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EMBALAJE POPULAR ANDINO:
ALGUNAS LECCIONES PARA LA

SOCIEDAD INDUSTRIAL

El arte popular y su contexto
histérico

En los paises latinoamericanos
la discusion sobre el arte popular
asume caracteristicas particulares
que no la asemejan a la discusién
que sobre el tema pudiera reali-
zarse en cualquier otro lugar del
mundo. Si la situacién es distinta
se debe, de manera fundamental,
a la particular formacién que se
deriva de un proceso histérico
caracterizado por una tardia inser-
cién al sistema productivo indus-
trial vinculado con el capitalismo
de mercado frente a una casi com-
pleta dependencia en el campo
tecnoldgico y de los "mass media”
(medios de comunicacién de ma-
sas).

Cuando hablamos de este con-
cepto inicial no desconocemos los
esfuerzos que se realizan en dis-
tintos 4mbitos para superar la bre-
cha o las brechas, puesto que en
este caso el plural es, posiblemen-
te, mds apropiado. Pero recono-
cemos la existencia de mundos
que se basan para su subsistencia
en la tradicién y que no participan
como protagonistas del proceso
histérico sino asisten a la enorme
funcién que se ha montado.

Retomando el elemento hist6-
rico configurador de la actual si-
tuacién podriamos tomar como
punto de partida el momento que



coincide con la expansion de la ci-
vilizacién occidental manifestada
en el proceso descubridor de los
siglos XV y XVIy del que fueron
Espafia y Portugal los primeros
impulsores. (Obviamente el que
fueran estos paises los que
iniciaron el proceso colonizador y
expansivo no equivale a que la
situacionecondmica, politicay tec-
noldgica europea de esos siglos
no haya actuado como impulso
definitivo en base a condiciones
histdricas ampliamenteestudiadas,
véase por ejemplo, La expansion
europea (1600-1870) de Mauro en
donde se afirma "los descubri-
mientos geogrdficos y la expan-
sién europea... estdn inscritos en
el marco de una transformacion
general de la civilizacién occi-
dental" que resultarfa como lo
afirma el mismo autor en la "...
unidad de la coyuntura europea y
de ultramar”. Asi pues Espaia y
Portugal aparecen como el brazo
ejecutor de un proyecto histdrico
con motivaciones que parten de
toda la Europa occidental).

Este proceso de expansion sor-
prende al mundo americano en un
momento particular, podriamos se-
fialar que un estado coyuntural
preciso que facilita el dominio de
los pueblos civilizados del conti-
nente y de aquellos que se sitdan
en otros niveles culturales. (San-
ders y Marino sefialan en su Pre-
historia del Nuevo Mundo que al
momento de la expansién colonial
los pueblos aborigenes se encon-
traban dentro de cuatro categorias

distintas de organizacion socioeco-
nomica: banda, tribu, sefioric y es-
tado antiguo).

Es en el conocimiento preciso
de las condiciones en que se pro-
duce el choque cultural, en el
estudio de las diferencias en la
visién del mundo europeo y ame-
ricano (Sejourné, Arnette, Cul-
turas Precolombinas) y en el plan-
teamiento del aporte africano y
posteriormente asidtico, en donde
podemos ubicar el estudio inicial
del arte popular, la significacion
de su "design" y su diferencia o
similitud con el arte académico, el
"design" contempordneo y su in-
sercion en el proceso social del
mundo actual.

Los limites temdticos de esta
charla nos impidendedicar el tiem-
po que hubiésemos deseado a este
problema, bdstenos sin embargo
unas cuantas afirmaciones puntua-
les:

La conquista y colonia aparece *
como la ruptura histérica defini-
tiva en el proceso del desarrollo
no solamente americano sino mun-
dial.

Por las particulares condicio-
nes en que se desenvuelve esta-
blece los fundamentos de una so-
ciedad estratificada en la que los
duefios de los medios deproduc-
cién y poseedores del poder poli-
tico se identifican, o pretenden ha-
cerlo, con la metrépoli en el cam-
po cultural.



Se establece la base para un
proceso paralelo de produccién
cultural, cuyas lineas, a diferencia
de lo que sucedia en las so-
ciedades-madre, inspiradoras del
proceso, no parten de la misma
concepcién del mundo y por lo
tanto no pueden identificarse. Las
formas culturales de élite, pintura,
musica, poesia, arquitectura, se
basan en las propuestas europeas
que son "trasplantadas" sin mayor
cambio a América en donde con-
viven con las formas de tradicién
popular que ocupan un nivel se-
cundario.

Este proceso de trasplante est4,
sin embargo, limitado por las difi-
cultades en la comunicacién, aun-
que establecerd en forma defini-
tiva la diferencia entre Arte y Cul-
tura y arte popular y artesanias y
la incultura de la plebe.

Los aportes culturales africa-
nos y asidticos se manifestardn
también al nivel de las masas po-
pulares sin aparente identidad y
solamente se "filtrardn" ocasional-
mente hacia los grupos de la "é-
lite" terrateniente y burdcrata.

El proceso econémico-social
colonial posibilita, sin embargo,
un espacio secundario de creacién
cultural lateral, subterrdneo, o pa-
ra utilizar términos con connota-
cién politica clara, subalterno, que
asume gran potencia en cuanto las
necesidades de subsistencia y de
vinculacion social, se nutren fun-
damentalmente en este mundo.

La produccién de bienes cul-
turales, entre los que se cuenta el
desarrollo de una iconografia
particular, responderd a la utili-
zacién de medios escasos aten-
diendo al principio de la economia
de recursos. Solamente en condi-
ciones excepcionales se podrd no-
tar en la produccién popular un
desequilibrio en el sistema de la
economia de los medios escasos.
Este desequilibrio estard asociado
a la representacién simbdlica en la
fiesta religiosa pero aqui no po-
demos ignorar la importancia de la
presion externa.

La conformaciéon de la socie-
dad colonial americana posibilita,
en resumen, el desarrollo de sis-
temas iconogréficos, simbdlicos y
culturales paralelos, uno que
procede de la tradicidén histdrica
europea y que "aparece" en este
continente y otro que se desarrolla
en el contacto vital de los grupos
sociales subalternos,conformados
por mestizos, indios, negros y,
posteriormente, asidticos. Esta es
la realidad social que sufre el
impacto de la gran transformacién
industrial europea y que se en-
frentard a los nuevos procesos de
produccién y a la irrupcién de los
"mass media" y es alli donde
debemos buscar las contradiccio-
nes de la cultura latinoamericana
actual.

El arte popular a partir de la
revolucion industrial:

Las categorias conceptuales



que se han desarrollado para
definir al Arte como manifestacion
claramente distinta de las otras for-
mas humanas de cultura se en-
frentan hoy, como tendremos
oportunidad de analizar mds a-
delante, a un proceso de desmiti-
ficacién general. La definicién o
concepto del arte popular aparece
claramente integrado en este pro-
ceso desmitificador.

A través de varios trabajos los
investigadores del Centro Intera-
mericano de Artesanias y Artes
Populares (CIDAP) han estable-
cido la necesidad de relativizar el
concepto de arte, apartdndose de
la concepcidn elitista de un arte
unico, irrepetible, vinculado con
el genio del creador y que puede
ser objeto de posesién particular.
Para ello hemos introducido, si-
guiendo parcialmente a Alcina
Franch (1982) las concepciones
de arte efimero, arte para nadie,
arte repetido, arte con medios es-
casos, como vinculadas con la
verdaderasignificaciéndel arte po-
pular americano. Ello nos permite
afirmar que el arte popular, y una
de sus formas, la artesania tra-
dicional, solamente pueden ser
analizados adecuadamente en el
contexto de su propia cultura
generadora, esto es de la cultura
popular, solamente alli la signi-
ficacion iconogréfica y el conte-
nido simbdlico asumirdn plena
validez.

Esta concepcién implica una
visién relativizada cultural y so-

cialmente de la produccién cul-
tural e incluye la necesidad de
plantear la posicién del arte
popular americano tradicional en
lacoyunturaeconémica-socialcon-
tempordnea sin rehuir el andlisis
de sus perspectivas para el futuro.

El procesodedensificaciénico-
nografica que se desarrolla a partir
del Renacimiento europeo ha ser-
vido como punto de partida para
el significado actual de la imagen
visual, el objeto y el "design" a
ellos asociado.

Solo es posible afirmar retros-
pectivamente, con relacién a la
imagen, que "Durante milenios, la
imagen se ha identificado, en di-
versas formaciones sociales, con
la imagen del mundo y, mds
concretamente, dadas las premisas
de la primitiva mentalidad mégico
religiosa, con el mundo mismo.
Poseer y dominar la imagen, im-
plicaba la posibilidad de intervenir
activamente en los acontecimient-
os césmicos y sociales. Obvia-
mente, una nota caracteriza a estas
sociedades primitivas: la densidad
de imédgenes por habitante es muy
escasa, y mds pequefia todavia la
relacién entre estas imdgenes y el
conjunto del espacio fisico terres-
tre. Encontrarse con una 'repre-
sentacion’, contemplarla, era algo
excepcional, vinculado casi siem-
pre a los ritos religiosos y a los
grandes acontecimientos politico
militares". (Medios de Masas ¢
Historia del Arte, Juan Antonio
Ramirez, 1981).



Evidentemente la irrupcién de
la imagen en el mundo social se
produce en forma lenta y paula-
tina, la utilizacién de medios me-
cdnicos de reproduccién de imd-
genes posibilita un aumento de la
densidad iconogréficaque encuen-
tra en la sociedad un ambiente pro-
picio. Mds tardiamente el perfec-
cionamiento de los medios de
repro-duccién de la imagen em-
pleard la fotografia, las nuevas
técnicas litograficas y la posterior
complejidad de la fotomecdnica.
La imagen se libera asi de su
mundo reducido y alcanza limites
muy distantes de los que se se-
flalaban para la sociedad primiti-
va.

(Qué papel cumple la imagen
en la cultura popular frente a los
medios de densificacién icono-
grafica?

Pienso que de alguna manera,
hasta el siglo XIX, la cultura
popular se mantiene parcialmente
al margen del proceso, convendria
sin embargo seflalar como elemen-
tos de considerable importancia la
produccién seriada de imégenes
religiosas pintadas en lienzo y que
alcanza su mdxima expresion en la
escuela cuzquefia de pintura en el
Peri y el desarrollo de las prime-
ras técnicas del grabado popular y
la xilografia en el Brasil y el Para-

guay.

Este mantenerse al margen del
proceso de densificacién icono-
grafica, sin embargo, no implica

la ausencia de nuevas imdgenes en
la sociedad popular habitualmente
carente de ellas. El proceso se
complica cuando los medios de
comunicacién de masas al servicio
del capitalismodemercadointensi-
fican su intervencién a todo nivel
hasta llegar a la actual situacién en
la que como lo expresa Ramirez
"... el estudioso de nuestros dias
tiene planteado el verdadero de-
safio, porque de un lado urge
analizar las modalidades expre-
sivas de los nuevos medios, sus
formas de exposicién, su espe-
cificidad comunicativa, y de otra
parte estd la asuncién de la his-
toria de la cultura del arte con la
exigencia ineludible de su andlisis
y revision a la luz de las nuevas
condiciones histéricas. En defi-
nitiva (asumir) una tarea critica.
Una tarea que no rechaza sino que
integra. O lo que es lo mismo,
aceptar lo presente y lo pasado,
pero con una proyeccién de futuro
con vistas a una transformacién
querida de la realidad".

Es en esta "proyeccién de fu-
turo” en donde debe plantearse la
verdadera significacion de la cul-
tura popular.

Cultura popular y comunicacién
de masas:

La vieja distincién que realiza
Hauser entre "arte para el pueblo"
y "arte popular” y que ha sido lue-
go desarrollada por Garcia Can-
clini constituye un punto de par-



tida obligado para este punto.
(Asumimos para todo el andlisis
subsiguiente que consideramos al
embalaje desde la perspectiva cul-
tural, dejando arbitrariamente a un
lado sus caracteristicas utilitarias o
técnicas que influyen decisiva-
mente sobre el proceso de "de-
sign™).

El "arte para el pueblo" afirma
Hauser se origina en una decision
cultural precisa de lo que es
"bueno" para el pueblo, de lo que
puede ser "consumido por las
masas" y es por tanto generado
basdndose en patrones esquema-
tizados de comportamiento y en el
andlisis comercial de las aspira-
ciones de los grupos definidos
como consumidores. Su origen
es, por lo tanto, externo € incluye
la concepcién de la existencia de
un "arte verdadero", no contami-
nado por el contacto con las ma-
sas y del que el arte para el pueblo
debe ser una copia o una burda
imitacién.

El arte popular, cuyo origen y
fundamentacién se encuentran en
el proceso histérico que consti-
tuy6 la cultura popular a partir de
la conquista de América y que
hemos analizado previamente,
surgirfa desde la propia decision
de los grupos populares y puede
asumir un caricter creativo,
imitativo, revolucionario, reaccio-
nario o contestatorio de acuerdo
con lasproplas condiciones socia-
les y culturales en que se de-
sarrolle. Sin embargo su posibi-

lidad de desarrolo no es indepen-
diente del "arte para el pueblo" ya
que al poseer el arte popular un
cardcter subalterno sus posibili-
dades de expresién son mucho
menores que las que poseen otras
formas de arte. Aqui asumen un
papel fundamental los medios de
comunicacién de masas al ser-
vicio, en la mayoria de los casos
del "arte para el pueblo” y en con-
traposici6n al "arte popular".

Se afirma que no puede
pedirsele a la sociedad contempo-
rdnea que renuncie a los fines para
los que ha creado todo su aparato
de comunicacién: el vender mis
como objetivo de la produccién in-
dustrial. Por esto las formas cul-
turales que se dirigen a fomentar
el consumo entre las masas popu-
lares tendrian unajustificacién his-
térica indiscutible.

Me atreveria en un contexto la-
tinoamericano, a disentir de esta
afirmacion, la finalidad de la civi-
lizacién industrial no debe ser
como inteligente y falazmente se
afirma, el vender mds, sino el me-
jorar la calidad de vida de la po-
blacién, elementos que de nin-
guna manera pueden identificarse.

(Cudl es el papel del "desi-
gner" frente a esta evidente contra-
diccién? La respuesta asume ya
una significacién plenamente per-
sonal. Bastard con decidir si es-
tamos de lado del capital o del
consumidor, de la ganancia o de
lo itil, o, para emplear términos



que introdujimos previamente, del
valor de uso o del valor de cambio
de los objetos.

El productor artesanal, tnico
capaz de satisfacer las necesidades
artefactuales de las poblaciones al
margen de la sociedad industrial,
nos plantea su propia posicién
frente al problema, su capacidad
productiva es baja por los escasos
elementos técnicos de que dis-
pone, si su nivel de produccién
no satisface la demanda de la so-
ciedad, entonces, otro artesano,
tal vez formado en su propio ta-
ller, completard con su trabajo la
produccion, el tiempo ha refinado
al design del objeto y, por la es-
casa necesidad del consumo, so-
lamente se introducirdn nuevas
formas de manera muy ocasional.

Elsignificado de la iconografia
asumird su plena validez en el
pequeiio grupo consumidor que le
otorgard un valor aceptado cultu-
ralmente. El "designer" en la so-
ciedad contempordnea dispone de
herramientas que le permiten asu-
mir el papel del artesano, del tiem-
po y de la sociedad, ;en funcién
de qué objetivos? Aqui estd el pun-
to de reflexién. El punto de refle-
xi6n para el que debemos asumir
el significado del consumo en la
cultura popular y la necesidad de
comunicacién en esa misma cul-
tura.

El papel del embalaje tradicio-
nal en la regién andina, analizado
en otra parte de estetrabajo, asume

en este contexto un significado
particular. Ratificamos la conside-
racion de uso del embalaje frente a
la consideracién de cambio. Creo
que las posibilidades iconogri-
ficas del disefio tradicional andino
son multiples pero también es po-
sible sostener, en una posicion
que no pretende ser apocaliptica
sino critica, que mds alld de su sig-
nificado iconografico estd su fina-
lidad féctica, que en alguna forma
debe ser asumida por la sociedad
industrial, apartindose de la consi-
deracion del capital como motor
de la comunicacion, del consumo
como objetivo final, incorporando
un nivel humano de significado.

El embalaje tradicional andino
como forma de cultura popular:

El andlisis del embalaje tradi-
cional en la regién andina podria
emprenderse desde varios puntos
de vista, puede utilizarse, por
ejemplo, una aproximacién desde
la perspectiva del "design" que la
planteardn, entiendo asi, los dise-
niadores profesionales mucho mds
capacitados que yo para esa tarea,
a lo largo de este seminario.

El embalaje que pretendemos
dar al embalaje tradicional en la
regiéon andina posee un cardcter
cultural que utiliza como principio
de relacion con el objeto el valor
de uso que este posee, mds que su
valor de cambio o generador de
cambio, perspectiva que estam-
bién susceptible de emplearse.



10 livia) encontramos una casi total

El valor de uso de un ob-
jeviene definido por la relacion
directa que el objeto establece con
su poseedorusuario independiente
de factores vinculados con el
prestigio o status social que el ob-
jeto implique, o que implique la
posesion de dicho objeto.

Revisandolaliteraturaantropo-
16gica disponible sobre la antropo-
logfa cultural de los pueblos an-
dinos (Handbook of South Ame-
rican Indians: the Andean Tribus;
Comparativ Ethnology of South
American Indians; Tecnologia An-
dina, editada por Roger Ravines
en Lima y estudios monogréficos
sobre culturas de la regién andina
de Colombia, Ecuador, Perti y Bo-

Materiales naturales y cestas tejidas en forma simple sirven para embalar él queso fr

ausencia de referencias precisas al
embalaje tradicional (Véase por
ejemplo O'Neale, Willey en el
vol. 5 del ya mencionado
Handbook). Este factor no impli-
ca la inexistencia del embalaje si-
no més bien la dificultad de de-
finirlo con precisién en un con-
texto cultural aborigen.

Si consideramos como
embalaje, entre otras posibilidades
a: "caja o cubierta con que se res-
guardan los objetos para transpor-
tarlos a puntos distantes dentro de
los cuales habrdn de colocarse con-
venientementedichos objetos" (en
ocasiones las definiciones mds
simples son las més precisas) nota-
mos que debe tratarse de arfactos
que cumplan bdsicamente con las

3 N SN
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siguientes caracteristicas:

- debe tratarse de una caja o
cubierta,

- dicho artefacto sirve para
transportar objetos a consi-
derables distancias,

- debe posibilitar una adecuada
conservacion del objeto.

Apreciamos la dificultad de
establecer la categoria especifica
de embalaje diferenciado dentro
del utillaje registrado etnografi-
camente o perteneciente a la cul-
tura popular, fundamentalmente
por la inexistencia de un sistema
mercantil desarrollado y por la
concepcién de cardcter totalista
que poseen los elementos de cul-
tura material en dichas socie-
dades.

Elembalaje tradicional aparece
en primer lugar definido por la
economia de los medios emplea-
dos, su cardcter efimero o su utili-
zacidn circunstancial en calidad de
embalaje. El empleo de hojas de
diversos vegetales para envolver
comidas es un ejemplo muy claro
de lo que significa la economia de
los medios. La hoja de maiz en la
que se cuecen ciertas variedades
de tamales, o la hoja de pl4tano o
achira (canna edulis), es utilizada
como medio para la coccién del
alimento, como protecci6n para su
manejo, como embalaje para su
transporte y como plato para su
consumo, una vez utilizado serd
desechado sinposibilidad de tras-
torno ecoldgico alguno puesto que
servird como alimento para cerdos

0 se reincorporard directamente a
la naturaleza. ; Cémo puede alcan-
zar un significado cultural defi-
nido este embalaje tan util y tan
efimero?

Se trata sin duda de un buen
punto de reflexién para los desig-
ners y de un ejemplo de la eco-
nomia tradicional para los antro-
pologos.

¢Quién fabrica ese embalaje,
cémo, para qué? El tamal puede
hacerse de una mazorca de maiz
tierno, la mujer ha pelado el
choclo separando las hojas que
utilizard posteriormente, al hacer
la masa con el maiz molido tomard
las hojas y las llenard dobldndolas
con habilidad, luego las colocard
en una olla para su coccidn,
cuidando que ningun tamal esté en
contacto con el agua caliente y que
todos reciban una cantidad uni-
forme de vapor. Una vez fina-
lizada la coccién el tamal podrd
ser consumido directamente en su
"embalaje". Se trata de un proceso
tradicional bien conocido pero que
no puede incorporarse en su valor
de uso tal como lo hemos definido
a la civilizacién industrial, quizd
solo podremos utilizar la claridad
del proceso y eso en lo que hemos
insistido con frecuencia: la eco-
nomia de los medios.

Sieste sitema de embalaje tradi-
cional con recursos escasos es un
proceso universal al margende la
industria, otro tanto podemos afir-
mar de otras formas tradicionales

11
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del drea andina. El empleo de
cestas tejidas con dimensiones par-
ticulares, lautilizacién de leves ca-
jas de madera de balsa para la
exportaciéndel tambiénligero"Pa-
nama hat" ecuatoriano, el empleo
de delgadas léminas de madera
para las "cajetas” o conservas de
dulce, tan tradicionales en Co-
lombia y Ecuador o el envoltorio
de paja de cerro (stepa ichu) para
cubrir la sal refinada en las minas
del interior de los Andes, son
algunas formas en que s¢ mani-
fiesta el embalaje tradicional efi-
mero y circunstancial.

Existen, sin embargo, otras
muiltiples formas de embalaje, casi
nos atreverfamos a decir que los
magnificos fardos funerarios de
las culturas costeras del Pert cons-
tituyen la forma mds refinada del
embalaje que protege al objeto, el

Las cajas de madera para dulces, cajetas, que son comunes a muchos pafses andinos,

cuerpo, en su largo viaje a traves
de los mundos y el tiempo y que
nos muestran una nueva relacion,
en las antipodas de la hoja de maiz
que cubre el tamal.

;Qué relacién cultural comin a
todas estas formas puede resca-
tarse en el embalaje tradicional
andino? Sé que estoy cruzando
terreno peligroso en vista del alto
nivel de esta reunién y el grado de
especialidad que posee, sin embar-
go, siempre desde la perspectiva
cultural, me atreveria a afirmar
que su verdadero y profundo sig-
nificado se vincula con su valor
de uso, es decir con la utilidad
que posee para el individuo pro-
ductor y su grupo social en el sen-
tido en que hemos definido pre-
viamente el término. Cabrfa aqui
también un andlisis semidtico que
atendiera al significado y al sig-

se adornan con elaboradas etiquetas de miultiples colores



nificante, al signo y al simbolo del
embalaje tradicional andino en es-
pecial a través del estudio de la
dualidad de la cosmovisién indi-
gena y su concepcioén del handn,
hurin y chuspi como conceptos
fundamentadores de larealidad es-
pacial y social, pero, nuevamente,
debo lamentar el enfoque escogi-
do, planteando, quizd, para una
préxima vez este andlisis.

Es necesario sefialar que el em-
balaje tradicional andino puede uti-
lizarse dentro del sistema comer-
cial de ferias y buenos ejemplos
de este uso se los observa en los
grandes mercados regionales del
Pert.

(Cémo se transforma el emba-
laje cuando asume un carécter co-
mercial definido? ;Puede asociar-
se el cardcter del embalaje comer-
cial que se emplea en la feria de
Puno-Perii con el embalaje vincu-
lado con la produccién industrial?

Es fundamental sefialar que
desde mi perspectiva el valor ico-
nico del embalaje tradicional de
cardcter efimero es secundario
frente a su utilidad féctica. Es
decir que el significado de la ima-
gen que presenta el embalaje vege-
tal tradicional simplemente afirma
la utilidad que dicho embalaje po-
see. Los niveles mds complejos
del embalaje tradicional poseerdn
un nivel iconografico mayor que,
probablemente, no va endesmedro
del nivel fictico ya presente en las
otras formas de embalaje sino que

las caracteristicas iconograficas
afirman elementos simbdlicos pre-
sentes en los nuevos planos de sig-
nificacién.

Resumiendo los planteamien-
tos bdsicos de esta seccion del
trabajo insistimos en la necesidad
de comprender el objeto embalaje
como un elemento integrado en un
proceso cultural concreto que in-
corpora como valor fundamental
el uso del artefacto que refuerza
su significado factico fundamental
frente a la perspectiva de presenta-
cién icénica o de imagen, sin em-
bargo la mayor complejidad del
embalaje en si aumentard en fun-
cién de la significacién icénica del
artefacto embalado, pero vincu-
landose siempre este elemento con
el valor de uso que posee dicho
artefacto u objeto. Los extre-mos
de significacién han sido expues-
tos en forma de la hoja de maiz
que contiene un tamal y que re-
presenta un claro ejemplo de la
utilizacién de medios escasos y en
forma del supremo embalaje en el
fardo funerario cuya significacién
iconografica incluye elementos de
complejas caracteristicas vincula-
das con el hecho que determina el
embalaje (en este caso lo em-
balado determina por su significa-
cién un aumento extraordinario de
la iconografia en el embalaje). El
significado iconogrifico depende
de las caracteristicas facticas del
objeto.

¢Cémo vinculan estos elementos
con la funcién del objeto en la so-
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ciedad industrial? ;En qué forma
puede el significado del objeto en
la cultura popular permitir la su-
peracion de las contradicciones
del objeto en las culturas no popu-
lares, o en los medios vinculados
en el consumo?

Significado de la cultura popular
en la sociedad industrial:

Si aceptamos los planteamien-
tos que hemos sefialado con rela-
cion a la funcidn y significado del
objeto en la sociedad tradicional
(dentro de cuya categoria inclui-
mos el embalaje tradicional con
las caracteristicas especificas que
indicamos) podremos coincidir en
lo mucho que la cultura popular
puede transmitir a la sociedad in-
dustrial de qué manera los medios
de comunicacién de masas pueden
inspirarse en la cultura popular
para superar su actual situacion
contradictoria.

La socidad industrial contem-
pordnea cuyos centros hegemoni-
cos estaban, tradicionalmente, si-
tuados lejos de Latinoamérica, de-
be aprehender los valores de ca-
rdcter humanistico que posee la
relacion diaria en, por ejemplo, el
drea andina, aceptamos que estas
posibilidades de aprehensién son
muy escasas, sin embargo las
recientes corrientes democrdticas
de nuestro continente representan
una alternativa que no puede ser
desaprovechada por las personas
que se incorporan al problema de

la comunicacién, de la producti-
vidad, del beneficio.

Es necesaria una ruptura radi-
cal con la direccién en que se
mueve la transferencia ideolégica,
politica, tecnoldgica y la comuni-
cacion, solamente en esta forma
podriamos afirmar como valores a
ser asumidos por el designer lati-
noamericano, los siguientes:

- recuperacion del significado
del objeto y su utilidad frente
al fomento indiscriminado del
consumo;

- denuncia de la falacia que
constituye la vinculacién con-
sumo-éxito y sustitucién por
la relacién satisfacciéon de
necesidades reales-€éxito;

- recuperacién del valor que po-
seen los medios de comu-
nicaciéonde masascomo herra-
mientas de una cultura popu-
lar latinoamericana y supera-
cién del empleo de los "mass
media" como técnicas para la
introduccién de una "cultura
para las masas";

- reconocimiento de la capaci-
dad creadora y de transfor-
macién que posee la cultura
popular unida a la necesidad
de superar su potencialidad
reaccionaria y mantenedora
del "status quo";

- es necesario recordar que la
relativa escasez iconogrdfica



en la cultura popular no se debe
tnicamente a la incapacidad que
ha poseido esta cultura para la
reproduccién en gran escala, sino
también al poco esfuerzo realizado
hasta hoy por incorporar la masi-
va densificacién iconogrifica a
dichos grupos.

En la regién andina, como en
muchas otras partes del mundo,
las habitualmente mudas paredes
de la choza campesina empiezan a
cubrirse de ldminas, fotografias
de revistas, recortes de periddi-
cos, que van desde el Papa a
Rolando Vera y desde Miss Uni-
verso al Che Guevara. Esto nos
demuestra la sensibilidad latente
en los sectores campesinos o
populares urbanos que, tradicio-
nalmente, han asumido la imagen
en la indumentaria, en la figura
del santo o en la olla de barro y
que hoy se enfrentan en forma
brusca por el extraordinario alcan-
ce contempordneo de la imagen a
una invasién iconogréfica sin
precedentes. La necesidad de
incorporar una imagen procedente
del mundo capitalista y "superior"
provoca el deseo de atesorar
fotografias o pobres recortes y
convierte al individuo en un
consumidorpotencialrelativamen-
te fécil de convencer si se atiende
a la concepcién de lo bello y qitil
que recibe todos los dias a través
de la radio y la television. Sin
embargo lo que deseamos plantear
es la necesidad, afirmacién que va
en contra de las normas elemen-
tales del marketing, de no utilizar

indiscriminadamente las tenden-
cias consumistas que la sociedad
industrial puede fomentar dadas
las condiciones socio-econémicas
de la mayoria de la poblacién y la
bateria de recursos que pueden
emplearse. Cabe preguntarse aho-
ra si el proceder de la forma que
planteamos no colocaria a nues-
tros paises en una situacién secun-
daria frente a los que mantienen el
liderazgo de la produccién, sin
posibilidades de aproximarnos
con éxito a sus realizaciones.
Debe considerarse, para una even-
tual respuesta, el peso social de
cualquier decision y el significado
cultural de nuestro futuro.

La cultura popular latinoa-
mericana, tal como lo expresamos
al inicio de nuestra exposicion,
aparecié como una respuesta a
condiciones socio-econdmicas de-
terminadas, vinculadas, en lo
fundamental con el surgimiento y
difusién del capitalismo y su
secuela: el mercado mundial de
consumo. En este contexto los
grupos no tenian acceso al capital,
en general a los medios de
produccién, desarrollaron una
forma alternativa, subalterna de
respuesta, cuya vigencia estd en
peligro ante la universalizacién de
la "cultura para las masas". La
cultura popular, como lo hemos
advertido reiteradamente, posee
una capacidad enorme de respues-
ta, pero esta capacidad puede ser
anulada por los nuevos procesos
de comunicacion, se trata enton-
ces de una anulacién forzada que
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impide a la cultura popular contar
con los espacios de expresion
necesarios para transmitirse, crear-
se y reproducirse. Es tarea de
quienes tenemos una vinculacion
con la cultura popular crear estos
espacios que, estoy convencido,
representan el inicio o la con-

tinuaciéon de una alternativa lati-
noamericana que debe tomarse los
medios de comunicacion, el
"design", la educacién formal, la
actividad cultural para asumir una
dimension definitiva en nuestra
lucha por el futuro.
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