso fue el Servicio de Cooperacién
Técnica, SERCOTEC, que demostré
gran eficiencia y alta capacidad
organizativa. Contribuy6también al
desarrollo de este evento el Instituto
Chileno de Educacién Cooperativa
(ICECOOQP).

Como complemento al curso se
llevaron a cabo importantes activida-
des tendientes a proporcionar a los
alumnos, especialmente a los extran-



jeros, una visién mds directa del tra-
bajo artesanal. Se visitaron las zonas
de Temuco y Chilldn asicomocomu-
nidades Mapuche; serealizaron tam-
bién visitas guiadas a importantes
museos de Santiago y a talleres en
Pomaire, Valparafso y Vifiadel Mar.

El curso tuvo lugar en las insta-
laciones de Canelode Nos que cuenta
con una infraestructura muy fun-
cional para alojamiento, clases
tedricas y actividades précticas en
talleres.

Actué como coordinadora la
Lcda. Sobé Niifiez Gallardo cuya
eficiencia y entrega al trabajo
contribuyeron sustancialmente al
exitoso desarrollo y culminacién de
este evento.

Alumnos participantes en el XI
Curso Interamericano de Diseino
Artesanal.

Argentina
Griselda Braun

Colombia
Maria Corradine
Luz Alarcén

Ecuador
Juan Malo
Diego Balarezo
René Ramirez
México
Gloria Céceres

Paraguay
Enrique Centeno
Sybille Pfannl Popovic

Uruguay
José Stevenazzi
Herta Hartartwich

Venezuela
Jacqueline Mollon

Chile
Benjamin Escalona Mufioz
Ana Maria Alquinta S.
Isabel Gonzdlez Garrido
Susana Gonzélez Armijo
Milka Velastin Mufioz
Roberto Moya Urbina
Jose Saveggio Farias
Maria C. Wett Morrison
Ana M. Swett Morrison
Hector Mora Olivera
Juan C. Ramirez Escobar
Manuel Loyola Ofiate
Manuel Carrasco Céceres
Marfa Ines Bravo Troncoso
Marcela Cosignani Rowe
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Ana Rosa Acosta Miranda
Laura Patricia Gunther B.
Lilian Ruth Lobos G.

Discurso de inauguracion

(Pronunciado por el Dr. Claudio
Malo Gonzalez)

Soiiar no cuesta nada, afirma un
viejo aserto.

Sonares extremadamente costo-
so cuando se fracasa en el intento de

trasladar el mundo de los suefios a la
realidad.

Genial como estratega militar,
s6lido como estadista, férreo para
hacer frente a las durezas de la vida,
Simén Bolivar fue ademds un in-
corregible sofiador. Su mds dorado
suefio fue el de una América unida,
integrada para usar un término muy
en boga, unién de la cual esponté-
neamente creceria y fructificarfa su
grandeza en el concierto universal.

Mas cual un gran espejo que se

Profesores y estudiantes del XI Curso Interamericano de Disefio Artesanal llevado a
cabo en Canelo de Nos, Chile en Septiembre y Octubre de 1992
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estrella contra el piso, el suefio de
Simén Bolivar se desintegré en mu-
chisimos pedazos de diferentes tama-
nos. Pudo mds la miopia de los en-
loquecidos por el poder, la ambicién
de quienes quisieroncobraren pai-
ses -no importa cudn pequefios- su
contribucién alaindependencia, que
elfuturode las ex-colonias espafiolas.

Vencedoren cien batallas, triun-
fador de la “guerra a muerte”, liber-
tador de seis paises, su trdnsito a la
eternidad ocurrié en medio de una
gran derrota que le llevd a escribir
una escalofriante frase: “quien sigue
unarevolucién en Ameérica, ara en el

t 24

mar .

Somos deudores y morosos de
Simén Bolivar y tenemos que pagar
esadeuda en moneda de integracién.
La Unién Panamericana de la que
nacié la Organizacién de Estados
Americanos tuvo y tiene ese propé-
sito: trasladar a la realidad el suefio
de Bolivar, camino nada fécil por
cierto puesto que estdn de por medio
mezquinas ambiciones inherentes a
la condicién humana.

La via de la politica debe hacer
frente a obstdculos a veces insupe-
rables como la ambicién de poder

que surge en el proceso integra-
cionista. Desde hace poco tiempo
lospaises latinoamericanos -excepto
Cuba- cuentan con gobiernos nacidos
de la voluntad popular, lo que es un
importante paso adelante pues
dictaduras y democracias son como
el agua y el aceite, pero laruta de la
politica sigue siendo ardua.

El camino de la economia es
quizds mds duro yaque hay que luchar
contra el monstruo de la codicia,
contra un enfurecido becerro de oro
que todo lo sacrifica para acumular
egoistamente la mayor cantidad
posible de riqueza. Silaintegracién
contradice los designios del becerro
de oro, estd condenada al fracasoo a
hacer una muy larga cola ante los
intereses del idolo.

Laviadelaculturaesencambio
la méds expedita y gratificante. La
cultura no tiene fronteras, une a los
hombres y alos pueblosal margende
las diferencias que bien entendidas
son mds bien enriquecedoras en la
interminable lucha del ser humano
poracercarse cadavezmds ala verdad
y alabelleza. A las caleidoscdpicas
variaciones de Latinoamérica se
contraponen elementos configura-
doresdelaidentidad comoelidioma,
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la religién, el mestizaje racial y
cultural y el comun origen y destino
histéricos. Consciente de esta rea-
lidad, la Organizacién de Estados
Americanos (OEA) ha creido que el
aliento al proceso integracionista
debia también hacerse por el camino
de la cultura. El curso que hoy se
inaugura estd dentro de este contexto:
afianzar, aunque sea con un granito
de arena, la integracién de América
abordando uno de los mds ricos
filones de la cultura popular: las ar-
tesanfas con el instrumental del

disefio, tan viejo como el hombre,
peroremozadoy sistematizado como
una consecuencia de la Revolucién
Industrial.

Los ilusos optimistas que cre-
yeron que la Revolucién Industrial
era la panacea para los males de la
humanidad condenaron a muerte a
las artesanias arrolladas por el
imparable avancedelaindustria. Esta
profecia no se ha cumplido porque lo
artesanal se proyecta hacia unadelas
dimensiones del ser humano para la

Rueda de Prensa relacionada con el XI Curso Interamericano de Diseiio Artesanal.
De Izquierda a derecha: Alfonso Soto Soria, profesor; Dr. Claudio Malo Gonzdlez,
Director del curso; Lycett Enrfquez, directora ejecutiva de CERCOTEC y
Oscar Menjivar director de la oficina de la OEA en Chile.
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cual la industria carece de instru-
mentos. Recurro a la autoridad de
Octavio Paz para justificar esta
afirmacién. En su ensayo “El Uso y
la Contemplacién” escribe el dltimo
Premio Nobel de Literatura:

“Labellezadel disefio industrial
es de orden conceptual: si algo ex-
presaeslajustezadeuna férmula. Es
el signo de una funcién. Suraciona-
lidad lo encierra en una alternativa:
sirve o no sirve. En el segundo caso
hay que echarlo al basurero. La arte-
sanifa no nos conquista inicamente
por su utilidad. Vive en complicidad
con nuestros sentidos y de ahi que
-sea tan dificil desprendernos de ella.
Es como echar un amigo a la calle”.

....................

“La artesania no quiere durar
milenios ni estd poseida por la prisa
de morir pronto. Transcurre con los
dias, fluye con nosotros, se gasta
poco apoco, no busca a la muerte ni
la niega, la acepta. Entre el tiempo
sin tiempo del museo (destino de la
obra de arte) y el tiempo acelerado
delatécnica(destinodelaindustria),
la artesania es el latido del tiempo
humano. Es un objeto iitil pero que
también es hermoso,; es un objeto

que dura pero que se acaba y se
resignaaacabarse, un objeto que no
es unico como la obra de arte yque
puede ser reemplazado por otro ob-
Jjeto parecido pero no idéntico. La
artesania nos ensefia a morir y asi
nos ensena a vivir” .

Este curso dedicado fundamen-
talmente adisefiadores con formacién
académica aspira a conciliar las
discrepancias que podrian existir
entre las artesanias avaladas por la
sabiduria integral acumulada desde
que el hombre existe en la tierra y el
diseiio profesional gestado y nacido
alo largo de la revolucién industrial.
Deseamos que lasdisciplinas tedricas
y précticas que adquirié el disefiador
€n su carrera s€ comuniquen con la
sabiduria que heredo el artesano de
millares de generaciones. No se trata
de preparar disefiadores para que,
cual “magister dixit” y desde arriba
digan al artesano lo que tiene que
hacer. Cierto es que con el acelerado
ritmo de cambios sociales y técnicos
puede el artesano aprender del dise-
fiador, pero no es menos cierto que
mucho tiene el disefiador que apren-
der del artesano. Lo deseable es una
comunicacién horizontal.

Durante cinco semanas alumnos
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provenientes de varios paises de
América Latina trabajardn dura-
mente, enriquecer4n sus vidas con el
intercambiode experiencias de varios
sectores del continente y con ideas
mds claras acerca de su papel en el
universode las artesanias; regresardn
a sus pafses mds conscientes de que
la “Patria Grande” es, al borde del
tercer milenio, una cercana realidad
y no un suefio romdntico como el de
Simén Bolivar, a quien habrd que
decirle, conhechosy nocon palabras,

que no ard en el mar.

Chile con suloca geografia, con
su poder cultural atestiguado en el
mundo por dos Premios Nobel de
Literatura, con sus huasos y susrotos,
con sabor a empanada y vino tinto,
con la espontdnea hospitalidad de
sus gentes serd testigo de este esfuerzo
integracionista de la cultura popular
que aqui, en el Canelo de Nos lo
estamos ya realizando a ritmo de
cueca. i

Un grupo de estudiantes atiende una clase tedrica en las instalaciones de Canelo de Nos.
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6

1 salon nacional de cerdmica popular

ISALON NACIONAL
DE CERAMICA POPULAR

Con la presencia de ceramistas
pertenecientes a las distintas co-
munidades de las diferentes regiones
del Ecuador se desarrollé el I Salén
Nacional de Cerdmica Popular.
Organizado por el Centro Interame-
ricano de Artesanfas y Artes Popu-
lares, €l salén cont6 con el apoyo,
particularmente, de Ferro Ecuatoria-
na y los auspicios de empresas que
laboran en este campo asi como de
otras que estando en actividades
diferentes brindaron su aporte.
Merecen destacarse, entre otras,
Cerdmica Andina S.A.; Italpisos,
Edesa, la Fundaci6n Paiil Rivet y el

MARIO JARAMILLO PAREDES

Banco La Previsora, Sucursal
Cuenca.

La organizacién del Salén se
inici6 en el mes de abril de 1991 y,
luego de las conversaciones y plani-
ficacién de muiltiples detalles que
implica un evento de esta magnitud
se aprobaron las siguientes bases:

Bases
1. El Salén Nacional de Cerdmica

Popular estard dedicado a la
cerdmica popular y podrin
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presentarse piezas individuales
o conjuntos con el requisito de
que su elaboracién sea de ca-
r4cter artesanal y no industrial o
semi-industrial.

Eltema y las técnicas son libres
pero se preferirdn piezas con
caricter predominantemente
utilitario asi como aquellas con
un carécter predominantemente
decorativo, pero en todo caso
vinculadas con lo tradicional.
Las piezas deberdn ejecutarse
con materiales del pafs.

Podrdn participar de manera
individual o colectiva los arte-
sanos nacionales especialmente
pertenecientes acomunidades o
gremios artesanales, con un ma-
ximo de tres piezas o conjuntos
y un minimo de dos piezas.

Las piezas deberdn entregarse
hasta el 31 de octubre de 1991
en el Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares
(CIDAP), Hermano Miguel 3-
23 (La Escalinata) y Avenida 3
de Noviembre, Cuenca. Para el
caso de ciudades en donde el
CIDAP y Ferroecuatoriana
acrediten un coordinador, las

piezas podrdn ser entregadas
hasta el 24 de octubre.

Los auspiciadores nombrardnun
jurado de admisién que se en-
cargard de seleccionarlas piezas
quecumplan con las condiciones
sefialadas en esta Convocatoria.
Igualmente designardn el jurado
para discernir los premios y
menciones correspondientes.

6. Las piezas deberdn ser identi-

ficadas mediante seudénimo. En
sobre separado y cerrado, en
cuyo exterior estard escrito el
seudénimo, ird el nombre del
autor o autores y la direccién.
Ep un segundo sobre, en cuya
parte externa conste el seudé-
nimo, se incluird una ficha con
datos referentes a materias pri-
mas, técnicas y procesos utiliza-
dos en la elaboracién de las
piezas que se presenten.

Las piezas admitidas serdn
expuestas en el Museo de las
artes Populares, del CIDAP, en
Cuenca, durante cuatro semanas,
aproximadamente. Al término
del Salén, se devolverdn a sus
duefios, excepto las obras pre-
miadas que pasardn a ser



propiedad de las instituciones
que otorguen los premios, las
cuales han manifestado su
voluntad de que luego pasen a
formar parte del patrimonio del
Museo de 1a Cerdmica.

Los participantes que desearen
vender sus obras deberdn ad-
juntar los precios. Entodocaso,
las obras permanecerdn en la
exposicién hasta la clausura
oficial.

Los premios serdn otorgados a
los tres mejores trabajos. El
primer premioestard dotadocon
S/. 1°000.000; el segundo con
S/. 600.000 y el tercero con
S/. 400.000. El jurado podrd
conceder menciones honorificas
adicionales. Igualmente el jura-
do podré otorgar en forma com-
partida uno o varios de los pre-
mios mencionados o, a su Cri-
terio, declarar desiertos los
mismos.

El CIDAP asumird la respon-
sabilidad de presentar las piezas
con las seguridades normales,
pero no responderd por dafios
causados por factores fuera de
su control, como empaque ina-

decuado y riesgo de transporte.

10. Las decisiones del jurado serdn
inapelables sin que sea necesario
explicar sus motivaciones.

11. Lainscripcion en este Salénim-
plica la aceptacién de las pre-
sentes Bases.

Cuenca, Mayo de 1991.

Lasiguiente tareay, ciertamente
una de las mds arduas, consistié en
difundir este Salén, particularmente
entre las comunidades rurales del
pais que trabajan en cerdmica, asi
como en las urbanas que tienen un
mayor grado de organizacién. Esta
etapaestuvo acargode laantrop6loga
sueca Lena Sjoman quien por espacio
de cerca de diez afios ha venido re-
corriendo y estudiando la cerdmica
popular del Ecuador y que es por hoy
una de las personas que mds conoce
sobre este campo. Los artesanos
tienen en principio un cierto gradode
resistencia a participar en este tipode
concursos poruna explicable descon-
fianza en sus resultados. Piensan
ellos que estos Salones tienen ya un
triunfador establecido y que éste es
generalmente un artista de reconocido
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prestigio. Se les manifesté que el
Salén estaba destinado, como sus
bases lodecian, a artesanos populares
-es decir para ellos- y que los or-
ganizadores obrarfan, obviamente, de
acuerdo a esas bases. Pocos meses
después se realiz6 una nueva visita
personal a esas comunidades recor-
dando a los artesanos que las piezas
deberian estar listas para el 31 de
Octubre y que éstas serian recogidas
por personal del CIDAP destinado
especialmente para el efecto.

Esta fase de confirmar la
realizaci6n del Salén estuvo a cargo,
al igual que la etapa de recoleccion
de las piezas, de Diego Sudrez,
graduadoenlaUniversidad de Cuen-
ca en el 4rea de historia y egresado
del Curso de Post Grado en Antropo-
logia de la Universidad del Azuay.
En esta segunda oportunidad la
respuesta fue mucho mds positiva en
cuanto los artesanos se dieron cuenta
que se trataba de un evento serio y
que su presencia en el mismo era
importante.

Directivos del CIDAP, Ferroecuatoriana y el Grupo Cerdmico de Cuenca en la Sesidn
Inaugural del Salén de Cerdmica Popular. Interviene el doctor Mario Jaramillo

Paredes, Coordinador del Saldn.
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Finalmente, dentro de esta fase,
un equipo del CIDAP con la colabo-
racién de Diego Sudrez recorri6 por
tercera oportunidad el pafs recogien-
do de cada comunidad las piezas y
conjuntos que habfan sido trabajados
por los artesanos. El trabajo habia
sido duro pero la respuesta llegé en
forma alentadora. Alrededor de se-
tenta participantes pertenecientes a
practicamente todas las comunidades
ceramistas del pafs estuvieron pre-
sentes. La némina de los artesanos
y su lugar de origen, es la siguiente:

Juan Cajamarca, Azuay-Cuenca

Alexandra Morales, Azuay-
Cuenca

Flavio Saquicela, Azuay-Chor-
deleg

Diego Enriquezy Ménica Malo,
Azuay-Cuenca

Florencio Cajamarca, Azuay-
Cuenca

Jaime Jara, Azuay-Cuenca

Taller Cumbe Alvarado, Azuay-
Cuenca

William Sarmiento, Azuay-
Cuenca

Manuel
Chordeleg

Carlos Saldafia, Azuay-Cuenca

Mauro Pacheco Alvear, Azuay-
Cuenca

Paucar, Azuay-

Maria Manuela Morocho, Ca-
fiar-Jatumpamba

Carlos Cobos, Azuay-Cuenca

Fortunato Bailén, Manabi-La
Pila

Fausto Bravo Castillo, Azuay-
Cuenca

Alvaro Morales Delgado,
Azuay-Cuenca

César Espinoza,
Chordeleg

José Alejandro Caiza Tigre,
Cotopaxi-Pujili

Lilia Paredes Sdnchez, Azuay-
Cuenca

Maria Guamén, Loja-Cera

Macrina Cartuche, Loja-Cera

Rosalia Guamadn, Loja-Cera

Orlando Patifio, Loja-Cera

Miguel Uzho, Loja-Cera

Petronia Olmos, Cotopaxi-La
Victoria

Gustavo Ortiz, Cotopaxi-La
Victoria

Germaén Olmos, Cotopaxi-Pujili

Martha Olmos, Cotopaxi-La
Victoria

Marcelo Acosta, Cotopaxi-El
Tejar

Pedro Sudrez, Cotopaxi-La
Victoria

Benjamin Péez,
Tejar

Pedro Olmos, Cotopaxi-La

Azuay-

Cotopaxi-El
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Victoria

Humberto Tapia, Cotopaxi-La
Victoria

Luis Sdnchez Z., Bolivar-San
José de Chimbo

Emilio Vélez, Loja-Cera

Esperanza Uzho, Loja-Cera

Luz Robalino, Loja-Cera

Ramén Macas, Loja Cera

Lida Uzho, Loja-Cera

Piedad Alvarez Z., Bolivar-San
José de Chimbo

Patricio Tep4n, Cotopaxi-Pujili

Alberto Dias, Guayas-
Samborondén

RenéBailén G.,Manabi-LaPila

Luz Alvarez, Cotopaxi-La
Victoria

Pedro Acosta, Cotopaxi-El
Tejar

Beatriz Guamdn, Cotopaxi-La
Victoria

Milton P4ez, Cotopaxi-El Tejar

Alfredo Quizhpe, Cotopaxi-El
Tejar

Cléver Herrera, Cotopaxi-El
Tejar

José Vargas, Guayas-Sambo-
rondén

Edison Vera, Guayas-Sambo-
rondén

Victoria Vdzquez, Guayas-
Samborondén

Blanca Sira Valencia, Manabi-
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Sosote

Hugo Bailén, Manabi-La Pila

Teresa Valencia, Manabi Sosote

Guillermo Quijije G., Manabi-
La Pila

Fernando Vargas L., Guayas-
Samborondén

Santiago Gémez L., Manabi-
LaPila

Julio César Alvear, Azuay-
Cuenca

Maria Morocho, Cafar-Jatum-
pamba

Hilda Castro de O., Azuay-
Chordeleg

Manuel Ignacio Lépez, Azuay-
Chordeleg

José Orellana, Azuay-Chor-

deleg

Maria Pérez, Caiiar-Jatum-
pamba

Rosa Sigiienza, Cafar-Jatum-
pamba

Luis Lépez, Azuay-Chordeleg
Salvador Lépez, Azuay-
Chordeleg

El montaje de la exposicion
corrié a cargo del personal especiali-
zadodel CIDAP, particularmente del
sefior Eduardo Tepédn coordinador
del Museo. Un jurado de admisién,
previsto en las respectivas bases,
cumplié con su cometido. Estuvo



integrado por el doctor Claudio Malo
G. Director del CIDAP, el doctor
Secundino Moncayo, especialista en
cerdmicay profesor de la Facultad de
Quimicadela Universidad de Cuenca
y el representante de Ferro Ecuato-
riana. Vale en esta oportunidad des-
tacar la labor cumplida por el Ing.
Hernén Coellar, quien como funcio-
nario de Ferro Ecuatoriana actué
como Coordinador del Salén en
representacion del grupode empresas
ceramistas que auspiciaron el evento.

El viernes 15 de Noviembre se
reunié el jurado calificadorintegrado
por las siguientes personas: doctor
Claudio Malo, Director del CIDAP,
Ing. Juan Kelly, Gerente de Ferro
Ecuatoriana; Seiior Eduardo Vega,
Vicealcalde de Cuenca y doctor
Leonardo Alvarado, en representa-
cién de las empresas ceramistas de la
ciudad. El veredicto fue el siguiente:

Quienes suscribimos integran-
tes del Jurado del Primer Salén
Nacional de la Cerdmica Popular
damos a conocer nuestros puntos de
vista y decisiones:

Primero: Hacer publica la sa-
tisfaccién por larespuestaimportante
a la Convocatoria que este Salén ha

tenido entre los artesanos ceramistas
populares de todo el pais.

Segundo: Tomando en consi-
deracién que no existen conceptos
definidos con precision para distin-
guir entre el arte popular y el arte
elitista yentreloutilitarioy loestético
debimos los integrantes de este jurado
deliberar largamente acerca de los
criterios que debfan servir de guia
para las decisiones.

Tercero: Tomando en cuenta
que en la cultura popular lo utilitario
y lo estético coexisten vitalmente
decide el jurado otorgar los premios
a las siguientes piezas o conjuntos:

1. Primer Premio. “Artesanos
de Jatumpamba, uno” que corres-
ponde al seudénimo Elementos.

2. Compartir el Segundo Premio
entre “Pesebre” del seudénimo Pro-
feta y a “Juego de trampa” del seu-
dénimo El Ocaso.

3. Compartir el Tercer Premio
entre “Jarras” del seudénimo Guatuzo
y “Jarra Céndor grande y pequeiia”
del seudénimo La Contenta.

Abiertos los sobres se constatd

que los seudénimos corresponden a
las siguientes personas:
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Elementos, a Fausto Bravo
Castillo, de Cuenca

Profeta, a Fortunato Bailén, de
La Pila, Manabi;

El Ocaso, a Hilda Castro Vda.
de Orellana de Chordeleg, Azuay.

Guatuzo, a Fernando Vargas
Le6n, de Samborondén, Guayas.

La Contenta, a Luz Robalino,
de Cera, Loja.

Cuenca, 15 de noviembre de
1991

El 18 de noviembre con la
presencia de varios de los artesanos,
que se habian trasladado desde lu-
gares remotos, se inaugurd el Salén
que contd con la asistencia de un
numeroso piblico. Intervino, entre
otros el Ing. Juan Kelly, Gerente de
Ferro Ecuatoriana, quien fue uno de
los gestores de este Salén, Manifestd
que esta exposicién forma parte de la
decisién que las empresas ceramistas
tienen de apoyar a la cultura y dentro
de ella la cerdmica popular. En

El doctorClaudio Malo, Director del CIDAP, hace la entrega del Primer Premio en el
I Salén Nacional de Cerdmica Popular al sefior Fauste Bravo Castillo.
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nombre del CIDAP me correspon-
dié declarar oficialmente inaugurado
el Salén, con la siguiente inter-
vencion:

Hasta hace algunos afios hablar
de cultura erareferirse a la misica, la
literatura, la filosofia y unos cuantos
campos mds de lo que se denomi-
naba las altas manifestaciones del
espiritu. El trabajo creador que de-
sarrollaban, los artesanos, por ejem-
plo, se consideraba cuando més co-
mo signo de habilidad. Era hébil
para modelar figuras, para tallar la
madera o para tejer un poncho o un
paiio. Ladiferenciaentre habilidad y
cultura, dentro de este lenguaje, en-
cubria una diferencia marcada entre
lo que buena parte del publico con-
sideraba con cardcter excluyente,
como cultura.

Los tiempo, como es normal,
han cambiado y con ello se han for-
talecido nuevos conceptos de cultura
dentro de los cuales se concibe este
término como el conjunto de res-
puestas que el ser humano da a las
necesidades y desafios que dia-
riamente le plantea el medio en el
cual se desarrolla. Hoy el quehacer
artesanal ya no es mis una simple
habilidad ni destreza manual, sino la

respuesta cultural que millones de
seres humanos dan a lo largo y ancho
del mundo a los problemas que les
presenta la satisfaccién de sus
necesidades.

Hoy llamar solamente hdbil a
un artesano seria tan disparatado
como llamar hdbil al poeta o al mu-
sico. Después de todo cada uno de
ellos crea a través de lo que es la ma-
teria prima en cada caso. Elprimero
compone sus obras a partir de la
combinacién de palabras, el segundo
de sonidos musicales y, el tercero, en
el caso que nos ocupa, a través de la
arcilla.

ElISalén Nacionalde Cerdmica
Popular que inauguramos en esta
tarde es el resultado de un largo y
organizado trabajoque comenzé hace
varios meses. La propuesta inicial
surgié del Ing. Juan Kelly quien
conjuntamente con funcionarios de
Ferro Ecuatoriana conciberon la
necesidad de congregar a los cera-
mistas populares de todo el pais y
darles una oportunidad para que
hagan conocer su produccién. La
idea fue propuesta al CIDAP, ins-
titucién que tomo a su cargo la plani-
ficacién de este Salén. El generoso
auspicio, ademds de Ferro Ecua-
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toriana, de Cerdmica Andina, Ital-
pisos, Edesa, la Fundacién Paul Rivet,
el Banco La Previsora, posibilitaron
llevarala prictica este Salénque hoy
se abre.

Eltrabajo fue arduo. Elpersonal
del CIDAP debid en estos meses
realizar tres viajes por todas las
comunidades ceramistas del pais. La

primera vez esa tarea estuyo a cargo
de Lena Sjoman, antrop6loga sueca
que es creo yo la mayor autoridad en
cerdmica popular del Ecuador y que
hoy desgraciadamente no estd con
nosotros. Luego dos recorridos mis
promocionandoel Salén yrecogiendo
las piezas, tarea que estuvo a cargo
de Diego Sudrez Garcfa. A Lenaque
dedicé casi diez afios a conocer,

Pieza que se hizo acreedora al Segundo Premio (compartido) en el Salén Nacional de
Cerdmica Popular. Su autora es la seflora Hilda Castro de Orellana. Chordeleg.
Azuay.
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entender y querer a los artesanos
ceramistas distribuidos en los lugares
mds recénditos del pais, el recono-
cimiento del CIDAP, al igual que a
Diego Sudrez que con el apoyo de
Anibal Férez realizé un trabajo duro
y de mucha paciencia hasta que estas
piezas estén hoy expuestas. Eduardo
Tepdn tuvo a su cargo el disefio
museograficoy el montaje de la mues-
tra. Cumplié su trabajo con profe-
sionalismo y responsabilidad.

En este I Salén estdn repre-
sentadas lascomunidades ceramistas
del pais. Desde la Convencién del
45, en Cuenca hasta las comunidades
de Cotopaxi, Bolivar, Cafiar, Guayas,
Manabi, herederas todas de una
antigua y rica tradicién que se re-
monta a varios milenios. SosoteyLa
Pila, en Manabi; Jatumpamba, en
Canar; el Tejar, en Cotopaxi; La
Victoria y Pujili, en Cotopaxi;
Samborondén, en Guayas; Cera, en
Loja; Chordeleg y 1a Convencién del
45, en Azuay, son otros tantos
nombres a los cuales hoy el CIDAPy
los auspiciadores de este Salén
quieren rendir un homenaje de reco-
nocimiento por su capacidad creativa
en donde se combinan los valores
estéticos con los funcionales.

Queremos agradecer a los cera-
mistas que aceptaron esta invitacién.
Muchos de ellos fueron escépticos al
principio porque pensaron que este
tipo de salones estin dedicados
solamente a artistas urbanos de re-
conocido prestigio y noalos artesanos
queen pueblos y parajesabandonados
trabajan diariamente generando cul-
tura y dando respuesta a las nece-
sidades de sus comunidades. Setenta
artesanos conmds de docientas obras
constituyen la mejor respuesta a esta
convocatoria. Ennombre del CIDAP
renuevo los agradecimientos al Ing.
Juan Kelly, Gerente de Ferro Ecua-
toriana por su iniciativa y el apoyo
brindados. Al ingeniero Herndn
Coellar, igual reconocimiento por el
apoyo irrestricto como coordinador
de este Salén Nacional por parte de
Ferro Ecuatoriana. A lasempresase
instituciones que auspiciaron este
Salén. Y, desdeluego, alos artesanos
ceramistas que nos brindaron su
confianza y que hoy exponen aqui
sus obras.”

El CIDAP y las empresas que
auspiciaron este Salén aspiran a
mantener este certamen con el cardc-
terdenacional y con una periodicidad
bianual. Larespuestaencontradaen
esta primera edicién tanto entre los
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ceramistas populares como en el  revaloracién del arte popular ecua-
publicoen general alientanladecision toriano, en este caso concreto de la
de seguir trabajando en la difusiény  cerdmica. u

Conjunto que se hizo acreedor al Tercer Premio (compartido). Su autora es la
artesana Luz Robalino. Cera, Provincia de Loja.
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informacién bibliogréfica

Sjoman Lena. Cerdmica Popu-
lar. Azuay y Caiiar. Cuenca, Cen-
troInteramericanode Artesanias
y Artes Populares, CIDAP, 1991.

Lena Sjoman, antropdloga sue-
ca, nos presenta este estudio sobre la
cerdmica del Azuay y Cafiar y pone
de manifiesto que la transformacién
de la arcilla en objetos dtiles y bellos
surge con las primeras sociedades
agrarias.

La cerdmica popular en lo que
es hoy la provincia del Azuay tiene
profundasraices con un gran conteni-
do cultural y estético. La autora re-
coge la informacién dada por los
mismos alfareros en entrevistas per-
sonales y nos revela las técnicas usa-
das y las influencias socioeconémi-
cas y culturales de esta artesanfa.

Nos habla sobre las comunida-

CENTRO
INTERAMERICANO
DE ARTESANIAS Y ARTES POPULARES, CIDAP

Ceramica »

Popular

Azuay y Caiiar

Lena Sjéman

des alfareras de Azuay y Cafiar y
dedica un capitulo especial a los
barrios alfareros de Cuenca, asicomo
al estudio sobre la produccién de ce-
rdmica en Jatumpamba y Serrag,
pueblos netamente alfareros. Ellibro
estd enriquecido con muy buenas fo-
tografias e ilustraciones sobre las
diferentes técnicas.
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Daniel F. Rubin de la Borbolla.
Presencia, herencia. Por Claudio
Malo Gonz4lez y otros. Cuenca,
Centro Interamericano de
Artesanias y Artes Populares,
CIDAP, 1991, 109 p. il.

Losautoresde este librorecogen

y dan a conocer la obra de Daniel F.
RubindelaBorbolla, médicoy antro-
pélogo que dirigi6 sus actividades
hacia la preservacién de los valores
culturales, que impulsé la organiza-
cién de museos a los que considera
como centros docentes de cardcter
universal, popular y democritico, es
.decir, launiversidad abierta almundo
en donde no hay requisitos de edad ni
inscripciones. Su aporte fue decisivo
para la conformacién de Institutos
Indigenistas; también dedicélomejor
de sus capacidades al universo
artesanal y las artes populares; Rubin
de la Borbolla es el organizador y
asesor técnico del Centro Interame-
ricano de Artesanfas y Artes Popu-
lares. Ana Maria Duque hace una
bien lograda entrevista al eminente
maestro en la que analizaloque esla
cultura popular y la artesania como
capacidad creativa del hombre;
ademds estudia la tecnologfa y las
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Daniel F. Rubin de la Borbolla
Presencia, Herencia

Centro Imeramencano de Anesanias y Anes Populares, CIDAP

soluciones para el mejoramiento en
la produccién de calidad.

Es uno de los gestores, quizd el
més grande en lalucha para valorizar,
dar significado y utilizar la fuerza y
la dinamia de la cultura popular de
América Latina. La obraestd escrita
por cinco personas: Claudio Malo,
AnaMarfaDuque, Alfonso Soto, Inés
Chamorro y Sol Arguedas; cada uno
de ellos enfoca la personalidad y la
obra del maestro Daniel Rubin de la
Borbolla, gran defensor de la cultura
popular. Il
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: se:gbrc sepa::ado y cerracio cn cuyo
| exterior estar4 escrito el seudénimo,
 ird el nombre del autor o autores y la
direccién. En un segundo sobre, en
 cuyaparte externaconsteel seudéni-
“mo, se incluir una ficha con datos
= rentesamatcriaspriméts; técnicas
rocesos utilizados en la elabora-

5n de las piezas que se prcsenten

| 7.Laspiezasque fueran admiti-
; d&s se exhibirdn en Quito, en la Casa
; :de 1a Cultura Ecuatoriana durante
| sesenta dfas aproximadamente. = Al
| término de la exposicién se devolve-
. rdnasus autores oaquienesestosde-
| Jegaren en forma escrita, enlos luga-
| res en que fueron entregadas. La de-
-volucién se hard luego de quince dfas
| de terminadala exhibiciény, en caso
- de que las piezas no fueran retiradas
_en treinta dias, los organizadores no
serespsonsabilizardndeellas, excep-
‘to las obras premiadas que pasardn a
| ser propiedad de la institucién que
'~ otorguen los premios, las cuales han
f mamfestado suvoluntaddequeluego
_pasen a formar parte del patrimonio
del Museo de la Cerdmica.

~ Los participantes que desearen
vender sus obras deberdn adjuntar
los precios. En todo caso las obras
_permanecerén en la exposicién hasta
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la clausura oficial

8. Los premios serdn otorgados
a los tres mejores piezas 0 conjuntos

y estardn dotados de S/. 5°000.000

parael primerpremio; S/.2"500.000
parael segundoy S/. 1'500.000 para
eltercero. Serdn premios adquisicion.

9. Bl jurado podrd otorgar en
forma compartida uno o varios de los
premios mencionados. Igualmente ,
podrd conceder menciones honorifi-
cas adicionales. A su criterio podrd
también declarar desiertosuno o va-
rios de los premios. En todo caso sus
decisiones son inapelables sin que
sea necesario explicar sus moti-
vaciones.

10.Los organizadores asumirdn

" la responsabilidad de presentar las

piezas con las debidas seguridades
pero no respondera por danos causa-
dos por factores fuera de su control,
como empaque inadecuado y riesgo
de transporte.

11.La inscripcién eneste certa-
men implica la aceptacién de las pre-
sentes Bases.

Cuenca, 18 de noviembre de
1991
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