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TRAMA 

 

Introducción  

Si bien en Ecuador y alrededor de Latinoamérica y el mundo es posible hallar una 

infinidad de publicaciones relacionadas con los grupos étnicos1, sus procesos 

sincréticos, de mestizaje o el análisis de sus producciones culturales, el presente 

estudio, centra su observación en el pueblo Salasaca2 (del cual también pueden 

encontrarse múltiples investigaciones, sin embargo, casi nada en relación con el objeto 

de estudio seleccionado). Este trabajo tiene como objetivo la búsqueda de amplios 

escenarios que permitan la lectura y la interpretación de la permeabilidad existente entre 

el arte, la artesanía y el diseño, como modo de construcción de una cultura estética 

específica.  

El cruce de fronteras permanente entre estos campos: arte, artesanía y diseño 

½que según lo planteado por el teórico del arte Juan Acha (1979) consolida los sistemas 

residuales y dominantes que cimentan su definición de cultura estética½ transforma los 

productos culturales y, además, posibilita que estas producciones sean examinadas, no 

solo, desde criterios morfológicos y funcionales, sino también relacionales. A través de 

estos análisis es posible comprender los procesos de transculturación estética3 que se 

suscitan a lo largo del tiempo. 

En este caso, estas nuevas realidades estéticas se leen en las representaciones 

visuales salasacas presentes en su indumentaria y su artesanía. Sobre estas se 

analizan las transformaciones formales, figurativas y simbólicas que se generaron entre 

los años 1960 y 2018. En consecuencia, la permeabilidad cultural, que se pone de 

 
1 Según Barth, F. (1976), el término grupo étnico es frecuentemente utilizado en el campo antropológico   y 
designa a una comunidad que se autoperpetúa biológicamente, comparte valores culturales, integra un 
campo de comunicación e interacción y cuenta con miembros que constituyen una categoría distinguible de 
otras categorías del mismo orden.  
2 Salasaca es uno de los grupos étnicos que habitan dentro de la Provincia de Tungurahua.  
3 Se acoge en este caso la definición de transculturación estética planteada por Ticio Escobar (2012).  
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manifiesto en la indumentaria, los tapices y los tambores, se estudia a la luz de los 

criterios relacionales de interacción y retroalimentación entre el arte, la artesanía y el 

diseño; en un contexto socio económico, que en el caso ecuatoriano estuvo marcado 

por una etapa de múltiples migraciones. 

Este proceso se lleva adelante a través del registro de las modificaciones que se 

dieran en las representaciones visuales de los objetos señalados. Estas 

transformaciones se generaron por la interacción de los artesanos de la comunidad con 

varias corrientes artísticas que ejercieron su influencia por medio de: el trabajo directo 

con algunos artistas plásticos ecuatorianos, por la relación con técnicos y voluntarios de 

diversas organizaciones; a través del trabajo de antropólogos y profesionales de otras 

ramas que durante este periodo fueron parte del proceso de consolidación del campo 

académico del diseño en Ecuador.  

El punto de partida de esta investigación es por tanto el reconocimiento de las 

características de este sector. Por esto se examinan varias publicaciones, entre las que 

se pueden destacar: ñLlacta NÁ8 Los Salasacaò de los antropólogos Peñaherrera y 

Costales (1959). Los aportes de Ulf Scheller (1972) a trav®s de ñEl Mundo de Los 

Salasacasò. El trabajo de Eulalia Carrasco ñSalasaca, la Organizaci·n Social y el 

Alcaldeò (1982). La tesis FLACSO titulada ñEtnolog²a Ecuatoriana, Vol. VIII Salasacasò 

del historiador Franklin Barriga (1988). Estos documentos permiten tener una idea global 

de la conformación, la forma de organización y las costumbres ancestrales; así como de 

hechos fundamentales que dentro de la historia han significado momentos de 

transformación al interior del mencionado pueblo.  

Fruto de estas revisiones teóricas, despierta interés el análisis de la producción 

visual de este pueblo, dado que sus habitantes aún se reconocen como una cultura 

homogénea. En contraste, en sus representaciones visuales es posible observar 

modificaciones que se asocian a la práctica del diseño gráfico, que tienden hacia un 

proceso de abstracción formal cercano a los movimientos artísticos del siglo XX. 
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Admitiendo que las prácticas culturales rompen las barreras impuestas para la 

organización territorial se entiende que esta comunidad no está aislada de esta realidad. 

Tanto la difusión y el intercambio de contenidos artísticos, así como los procesos 

migratorios, son parte de los hilos que permiten tejer este entramado cultural.   

En función del planteamiento previo y los objetivos propuestos, la hipótesis de esta 

investigación determina que los cambios de las representaciones visuales de los 

productos artísticos y artesanales salasacas revelan interacción con otras culturas 

visuales y forjan un proceso de transculturación estética y de órecomposición de los 

criterios relacionalesô4 expresados en los objetos materiales. 

Por tanto, el marco teórico de esta investigación se articula bajo conceptos 

fundamentales que se derivan del campo de los estudios sobre la cultura estética, la 

cultura visual, la sociología y la antropología del arte.  

En primer lugar, se acude a los planteamientos de Acha, así, luego de examinar el 

producto artístico y su estructura podemos comprender el fenómeno sociocultural que 

encierra el arte y las nuevas artes, dentro de las cuales se encuentra el campo del diseño 

que genera productos prácticos utilitarios, y que en su conjunto forman parte de la 

cultura visual. 

De este modo, es posible observar las construcciones artísticas no solo desde la 

forma y la función que cumplen, sino también, a partir de la interacción entre la 

producción de bienes y la vinculación entre el individuo, la sociedad y el sistema de 

producción. Según Acha (1981a, p.13), este criterio relacional ñnos cura del vicio del 

aislacionismo, muy arraigado en el arte, que so pretexto de la supuesta unicidad artística 

de la obra, la desliga de su realidad, haciendo caso omiso de los complejos relacionales 

en los que se encuentra inmersaò.  

 
4 Se refiere a la forma de relación entre las artesanías, las artes y el diseño que según Acha (1981a) 
conviven, se retroalimentan e interactúan en sus mismos procesos de producción, distribución y consumo.  
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En segundo lugar y teniendo en cuenta que las representaciones visuales 

estudiadas corresponden al trabajo artesanal elaborado por un pueblo indígena en el 

cual, sin embargo, es posible reconocer la interacción del arte plástico y del diseño, se 

acuden a las teorías que abordan el tratamiento estético, sin que el mismo sea 

concebido como la reducción tradicional hacia lo bello o lo clásico y de este modo hacia 

lo artístico (desde el punto de vista occidental).  

Considerando que estas construcciones demandan otro tipo de interpretación, 

dentro de las esferas de lo estético, se recurre a la revisión de los trabajos de Adolfo 

Sánchez Vázquez y Ticio Escobar a partir de quienes se puede fundamentar el análisis 

de la estética de los otros.  

A nuestro criterio, el concepto de ñlo estético fuera del arteò planteado por Sánchez 

Vázquez (2003) hace posible comprender que los productos artesanales desarrollados 

por los pueblos indígenas son estéticos cuando su forma es significativa o expresiva. 

Más, sin embargo, si se reconoce que el campo de lo est®tico est§ constituido por ñel 

conjunto de objetos, fen·menos y procesos (é) que var²an de acuerdo con los ideales, 

valores y convenciones estéticas en el contexto social y cultural correspondienteò 

(Sánchez Vázquez, 2003, p.97), se vislumbra, nuevamente, la relación dialéctica entre 

el arte, la artesanía y el diseño. Entre estos campos, según la función estética, el arte 

define la relación dominante y coexiste con otras funciones como las artesanales o las 

subordina a las prácticas utilitarias en el caso del diseño.  

No obstante (pero en correspondencia con lo anteriormente señalado), desde la 

perspectiva de la cultura estética, las relaciones de poder entre estos campos han 

variado. Dadas las transformaciones de las dinámicas productivas, se concibe al diseño 

como el sistema dominante y al arte y a la artesanía como los sistemas subalternos en 

esta relación (Acha, 1981a). A la luz de este criterio es pertinente hablar sobre la 

producción del arte indígena, en el cual se hace referencia: 
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Al conjunto de objetos y prácticas que subrayan sus formas buscando 
nombrar funciones e intensificar y expresar los mejores recuerdos, los 
valores, la experiencia y los sueños de un grupo humano; (é) pero, a la 
hora de intentar aplicar este término a la situación concreta de las 
comunidades, salta en seguida el problema de que en éstas lo estético 
no puede ser despejado limpiamente de un complejo sistema simbólico 
que parece fundir diversos momentos (Escobar, 2012, p.28). 

 

Como resultado de estas revisiones conceptuales, nos es posible entonces, 

comparar bajo el concepto de cultura estética, los procesos de producción de las 

artesanías salasacas (indumentaria, tapices y tambores) en el marco de la dinámica 

social expresada durante ciertos hitos establecidos para el estudio. Posteriormente se 

identifican las causas de la permanencia y de la modificación de las características 

formales y figurativas de las representaciones visuales en los objetos señalados, en el 

marco de la interacción entre los sistemas residuales y dominantes de la cultura estética. 

Al mismo tiempo se analizan sus núcleos de producción simbólica. 

Uno de los motivantes para seleccionar el análisis de estas representaciones 

visuales fue las características propias del pueblo, quienes aún durante la segunda 

mitad del siglo XX podían mantenerse aislados, produciendo entre ellos casi todo lo 

necesario para la forma de vida sencilla que llevaban.  

En la actualidad las actividades artesanales (entre las que se destaca la elaboración 

de tejidos a base de lana) se mantienen; se constituyen en un rastro de su herencia 

cultural y sigue siendo una fuente de empleo para varias familias. Sin embargo, es 

evidente que con el pasar de los años la producción artesanal, sobre todo la elaboración 

de tapices ha disminuido notablemente.  

Varios fenómenos sociales (que se describen a lo largo de esta tesis) han logrado 

reducir significativamente la actividad artesanal, sobre todo con fines comerciales. 

Empero, la mayoría de la población sigue realizando sus propias prendas de vestir y 

resguardando de este modo algunas de sus tradiciones. 
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Tomando en cuenta toda la producción de objetos culturales que en el caso de la 

comunidad se realiza, en la presente investigación se seleccionó, como elementos para 

el análisis, aquellas piezas en las cuales es posible encontrar representaciones visuales 

(motivos, patrones o elementos iconográficos).  

Considerando que el pueblo Salasaca conserva tres tipos de indumentaria: una de 

uso diario, una para las ceremonias rituales y una vestimenta festiva; es en estos dos 

últimos trajes en los cuales se pueden encontrar representaciones visuales; sin 

embargo, se excluyen del presente análisis debido a que durante los años ochenta, bajo 

el Proyecto de Desarrollo Rural Integral Tungurahua, se llevó adelante un registro de los 

motivos que se encontraban en estas prendas. El resultado fue el texto llamado ñDise¶os 

Salasacasò, única catalogación existente hasta la presente fecha de algunas de las 

representaciones visuales de la etnia.  

Por tanto, en el caso de la indumentaria se acoge exclusivamente el estudio de las 

representaciones visuales expresadas en las chumbis o fajas, utilizadas tanto por 

hombres como por mujeres. La faja es un elemento que no solo guarda un registro 

simbólico en su construcción, sino que, además, su proceso de elaboración es ancestral, 

llegando a ser incluso un rastro de los tejidos de la época preincaica.   

Si bien, varios de los motivos presentes en las fajas, están también representados 

en los bordados, se seleccionó para la investigación esta pieza, pues estos elementos 

fueron los primeros en ser trasladados a los tapices salasacas. 

Entonces, el segundo objeto de análisis, en este proceso de rastreo iconográfico, 

es el tapiz, elemento que a la vez permite delimitar el año de inicio de la investigación. 

Sería precisamente entre finales de la década de 1950 e inicios de 1960 cuando unos 

pocos indígenas de la comunidad participaron de los primeros cursos de tejido en la 

Casa de la Cultura Ecuatoriana. El tapiz, que sería introducido con una nueva forma de 
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producción, se convirtió desde aquel entonces en uno de los elementos más 

representativos del trabajo salasaca.  

En el recorrido marcado en esta investigación es posible comprender los hechos 

que contribuyeron a la metamorfosis visual de este elemento, así como también, 

reconocer los rasgos estilísticos que han permitido delimitar ciertos periodos en su 

producción.  

Finalmente, el tercer elemento seleccionado para la investigación es el tambor, en 

el cual se mantiene la base de su representación visual tradicional, aunque, en este 

soporte pueden ser leídas sutiles transformaciones que se encuentran también 

relacionadas con los intercambios que dieron durante la etapa en estudio.   

Casi de forma paralela, al trabajo que realizaran varias entidades involucradas en 

las transformaciones del tapiz; al interior de este pueblo, también, empezaron su 

accionar profesionales que desde diversas áreas promovían las relaciones entre el arte 

y la artesanía, o entre el arte y la naciente disciplina del diseño, sobre todo en los años 

ochenta. Entre las instituciones más relevantes que impulsaron proyectos dentro de la 

comunidad se puede considerar a: la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE) y el Instituto 

Andino de Artes Populares (IADAP). 

Tal como se detalla en los capítulos dos, tres y cuatro de esta tesis, cada una de 

las intervenciones de estos grupos y organizaciones fueron gestando modificaciones en 

las representaciones visuales de salasacas; las cuales se profundizaron con ciertos 

procesos migratorios.   

Estos fenómenos sociales no pueden ser vistos solo como el traslado de un sitio a 

otro por parte de la población, sino que es necesario, al menos referenciar las 

condiciones en las que cada uno de estos procesos se generó y cómo esta comunidad 

los hizo evidentes por medio de sus artefactos culturales. 
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Toda vez que la presente investigación atraviesa en su delimitación temporal los 

años finales del siglo XX, es posible asociar, los hechos descritos con los fenómenos 

vinculados a la globalización.  

Por ello se toma en cuenta el punto de vista de Ortiz (1997) quien considera 

necesario ver al mundo contemporáneo desde su formación por varios espacios 

inconexos que van desde lo multifacético de la vida posmoderna hasta lo idéntico en 

todos los lugares; pues el proceso globalizador no equivale a la homogenización.  

Junto con este criterio se acoge, además, lo expresado por Martín-Barbeno (1991) 

quien señala que el proceso de mundialización de la cultura no involucra el 

aniquilamiento de otras prácticas culturales, pues, al contrario, convive y se alimenta de 

ellas. Así, la memoria popular es el motor de una cultura; rebasaba la práctica y el 

componente utilitario de los objetos, enlazando la continuidad del arte con la vida. 

Las problemáticas asociadas a la globalización puestas en diálogo con las 

construcciones culturales han merecido especial atención de García Canclini (2005) 

quien busca establecer su análisis lejos de dos de los rasgos más fuertes del 

pensamiento te·rico posmoderno ñla exaltaci·n indiscriminada de la fragmentación y el 

nomadismoò. De este modo, busca adoptar, desde la perspectiva del pensamiento 

crítico, el lugar de la carencia dentro de los procesos interculturales.  

Con estos aportes se propicia un debate, en el que la articulación de varios campos 

disciplinares, permite reflexionar sobre los procesos de convivencia cultural que se van 

presentando, así mismo, dentro de los grupos étnicos de América Latina.  

Estos fenómenos son visibles, también, en nuestro caso de estudio. Aquí varios 

artesanos mutaron su oficio para adaptarse a estos cambios. El concepto de ómodaô 

empezó a ejercer influjo en la producción; por esta razón, incluso, se han creado 
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industrias que producen a gran escala moda indígena. Kawsay Cultura Fashion5, por 

ejemplo, es una empresa que confecciona prendas tradicionales de cuatro pueblos 

indígenas del Ecuador: Puruhaes, Cañaris, Salasacas y Otavaleños; las cuales son 

distribuidas en todo el país. 

Como se insinuó previamente, la delimitación temporal de esta investigación inicia 

en el año 1960, marcado por la apertura de las transformaciones visuales del tapiz. Y, 

si bien en una primera etapa del estudio, establecíamos como cierre de este el año 2010 

(una década después de la gran oleada migratoria ecuatoriana); con el avance del 

proyecto fue necesario ampliar el periodo de estudio considerando los hechos que se 

iban rastreando. Por esto, se decidió finalizar el período de análisis en el año 2018, en 

consecuencia, de que en este año la fiesta del Inti Raymi de este pueblo fuese declarada 

Patrimonio Cultural Intangible ecuatoriano (anexo N°8). 

Durante el proceso exploratorio surgieron varias preguntas directrices que a su vez 

buscaron esclarecer la interrogante fundamental que guía la investigación: ¿Cuál fue el 

impacto de la interrelación que se diera entre los artesanos salasacas con artistas y 

diseñadores, sumado a los procesos migratorios en los que participaron estos 

pobladores, en las transformaciones formales, figurativas y simbólicas de las 

representaciones visuales presentes en sus en sus objetos artesanales entre los años 

1960 y 2018? 

Dado el problema esencial de esta investigación, el abordaje de la misma es de tipo 

interpretativo; buscando la interconexión entre los fenómenos descritos y las 

representaciones visuales presentes en las fajas, los tapices y los tambores. Por ello se 

recurre al uso de técnicas e instrumentos analíticos y descriptivos y se procesan los 

datos utilizando de métodos de triangulación.  

 
5 Empresa de moda indígena establecida en la ciudad de Riobamba que inició su trabajo en el año 2000. 
Sus propietarios aseguran contar con un departamento de investigación y diseño para obtener la 
información necesaria para la elaboración de sus prendas (Revista Líderes, 2016). 
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Así, para el avance del presente proyecto los registros iniciales de información se 

ejecutaron por medio de la revisión de textos y documentos en la ciudad de Quito: en la 

Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio, en la Biblioteca Nacional ñEugenio 

Espejoò de Casa de la Cultura Ecuatoriana, en la Biblioteca Municipal ñFederico 

Gonz§lez Su§rezò del Centro Cultural Metropolitano, además del archivo de la Revista 

Mundo Diners. Se recolectaron imágenes del Archivo Histórico Ministerio de Cultura y 

Patrimonio, del Archivo Blomberg, de Olga Fisch Folklore y del Museo Etnohistórico de 

Artesanías del Ecuador (MINDALAE) y de la Fundación Sinchi Sacha.  

En la provincia de Tungurahua se obtuvo información en la Biblioteca de la Ciudad 

y la Provincia y en el Museo del Pueblo Salasaka. En Cuenca se visitó el Centro de 

Documentación del Centro Interamericano de Artesanías y Arte Popular (CIDAP) donde 

se revisaron textos y material audiovisual. Además, se efectuaron entrevistas y 

relevamiento en el trabajo de campo en la propia comunidad de estudio, y en los 

cantones: Baños, Ambato, Quito, Guayaquil, Otavalo y Santa Cruz.  

Se debe señalar que esta tesis se enmarca en la línea investigativa ñCruces entre 

cultura y dise¶oò, aprobada por la Facultad de Diseño y Comunicación de la Universidad 

de Palermo. La definición dentro de este eje temático es posible toda vez que el presente 

proyecto no solo establece una analogía entre la artesanía salasaca y el arte y el diseño 

ecuatoriano, sino que, además, por medio de esta relación se da cuenta de los procesos 

de transculturación estética que se generaron al interior de esta comunidad entre los 

años 1960 al 2018. Se logra así, reconocer tanto a los actores, como a las instituciones 

que estuvieron vinculadas en este proceso de intercambio entre la cultura y el diseño.  

Tomando como base el análisis de estas representaciones visuales se puede 

conocer, además, uno de los momentos que permitieron la formación disciplinar del 

campo del diseño en Ecuador desde una perspectiva cultural; estableciendo reflexiones 

sobre aquellas concepciones que fundamentaron el trabajo de los diseñadores y los 

artistas junto a los artesanos.  De este modo se puede comprender la relación dialéctica 
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entre estos tres campos; y, cómo, por medio de una propuesta iconográfica, es posible 

enunciar diversas manifestaciones culturales, con características estéticas definidas, 

durante un periodo de tiempo determinado.  

Por lo señalado, el propósito de esta investigación es establecer las causas de la 

permeabilidad cultural que se diera en el pueblo Salasaca, misma que se expresa a 

través de sus representaciones visuales; de las cuales escasamente se puede encontrar 

estudios. Por tanto, existe un escenario de vacancia cognitiva que puede empezar a ser 

llenado tomando por punto de partida el presente trabajo.  

Consideramos que, mediante el estudio de estos motivos, no solo se contribuye a 

la generación de conocimiento en el campo del análisis estético asociado a los grupos 

étnicos, sino que, además, se pueden plantear nuevos datos reutilizables para otros 

proyectos investigativos que vinculen la artesanía, el arte y el diseño.  

Asimismo, esta investigación es de utilidad no solo para académicos involucrados 

con los procesos artesanales, sino, también, para quienes realizan abordajes históricos 

en las artes plásticas ecuatorianas. Por medio de este trabajo se pueden conocer a 

mayor profundidad detalles de la práctica de ciertos artistas que sin duda trasladaron su 

obra más allá del lienzo y el papel como soportes. En la misma línea, se aportan datos 

para comprender la forma de trabajo de algunas instituciones que se convirtieron en 

ejes rectores para la consolidación disciplinar del diseño en el país.  

Por otra parte, es posible establecer que la presente investigación pueda trascender 

en el tiempo, dado que la catalogación de estos motivos permitiría la reapropiación de 

estos como base del trabajo artesanal que aún se mantiene en la población y que, sin 

duda, permitiría fortalecer el proceso bajo el cual las prácticas del mencionado pueblo 

fueran declaradas Patrimonio Nacional Intangible. 

La relevancia de esta investigación cursa, igualmente, por el impacto que pueda 

generarse al permitir al pueblo comprender el nexo que sus creaciones han tenido junto 
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al arte y al diseño; y cómo el trabajo junto a estos campos no aniquila su base cultural, 

sino, más bien, puede potenciar su práctica. De este modo se puede frenar el avance 

de ciertos criterios erróneos que de lado del diseño actualmente se acogen, pues, en lo 

que se ha definido como una ócolaboraciónô con la conservación cultural, este campo ha 

tomado como elementos inspiradores los motivos étnicos y las construcciones 

iconográficas de los pueblos originarios, sin reconocer a sus creadores.  

Para finalizar se pone de manifiesto que la presente tesis está estructurada en 

cuatro capítulos más las conclusiones.  

En el primer capítulo se ha procedido a informar sobre el problema, la hipótesis, los 

objetivos, así como las conceptualizaciones y los elementos que motivaron el desarrollo 

de esta tesis. 

Para ello se aborda los fenómenos de transculturación estética, definiendo el modo 

en que las representaciones visuales se convierten en ejes unificadores entre el arte, la 

artesanía y el diseño. Se profundiza en los conceptos de permeabilidad cultural, desde 

la visión de la cultura frente al arte y del arte ante el arte de los otros. Se afronta las 

definiciones de cultura material e inmaterial. Se procede a señalar las 

conceptualizaciones de representación visual, iconografía y motivos, como medios de 

expresión del arte indígena.  En este capítulo se fundamentan, también, las relaciones 

entre la cultura y la estética, sobre todo, las particularidades de la cultura visual y la 

cultura estética en la producción artesanal. Posteriormente se define la estructura 

metodológica utilizada para la recolección y el procesamiento de los datos.  

El segundo capítulo inicia con un recorrido por el mundo salasaca, su indumentaria, 

su artesanía y el porqué de la selección del tapiz, la faja y el tambor como elementos de 

análisis. A partir de este conocimiento se señala la interacción entre los sistemas 

residuales y dominantes de la cultura estética frente a los rasgos formales y figurativos 

de las representaciones visuales. Se describe la iconografía tradicional del pueblo, y 
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cómo esta fue variando en función de: la enseñanza de una nueva forma de tejido; la 

influencia estilística de diversas culturas extranjeras; los procesos de reapropiación de 

los motivos tradicionales; así como las formas de organización artesanal y comercial 

que se dieran a partir de los años 70ôs. 

En este capítulo se relata además los episodios de trabajo de los artesanos bajo la 

influencia de las artes plásticas y la modificación de las características gráficas sus 

representaciones visuales desde mediados del siglo XX. Se destaca el análisis del tapiz 

frente a la obra de Peter Mussfeldt, Leonardo Tejada y M. C. Escher. Cerrando este 

intervalo con el análisis de las representaciones visuales salasacas que se desarrollaron 

durante las etapas de consolidación del campo del diseño en Ecuador. Principalmente 

se enfoca el estudio de las gestiones que realizó el Instituto Andino de Artes Populares 

y el Centro Interamericano de Artesanías y Artes Populares.  

En el tercer capítulo se examinan las transformaciones de los motivos, así como las 

formas de producción artesanal, en correspondencia con los procesos migratorios. Se 

enfatiza el traslado de la práctica artesanal salasaca hacia Otavalo y la incorporación de 

motivos afines a la Región Insular en el tapiz. 

Por último, en el capítulo cuatro, se establece una síntesis de los hallazgos que se 

fueran haciendo en el análisis formal y figurativo de las representaciones visuales a fin 

de determinar la médula de los núcleos de producción simbólica en los motivos 

estudiados. Para esto se examina estética, la morfología y la significación cultural de la 

representación visual salasaca entre los años 1960 al 2018.  
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CAPÍTULO 1: URDIMBRE 

 

1. Conceptualización, fundamentación teórica y metodología. 

1.1. Problema de investigación. 

La necesidad de conservar el patrimonio cultural es un tema recurrente al cual los 

diferentes Estados prestan atención; buscan la participación de las comunidades, así 

como de la población en general en estos procesos. En el caso ecuatoriano la 

Constitución Nacional reconoce la identidad plurinacional, pluricultural y multiétnica. Sin 

embargo, como lo señala Zubiria:  

Hablar de Estado y de Cultura de manera simultánea es, desde muchos 
puntos de vista, una contradicción, en la medida en que el Estado, por su 
propia naturaleza, busca unificar y controlar, mientras la cultura es 
diversa y busca escapar al control. En efecto, mientras que el Estado 
adelanta procesos a través de los cuales se quiere que todos los 
ciudadanos obedezcan a unos mismos principios (é), la cultura se revela 
contra esas formas de control (é) (Zubiria et al, 1998, p.10). 

 

La UNESCO considera que ñen el contexto de la comunicaci·n planetaria 

instantánea y la mundialización existe el riesgo de una estandarizaci·n de la culturaò. Al 

mismo tiempo, valora que para la coexistencia humana es necesario dar testimonio 

diario de vida, poner de manifiesto la capacidad creativa y preservar su historia, lo cual 

es posible a trav®s del patrimonio cultural. ñEste patrimonio basa su importancia en ser 

el conducto para vincular a la gente con su historia. Encarna el valor simbólico de 

identidades culturales y es la clave para entender a los otros pueblosò (UNESCO, 2001). 

En el caso de las poblaciones indígenas, el patrimonio cultural intangible -signado 

por la cultura inmaterial- es una forma de representar su identidad, la cual está 

profundamente arraigada en procesos históricos y es fundamental para su vida 

comunitaria.  

Sin embargo, la sociedad contemporánea, marcada por los continuos cambios en 

los campos económicos, políticos, sociales y culturales; acelerada por los avances en 

tecnología de comunicaciones e información; en muchos casos busca leer los 
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fenómenos culturales desde una sola postura. Desconociendo que lo que se aprecia de 

una cultura siempre obedecerá a condiciones históricas concretas y delimitaciones 

espaciales específicas, de tal modo que su producción, su registro e incluso su 

caracterización son cambiantes.  

En la búsqueda por contribuir6 a la conservación cultural, el campo del diseño ha 

hecho uso de los motivos étnicos y de las construcciones iconográficas de los pueblos 

indígenas como elementos inspiradores para su producción. En Ecuador, cada vez son 

más los emprendimientos de diseño, y las industrias vinculadas a la moda, que apelan 

al uso de estos elementos para sus propias obras. Esto sin el reconocimiento debido a 

los creadores originarios de estas representaciones. Las producciones de diseño 

asociadas, sin duda, a las tendencias contemporáneas, han acogido lo étnico como 

componente recursivo.  

En contraste, también desde el lado de los artesanos, en muchas ocasiones por 

injerencias externas, estos han hecho uso de motivos desarrollados por otros creativos 

(artistas, artesanos de otros grupos o incluso diseñadores), sin que tampoco se les 

reconozca a ellos la autoría de sus producciones.  

Cuál es entonces, la situación actual, tanto en la práctica productiva, así como en 

la creativa, de las artesanías de este grupo étnico, en las que ponen de manifiesto 

representaciones visuales. ¿De qué manera se asumen estas trasformaciones?; ¿los 

artesanos se dejan influenciar por ellas, o simplemente, muestran actitud de resistencia 

ante estas formas de intervención?  

El creciente proceso de industrialización que se vive en el mundo alcanza a todas 

las esferas; el campo del diseño, evidentemente, está ligado a este proceso. No 

obstante, este hecho ¿ha logrado permear al pueblo Salasaca? ¿En qué grado el arte y 

el diseño se han convertido en detonantes de los cambios que se dieran en la práctica 

 
6 Aunque es común asociar el trabajo de los diseñadores, que utilizan los motivos éticos en sus creaciones, 

como una contribución a la preservación patrimonial, en la mayoría de los casos el fenómeno que se suscita 
es la apropiación de los motivos, llegando incluso a intentar patentar muchos de ellos como creaciones 
originales.  
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productiva cultural de este sector?; estableciendo, incluso, connotaciones sociales que 

incluyen variantes en el sistema de producción tradicional del pueblo. Acaso, ¿se 

evidencian variantes en las formas de trabajo en el período 1960-2018?, los cambios en 

las prácticas productivas ¿se exponen por medio del uso de nuevos materiales, nuevas 

herramientas y nuevos diseños en las representaciones visuales?  

¿Cuáles son las representaciones visuales presentes en estos objetos culturales a 

partir de los años 60? ¿Cuáles son las diferencias iconográficas más relevantes, frente 

a los motivos tradicionales, que se pueden apreciar entre la indumentaria y la artesanía 

del pueblo Salasaca? ¿Existe una relación diacrónica entre los fenómenos sociales y 

culturales, suscitados en Ecuador durante los años 1960 al 2018, con las 

representaciones visuales estudiadas? 

Si bien, los dos campos parecen distantes fruto del distanciamiento conceptual que 

subsiste entre la praxis del diseño y la producción artesanal de los grupos étnicos; se 

debe considerar, que, en el caso ecuatoriano, la disciplina del diseño nace de la mano 

de la práctica artesanal. A su vez, en las primeras etapas de formación, el diseño estuvo 

relacionado con el trabajo de artistas plásticos nacionales y extranjeros.  

De forma paralela a los hechos señalados, sobre todo, en las últimas décadas del 

siglo XX y en los primeros años del siglo XXI, las constantes crisis políticas y económicas 

que se dieron dentro del territorio ecuatoriano (antes y después de asumir una matriz 

económica extractivista petrolera), generaron continuos procesos migratorios de los 

cuales nuestros sujetos de estudio no estuvieron exentos. Los miembros de esta 

comunidad se desplazaron dentro y fuera del territorio nacional, llegando incluso a 

establecer, en algunos sectores, asentamientos sumamente numerosos donde la 

presencia de pobladores de esta etnia es notoria a simple vista. 

Por estas razones surgió la pregunta principal que orientó la investigación: ¿Cuál 

fue el impacto de la interrelación que se diera entre los artesanos salasacas con artistas 

y diseñadores, sumado a los procesos migratorios en los que participaron estos 

pobladores, en las transformaciones formales, figurativas y simbólicas de las 
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representaciones visuales presentes en sus en sus objetos culturales entre los años 

1960 y 2018?  

A partir de este planteamiento base se formularon varias preguntas auxiliares que, 

además, guiaron los objetivos específicos del proyecto:  

¶ ¿Qué tipo de componentes permiten evidenciar que el trabajo realizado por artistas 

y el desarrollo del campo del diseño en el Ecuador modificaron la interacción entre 

los sistemas históricos residuales y dominantes de la cultura estética e impulsaron 

las transformaciones de las características formales y figurativas de los objetos 

culturales salasacas durante los años 1960 al 2018? 

¶ ¿Cómo el concepto de cultura estética que contiene el análisis de la ecología 

objetual, la demoecología y el legado subjetivo cultural permite identificar la 

interacción entre la cultura estética hegemónica y la cultura estética popular como 

motor de las transformaciones en las prácticas de producción gráfica, su 

transmisión y la representación visual durante los hitos de estudio? 

¶ ¿Existe una relación entre los fenómenos sociales y culturales, suscitados en el 

Ecuador durante los años 1960 al 2018, con la significación expresada en los 

motivos salasacas?, ¿en qué tipo de elementos de las representaciones visuales 

es posible encontrar la correspondencia señalada? 

 

1.2. Hipótesis 

El problema fundamental de la investigación es comprender de qué modo la relación 

entre el arte, la artesanía y el diseño ecuatoriano desencadenaron transformaciones 

formales, figurativas y simbólicas en los signos visuales expresados en nuestro sector 

de estudio. Lo señalado, por medio, del vínculo entre los sistemas residuales y 

dominantes de la cultura estética.  

En este caso, se establece como conjetura científica para contrastación que: Los 

cambios de las representaciones visuales salasacas, que se dieran durante el período 
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comprendido entre 1960 y 2018, responden a la interacción con otras culturas visuales 

y generan un proceso de ótransculturación estéticaô y de órecomposición de los criterios 

relacionalesô expresados en los objetos materiales. 

 

1.2.1. Hipótesis de trabajo 

En correlación con las preguntas auxiliares, se establecen las siguientes hipótesis 

de trabajo enlazadas a los objetivos específicos: 

¶ El trabajo de los artistas plásticos y los vínculos con los programas de estudio y 

articulación del arte con la artesanía en el Ecuador -como gestores de la definición 

de diseño en el país- permitieron la reconfiguración de los sistemas históricos 

residuales y dominantes dentro del marco de la cultura estética y modificaron las 

características formales y figurativas de las producciones salasacas durante los 

años 1960 al 2018.  

¶ La dinámica social (que se establece en el marco de las transformaciones de la 

ecología objetual, la demoecología y el legado subjetivo cultural) de este pueblo, 

modificó los modos de producción y sus representaciones visuales, en función de 

hitos asociados a procesos migratorios y fenómenos naturales.  

¶ Varios procesos económicos, sociales y culturales, que se suscitaron entre los años 

1960 al 2018, modificaron el núcleo simbólico de las representaciones visuales. 

 

1.3. Objetivos 

1.3.1. Objetivo General: 

Analizar la permeabilidad cultural expresada en las representaciones visuales 

salasacas, en un marco migratorio y durante etapas de correlación con artistas y 

diseñadores, a la luz de los criterios relacionales de interacción y retroalimentación entre 

el arte, la artesanía y el diseño (1960-2018). 
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1.3.2. Objetivos Específicos: 

1. Establecer las causas de la permanencia o modificación de las características 

formales y figurativas de las representaciones visuales de la indumentaria, el tapiz 

y los tambores salasacas en el proceso de interacción entre los sistemas residuales 

y dominantes de la cultura estética (1960-2018). 

¶ Definir las características gráficas que reflejan la influencia de los movimientos de 

las artes plásticas en estas representaciones visuales. 

¶ Determinar si existió o no influencia de los diseñadores de la época, por medio de 

los programas estatales -impulsados por organismos como el IADAP- que 

articulaban el arte y la artesanía, en la forma de elaborar las representaciones 

visuales de este pueblo.  

2. Comparar, bajo el concepto de cultura estética, los procesos de producción gráfica 

de la indumentaria, el tapiz y los tambores, en el marco de la dinámica social 

expresada durante los hitos definidos para el estudio que generaron 

transformaciones en sus representaciones visuales (1960-2018). 

¶ Identificar cómo los conceptos de ecología objetual, demoecología y legado 

subjetivo cultural (que conforman la dinámica social de la cultura estética) se 

establecieron dentro de este sector durante el período 1960 -2018.  

¶ Definir los elementos formales que permiten evidenciar el cambio o la continuidad 

en las formas de trabajo y prácticas productivas dentro del marco de estudio 

establecido.  

3. Analizar los núcleos de producción simbólica de las representaciones visuales 

presentes en la indumentaria, el tapiz y los tambores en correlación con los hitos 

históricos determinados. 

¶ Catalogar los motivos salasacas que se relacionan con los hechos suscitados en 

diferentes fases históricas.  

¶ Describir la estructura de los núcleos simbólicos presentes en estos motivos. 
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1.4. Marco teórico 

Considerando que la construcción de esta tesis gira en torno al análisis de las 

producciones culturales visuales de un pueblo se establecieron como ejes teóricos los 

estudios sobre la cultura, la estética y la iconografía. 

Los enfoques y los postulados científicos de este trabajo están asociados a: la 

Sociología y la Antropología del Arte, la Historia del Arte y la Socio-semiótica de la 

Cultura, en vínculo con el Diseño en tanto campo histórico y cultural. 

Como punto de partida se profundiza en la definición y conceptualización del campo 

de la cultura, bajo los análisis de Bourdieu (1984), Geertz (2003), Williams (1981), 

Jackson (1995), García Canclini (2005), Eagleton (2017) y otros. Se discurre sobre las 

construcciones culturales y como sus prácticas guardan una relación directa con los 

procesos productivos; así también, como estas se ven afectadas por las 

transformaciones económicas y sociales, que contribuyen a los procesos de 

permeabilidad cultural. 

En el campo de la estética, se da cuenta del análisis sobre las conceptualizaciones 

generales (asociadas a la visión occidental) acudiendo, en este caso, a lo planteado por 

Souriau (2010) y Tatarkiewicz (2001). Estos postulados se conjugan con las visiones 

sobre la estética de referentes latinoamericanos, entre ellos Adolfo Sánchez Vázquez 

(2003), Tico Escobar (2012, 2014) y Juan Acha (1979, 1981, 1983), que permiten 

abordar la cultura estética en otras áreas como la producción artesanal en reciprocidad 

con el arte y el diseño.   

Tomando en cuenta que a través de este trabajo se da la lectura a signos visuales, 

sus significaciones y sus transformaciones, el sustento para el análisis iconográfico se 

realiza, sobre todo, desde las posturas de Kultermann (2013) y Hadjinicolaou (1981). De 

forma paralela se revisan propuestas latinoamericanas de Carlos Milla (1983), Zadir 

Milla (2008), Alfredo Cid (2010) entre otros, quienes analizan la iconografía andina.  
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Así, bajo las citadas consideraciones teóricas, se procedió a enmarcar los conceptos 

fundamentales y a establecer ciertas definiciones terminológicas que permitieron la 

interpretación de los datos construidos en este estudio.  

 

1.4.1. Cultura 

En medio de las múltiples diferencias que aún coexisten al establecer una definición 

para el término cultura, en la presente investigación, se acoge como base fundamental 

una visión socio-semiótica del término. De modo tal que, desde diversas ópticas se 

analiza el hecho de que la cultura incluye un ñconjunto de procesos sociales de 

producci·n, circulaci·n y consumo de la significaci·n en la vida socialò (García Canclini, 

2005, p.34). 

El término cultura es uno de los más amplios (por tanto, conflictivo) y en permanente 

construcción. Las concepciones que subyacen su significación rebasan las posturas 

academicistas. A pesar de ello y como forma de uso coloquial con frecuencia se busca 

cualificarla. Aparicio y Tornos (citando a Moliner, 1979) enumeran cinco adjetivos con 

los que repetidamente se evoca a la cultura: ñdeficiente, s·lida, vasta, adelantada, 

atrasadaò (Aparicio y Tornos, 2009, p.142). Cuando se hace uso de estas calificaciones 

para pensar sobre la cultura se entiende que se asume una sola conceptualización, la 

ya caduca, que establece distinciones, incluso discriminatorias, entre quienes poseen y 

no poseen cultura. 

Como lo citan en sus textos diversos autores (Wright, 1998; García Canclini, 2005; 

Santillán Güemes, 2007) en 1952 Kroeber y Kluckhohn, por medio de la obra Culture. A 

critical Review of Concepts and Definitions, recolectaron más de 150 formas de definir 

cultura, que permitían, desde ese entonces, comprender la polisemia del término. Para 

Wright el aporte más importante que deviene de este trabajo es el comprender que cada 

una de las definiciones que se fueron dando en el tiempo permiten vislumbrar que ñla 
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distribución de todo fenómeno cultural ya sea en el espacio o el tiempo revela 

significaci·nò (Wright, 1998).  

Por su parte Santillán Güemes (2007) observa que luego de la categorización que 

se hiciera en la obra mencionada, Kroeber y Kluckhohn clasificaron los conceptos (tanto 

desde el punto de vista descriptivo, histórico, normativo, psicológico, estructural o 

genético) concluyendo que: 

La cultura consiste en patrones, explícitos o implícitos, de y para la 
conducta, adquiridos y transmitidos mediante símbolos, constituyendo los 
logros distintivos de los grupos humanos, incluyendo sus expresiones en 
artefactos; el núcleo central de la cultura se compone de las ideas 
tradicionales y especialmente de los valores que se les atribuyen; los 
sistemas culturales pueden, por una parte, ser considerados como los 
productos de la acción; por otra parte, como elementos condicionadores 
para otras acciones (Magrassi, G. y otros, 1986, p. 28. Citado en Santillán 
Güemes, 2007, p.38). 

 

La búsqueda por definir a óla culturaô, así como la necesidad de establecer 

consensos alrededor del término se remonta muchos años atrás. Anclado al 

pensamiento materialista, en los inicios del siglo XX, Max Weber plantearía uno de sus 

aportes más importantes en torno a este debate. Según lo recogen Auyero y Benzecry 

(2002), Weber (1949) llegaría a concebir a la cultura como el motor de las prácticas y, 

fundamentalmente, del comportamiento económico. Weber expone que los seres 

humanos están motivados por intereses materiales e ideales, siendo las ideas las que 

permiten definir las metas a las que se busca llegar y los modos de lograrlo. La 

dimensión cultural se vuelve por tanto decisiva al delimitar grupos sociales pues, a 

través de esta, dejan de ser una simple reunión de individuos y se convierten en una 

comunidad social. 

Clifford Geertz se suma a la propuesta de Weber y describe a la cultura desde un 

concepto semiótico, como un sistema de significados en el que los seres humanos se 

encuentran inmersos.  
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El hombre es un animal inserto en tramas de significación que él mismo 
ha tejido, considero que la cultura es esa urdimbre y que el análisis de la 
cultura ha de ser, por lo tanto, no una ciencia experimental en busca de 
leyes, sino una ciencia interpretativa en busca de significaciones (Geertz, 
2003, p. 20). 

 

Para Geertz, los símbolos no son solo una forma de expresión, sino que además 

determinan el comportamiento y forjan patrones culturales que prescriben el accionar 

humano como una especie de mecanismo de control. 

Desde la tradición sociológica, el análisis sobre la cultura alcanzó su mayor proceso 

de comunicación con los trabajos de Pierre Bourdieu. La teoría bourdieuana discute y 

modula a Marx, a Weber y a Durkheim como base para establecer los planteamientos 

acerca de los campos intelectuales7 por medio del vínculo entre la sociedad, la cultura 

y la política. Bourdieu, centraría su análisis principalmente en las estructuras mentales 

diferenciadas por clase y conformadas por las condiciones de existencia; así como en 

la actividad práctica, en función de la producción y reproducción de la vida social, y la 

violencia simbólica como elemento principal de la dominación social. 

Bajo estas premisas medulares focalizó el estudio de la relación vinculante entre el 

estilo de vida8 como marca de distinción y las condiciones materiales de existencia. Lo 

que él llamaría la relación entre estratificación por clase y estratificación por estatus. 

Planteamientos que a su vez le permitirían establecer su respuesta a priori sobre la 

correspondencia entre las estructuras sociales y las estructuras simbólicas. 

Por medio de obras como La distinción: Criterio y bases sociales del gusto; La 

reproducción, Sociología y cultura, Bourdieu determina que la cultura es un instrumento 

 
7 Bourdieu establece que el campo intelectual, en tanto espacio social, relativamente autónomo de 
producción de bienes simbólicos, permite una comprensión de un autor o una obra y así como de su 
formación cultural o política en términos que trascienden tanto la percepción sustancialista, como la 
percepción de la sociología mecanicista, que simplemente los reduce a sus determinantes sociales. 
8 El t®rmino óestilo de vidaô se utilizó por primera vez en el marco de existencia de una sociedad heterogénea 
y determinada por clases, alrededor de los años 1930. Sin embargo, ya varios autores habían reflexionado 
sobre el tema. Georg Simmel en La moda (1905) describiría la resistencia a la sociedad capitalista de la 
época, en medio de la cual las personas se esfuerzan por mantener su identidad, y discuten con el contexto 
general, lo cual determinaba que el estilo era una expresión directa de la individualidad. 
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de dominación. A su vez, la cultura es una forma simbólica por la cual los seres humanos 

construimos nuestra comprensión del mundo objetivo, que al mismo tiempo nos provee 

una fundamentación lógica al orden social (Bourdieu, 1990). La cultura es entonces un 

medio de comunicación que puede ser dilucidado por medio de su análisis estructural. 

En sus términos, entender que la cultura al mismo tiempo constituye, pero también está 

constituida por el conjunto social (Bourdieu, 2001 ï 2002a).  

Desde los trabajos que Bourdieu desarrolló surge el tratamiento de la cultura como 

anexo y vinculante a otros campos9, permitiendo incurrir a posterior en los análisis de la 

producción cultural, los contextos de producción y sus mecanismos sociales, es decir, 

las redes en las que: la cultura se crea, se distribuye, se publicita y se consume. 

Raymond Williams (1981, 2015) subsiguientemente busco, desde el campo 

sociológico, establecer convergencia entre las visiones antropológicas y las que 

consideran a la cultura como una dimensión diferenciada de la experiencia humana. 

Williams define a la cultura como una forma de vida global, entrelazada con el modo en 

que esta es experimentada por los agentes sociales. Determinó, asimismo, que una 

cultura se genera, dentro de la sociedad, en medio de elementos dominantes o 

hegemónicos; residuales derivados de períodos pasados que mantienen su rastro; y, 

emergentes, que se muestran como resultado futuro, dada la oposición a los elementos 

hegemónicos actuales. Desde su enfoque, es necesario ver a la cultura como una trama 

en la que conviven instituciones, tradiciones y formaciones. 

Esta definición de cultura es recuperada por Stuart Hall, quien, en sus estudios, 

demuestra interés por reflejar la relación entre la vida cotidiana y las prácticas culturales 

dentro de los sectores subalternos (1979, 1980, 1996-2003). Los aportes de Hall sobre 

la cultura le permitirían luego centrar su análisis en el concepto de identidad. 

 
9 Se reconoce que el campo no es un espacio neutro de relaciones interindividuales, sino que está 

estructurado como un sistema de relaciones en competencia y conflicto entre grupos, situaciones y 
posiciones diversas. Para comprender entonces la definición de cultura desarrollada por Bourdieu es 
necesario en primer lugar comprender su teoría sobre los campos y el habitus. 
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A partir de este recorrido histórico, por los sinuosos caminos para establecer la 

definición de cultura, varios autores (Wright, 1998; Santillán Güemes, 2007; Eagleton, 

2017; Avenburg y Matarrese, 2019) comparten la idea de que estos conceptos pueden 

englobarse en visiones holísticas; homogeneizadoras; en función de rasgos comunes 

compartidos entre grupos; asociada a óla p®rdidaô de la cultura; o a su consideración 

como objeto definido. Estas categorizaciones hacen diferencia además entre aquellas 

que se centran en la producción simbólica y las que ubican a la cultura como un recurso.  

En consideración de lo antedicho, Wright (1998) señala las características de lo que 

la autora llama óvieja y nueva idea de culturaô. Según su descripción, la vieja idea de 

cultura se asocia a la concepción de las identidades culturales como elementos 

inherentes, definidos o estáticos. A trav®s de las cuales se ve²a a ólas culturasô como 

entidades definidas de pequeña escala según su lista de atributos; inamovibles; 

conformadas por individuos homogéneos; y cuyo sistema de significados compartidos 

evocaba a la ócultura auténticaô.  

En tanto que la ñnueva idea de culturaò se concibe como ñun proceso conflictivo de 

construcción de significado. El conflicto se da en torno del significado de términos y 

conceptos claveò (Wright, 1998, p.5). Seg¼n esta nueva idea, las culturas son din§micas 

y construidas situacionalmente en lugares y tiempos particulares. Se forjan por medio 

del contacto a trav®s de conexiones locales, nacionales y globales. ñEn su forma 

hegemónica, la cultura aparece como coherente, sistemática, consensual, como un 

objeto, m§s all§ de la acci·n humanaò (Wright, 1998, p.7).  

Un hecho fundamental, dice Wright (1998) que se da bajo esta nueva idea de cultura 

es ñla apropiaci·n y el traslado de conceptos por marcados intereses econ·micos y 

pol²ticosò. Estos logran transformar, según los intereses de un determinado grupo el 

concepto de cultura. Consintiendo usarse el mismo como ejemplo de segregación racial, 

eje discriminatorio e incluso como una muestra de sometimiento laboral a través de la 
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visión de la cultura organizacional. Ahora, la definición de cultura cursa entonces por 

luchas políticas que buscan precisar desde su visión conceptos claves.  

Este fen·meno ha dado paso a la construcci·n de ñculturas pol²ticasò asociadas al 

concepto de identidad, no obstante, estas posturas multiculturales si bien se oponen a 

la noci·n elitista de la cultura, ñcomparten con el elitismo la sobrevaloración de las 

cuestiones culturalesò (Eagleton, 2017, p.177). Poniendo en dialogo la visión de 

Eagleton, con lo que señalaba García Canclini, se comprende que no se impuso el tan 

temido criterio de hace unos años producto de globalización la: una cultura homogénea. 

Por el contrario, la construcción de ólas culturasô, considerando el uso adjetivado del 

término, da cuenta que el nuevo escenario es ahora el de la abundancia dispersa. Como 

lo establece Jean-Pierre Warnier en las sociedades contemporáneas el conflicto es más 

de ñexplosi·n y dispersi·n de las referencias culturales, que de homogeneizaci·nò 

(Warnier, 2002, p.108).  

Dado las citadas construcciones sobre el concepto de cultura es posible acoger el 

hecho de que la cultura es una forma de vida global entrelazada que puede ser 

observada en la relación existente en las prácticas sociales y la vida cotidiana, lo cual 

permite comprender la existencia no de una, sino de varias culturas que conviven.  

Asumiendo la analogía que planteara Jean Jackson al comparar la cultura con un 

concierto de jazz se refuerza la necesidad de verla en forma dinámica. Como ñalgo que 

la gente utiliza para adaptarse a las condiciones sociales cambiantes ï y como algo a lo 

que se adapta en etapasò (Jackson, 1995, p. 18) en función de la velocidad con la que 

se suceden los cambios dentro de la sociedad. Dice Jackson ñno podemos hablar de un 

músico de jazz como óteniendo jazzô, aunque para la mayor²a, hablar de la gente como 

óteniendoô culturaò (1995, p. 18) sigue siendo común. Desconociéndose de este modo la 

valía del término nosotros y la interacción con el ellos en la construcción cultural. 
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Para Santill§n G¿emes la cultura puede ser descrita como una ñforma integral de 

vida creada hist·rica y socialmente por una comunidadò (2007, p.42) en función de cómo 

resuelve sus relaciones con la naturaleza y con otras comunidades, y en busca de dar 

continuidad a lo que considera trascendente. No obstante, esta consideración sobre la 

cultura propicia conflictos cuando dentro de un mismo contexto histórico-social, 

interactúan y se confrontan proyectos de vida global y local que defienden distintos tipos 

de intereses.  

García Canclini sugiere, entonces, el uso científico del término, buscando que al 

hablar de cultura se reconozcan el ñconjunto de hechos, de procesos sociales, en los 

que lo cultural pueda registrarse de modo sistemáticoò (Garc²a Canclini, 2005, p.31). 

Como diría Goodman (1990) comprendiendo la existencia de la multiplicidad de mundos, 

que permiten a su vez entender esta visión de la cultura como una estructura sistémica. 

En correspondencia con lo expuesto por García Canclini (2005), Santillán Güemes 

(2007, p.13) dialoga con su concepto y describe el hecho de que la cultura al ser 

sistémica no permite el análisis de un proceso cultural sin rese¶ar el ñfondo 

sociohistórico y simb·lico dentro del cual adquiere sentidoò. Pues, no importa el tipo de 

acción cultural que se evoque, está siempre remite a una totalidad específica desde la 

cual surge y dentro de la cual se determina su funcionalidad y su sentido. Afirma 

entonces García Canclini que:  

La cultura abarca el conjunto de los procesos sociales de significación, o, 
de un modo más complejo, la cultura abarca el conjunto de procesos 
sociales de producción, circulación y consumo de la significación en la 
vida social. (é) La cultura se presenta como procesos sociales, y parte 
de la dificultad de hablar de ella deriva de que se produce, circula y se 
consume en la historia social (García Canclini, 2005, p.34). 

 

Appadurai (1996) ya abordaba este contexto diciendo que referirse a lo cultural abre 

las puertas para hablar de la cultura como una categoría en la cual se guardan 

ñdiferencias, contrastes y comparacionesò, facilita el observarla ñmenos como una 
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propiedad de los individuos y de los grupos, más como un recurso heurístico que 

podemos usar para hablar de la diferenciaò (Appadurai, 1996, p. 13). 

En concordancia, García Canclini evidencia que el objeto de estudio ha cambiado, 

pues ya no se concibe a la cultura en el modo inicial en que Geertz lo planteaba: como 

sistema de significados. Por el contrario, ahora se habla de lo cultural como ñel choque 

de significados en las fronterasò. Referirse a lo cultural se incluye el conjunto de 

procesos por medio de los cuales diversos grupos representan imaginariamente lo 

social, admiten y negocian las relaciones entre ellos; ñordenan su dispersi·n y su 

inconmensurabilidad mediante una delimitación que fluctúa entre el orden que hace 

posible el funcionamiento de la sociedad en las zonas de disputa local y globalò (Garc²a 

Canclini, 2005, p.39). 

Por esto, cuando se habla de cultura Abu-Lughod considera necesario ñrepensar la 

noción de cultura en singular, como un conjunto compartido de significados, distintos de 

aquellos mantenidos por otras comunidades llamadas a veces culturasò (Abu-Lughod, 

2006, p.14). Es precisamente esta forma actual de reconocer la pluralidad de las culturas 

lo que fortalece diversos paradigmas científicos que orientan los nuevos análisis. 

El axioma que permite entonces ver a la cultura desde una postura socio-semiótica 

aborda algunas corrientes de pensamiento previo, como dice García Canclini, el trabajo 

conceptual necesita aprovechar los aportes teóricos debatiendo sus intersecciones. 

Por esto, en primer lugar, García Canclini advierte la reconfiguración de la visión 

intercultural, sin asumir esta definición desde el tratamiento de lo étnico o lo nacional, 

sino traspasando fronteras que permiten la configuración transversal del sentido de cada 

sistema simbólico. Nuestro propio contexto establece diversos escenarios de 

identificación, de producción y reproducción cultural, adicionalmente interiorizamos 

distintas muestras culturales disponibles en el mundo, que llegan a nosotros por 

múltiples vías. 
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Un segundo eje, que permite hablar de la cultura desde su conformación socio-

semiótica, está relacionado con la comprensión de esta como un fenómeno constitutivo 

de las interacciones cotidianas y más no como un elemento decorativo. Reconociendo 

así la imbricación compleja que existe entre lo cultural y lo social. 

Un tercer aspecto cursa por asumir que la cultura es un escenario para la 

confrontación del consenso y la hegemonía, definiendo los vínculos entre la cultura y la 

política, y cómo a través de esta última instancia se determina su legitimidad. La 

transformación de los significantes simbólicos tiene, precisamente, que ver con los 

modos de autorrepresentarse y de representar a los otros reconociendo las relaciones 

de diferencia y desigualdad.  

Este último fenómeno puede ser observado cuando se aborda el tratamiento cultural 

de grupos étnicos o de diversas minorías. Como Abu-Lughod (2012) lo señala, la 

caracterización de esas comunidades es producto de pensarlas como óculturasô, lo cual 

no riñe con la noción de tener una cultura o ser una cultura, aunque este hecho se haya 

vuelto políticamente decisivo para muchas comunidades que antes fueron distinguidas 

como ólas culturasô. Compartiendo la misma línea de pensamiento, Eagleton (2017) dice 

que para algunos pensadores postmodernos el florecimiento de una multiplicidad de 

culturas es tanto un hecho como un valor. Aunque la diversidad en sí misma no pueda 

ser vista como un valor. Puesto que mientras unas formas de otredad son estimables 

otras no lo son, debido a que la mayoría de estas formas de identidad colectiva se basan 

en la exclusión de los demás, por lo cual en momentos el uso del término cultura parece 

superfluo. 

Finalmente, una cuarta arista que García Canclini estipula en su conceptualización 

es aquella que permite entender a la cultura como una forma de dramatización 

eufemizada de los conflictos sociales. Como un modo de evitar que las divergencias 

desemboquen en procesos bélicos, se incluyen formas bufonizadas de lo que sucede 



41 

 

en la sociedad, y a través de expresiones artísticas (o incluso deportes) se encubren 

luchas de poder. 

En el trabajo de diversos autores, tales como Martín-Barbero (1991); Appadurai 

(1996); Ortiz (1997); De Mojica (2001); Mato (2001); Yúdice (2002); entre otros; se han 

abordado los ejes de esta delimitación conceptual, haciendo uso de los criterios de 

heterogeneidad y multitemporalidad. Facilitando de este modo la comprensión de las 

complejas relaciones entre las culturas y los procesos de resistencia o de apropiación 

que han surgido durante estos últimos años. 

Debe por tanto olvidarse el criterio arcaico de que la cultura evoluciona o que debe 

sobrevivir; de que es el legado fundamental del pasado; y que por ende a ciertos grupos 

debe exigírseles una cultura estática. Al contrario, se debe comprender la presencia de 

diferentes culturas, construidas sobre la base de sistemas fundamentados y 

caracterizados por el dinamismo, la negociación y la contienda. Procesos que generan 

nuevas construcciones culturales, artísticas, folklóricas o artesanales.   

 

1.4.1.1. Patrimonio cultural 

Cuando se habla de patrimonio cultural se remiten al pensamiento ideas como 

preservación cultural, rescate cultural, políticas culturales, e incluso se alude de forma 

directa a los grupos étnicos. Sin duda, hablar de patrimonio cultural evoca también las 

definiciones y delimitaciones que surgen desde la visión de la UNESCO.  

De modo general, las políticas culturales que se promueven en los diversos Estados, 

sobre todo en los de Latinoamérica, están guiados por los planteamientos que establece 

esta organización. No obstante, el enfoque de la UNESCO definiendo un código de ética 

global por medio de su Declaración de identidad, diversidad y pluralismo que aspira a 

ordenar este mundo plural, evidencia contradicciones entre el respeto de todos los 
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valores culturales y el establecimiento de juicios de valor acerca de la diversidad 

aceptable e inaceptable. 

La definición de patrimonio cultural forma parte de una categoría superior de análisis 

que es la cultura, y su puesta en práctica es posible por medio de la aplicación de 

políticas culturales. Según lo señalan García Canclini (1987a, 2001a) y Santillán 

Güemes (2007) estas políticas buscan satisfacer las necesidades y aspiraciones 

culturales, simbólicas y expresivas de la sociedad dentro de un entorno cultural 

contemporáneo que se caracteriza por ser cada vez más heterogéneo, conflictivo y 

cambiante. 

 Como se estableció previamente, el concepto de cultura se ha modificado en 

función de los múltiples cambios sociales que se han gestado. En consecuencia, las 

formas de ver al otro y a sus propuestas culturales también han cambiado. Dadas estas 

circunstancias, la vivificación de la cultura posibilita que surjan los patrimonios culturales 

que identifican, sintetizan y encarnan las diferentes culturas (Villegas, 2000). 

A pesar del cuestionamiento antes señalado, la UNESCO es una organización que 

impulsa permanentemente el debate alrededor del patrimonio. Sobre todo, a través de 

dos acuerdos importantes: la Convención para la salvaguardia del patrimonio cultural 

inmaterial (2003) y la Convención sobre la protección y la promoción de la diversidad de 

las expresiones culturales (2005). 

En líneas generales se puede decir que el patrimonio cultural se conforma tanto de 

bienes tangibles e intangibles que por diferentes circunstancias son valorados 

colectivamente convirtiéndose en signos distintivos de la identidad local o nacional. Y 

aunque cualquier manifestación cultural, con la que una colectividad se identifique, 

podría alcanzar la categoría de patrimonio, se considera para su definición el contexto 

histórico ante el cual su producción, acumulación e identificación se vuelven variantes.  

Previamente la UNESCO propondría que los bienes culturales muebles son todos 

los bienes movibles que se constituyen en testimonio de la creación humana o de la 
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evolución de la naturaleza, los cuales guardan un valor arqueológico, histórico, artístico, 

científico o técnico, entre ellos se incluye a:  

Los objetos antiguos, tales como alfarería, joyas, armas y restos 
funerarios; los materiales de interés antropológico y etnológico; los bienes 
que se refieren a la historia; los bienes de interés artístico, como pinturas 
o producciones del arte estatuario; los manuscritos e incunables, códices, 
libros, documentos; los objetos de interés numismático o filatélico; los 
documentos de archivo, incluidos las grabaciones de textos, los mapas y 
otro material cartográfico, las fotografías, las películas cinematográficas 
y las grabaciones sonoras; el mobiliario, los tapices, las alfombras, los 
trajes, los instrumentos musicales; y los especímenes de zoología, de 
botánica y de geología (UNESCO, 1972, 1978). 

 

Consecuentemente, según estipula la UNESCO (2003), el patrimonio cultural 

inmaterial esta signado por las representaciones, conocimientos y técnicas, que se 

impulsan como forma de expresión y convivencia dentro de comunidades y grupos 

sociales específicos. Estas se manifiestan en ámbitos vinculados a tradiciones y 

expresiones orales; artes del espectáculo; usos sociales, rituales y actos festivos; 

conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo; técnicas artesanales 

tradicionales.  

Este patrimonio se trasmite de generación en generación, es recreado 
constantemente por las comunidades y grupos en función de su entorno, 
su interacción con la naturaleza y la historia, infundiéndoles un 
sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo así a promover el 
respecto de la diversidad cultural y la creatividad humana (UNESCO 
2003, art. 2). 

 

Al respecto Prats (1997) plantea que los patrimonios culturales existentes son 

repertorios activados de referentes patrimoniales procedentes de un vasto conjunto de 

elementos que incluyen edificaciones, museos, espacios naturales, prácticas 

tradicionales, entre otros que pueden ser patrimonializados.  

El patrimonio cultural se forma por ende a través de la delimitación de un espacio 

heterogéneo, el cual, al ser atravesado por categorías culturales, lo homogenizan en 

función de la fuerte imbricación con los símbolos de una sociedad específica. 

Parafraseando a Augé (1996), esta simbolización del espacio se constituye en una 
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matriz intelectual para quienes conviven dentro de ese escenario, por tanto, se vuelve 

una herencia y la definición básica de toda historia, individual y colectiva. 

De esta forma, la cultura de un grupo es en sí misma un patrimonio que se transmite 

de una generaci·n a la otra. ñEn su rol evaluativo, permite escoger los recursos ïmás o 

menos latentesï del patrimonio cultural que pueden transformarse en factores de 

producción para valorizarse en el proceso productivoò (Fonte y Ranaboldo, 2007). 

Por lo mencionado se concibe que el patrimonio cultural se forja bajo el carácter 

social, participativo y dinámico, a través del cual se ponen de manifiesto los significados 

que constantemente son interpretados por la comunidad que lo constituye. Dicho 

patrimonio cultural no es solo el traspaso mecánico de la tradición, adicionalmente lleva 

consigo un proceso de innovación que obedece al encuentro de diferentes actores 

ubicados entre lo local y lo global.  

 

1.4.1.2. Cultura visual  

Es posible expresar que el nacimiento de la cultura visual se da en el instante en 

que la jerarquía de las imágenes se traslada desde su forma física hacia su enunciación 

como discurso. Referirse a la cultura visual es evocar, a través de una conceptualización 

amplia, terrenos inscritos dentro de la Historia del Arte tales como: la pintura, la 

escultura, la arquitectura, las artes decorativas, entre otras. Al mismo tiempo, 

considerando prácticas más contemporáneas como la fotografía, el cine, el diseño, la 

moda, la publicidad, el cómic y demás repertorios asociados a la imagen.  

Siendo el corpus de estudio de este campo extremadamente amplio se comprende 

que sus definiciones, así como los resultados de los análisis, están relacionados con 

otras disciplinas. Así, su abordaje da cuenta del desarrollo de una práctica 

interdisciplinar que conjuga aportes que van desde la filosofía y la historia del arte, las 

teorías de la imagen, la antropología visual o la semiótica. 

Como se evidencia en los registros históricos, la expresión cultura visual fue 

planteada por primera vez en 1978 por Michael Baxandall (quien analizó la pintura 
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renacentista del Quattrocento). El autor hacía referencia a una historia del arte en su 

especificidad como manifestación social, por medio del cual describe el interés en los 

fenómenos de la cultura como fenómenos semióticos. Onians (2005) reafirma este 

criterio y adiciona que dichos cambios representan el resultado de un proceso de 

formación social, estableciendo de este modo el vínculo entre la Historia del Arte y la 

Historia de la Sociedad; forjando así la base sistémica de la denominada Historia Social 

del Arte.  

Baxandall (1978) buscó una explicación eficaz entre las imágenes y su contexto 

histórico, reconstruyendo un sistema mediador, a partir de relaciones de dependencia 

funcional con respecto a factores concretos y heterónomos, localizados en otras áreas 

de la vida social que fuesen expresados por medio de las imágenes.  

Para este autor, el estilo de las imágenes visuales constituye el material de estudio 

para la historia social. Los hechos sociales conducen al desarrollo de ciertos hábitos y 

mecanismos visuales distintivos, los cuales a su vez se convierten en elementos 

identificables en el estilo del artista. Es por esto que la conexión que encuentra entre la 

historia social y la historia del arte contribuyó a gestar su definición de cultura visual.  

ñLos cuadros son f·siles de la vida econ·micaò (Baxandall, 1978, p.16). Esta 

descripción permite evidenciar el pensamiento del autor, quien inicia su análisis a partir 

de las relaciones comerciales que se suscitaban en torno al arte del Siglo XV10, sin 

embargo y dado el devenir histórico, se fue modificando la visión que preponderaba el 

material, otorgando más valor a la habilidad del artista frente a la ostentosidad de la 

obra. Baxandall profundiza el análisis de la cultura visual desde categorías morfológicas 

que, no obstante, tienen su origen en procesos físicos biológicos, aunque la forma en la 

que percibimos los objetos depende de varios factores. La capacidad interpretativa 

sobre ñla comprensi·n de las categor²as, de los dibujos b§sicos y de las costumbres de 

 
10 En esta época la definición de los motivos de las obras estaba determinado por los valores que marcaba 
el cliente, opuesto a la postura postromántica en la que el artista define sus motivos y luego busca un 
comprador. 
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inferencia y analogía: en una palabra, de lo que se puede llamar estilo cognitivo de la 

personaò (Baxandall, 1978, p.45), varía entre sujetos.  

Ahora bien, es necesario distinguir entre la generalidad de la competencia visual y 

aquellas requeridas para apreciar una óobra de arteô. Las competencias que mejor 

vinculamos en la apreciación artística son aquellas que hemos aprendido y que se 

asocian a reglas, categorías y estándares. La aprehensión de estas categorías está 

delimitada por condicionantes sociales. Por lo tanto, no toda la población posee las 

mismas capacidades adquiridas para valorar las obras de arte, lo cual genera incluso 

subgrupos especiales de habilidades y hábitos visuales. 

Parte del equipamiento mental con el que un hombre ordena su 
experiencia visual es variable, y, en su mayoría, culturalmente relativo, 
en el sentido de que está determinado por la sociedad que ha influido en 
su experiencia. Entre estas variables hay categorías con las que clasifica 
sus estímulos visuales, el conocimiento que usa para complementar lo 
que le aporta la visión inmediata y la actitud que adopta hacia el tipo de 
objeto visual visto (Baxandall, 1978, p.60).  

 

Buscando alcanzar estos objetivos las pinturas debían englobar elementos 

relacionados con la percepción; el estilo cognitivo; la función de las imágenes; la historia 

que narraban; el cuerpo, su lenguaje y la manera de agrupar las figuras; el valor 

cromático; los volúmenes y las proporciones; así como las metáforas visuales logradas 

por el desarrollo de la perspectiva. Todo esto permitía perfeccionar el estilo pictórico que 

al tiempo ponía en evidencia las capacidades y costumbres visuales del contexto 

sociohistórico específico en el que se desenvolvía el autor. Conjuntamente permitía 

construir una cultura distinta en la que lo visual era el complemento de lo textual.  

Integrando esta misma línea de pensamiento, se destaca el trabajo Svetlana Alpers, 

quien por medio de El arte de describir menciona a la cultura visual como ñuna forma 

primordial de autoconscienciaò. Como señala la autora, si se mira más allá de aquello 

que se considera como obra artística, encontraremos que las imágenes abundan por 

doquier. Se encuentran ñimpresas en libros, tejidas en los tapices y en los manteles, 

pintadas en azulejos y, naturalmente, enmarcadas en las paredesò y por medio de ellas 
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se representa todo. Esta configuración de la cultura visual ñda testimonio de los hechos, 

pero no haciendo de ellos una representaci·n dram§ticaò (Alpers, 1987, p.28 - 113). 

Aunque estas valoraciones constituyeron el criterio naciente acerca de la cultura 

visual, en la actualidad nos referimos no solo al mundo de las imágenes, sino además 

a los acontecimientos visuales11. Aquello que enuncian, dicho de otro modo, la 

información y su significado, y cómo éstos se convierten en escultores del 

comportamiento social. Por tanto, la comprensión de la cultura visual actual no está 

únicamente limitada a las imágenes en sí mismas, sino que se vincula con la corriente 

postmoderna de visualizar la existencia. 

En este nuevo escenario la trascendencia de la cultura visual es, en cierto modo, 

algo que se ha naturalizado en nuestras sociedades. La comunicación visual es 

ineludible, impetuosa y omnipresente, su comprensión rebasa fronteras lingüísticas y es 

accesible a cualquier persona, por lo tanto, universal. 

Para Sassatelli (2011), la cultura visual se enlaza directamente con la cultura de 

masas, la cual se reinterpreta como elementos eminentemente visuales. Tal como ya lo 

señalaría Berger (1972): nunca miramos una cosa; siempre miramos las cosas en 

relación con nosotros mismos. De este modo las imágenes invitan a una forma 

específica de mirar, colocan al observador en una posición particular. Ya que las 

imágenes creadas exponen el mundo de un modo concreto su representación nunca es 

ingenua.  

Para Mirzoeff (1998, 2002, 2003) y tal como ya lo había expuesto Baxandall, la 

cultura visual sin duda está fuertemente ligada a la vida cotidiana. Hoy la cultura visual 

se ocupa de los eventos en los que el consumidor busca información, significado o 

placer, esta postura tiene en cuenta la importancia de la creación de imágenes, los 

componentes formales de una imagen dada y la finalización crucial de ese trabajo por 

 
11 Mirzoeff (2003) define al óacontecimiento visualô como una interacción múltiple del signo visual, en la cual 
la tecnología posibilita y sustenta dicho signo y su relación con el espectador.   
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parte de su recepci·n cultural. ñLa experiencia transcultural de lo visual en la vida 

cotidiana es, entonces, el territorio de la cultura visualò (Mirzoeff, 2003, p. 12 ï 13, 41). 

En medio de las desbordantes presencias visuales que hoy son parte de la 

configuración de las ciudades; las imágenes llegan a través de soportes digitales, el 

internet y el universo selecto de las artes visuales; permiten comprender que la 

experiencia humana hoy es más visual y visualizada que nunca. Por ello Mirzoeff (en 

Smith, 2008) señala que, si bien la cultura impresa no va a desaparecer, la fascinación 

por lo visual y sus efectos, que fue una característica clave del modernismo, ha 

generado una cultura posmoderna que es más posmoderna cuando es visual. 

En América Latina, los estudios culturales conciben de importancia tratar a las 

imágenes en vínculo con sus procesos de producción, circulación y consumo, en el 

marco de las relaciones geopolíticas determinadas por la asimetría cultural. Por ello en 

este debate sobre la cultura visual debe reintroducirse aspectos históricos y de 

discontinuidad geográfica, que aborden la diversidad de historias y la heterogeneidad 

estructural que conforman la visualidad Latinoamericana en el mundo moderno. 

García Canclini (1987b) se referiría a la cultura visual como un posible objeto de 

estudio señalando que esta propuesta tiene lejanos antecedentes, no teóricos, pero sí 

evidentes, en las prácticas artísticas Latinoamericanas. Dando cuenta de su 

pensamiento, a través de Narciso sin espejos, define a la cultura visual como el modo 

de ñabarcar conjuntamente los diversos sistemas de imágenes y diseños presentes en 

la organización simbólica de cada sociedad (arte, artesanías, medios masivos, 

arquitectura, diseño gráfico e industrial), y aún los sistemas mixtos en que estos 

sistemas se cruzan e interpretanò (García Canclini, 1987b, p2). Esta descripción 

evidencia el tratamiento de una cultura que privilegia la visualidad.  

Desde el enfoque de Elsa Flores Ballesteros (1988) -al analizar la ponencia Narciso 

sin Espejos- la crisis entre las fronteras de lo culto, lo popular y lo masivo al parecer se 

derriban en medios como la televisión que se percibe como un símbolo del 

entrecruzamiento arbitrario, y de este hecho se apropian también los artistas. Como lo 
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refiere García Canclini (1987b) tanto los artistas considerados de elite (que recurren al 

grafitti, a las historietas o al punk en sus obras), como los artistas populares (que hacen 

uso de del pop, el op art o el surrealismo de forma conjunta con formas 

mesoamericanas); forjaron mezclas, en ocasiones consideradas eclécticas. Al tiempo 

que dieron paso al criterio llamado la ómuerte del arteô12 que se difundiera desde los años 

60, como consecuencia de esta nueva cultura visual.  

Mientras por un lado se hablaba de la muerte del arte (evocando al arte culto), por 

otro el arte popular se fortalecía de la mano de diversos fenómenos de índole muy 

variada. Así, y en formas muy dinámicas, las fronteras entre lo culto y lo popular, que 

según García Canclini (1987b) conforman la cultura visual, se fueron reduciendo. Por 

tanto, la visualidad que se homogenizaba por la influencia industrial convivía con las 

diversas identidades en las cuales se reconocían los sujetos sociales. Esta es entonces 

la definición de una cultura visual posmoderna en la que se evidencia la ruptura de las 

represas que contenían aislados lo culto frente a lo popular.  

Criterio similar proyecta Brea (2006), quien señala que, dentro del contexto descrito, 

la relación constante entre el campo del arte y la disciplina del diseño propicia la creación 

de una nueva cultura visual debido al desbordamiento de los límites y la hibridación 

entre prácticas diversas. El concepto de cultura visual, en clave del campo del arte, 

describe no solamente la ampliación del repertorio de las prácticas que se podían 

considerar como arte, sino que, además, esta intersección de territorios reabre la 

discusión sobre la autonomía del arte. Permite desplazar el debate hacia los efectos de 

la simbolicidad de la imagen y su comunicación fruto de su distribución masiva.  

Este campo simbólico, junto al de la estetización y semiotización creciente de los 

espacios de diario convivir fertiliza un terreno cada vez más amplio para la producción 

 
12 Como se desprende de lo analizado por Flores (1988) los procesos vinculados a la llamada muerte del 
arte en América Latina estuvieron asociados a la crítica social. Hechos como estos inspiraron a otros actores 
como el semiólogo Eliseo Verón quien propuso un arte cuya materia no sea física sino social, fundamentado 
en la transformación semiótica de las estructuras comunicacionales.   
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de significados culturales por medio de la visualidad. La cultura visual, por tanto, no está 

restringida a la manera de hacer, sino que exige discursos más flexibles y abarcadores.    

La cultura visual tiende a impulsar y promover efectos de la simbolicidad en las 

sociedades actuales. Propicia una producción de significados culturales a través de 

actos visuales que trascienden dada ñla generaci·n eficiente de efectos de socializaci·n 

y subjetivación, mediante la producción y distribución de imaginarios de identificaciónò 

(Brea, 2006, p.12). La competencia para abarcar múltiples campos dentro de las 

prácticas productoras de significado cultural desde la visualidad requiere el concurso 

transversal, en abierta cooperación al tiempo que confrontación, interdisciplinar.  

 

1.4.1.3. Transculturación y heterogeneidad cultural   

Se reconoce la existencia de múltiples culturas que conviven en determinados 

espacios y tiempos, entre las cuales las relaciones de intercambio no son siempre 

iguales. Por esta razón, desde los campos de producción académicos, intelectuales, 

sociológicos, antropológicos o incluso artísticos, se han gestado una serie de 

definiciones que posibilitan comprender la dinámica de las culturas en América Latina. 

Como lo expone Patin estos conceptos, surgen a su vez del desglose de: ñcategorías 

socioculturales fijas: mestizaje, hibridez y heterogeneidad, de paradigmas de 

pensamiento: homogeneidad y heterogeneidad, o especificaciones de cultura (cultura 

nacional, cultura popular urbana, cultura de frontera, cultura visual) y consideración de 

procesos (transculturación, hibridación)ò (Patin, 2007, p.8).  

Se producen entonces transferencias conceptuales entre estos términos: mestizaje, 

hibridación, transculturación, transnacionalización, permeabilidad u homogeneidad; 

que, abordados desde el campo de los estudios culturales, han buscado definir a 

nuestras culturas. Pese a ello, es necesario precisar cuándo, por qué y en qué 

momentos es posible usar uno u otro y por qué razones los términos citados se 

convierten en sinónimos o se establecen jerarquías de unos sobre otros.  
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Vale señalar que estos términos nacen hacia los años cuarenta como muestra de 

lucha ante los nuevos procesos de colonización, recolonización y descolonización. Se 

evidencian como una alternativa frente al uso de la palabra óaculturaciónô13 que se 

empleaba desde Estados Unidos para referirse a los procesos que se daban en 

Latinoamérica.  

Aparece, entonces, el término transculturación desde una relación de transferencia 

con múltiples enfoques, que rechaza la idea de una influencia unilateral de una cultura 

sobre otra. Busca comprender las oleadas de ida y vuelta que conforman nuevos hechos 

simbólicos. Escobar, citando a Valdés (1990), señala que este neologismo surgió en 

América a mediados del siglo XX, a fin de dar cuenta del proceso de paso entre dos 

culturas, entre las cuales existen desarraigos, pero también adquisiciones parciales de 

componentes estructurales, que en definitiva permiten ñla creación de nuevos 

fenómenos culturalesò (Escobar, 2012, p.51).   

Se asume como origen del término transculturación el planteamiento hecho por 

Fernando Ortiz (1940) en su libro Contrapunteo cubano del tabaco y del azúcar. En este 

texto, Malinowski, como defensor de la idea, la delimita de la siguiente manera: 

Es un proceso en el cual emerge una nueva realidad, compuesta y 
compleja; una realidad que no es una aglomeración mecánica de 
caracteres, ni siquiera un mosaico, sino un fenómeno nuevo, original e 
independiente. Para describir tal proceso, el vocablo de raíces latinas 
transculturación proporciona un término que no contiene la implicación de 
una cierta cultura hacia la cual tiene que tender la otra, sino una transición 
entre dos culturas, ambas activas, ambas contribuyentes con sendos 
aportes, y ambas cooperantes al advenimiento de una nueva realidad de 
civilización (Malinowski, Introducción a Ortiz, 1940, p.7).  

  

Bajo el análisis de la conformación de las sociedades criollas, Ortiz pudo 

comprender que los choques que se dieran entre las culturas involucradas en estos 

procesos demostraban una evidente asimetría en sus relaciones de poder. Lo que 

acarreó como resultado el aparecimiento de una nueva cultura, y cuya comprensión sólo 

 
13 La aculturación supone un antagonismo entre dos culturas, una más fuerte que se impone sobre otra 
pasiva o sumisa, a la cual se la rellena con las imágenes y discursos de la cultura alienante.  
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podía ser alcanzada por medio de estudios diacrónicos. A través de estos sería posible 

apreciar el desarraigo de una cultura precedente, lo que Ortiz llamó una parcial 

desculturación, pero que además posibilita la creación de nuevos fenómenos culturales 

a los cuales denomina neoculturación. 

En todo abrazo de culturas sucede lo que en la cópula genética de los 
individuos: la criatura siempre tiene algo de ambos progenitores, pero 
también siempre es distinta de cada uno de los dos. En conjunto, el 
proceso es una ñtransculturaci·nò, y este vocablo comprende todas las 
fases de su parábola (Ortiz, 1940, p.83). 

 

Durante el fenómeno de transculturación se desarrollan cuatro operaciones básicas 

en los procesos culturales: pérdidas, selecciones, redescubrimientos e incorporaciones. 

Por ello a posteridad, el concepto de transculturación surge como una respuesta de otro 

signo ante la idea de la interculturalidad.  

Este concepto, se ha fortalecido con los aportes de teóricos de líneas variadas, 

entre ellos Ángel Rama (1974); Román de la Campa (2001); Zurbano, et al (2003); Patin 

(2007); Fernando Coronil (2010); Víctor Pacheco (2014); sin embargo, el mismo también 

ha concertado críticas. La más destacada tal vez sea la establecida por Cornejo Polar 

(1994) en su trabajo Mestizaje, transculturación, heterogeneidad. En este texto se 

expresa que ante la pérdida de fuerza explicativa por parte del concepto de mestizaje 

se asume el uso del término transculturación como un dispositivo teórico, con una base 

epistemológica razonable para sustituirlo.  

Este autor rechaza el concepto considerando que en la transculturación se supone 

una síntesis, que, según él, no se cumplía en muchos casos estudiados por Ortiz. Y, es 

que, mientras la corriente funcionalista buscaba limpiar su objeto de estudio y apropiaba 

de los estructuralistas la idea de esfera autónoma, la transculturación de Ortiz aglutinaba 

en un sólo proceso: aculturación, neoculturación, desculturación, transculturación, 

tiempo y espacio, y transformación mutua en el contacto cultural.  

Pese a que se señale, que los mecanismos del cambio cultural en el modelo de la 

transculturación colapsan; resultando la semiótica y las teorías de la significación como 
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los instrumentos más específicos para analizarlos (Patin, 2007); no es posible 

desconocer que el concepto establecido por Ortiz permite captar las asimetrías que se 

producen en los procesos de intercambio cultural en diferentes estadios históricos.  

A propósito de esta crítica, definimos en contraste con la transculturación el 

concepto de heterogeneidad cultural (opuesto al de mestizaje).   

Michelena (1967), toma la definición de heterogeneidad cultural proveniente del 

trabajo de Jorge Ahumada (1966) y distingue en su propia obra dos componentes: la 

fragmentación cultural14 que representa un síndrome de tradicionalismo y la 

heterogeneidad cultural que se asocia a la transicionalidad.  

La heterogeneidad cultural implica un paso adelante, hacia una mayor 
integración de la sociedad y hacia una cierta fluidez de los roles y de las 
barreras de clase. Obviamente, ambos fenómenos pueden coexistir, pero 
hay entre ellos un cierto grado de incompatibilidad. Una sociedad 
totalmente fragmentada no puede ser culturalmente heterogénea. 
(Michelena, 1967. En Patin, 2007, p.208) 

 

La noción de heterogeneidad cultural cobra impulso con los trabajos del crítico 

literario Antonio Cornejo Polar. En 1977, a través del texto El indigenismo y las literaturas 

heterogéneas. Su doble estatuto sociocultural, empieza a formular su concepto citando 

las diferencias entre lo que él llama literaturas homogéneas y heterogéneas. Si bien, en 

un primer momento, Cornejo Polar hizo uso del término para referirse a la producción 

de literaturas en las que se mezclan conflictivamente dos o más procesos 

socioculturales; para 1994 en Escribir en el aire. Ensayo sobre la heterogeneidad socio-

cultural en las literaturas andinas, se adentra en la configuración interna de las 

instancias más importantes de tales procesos; lo que hacía que los mismos se volvieran 

inestables y contradictorios.  

Ubica entonces, la necesidad de renunciar a las teorías que conciben a la 

interacción entre diversas culturas como una ñs²ntesis superadora de las diferenciasò, 

 
14 Como lo establece Coleman ñes una fragmentaci·n que refleja grandes, o hasta totales, discontinuidades 
de la cultura política entre los sistemas de autoridad tradicional de los diferentes grupos étnicos de las 
nuevas nacionesò. (Education and political development. Princeton University Press. 1965, p. 21). 
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como un proceso que opera por disolución de estas, consolidando núcleos 

incuestionables. Debiendo desarrollarse nuevos constructos teóricos capaces de dar 

cuenta ñde situaciones socioculturales y de discursos en los que las dinámicas de los 

entrecruzamientos múltiples no operan en función sincrética sino, al revés, enfatizan 

conflictos y alteridadesò (Cornejo Polar, 1996, p.55).  

Su propósito es, por tanto, entender la variedad discursiva y cultural 

latinoamericana, no como un todo homogéneo, sino como una construcción plural en la 

que coexisten de modo antagónico estas instancias.  

Al igual que el concepto de transculturación, el de heterogeneidad cultural también 

consuma opiniones divergentes. Rincón (1999), por ejemplo, se refiere a la 

heterogeneidad como una forma heurística que acaba siendo concepto descriptivo, 

analítico y teórico. En su análisis conjunto sobre la hibridación y la heterogeneidad, 

advierte que este último concepto es también un concepto-metáfora proveniente de la 

química.  

El uso de los términos aquí descritos, entiéndase transculturación y heterogeneidad 

(en discrimen de otros tantos desarrollados por los estudios culturales para la 

comprensión de estos fenómenos) se acogen en función de las articulaciones que 

brotan entre estos procesos y los hallazgos que surgieron durante la construcción del 

corpus de estudio. Comprendiendo que estos términos no son opuestos, sino por el 

contrario, complementarios.  

 

1.4.2. Estética 

La distinción del término estética emerge alrededor de 1750, cuando Baumgarten lo 

usa para designar a una nueva disciplina a la cual concibe como el ñestudio filosófico y 

científico del arte y de lo belloò (Baumgarten en Souriau, 2010, p.535). Baumgarten 

piensa en la estética como una disciplina autónoma que posibilita la reflexión sobre las 

prácticas artísticas y sus obras. Es descriptiva, objetiva y analítica; indaga acerca de los 
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ósentimientos estéticosô, las disposiciones del artista y la reacción del espectador. 

Además, permite diferenciar los valores estéticos frente a los valores morales.  

A estas características se le sumaría, actualmente, la diferencia con la historia del 

arte. Pues ñla est®tica no tiene como objeto la temporalidad en s² mismaò (Souriau, 2010, 

p.536), mientras que la historia del arte debe situarse en el espacio y en el tiempo.  

Se considera como el desarrollo más importante ïpara el concepto de estéticaï la 

definición de su propio objeto de estudio. Partiendo desde la descomposición del 

concepto de lo bello se procedió al análisis de las esencias que abarcan: lo sublime, 

gracioso, poético, trágico y demás adjetivaciones relacionadas con el arte. Mientras que 

entre los siglos XVIII y XIX fueran denominadas modificaciones de lo bello durante el 

siglo XX serían reconocidas como categorías estéticas15.  

Este objeto de estudio atravesaría en su devenir histórico la asociación con el 

concepto de gusto16, desconociendo a través de esta valoración las connotaciones 

científicas de la disciplina. Esta concepción, sin embargo, prosperó hacia el estudio de 

las relaciones entre el arte y las esencias estéticas.  

Acorde con estas ideas preliminares, Souriau (2010) define a la estética como la 

filosofía y ciencia del arte que se encarga del estudio reflexivo de las categorías 

estéticas que propician la creación de los observables positivos, es decir, las obras de 

arte.  

La estética, como rama filosófica, buscó universalizar su reflexión. Sin embargo, no 

debe olvidarse que esta postura se asociada al desenvolvimiento de la ómodernidad 

europea, de la razón ilustrada o del romanticismoô. Estos factores determinaron que el 

pensamiento estético fuese interpretado como la autonomización del arte según señala 

 
15 A pesar de que tanto Aristóteles como Kant ya habían hecho uso de lo que hoy se denomina categorías 
estéticas, ninguno de los dos acuño estos términos. Se le atribuye a Rosenkranz el uso primero de la 
expresión en su obra Estética de lo feo (1853). La categoría estética es una entidad que aglutina como 
características: una atmósfera afectiva especializada; un sistema de fuerzas estructuradas; la referencia de 
un juicio estético; y tiene la posibilidad de ser aplicada en todos los campos de las artes (Souriau, 2010). 
16 Según señalaba Baxandall, buena parte de lo que llamamos gusto se constituye por las discriminaciones 
que exige un cuadro (esquemas, categorías, inferencias o analogías) y las habilidades para segregar que 
posea el espectador. Por tanto, el gusto constituye el goce del ejercicio de la habilidad de comprensión 
sobre la organización de una obra.    
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Néstor García Canclini. Por esto ñel rasgo predominante de las estéticas modernas fue 

lo que Kant denominó objetos construidos siguiendo una finalidad sin fin; como lo 

expresaría Umberto Eco, las experiencias en las que las formas prevalecen sobre la 

funciónò (Garc²a Canclini, 2011, p.31). 

Para John Hospers los conceptos de valor estético o de experiencia estética, así 

como los que devienen de la filosofía del arte son examinados por la disciplina estética. 

Se incluye también el análisis de los objetos estéticos17. Su diferencia frente a la filosofía 

del arte consiste en rebasar los límites del tratamiento de los problemas y conceptos 

que se relacionan con las obras de arte. En oposición a la actividad práctica, el primer 

elemento para desarrollar un análisis estético es definir una actitud estética (Beardsley 

y Hospers, 1981).  

Sin duda las reflexiones estéticas, aun logrando delimitar sus categorías de análisis, 

resultan ser muy complejas dada la necesidad de trasladar al plano objetivo varias 

categorías subjetivas.  

Ya desde finales del siglo XIX e inicios del XX varios autores han abordado el 

tratamiento de la estética en vínculo con otras disciplinas y en función de los contextos 

cambiantes. Según la concepción artística de Walter Pater, ñla vida y el mundo ya no 

estaban separados por la esfera estética del Arte (é) Pater tenía en cuenta la atmósfera 

de la ®pocaò (Kultermann, 2013, p.205). Considerando adem§s el an§lisis est®tico 

imbricado con otros campos, Rober Vischer (1873) intentó coordinar los métodos de 

investigación estético, psicológico e histórico-artístico en una sola propuesta. 

Parafraseando a Kultermann (2013), Vischer demostró sus intenciones a través de su 

texto Historia del Arte y Humanismo, Contribuciones a su esclarecimiento, en el cual 

hablaba sobre el falso muro que existente entre la Historia del Arte y la Estética que él 

buscaba derribar. Contrariamente a los detractores que refutaron su idea, su obra 

 
17 Un objeto estético es un elemento que produce una experiencia estética, es por ello que solo podemos 
delimitarlos luego de caracterizar la experiencia, y sobre estos se pueden establecer juicios estéticos.   
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contribuyó a revitalizar estos dos campos, armonizando la Historia del Arte con la 

Estética y con la realidad cotidiana.  

Esta última idea citada, demanda la actualización conceptual en función de los 

cambios que surgieron en la sociedad, sobre todo con el vertiginoso avance de 

fenómenos asociados a la globalización durante el siglo XX.  

Beardsley y Hospers, a través de su obra Estética: historia y fundamentos, 

establecían, hacía 1981, que ñlas obras de arte, en su totalidad, no han sido realizadas 

en medios distintos de los visuales y auditivos; por ejemplo, no tenemos sinfonías 

olorosasò (Beardsley y Hospers, 1981, p.109). No obstante, este contexto cambió con la 

proliferación de las vanguardias. A partir de los años 1950 surgen ideas como: la 

desmaterialización de las obras; la estética del deterioro18; la modernización y 

renovación de la estética; el arte no-objetual19 y el despliegue del arte urbano. Estos 

procesos transformaron varias de las categorías que antes se asumían para la lectura 

estética. Incluso el uso de los sentidos inferiores20 ha ganado protagonismo en la nueva 

escena artística. 

Por esto autores como García Canclini (2001b), consideran que hace tiempo ya, las 

prácticas artísticas no permiten concebir a la estética como la ciencia de lo bello. Este 

nuevo panorama permite comprender que la estética como disciplina no está aislada de 

la transformación social. Como lo se¶alaba Adorno ñlas fuerzas productivas en las obras 

de arte no son diferentes en s² de las fuerzas socialesò (Adorno, 2004, p.312).  

 
18 Concepto acuñado por Marta Traba cuya aplicación no se restringe al espacio latinoamericano, y forma 
parte de un instrumental que permite entender la globalidad del proceso de las artes plásticas 
contemporáneas, en particular las tendencias desarrolladas en Estados Unidos desde fines de los 
cincuenta: el pop, el minimalismo, así como las obras que tendían a la desmaterialización.  
19 El concepto de no-objetual según Juan Acha (1981b) nace en medio de la pugna entre los defensores 
del arte «puro» y los de un arte «aplicado». Su idea se forja a partir de 1950 cuando los diseños que unen 
arte y tecnología proponen fusionar el arte y la vida diaria del hombre. Bajo este criterio el arte deja de ser 
un fin en sí mismo y se instaura como un medio, que se proyecta en los no-objetualismos, cuyo camino 
inicio por un objeto: el ready made duchampsiano.  
20 Se consideran como sentidos inferiores al olfato, el gusto y el tacto. Los sentidos superiores de la vista y 
la audición eran los que principalmente se asociaban para la construcción de una obra de arte, e incluso 
para el disfrute de la naturaleza, sin embargo, las propuestas del arte contemporáneo han variado esa 
relación.   
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Estas transformaciones conceptuales fueron más evidentes desde que Bourdieu 

popularizó su definición de campos autónomos, dado que su aplicación puso fin a la 

arraigada idea romántica del genio que descubre conocimientos imprevistos o crea 

obras excepcionales. 

 Se observa ahora que tanto las obras, como las prácticas de los artistas ñestán 

condicionadas, pero no por el todo social sino por ese conjunto de relaciones en las que 

interactúan agentes e instituciones especializados en producir arte, exhibirlo, venderlo, 

valorarlo y apropi§rseloò (García Canclini, 2011, p. 32).  

Estas trasformaciones asociadas al campo de las artes, que sin duda modificaron 

el objeto de estudio fundamental de la estética, han sido analizadas por autores 

contemporáneos dentro del espacio Latinoamericano.  

Juan Acha, inicia sus reflexiones sobre Las culturas estéticas de América Latina 

diciendo:  

Como teóricos, científicos del arte o estetólogos, aspiramos en nuestra 
intimidad a cumplir con el máximo ideal: estructurar la realidad estética 
de la humanidad entera, hoy todavía conocida con el nombre de historia 
universal del arte (é) Como estudiosos latinoamericanos, en cambio, 
estamos forzados a detenernos en nuestras realidades nacionales, con 
el objeto de producir conocimientos de ellas. No por un nacionalismo 
xenófobo, sino por la inmediatez, factibilidad y el obligado sondeo de las 
estéticas de cada uno de nuestros países, cuya estrechez exige extensas 
aperturas. (Acha, 1993, p.9).  
 

Esta valoración surge a propósito de reconocer que de forma prioritaria en 

Latinoamérica se acogen los planteamientos de la cultura estética occidental como si 

fuese la única forma de creación y como si representara a todos. Hecho que en parte 

corresponde a que sobre el arte occidental es el que más se ha teorizado y por tanto el 

que más se ha difundido.  

Establecer una definición sobre las culturas estéticas latinoamericanas exige el 

análisis de las culturas que se han forjado en el territorio tanto en el pasado como en el 

presente, sean hegemónicas o populares y ponerlas en relación con culturas definidas. 

Esto incluye aquellas reconocidas como occidentales, así como otras diversas, 
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alrededor del mundo, para de este modo establecer un nuevo concepto, tomando como 

base lo descrito por la teoría del arte, pero apartándose de la estética, que como rama 

de la filosofía se ha convertido más en constructo académico, que excluye en muchos 

casos a las mal llamadas estéticas primitivas (Acha, 1979, 1981a, 1981b, 1993). 

A lo largo de la historia, el ser humano ha ejecutado acciones artísticas, y la mayor 

parte de estas muestras de arte siempre tuvieron una aplicación práctica, ñsalvo los 

cuatro siglos que llevamos de estética renacentista. Antes hubo tan solo un arte que hoy 

denominaríamos aplicadoò (Acha, 1981b, p.78).  

La modificación del concepto de estética se da en el momento en que se cambia el 

modo de concebir el objeto de estudio del campo. Por lo general cuando se refiere a los 

elementos de análisis de la estética se piensa en las obras de arte, sin embargo, la 

noción que engloba a los productos de las artes se asocia hacía la definición de objeto. 

Por tanto, se visualizan elementos tangibles y transportables y que, al ser artísticos, 

excluyen algún uso práctico.  

Este concepto de óobjeto artísticoô debe ser reconsiderado ante las nuevas 

realidades del propio arte y ante el reconocimiento de la existencia de otras formas de 

arte.  

Si bien, desde la época renacentista, se instituye el concepto de arte como reflejo 

del óarte puro, libre y autónomoô que ve en la obra de arte el único custodio de lo artístico; 

es sobre todo a partir de 1950 que esta idea sobre el arte cambia en la sociedad fruto 

de la relación evidente de este con el campo del diseño, disciplina une el arte y la 

tecnología.  

El mismo concepto de objeto artístico ahora convive con los no-objetualismos que 

se revelan como la fusión entre el arte y la vida diaria (del hombre común y no solo del 

artista). Por medio de estos no-objetualismos se asumen posturas ñposmodernistas21ò 

contrarias a la estética renacentista.  

 
21 Aunque el uso del t®rmino óposmodernoô se utilizó en primer lugar en vínculo con los aspectos artísticos 
en referencia a una corriente estética específica, de modo muy rápido su uso se amplió. Acogió un sin 
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Entran entonces en pugna el arte «puro» y el «aplicado». Lo importante 
es ahora el procedimiento o acción y no el producto de formato 
predeterminado. Y el procedimiento consiste en insertar experiencias 
artísticas en toda obra o acto humano. Como consecuencia, surge la 
necesidad de un concepto procesal y relacional de estructura artística: de 
aquella que se suscita entre la estructura material de cualquier producto 
humano y la estructura significativa que produce el consumidor (é) 
Aunque en realidad no existe lo puramente artístico, ni como relación ni 
como sustancia. Nunca hubo un objeto puramente artístico, científico o 
tecnológico. Todo producto humano refleja la mente, la sensibilidad y la 
necesidad de subsistencia de su autor y consecuentemente coexisten 
estructuras de distinta naturaleza en el producto, no importa si la artística 
u otra predomina sobre las demás (Acha, 1981b, p.79). 

 

Al respecto, García Canclini (2011) considera, que, desde el siglo pasado, las artes 

han alcanzado, ñcomo nunca antes en la modernidadò, funciones asociadas a los 

campos políticos, sociales y económicos. Y debido a este fenómeno las formas de 

actuación de los sujetos alrededor del arte también se han transformado.  

Los artistas se desplazan de los museos y buscan incrustarse en circuitos 

construidos por la asociación con otros campos. En medio de esta confrontación con la 

sociedad, la estética ya no sobrevive como un campo normativo, se convierte en un 

ámbito abierto donde lo que se busca son formas no separadas radicalmente de todo 

tipo de función.  

Se busca la creación de ñrepresentaciones m§s interesadas en el conocimiento que 

en la verdad, experiencias despreocupadas por algún tipo de trascendencia e 

interesadas, más bien, en abrir posibilidades en un mundo sin normas preestablecidasò. 

Así durante este periodo de transformación estética, los artistas desarrollan propuestas 

de arte sociológico, arte etnográfico e incluso acciones pospolíticas22. Del otro lado, los 

profesionales de los campos sociales que gestan ampliamente aportes filósofos, 

sociólogos y antropólogos ñpiensan a partir de innovaciones art²sticas y curan 

exposicionesò (Garc²a Canclini, 2011, p.29 - 39).  

 
número de significados, buscando convertirse en una fórmula para describir las transformaciones culturales 
que surgieron frente a las alteraciones de los modos de producción luego del capitalismo tardío o 
posindustrial.  
22 De acuerdo a Ģiģek la ñpospol²ticaò es una pol²tica que afirma dejar atr§s las viejas luchas ideol·gicas 
para recaer en la administración y gestión de expertos de la manera más eficiente y responsable posible. 
La posmoderna pospolítica es una forma de negación de lo político. 
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Ahora entonces, más que una estética como disciplina se pone de manifiesto lo 

estético como una reflexión dispersa que trabaja sobre las prácticas aún denominadas 

artísticas. En estas, todavía, es preponderante la forma, pero la misma se manifiesta en 

otros espacios.  

A decir de García Canclini (2001b) los estudios antropológicos y sociológicos de 

arte exigen negar a la estética como una actividad enteramente desinteresada, sin fines 

morales, ni políticos, ni mercantiles. Esta reducción de lo estético a lo social, a 

diferencias étnicas o de género, a un tipo de discurso como cualquier otro, ha permitido 

deshacerse del idealismo estético.  

Por ellos los bienes y mensajes artísticos pueden ser ilustrados con los mismos 

instrumentos que usamos para cualquier otro proceso cultural. Se transita sobre un 

óterritorio resbaladizoô, en el cual es posible la construcción de una nueva forma de 

pensar sobre la estética.  

Complementando las opiniones de los dos últimos autores citados, se toma en 

cuenta el abordaje de la estética que realiza el crítico de arte Ticio Escobar. Él asume 

la tarea de caracterizar las expresiones estéticas que hasta la actualidad son 

representadas por los diversos grupos étnicos, a lo cual se refiere como arte indígena.  

Para Escobar el concepto de estética se amplía al afrontarla asociada al trabajo 

de ólos Otrosô. Y, se cuestiona si los objetos por ellos desarrollados ¿son acaso piezas 

de arte? Además, cree necesario dar una respuesta al hecho de ñàC·mo puede definirse 

el borde de lo estético en culturas que mezclan la pura belleza con los trajines cifrados 

del culto, los prosaicos afanes en pos de la comida y el complicado ejercicio del pacto 

social?ò (Escobar, 2012, p.28).   

El problema, según lo señala este autor, surge puesto que la moderna teoría 

occidental del arte distingue claramente entre la forma y la función. Más, cuando se 

analizan los objetos creados por las comunidades indígenas, la estética no puede 

separarse del complejo simbólico que las une y que parece fundir en un solo momento, 
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tópicos como arte, religión, política o ciencia que para nosotros (occidentales) se leen 

como elementos separados.  

Este hecho es precisamente el que pone en conflicto al concepto de arte, en donde 

los límites de aquella forma y aquella función del objeto (desde la visión de la estética 

clásica), están claramente delimitados. En oposición, las muestras de los otros tipos de 

arte mezclan, en un mismo escenario, significantes y significados muy variados, lo que 

hace imposible separar la belleza y la utilidad de estos objetos, por ende, las lecturas 

estéticas se transforman.  

 

1.4.2.1. Cultura estética  

Para establecer el concepto de cultura estética, es necesario situarla en el marco de 

la pluralidad humana, pues de este modo se echa abajo la noción de una estética única 

para todos.  

Considerando la redefinición histórica sobre las culturas estéticas que plantea Juan 

Acha es posible dejar de ver el transcurrir estético como la simple sucesión de objetos 

y estilos. Posibilita mirarlo más en vínculo con procesos sociales, y desde ese enfoque, 

analizar a las culturas est®ticas en funci·n de sus ñsistemas productores: artesan²as, 

artes y dise¶osò (Acha, 1981a, 1981b, 1993). 

Estos campos a su vez configuran la noción de sistemas estéticos (no universales 

sino históricos). Desde este análisis, el mencionado teórico del arte admite que la cultura 

estética, si bien posee un sistema de valores, esta determina sistemas de producción 

objetual, que conforman los componentes temáticos, estéticos y artísticos de las obras 

de arte (objetos estéticos). Por esto, para definir cultura estética, es necesario analizar 

al objeto desde criterios morfológicos, funcionales y relacionales, a fin de comprender 

sus dinámicas dentro de los sistemas estéticos que ha establecido.  

Por medio del criterio morfológico, se puede examinar las formas presentes en el 

producto cultural. Aceptando que las nuevas formas de representación de las artes 

(incluyendo las propuestas de diseño), desmaterializan los objetos y en muchos casos 
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incluso abandonan la realidad visible, lo cual no rechaza el hecho de que las 

producciones sigan siendo perceptibles.  

El segundo criterio para el tratamiento de los productos culturales es el funcional. El 

problema que subsiste, al realizar un análisis solo desde esta arista, es el desvío hacia 

el funcionalismo. Puede ocasionar que la mirada se fije solo en los objetos considerados 

óobras de arteô que cumplen una función específicamente artística, dejando de lado 

aquellas construcciones que surgen desde los campos de la tecnología y los desarrollos 

utilitarios (entiéndase desde el diseño y las artesanías). Es necesario entonces, 

comprender que lo artístico puede objetivarse en cualquier acto, dado que una misma 

función puede llevar consigo diferentes percepciones. ñEl arte es una particularidad 

relacional que puede objetivarse en cualquier conjunto material y perceptibleò (Acha, 

1981a, p.15). 

El tercer criterio de análisis situado por Acha es el relacional. Es el que mejor aporta 

a la comprensión sobre las producciones culturales y sus expresiones objetuales. El 

conocimiento de estas relaciones (internas y externas), en las cual se encuentra inmerso 

el objeto, destierra los criterios aislacionistas sobre la unicidad de las obras. De este 

análisis relacional se desprende el hecho de que el arte es uno de los tantos fenómenos 

socioculturales que se configura por medio de tres actividades básicas y dependientes 

entre sí: producción, distribución y consumo.   

Estas actividades asociadas al campo del arte, empero, no constituyen procesos 

aislados, por el contrario, siendo parte de una estructura superior que es la cultura se 

encuentran en correlación con la ciencia y la tecnología. En estas relaciones además 

interactúan el individuo, la sociedad y el sistema de producción en el que se 

circunscriben (es decir, la cultura).  

Es trascendente recordar que desde el siglo pasado la idea de la materialidad de los 

objetos se transformó; se entiende entonces que no todos los productos son tangibles 

ni que tampoco los objetos son puramente artísticos, o solo científicos o tecnológicos. 

Como lo describe Acha:  



64 

 

En todo acto u obra humana coexisten estructuras o relaciones artísticas, 
científicas y tecnológicas. Y es que todo acto u obra humana refleja al 
hombre, esto es en su razón (ciencias), su sensibilidad (artes) y su 
voluntad de satisfacer necesidades prácticas de subsistencia 
(tecnología), aunque siempre predomine una de estas facultades 
humanas sobre las otras dos (Acha, 1981a, p.15-16). 

 

Las estéticas son realidades, por tanto, procesos y cambios. Por medio de las bases 

materiales de la cultura estética es posible discernir acerca de las categorías estéticas 

expresadas en los objetos. Se pueden reconocer las relaciones sensitivas entre estas 

construcciones estéticas y las diferentes clases sociales, así como sus modos 

resultantes: dominantes, residuales o emergentes; mismos que se concretan en los 

procesos de producción, distribución y consumo de bienes: artesanías, artes y diseños.  

Hablar de la cultura estética, desde los postulados de Juan Acha, requiere entonces 

considerar sus componentes socioculturales, que desde una referencia topológica 

incluyen a: la ecología objetual, la demoecología y el legado subjetivo cultural (Acha, 

1979).  

En torno al primer componente, nombrado como óecolog²a objetualô, se incorporan 

los objetos naturales, tecnológicos y artísticos, existentes o creados en un contexto y 

espacio temporal específico. Aunque, los objetos artísticos (cultos) han sido relegados 

en función de los cambios que se han ido sucediendo en sus formas de representación 

y en la propia materialidad de su obra, dado el surgimiento de la cultura de masas (por 

medio de la industria cultural), ha logrado imponer objetos e imágenes que se generan 

a través de uso de nuevas tecnologías.  

El método para la comprensión de estas relaciones exige por tanto un análisis 

estéticoïsociológico, es decir, ecológico objetual, bajo una actitud también ecoestética 

ñque d® cuenta de la interrelaci·n de los cambios ecol·gicos con nuestra sensibilidad 

colectivaò (Acha, 1975, p.73). Dicho de otro modo, comprendiendo que la convivencia 

diaria marca también la realidad del arte. Por ello, Acha insiste en la necesidad de 

analizar las relaciones desde una socioestética o ecoestética que examinen estas 

causas y también los efectos de las relaciones que mantenemos con los objetos 
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artísticos. Pues, cada sujeto experimentará los orígenes de estos fenómenos artísticos 

en correspondencia a la ecoestética en la que se desenvuelva (como eje modelador de 

las sensibilidades individuales y colectivas).  

El segundo componente sociocultural señalado por Acha, como constitutivo de la 

cultura estética, es la ódemoecologíaô. Como ya se describió, la ecología objetual está 

conformada por los objetos culturales y sus interrelaciones; la demoecología en cambio 

se compone por los individuos de una sociedad signados por clases (determinadas en 

función de las relaciones de producción), pero también de acuerdo a las condiciones 

naturales o adquiridas de forma individual (edad, sexo, profesión, etc.). 

Siguiendo las reflexiones de Flores (1988) y Olívar (2015) -sobre la obra de Juan 

Acha- se puede decir que, este tramado social, en el cual el hombre convive con 

múltiples objetos culturales, y en relación con otros hombres, determina su sensibilidad 

artística. Misma que responde a características familiares, comunales y personales; 

marcadas por espacio habitacional, la educación, la calidad de vida, los servicios, el 

sistema político-social, entre otros, que le permiten acoger para sí la sensibilidad que 

circula en sociedad. Destacando como causa trascendental en esta consolidación, las 

relaciones externas por medio de las cuales se asimila o imita los patrones sensitivos y 

la ecología de los objetos presentes alrededor. 

Juntos entonces, la ecología objetual y la demoecología, abarcan el ámbito en el 

que surgen tanto las obras como los artistas; en función de una dinámica social 

específica en la cual se determina la producción, la circulación y el consumo de estos 

objetos culturales. Los cuales fruto de esta dependencia concentran tanto significados 

y significaciones que varían dentro de los grupos, pero también dentro de cada individuo. 

Finalmente, el legado subjetivo cultural, incluye ñlos usos y costumbres, los modos 

de pensar y sentir que, pese a sus diferencias sociotopológicas, constituyen el estilo23 

 
23 La obra bourdieuana abordó la interacción entre sujetos y estructuras en el campo estético. La 
manifestación aparentemente más libre de los sujetos, el gusto, es el modo en que la vida de cada uno se 
adapta a las posibilidades estilísticas ofrecidas por su condición de clase. El estilo de vida es un sistema de 
prácticas enclasadas y enclasantes, que guardan signos distintivos (los gustos) y posee prácticas 
constitutivas asociadas con el habitus.   
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de vida tipificador de una sociedadò (Acha, 1979, p.185). El legado subjetivo cultural, 

puede decirse, determina la identidad cultural de un territorio, por tanto, para su 

descripci·n hay que considerar que ñlos cambios sociales no son ¼nicamente pol²ticos 

y econ·micos, objetuales y demol·gicos (é) incluyen además ideas y conocimientos, 

mitos e ideolog²as, modos de ver y de significar la realidadò (Acha, 1979, p.187). 

La descripción de estos tres conceptos evidencia que el análisis sobre la cultura 

estética, desde la postura de Juan Acha, está marcado sobre todo por un método 

estructuralista que le permite asumir, de forma lógica, las trasformaciones de la estética 

Latinoamericana y de este modo su expresión por medio de las diversas culturas. 

Estos componentes de la cultura visual a su vez permiten comprender los cambios 

en los sistemas estéticos universales. De modo que, aunque los tres sistemas: 

artesanías, artes y diseños se entrecruzan, conviven y se retroalimentan (tanto en 

formas como en procesos), los fenómenos descritos han permitido que en la actualidad 

tanto las artesan²as como las óartes cultasô se conviertan en los sistemas residuales, 

frente a la práctica del diseño que cada día se vincula a mayores campos y produce 

mayor número de objetos. Este último criterio le concede al diseño poder situarse como 

el sistema dominante en esta relación dentro de las culturas estéticas.  

 

1.4.2.2. Transculturación estética 

Cuando Tatarkiewicz afronta la historia del concepto de óexperiencia estéticaô 

describe que el uso de esta conceptualización es bastante anterior a la misma definición 

del término. Aunque el origen del término estética es griego, su uso en las lenguas 

modernas deviene del latín moderno. Apenas en el siglo XIX esta denominación y el uso 

del adjetivo óest®ticoô se utilizaron para tratar una serie de ñestados mentales, 

experiencias y respuestas emotivas al arte y la belleza (é) La experiencia ñest®ticaò 

demostró ser un nombre tardío para aquellos fenómenos que se habían discutido al 

menos durante dos mil a¶osò (Tatarkiewicz, 2001, p.349-350).  
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Pese a lo antigua de esta construcción, el abordaje de la estética por siglos estuvo 

asociado a ideas en torno a la belleza. Escasamente para el siglo XVIII se buscó explicar 

la experiencia estética sin recurrir a un sentido específico de belleza; sino más bien, 

considerando ciertas relaciones que permitiesen entender por qué ciertas cosas podían 

producir un sentido de satisfacción estética.    

Tatarkiewicz en su obra Historia de seis ideas: arte, belleza, forma, creatividad, 

mimesis, experiencia estética, recurre al análisis de estos términos desde una postura 

occidental, que como ya se definió (en el apartado conceptual específico sobre la 

estética), obedece al contexto mismo en que naciera el concepto de estética. Sin 

embargo, este mismo autor reconoce que a partir del siglo XX el sistema conceptual ha 

variado y ha tomado fuerza una ñest®tica sin belleza ni arteò (2001, p.378) por tanto en 

esta etapa ya no sería posible hablar de una evolución, sino más bien una discontinuidad 

en la evolución de estos conceptos lo cual obedece sin duda al nuevo contexto en el 

que estos son usados.  

Entonces, si los nuevos contextos desplazan la visión occidental de estética y 

permiten la reflexión sobre las óotras estéticasô (que antes habían sido invisibilizadas), 

se comprende que estos fenómenos -asociados por ejemplo a la experiencia estética-, 

también estuvieron presentes, aunque fuera de esa concepción de óestética cultaô.  

Varios autores como Warburg (2004), García Canclini (2011), Escobar (2012) han 

analizado a través de sus obras diferentes manifestaciones de la experiencia estética 

fuera del concepto consensuado de estética.  

Por medio de lo ya descrito en las conceptualizaciones de estética y 

transculturación, es posible comprender por qué, en la contemporaneidad, se pueden 

asociar los dos términos y definir conceptualmente la ótransculturación estéticaô.  

Para Villalobos y Ortega (2012) cuando en los procesos culturales, se recurre al uso 

del término ótransô, este es concebido como ñópara llegar aô t®rmino que por s² mismo 

sugiere un flujo de características y una transposición de elementos de un lugar a otroò 
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(2012, p.42). Según ellos ñel término transculturación apareció en el campo estético para 

designar a objetos de arte transferidos de un patrimonio cultural a otroò (2012, p.41).   

Lo transcultural se observa como una realidad nueva que se va generando en un 

proceso asociativo no definido de forma completa.  

Aportando a esta postura, Escobar se refiere a la transculturación estética como un 

sumario incitante de la experiencia colectiva; al mismo tiempo considera necesario 

tomar en cuenta los riesgos de dejarse llevar simplemente por el encanto del ñentrevero 

por el entrevero mismoò. Según él, una corriente teórica que surge de la crítica de la 

modernidad se centra más en el momento de la mixtura y desatiende lo propiamente 

diferente. ñ(é) abolidas las fronteras entre lo popular y lo erudito, muchas veces se 

conciben los sistemas culturales como un único tótum revolútum, una totalidad en cuyo 

caótico contenido es imposible identificar las diversidadesò (Escobar, 2012, p.52). 

Se debe por tanto reconocer que, en los procesos de transculturación, y también en 

el campo estético, las culturas distintas se convierten en copropietarias de patrimonios 

que se entremezclan, aunque esta fórmula guarde siempre proporciones distintas.  

En este sentido del término, es posible establecer que no son los componentes de 

esta fórmula de transculturación estética los que definen las particularidades simbólicas 

que rigen cada caso. Por el contrario, es sine qua non la forma en que estos procesos 

se destilan en función de la matriz simbólica específica determinada por cada cultura.   

 

1.4.3. Signo visual  

Hablar de signo requiere abordar una postura teórica dentro de las múltiples 

existentes en su campo de análisis mediante la Semiótica.  

Schaeffer (2010) señala que, aunque las escuelas semióticas tienen diferencias, 

estas comparten como rasgos comunes: el estudio de los signos independiente de su 

soporte material; el análisis no solo de los sistemas primarios de significación como lo 

es el leguaje; y el análisis sintáctico, semántico y pragmático de los signos dentro de 

sus sistemas codificados.  
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Para Eco ñla semi·tica es una técnica de investigación que explica de manera 

bastante exacta c·mo funcionan la comunicaci·n y la significaci·nò (Eco, 1994, p.17). 

Y, según Eliseo Verón, si bien la semiótica inicialmente fue construida como ciencia de 

los sistemas de signos, esta puede ser redefinida ñcomo ciencia de la producci·n social 

del sentidoò (Ver·n, 2002, p.218).  

El término ósignoô es polisémico, no obstante, se comparte la idea de que a través 

de este se pone de manifiesto una cosa que revela otra.  

Peirce, quien establece una tricotomía conformante del signo (en la cual cada uno 

de sus componentes establecen relaciones multilaterales entre sus tres términos), 

señala que ñun signo es alguna cosa por cuyo conocimiento conocemos alguna otra 

cosaò (Peirce, 1931:1935, citado en Verón, 2002, p.217). La clasificación elaborada por 

Peirce en función de las relaciones triádicas de ejecución, entre el signo y el objeto, 

permite reconocer tres tipos de signos medulares: el índice, el icono y el símbolo. 

Además, para Peirce la palabra signo denota un objeto perceptible, imaginable, o aun 

inimaginable: 

Para que algo sea un Signo, debe "representar", como solemos decir, a 
otra cosa, llamada su Objeto, aunque la condición de que el Signo debe 
ser distinto de su Objeto es, tal vez, arbitraria, porque, si extremamos la 
insistencia en ella, podríamos hacer por lo menos una excepción en el 
caso de un Signo que es parte de un Signo (Peirce, 1974, p.23). 

 

Según Jan Mukarovsky un signo puede guardar una relación indirecta con aquello 

que designa, sin embargo ñel signo significa siempre algo que se deduce naturalmente 

del hecho de que tiene que ser comprendido tanto por el que lo emite como por el que 

lo recibeò (Mukarovsky, 1977, p.2). Idea similar acoge Eco (1994) de Charles Morris:  

(é) una cosa es signo solamente porque es interpretado como signo de 
algo por alg¼n int®rpreteò y por tal motivo ñla semi·tica no tiene nada que 
ver con el estudio de un tipo particular de objetos, sino que se refiere a 
los objetos ordinarios en cuanto (y solamente en cuanto) participan en el 
proceso de semiosisò (Morris, 1938 citado en Eco, 1994, p.35). 

 

Conviene decir que, aunque por medio de todos los sentidos es posible receptar 

datos que pueden transformarse en signos, la mayor parte de signos con los que nos 
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relacionamos son visuales y auditivos. Por ello, Acaso (2009) considera que un ósigno 

visualô es cualquier cosa que encarna a otra por medio del lenguaje visual y se constituye 

en una unidad de representación. Es decir, son signos visuales aquellos que utilizan el 

lenguaje visual como código.  

Al poner en dialogo los conceptos signo ï visual, Valdés de León (2010) se 

cuestiona ¿cuál es la estructura de ese signo visual que garantiza su autonomía 

lingüística respecto del signo verbal? Sin duda, esta inquietud surge de la experiencia 

cotidiana que nos brinda el espectáculo de prácticas comunicacionales heterogéneas 

fundadas en múltiples lenguajes visuales.  

El lenguaje visual, por tanto, no hace referencia a una materialidad específica; lo 

visual remite al sentido de la vista, ñpor lo cual su campo de incumbencia es 

extremadamente laxo: las imágenes visualesò (Valdés de León, 2010, p.129).  

La diversidad en las formas de representación visual dificulta incluir diversos tipos 

de signos en una sola categoría denominada lenguaje visual. Y, es que estos varían 

según: su materialidad, sus relaciones espacio-temporales, la presencia o no de los 

interlocutores, sus circunstancias de uso, o sus niveles de complejidad semántica y 

sintáctica. De modo independiente a su forma de asociaci·n, ñel significado de un signo 

visual, cualquiera sea su ²ndole, ser§ siempre un enunciado verbalò (Vald®s de Le·n, 

2010, p.140).  

Este autor, describe un óobjeto ï signoô, dentro de los signos visuales, pues dentro 

del proceso de comunicación (intersubjetivo), que se da entre sujetos sociales por 

intermedio de objetos físicos -sean estos naturales o diseñados-, a estos se les otorgan 

significados lingüísticos precisos. Estos significados subsisten en el tiempo, de acuerdo 

a la durabilidad del material con que el que fueron elaborados, así como por el tipo de 

mensaje que buscaron comunicar.  
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1.4.3.1. Representaciones visuales 

Para Valdés de León (2010) en ciertas ocasiones las representaciones tienen como 

condición necesaria su semejanza o analogía con el objeto representado, en estos 

casos designa por tanto a imágenes icónicas. Las representaciones visuales están 

dadas por las imágenes visuales a través de las cuales es posible, entre otras acciones, 

el establecer: 

Una representación visual mimética de objetos materiales realmente 
existentes en el mundo sensible, natural o artificial; (é) la representaci·n 
visual de objetos de orden racional, sin correlato con el mundo natural; la 
representación visual de objetos de la naturaleza orgánica, casuales o 
accidentales, sin estructura geométrica aparente; la representación visual 
de los sonidos de la lengua, ïesto es, las ñletrasò y dem§s elementos 
caligráficos y tipográficos cuya relación con las imágenes que los 
representan es de carácter arbitrario y convencional y la representación 
visual de enunciados verbales de comitentes públicos y privados con el 
objetivo de su comunicación a un público dado, a las que denominamos 
imágenes gráficas (Valdés de León, 2010, p.116-117).  

 

Las representaciones visuales se dan sobre un soporte específico, evocan a un 

objeto (sea real o imaginario) y remiten por analogía a un enunciado verbal. De este 

modo las representaciones visuales cambian de función cuando cambian de contexto y 

cuando cambia la persona que las lee. 

Una representación visual, es también, según Costa y Moles (1991) una imagen 

esquemática, que tiene la capacidad de sintetizar y contener un número elevado de 

ideas, por medio de un número reducido de grafemas que a través de los procesos de 

razonamiento son captados por el receptor de un mensaje.  

 

1.4.3.2. Motivos / patrones 

Puede llamarse motivo, en el campo de las artes plásticas, a un dibujo o una forma 

esculpida o pintada con fines decorativos que guarda repetición. En el campo estético, 

un motivo es ñla idea directriz que lleva adelante el desarrollo de la obra, orient§ndola 

hacia lo que es propio de su esenciaò (Charles y Souriau, 2010, p. 800).  



72 

 

Un motivo puede también configurarse cuando un patrón se vuelve frecuente en 

una obra de arte. Por lo tanto, los patrones de diseño son modelos que se usan como 

referencia para intentar generar algo similar, de este modo, el patrón o modelo es un 

arquetipo, un ejemplo a imitar.  

Se considera como patrón al cúmulo de sucesos o cosas frecuentes, que en 

ocasiones son alusivos a ornamentos dentro de un conjunto de objetos. De modo 

abstracto, se puede determinar que un patrón es una serie de variables constantes, 

reconocibles dentro de un sistema mayor de datos. Dentro de las propuestas gráficas, 

los patrones más simples son conocidos como teselaciones, y se fundamentan en la 

repetición y la periodicidad de su módulo base. 

 

1.4.4. Iconografía  

Considerando a la iconografía como campo de estudio, es posible, referirnos a una 

técnica que surgió desde la Historia del Arte. Tiene como objetivo analizar el origen y la 

configuración de las imágenes, así como las relaciones que surgen a partir de las 

mismas.  

Al hablar de iconografía, rápidamente, suele asociarse la producción generada por 

Panofsky, fruto de la gran difusión que logrará con su obra Estudios sobre iconología 

(1939). Panofsky concibió a la iconograf²a como ñla rama de la Historia del Arte que se 

ocupa del contenido temático o significado de las obras de arte, en cuanto algo distinto 

de su formaò (Panofsky, 1972, p.13). Es decir, buscando establecer la diferencia 

existente entre el significado y la forma.  

Tal como lo reflexiona Kultermann (2013), Panofsky siguió la línea trazada por Aby 

Warburg, quien inicialmente desarrolló el método Iconológico, con el cual transformó los 

campos de aplicación de la Historia del Arte. Sin embargo, sería Panofsky quien 

escribiría de forma programática acerca de la Iconolog²a. ñPanofsky sigui· siendo 

consciente de que, así como el análisis formal fue una herramienta de trabajo necesaria 
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en una determinada fase de la historiografía del arte, también la Iconología era solo un 

m®todo, una herramienta, que necesitaba su complementoò (Kultermann, 2013, p.300). 

Panofsky propuso su visión del Método Iconológico sustentando el análisis de las 

obras artísticas en función de tres instantes intrínsecos del acto interpretativo: el 

preiconográfico, el iconográfico y el iconológico. La descripción preiconográfica atañe a 

la lectura del sentido fenoménico de la imagen, siendo esta la etapa exclusivamente 

sensorial. En el análisis iconográfico, se desarrolla la identificación de las imágenes, 

historias y alegorías contenidas en la obra, en un sentido puramente descriptivo. 

Finalmente, en el análisis iconológico se puede establecer una interpretación en función 

del contexto histórico, cultural y social que inquiere la significación intrínseca, como 

forma de representación de valores marcados en la obra.  

Según estas apreciaciones, el trabajo de la iconografía es estudiar no solo las 

representaciones figuradas, sino, además, descifrar sus significados.  

A pesar de la trascendencia del trabajo de Panofsky, el abandono que el mismo 

autor hiciera de la tercera parte de su método, y las observaciones que él mismo 

planteara en la revisión posterior de su trabajo24, han hecho que su propuesta sea 

criticada por varios autores.  

El historiador griego Nicos Hadjinicolaou, a través de obras como Historia del arte 

y lucha de clases (1975) y La producción artística frente a sus significados (1981), 

analiza las debilidades del método que diseñara Panofsky, así como las consecuencias 

de la moda que involuntariamente había creado. Este hecho dio paso a una desviación 

en torno a las ideas básicas del propio método, en cuanto no permite el establecimiento 

de reales diferencias entre las fases iconográfica e iconológica. Sumiendo las dos fases 

prácticamente en un mismo fenómeno, que, ante todo, dependía de la postura del 

analista de la obra, quien imprimía sobre esta sus referencias particulares. 

 
24 Según lo cita Hadjinicolaou (1981, p.117), Panofsky, en el prefacio a la edición francesa de los Estudios 
sobre iconología señaló: ñHoy en d²a, en 1966, quiz§s hubiera remplazado la palabra clave del t²tulo, 
iconolog²a, por iconograf²a, m§s familiar y menos sujeta a discusi·nò.   
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Hadjinicolaou (1981) empieza su crítica identificando las diferencias entre lo que se 

reconocía como iconología entre los siglos XVI y XVIII, tiempo en el cual las 

producciones iconológicas se dirigían a los creadores de todo tipo de imágenes y no 

exclusivamente hacia los críticos de arte, que es lo que sucede desde principios del siglo 

XIX. Dando paso a un cambio en la finalidad, aunque no en el método, y sustituyendo 

además el término iconología por iconografía. 

Así, la iconografía se convirtió desde el principio del siglo XIX en una 
técnica de las ciencias humanas y de la historia del arte dedicada en 
particular a la descripción y la sistematización de las convenciones y 
esquemas tipológicos utilizados en el arte del pasado para la 
representación sea de personas, sea de las personificaciones de ideas o 
conceptos, sea de escenas narrativas. Al mismo tiempo, y en otro sentido, 
el término iconografía fue empleado para designar el inventario de los 
retratos de un individuo, o la recopilación de las representaciones de un 
acontecimiento histórico25 (Hadjinicolaou, 1981, p.106). 

  

De este modo Hadjinicolaou reconoce a la iconografía como una de las 

herramientas más importantes en el campo de la historia del arte, que permite el 

conocimiento sobre los elementos alegóricos o simbólicos presentes en una obra. Se 

entiende entonces la relación vinculante que debe mantenerse entre la iconografía y la 

iconología para lograr la adecuada interpretación de una obra. Mientras la primera se 

concentra en las observaciones, la segunda brinda explicaciones. 

El uso de las dos técnicas, de forma conjunta para examinar una obra, permite 

comprender las significaciones coexistentes que la misma guarda, las cuales se 

continúan, pero también se oponen en el transcurso del tiempo. La propuesta 

desarrollada por Hadjinicolaou (y contraria a la presentada por Panofsky26), distingue en 

el análisis de una obra tres tipos de significaciones: ñla significaci·n inicial que tiene una 

obra a los ojos de su productor, las significaciones dadas a la obra por su primer público 

al cual fue destinada y las significaciones dadas por los p¼blicos ulterioresò 

(Hadjinicolaou, 1981, p.121).  

 
25 Se han omitido en la cita los ejemplos que el autor señala en cada caso.  
26 Según Erwin Panofsky la iconología permite reconocer una única significación intrínseca de la obra, una 
interpretación simbólica que podía justificarse a través de textos precisos. 
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De este modo, estas significaciones ï interpretaciones, forman parte de la realidad 

contradictoria de la obra, desde la cual está siendo juzgada, apreciada o utilizada. Por 

medio de este conjunto de opiniones es posible comprender el tema, el método 

empleado, así como la actitud del propio autor ante su obra, en la cual además se 

expresarían valores jerarquizados en función de la ideología de un grupo social. Por 

ello, concluye este historiador, es necesario abandonar la idea de una ñsignificaci·n 

intr²nseca de la obraò y denunciar la argucia que a trav®s de ello se intenta hacer con el 

fin de ñdesactualizar las obras para volverlas inofensivas evacuando el problema de su 

actualidad concreta a partir del momento de su entrega al dominio p¼blicoò 

(Hadjinicolaou, 1981, p.165).   

Ahora bien, el concepto de iconografía (Hoogewerff, 1931; Panofsky, 1972; 

Hadjinicolaou, 1981; Riout, 2010) que surge desde la Historia del Arte, dado su traslado 

conceptual actual, es acogido para analizar no solo las óobras de arteô, sino además 

aquellas construcciones en las cuales existe presencia de imágenes. Desde las 

relaciones que se construyen con base en la semiótica, asociadas con la antropología, 

la sociología o los estudios culturales, es posible, también, dar lectura a las obras 

desarrolladas desde el arte popular e incluso desde el diseño.  

En estos casos, no se toma a la obra de arte como elemento básico de estudio, sino 

al signo como componente básico para el análisis iconográfico; se procede al desarrollo 

de lectura crítica de las imágenes, dibujos o diagramas; y a su vez a la investigación 

sobre los valores culturales y sociales que los mismos guardan. 

Con esta óptica, autores como César Velandia (1994), partiendo desde el campo 

antropológico para analizar las construcciones gráficas desarrolladas por las culturas 

precolombinas, aborda a la iconografía desde:  

La articulación de un sistema estructurado de significantes no lingüísticos 
y por ende, un lenguaje en imágenes visuales, táctiles, sensibles, o sea, 
un lenguaje icónico (é) Dicho lenguaje icónico subyace un discurso 
metafórico, analógico, que, como cuerpo simbólico coherente, "aloja" el 
contexto de representación de unos modos de la consciencia social, 
entendidos como la elaboración de un cierto nivel ideológico (Velandia, 
1994, p.18-19). 
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Debido a que ñtoda figuraci·n, se considera, entonces, como un indicio de un 

segundo sentidoò (Riout, 2010, p. 658), las obras creadas desde las diversas posturas 

artísticas (incluyendo las creaciones artesanales y de diseño) reflejan las condiciones 

específicas de una época, una clase social, o una creencia ideológica; y es la iconografía 

la que permite agrupar y analizar las imágenes para reconocer los temas abordados en 

cada caso.  

 

1.4.4.1. Iconografía andina 

Como corolario del punto anterior se puede señalar que, dentro de la producción de 

conocimiento, se encuentran un sinnúmero de publicaciones que analizan la Iconografía 

Precolombina, que, en este caso, es la concepción que subyace a la Iconografía Andina.  

En el marco de la presente investigación se reconoce que para hacer uso 

terminológico de los dos campos citados se ha recurrido a la revisión de los trabajos de: 

Antonio Grass (1972, 1979); Ronald Duncan (1992); César Velandia (1994); Isabel 

Arranz (2001); César Sondereguer (2003); Sondereguer y Punta (2004); Constantino 

Torres (2004); Uwe Carlson (2015, 2016), entre otros. Los referentes citados hacen uso 

conceptual de la Iconografía Andina. 

Como describe Torres, no es apropiado nombrar a estos signos y motivos como 

estilo. Los mismos no son receptores formales, sino referentes iconográficos. En estos 

se reconocen rasgos estructurales como: 1. los signos primarios; 2. las aglomeraciones 

de estos signos dentro de la composición; 3. las unidades temáticas; y, 4. las narrativas 

temáticas, en funci·n de ñconsiderar este sistema de imágenes como una configuración 

iconográfica que permite observar, simultáneamente, su diversidad y su homogeneidad 

a través del §rea geogr§fica en la cual se manifiestaò (Torres, 2004, p.56).  

Imbricado a esta idea, Sondereguer dice que referirse a la estética amerindia y su 

hermenéutica conlleva analizar iconográfica e iconológicamente: ñFundamentos míticos; 

Metafísica de la expresión plástica; Geografía y Geometría Sagradas; Diseño; Géneros 
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Plásticos; Sistemas Compositivos morfoproporcionales; Modos Estéticos; Estilos 

Morfol·gicos; y T®cnicas artesanalesò (Sondereguer, 2003, p.18).  

 

1.4.5. Núcleos de producción simbólica  

Nos referimos a los núcleos de producción simbólica al considerar la producción 

artística desarrollada por los grupos indígenas (y probablemente por la mayoría de las 

civilizaciones antiguas), para quienes las construcciones simbólicas guardan la misma 

importancia que las estructuras físicas de aquello producido. 

El análisis de la producción simbólica, desde la mirada de algunos autores (García 

Canclini, 2001c; Reygadas, 2002), está asociado al campo artístico y la relación entre 

los artistas con las estructuras sociales; su participación y concepción frente a 

realidades específicas que se ponen de manifiesto por medio de sus obras, es decir, la 

relación arte ï sociedad.  

No obstante, como lo señala Reygadas, el debate sobre los vínculos entre la 

producción material y la cultura, ha rebasado los planteamientos científicos y filosóficos. 

ñLos conceptos utilizados por los pensadores han estado imbricados con narrativas del 

sentido común que, mediante el uso de metáforas, estereotipos y otros recursos 

simbólicos oponen, distinguen o entrelazan el cuerpo y el alma, el trabajo y la culturaò 

(Reygadas, 2002, p. 102).  

Bajo esta última interpretación, es posible acercarnos al concepto que en este caso 

utilizamos, en referencia a la ñdensa médula culturalò, que como lo establece Tico 

Escobar (2012), se guarda en los núcleos de producción simbólica que conforman el 

patrimonio de los pueblos indígenas.  

Estos núcleos simbólicos se han mantenido en el curso de la historia, atravesando 

procesos de ñreajustes, renovaciones, p®rdidas y asimilacionesò (Escobar, 2012, p.43), 

por medio de las cuales, en las construcciones artísticas de los grupos étnicos se 

conservan significados adaptados a los nuevos contextos.  
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Valoramos este concepto, pues si bien, se da cuenta que las producciones de los 

grupos indígenas han ido variando por múltiples factores (principalmente asociados a 

procesos econ·micos y demandas del mercado); ñsi un pueblo conserva el control de 

su producción simbólica, podrá realizar innovaciones, ajustes y readaptaciones que 

exige cada tiempo sin perder el rumbo colectivo ni arriesgar el legado de la memoriaò 

(Escobar, 2012, p.387).  

 

1.4.6. Arte 

Señalaremos en primer lugar que, bajo el nombre de arte, se describen tanto 

prácticas como resultados proyectados. Raymond Williams considera que, para 

entender al arte, debe comprenderse la categoría sociocultural a la cual se adscribe la 

obra de arte. Por cuanto se debe considerar que el objetivo estético ñes tal vez la 

justificación contemporánea más común de esta categoría (é) y tiene a su disposición 

todo un vocabulario centrado en la especificación de lo óestéticoô: una obra de arte tiene 

y/o est§ dise¶ada para conseguir propiedades y efectos est®ticosò (Williams, 2015, 

p.101).  

Precisar la categoría arte, desde la perspectiva estética, demanda el examen de 

campos de aplicación que superan aquellos tópicos (como armonía, proporción, forma 

o belleza) con los cuales suele asociarse estos conceptos. Williams establece que:  

(é) las ñartesò invaden §reas significativas como el vestir, los 
ornamentos, el mobiliario, la decoración y la jardinería, a las que son 
aplicables muchos de los mismos criterios de belleza, armonía y 
proporción, y sin embargo, se les niega generalmente la plena definición 
de ñarteò, dentro de la especializaci·n contempor§nea. Al mismo tiempo, 
en una direcci·n muy diferente, las ñartesò invaden §reas del pensamiento 
y el discurso humanos ï valores, verdades, ideas, observaciones, 
informes - en las que, a pesar de que las percepciones ñest®ticasò pueden 
ser todavía muy importantes, no pueden ser totalmente definitorias y en 
la pr§ctica no se las considera como talesò (Williams, 2015, p.102-103). 

 

La idea precedente discurre el hecho que las obras que se gestan en el campo de 

las artes conllevan un proceso de producción.  
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Frente a este hecho, el fil·sofo e historiador polaco, Wğadysğaw Tatarkiewicz indica 

que (conforme a la concepción ya caduca de arte), este se basaba en destrezas que se 

desarrollaban en función de conocimientos adquiridos, por lo tanto, no podía existir 

ningún tipo de arte que no estuviera guiado por reglas. El arte durante la antigüedad y 

hasta la Edad Media, ocupaba ámbitos más amplios que incluían los oficios manuales. 

ñNo s·lo se consideraba arte el producto de una destreza, sino que por encima de todo 

estaba la destreza de la producción en sí, el dominio de las reglas, el conocimiento 

expertoò (Tatarkiewicz, 2001, p.40).  

Asumiendo que previo al siglo XV no se concebía al artista como un ser con dones 

especiales, las actividades artísticas eran realizadas por artesanos. Posteriormente se 

definió la figura del artista como genio. Esta nueva visión, del ser creador idealizado, se 

afianzó bajo el concepto de las óbellas artesô, que se incorporó a partir del siglo XVII. Las 

bellas artes, entonces, estaban vinculadas a la actividad creadora de obras cuya 

existencia se justificaba por medio de sus cualidades estéticas.    

Batteaux27 presentó una lista en la que incluía a cinco de las bellas artes 
-pintura, escultura, música, poesía y danza- añadiendo dos más que 
estaban relacionadas, la arquitectura y la elocuencia (é) Desde el siglo 
XVIII en adelante no había quedado ninguna duda que los oficios 
manuales eran oficios y no artes, y que las ciencias eran ciencias y no 
artes: de este modo, s·lo las bellas artes eran realmente artes (é) Una 
vez ocurrido eso, el nombre de bellas artes fue aceptado por un grupo de 
artes aún más restringido, las artes visuales, las mismas que antes 
habían sido denominadas artes del diseño  (Tatarkiewicz, 2001, p. 49). 

 

Con el paso del tiempo, y los avances técnicos y tecnológicos; campos como la 

fotografía, el cine, la arquitectura industrial, e incluso la elaboración de carteles se 

transformaron, desbordando los límites de la cultura material.  

Entonces, ya no era posible asumir que los rasgos distintivos del arte son 

(exclusivamente y de forma separada): la producción de belleza; la representación de la 

realidad; la creación de formas; la expresión; la obtención de experiencias estéticas; o 

 
27 El filósofo francés Charles Batteaux publicó en 1746 el tratado Les Beaux-Arts réduits à un même principe, 
por medio del cual busco la integración de las múltiples teorías sobre la belleza y el gusto. Fue él quien 
estableció el nombre y el concepto de las bellas artes. 
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la producción de un choque cultural. Por tanto, la definición de arte deb²a ñtener en 

cuenta tanto la intención como el efecto, y especificar que tanto la intención como el 

efecto pueden ser de un tipo u otroò (Tatarkiewicz, 2001, p.67). 

Tradicionalmente, el arte no solo se vinculaba con la producción, sino también con 

el producto resultante. Empero, con el desarrollo de las vanguardias, se resta 

importancia al objeto producido y se destaca la creatividad. Fellinger describe que, 

mientras en el siglo XIX, ñla t®cnica era el elemento primordial para valorar la calidad de 

una obra artística, los valores del arte moderno nos llevan a asociar al arte con la 

creatividadò (2012, p.11). Y, frente a la antigua concepci·n del arte ñcomo un conjunto 

cerrado y definidoò se ponen de manifiesto una ñenorme cantidad de productos sociales 

que conllevan en su funcionalidad el plus de lo artístico fundido inextricablemente en su 

constituci·nò (Fellinger, 2012, p.67). 

Resulta conveniente entonces, mirar y definir al arte, desde los enlaces que esta 

producción guarda con el devenir social.  

Seg¼n lo se¶ala Andrea Giunta ñtodas las artes tienen determinadas convenciones 

del lenguaje frente a las cuales se generan distintos p¼blicosò (Giunta, 2002, p.3), por 

esto frente a una misma obra, no se puede reconocer la existencia de una experiencia 

estética única. Por ello la visión social del arte: 

Implica considerar un campo de tensiones en el que se disputan valores 
materiales y simbólicos (é) Se concibe al campo artístico como un 
sistema de relaciones que incluye obras, instituciones mediadoras 
(museos, galerías de arte, fundaciones, crítica, academia, salones, 
premios) y agentes (artistas, críticos, marchands, coleccionistas, 
curadores) determinados por su posición de pertinencia dentro del campo 
(propiedades de posición), las cuales son irreductibles a sus propiedades 
intrínsecas (Bourdieu, 1967; citado en Giunta, 2002, p.5). 

 

Como lo proponen Pansera, Dubatti y Arreche (2006), en el conflictivo contexto 

actual, las soluciones creativas son necesarias para buscar resolver situaciones 

inesperadas. Por lo tanto ñel multiplicar la existencia de artistas, no puede ser entendido 

como un lujoò (Pansera; et al. 2006). Estos actores, constituyen una clase más de 

trabajadores que se guían por las convenciones específicas de la delimitación de su 
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campo. Su accionar no se relaciona solo al llamado óarte cultoô ni su producción guarda 

únicamente una configuración simbólica. Por el contrario, su obra cada vez más retoma, 

la unificación de la forma y la función. 

 

1.4.6.1. Artes plásticas y visuales  

Como se citó en el punto anterior, luego del listado que Batteaux (1746) hiciera de 

las bellas artes, el reconocimiento de este término dio paso a la afirmación de estas 

dentro de un sector mucho más reducido frente al señalado originalmente.  

Batteaux limit· el n¼mero de las ñbellas artesò a siete. Pero en el siglo 
XVIII ya dos de ellas, -la poesía y la oratoria- se consideraban por 
separado como belles lettres o literatura elegante. Esto redujo las ñbellas 
artesò a cinco. En el siglo XIX se separaron dos artes más, la música y la 
danza, quedando sólo así tres artes visuales: la pintura, la escultura y la 
arquitectura (Tatarkiewicz, 2001, p.68). 

 

Como lo evoca Tatarkiewicz, las bellas artes se redefinieron como artes visuales, 

las cuales previamente fueron llamadas óartes del diseñoô. Dentro del campo de las artes 

visuales se inscriben, por tanto, las artes plásticas.  

Se consideran artes plásticas a aquellas formas de expresión artística en las cuales 

se hace uso de materiales que pueden ser moldeados en el proceso de creación de una 

obra. El uso de este término se sitúa a principios del siglo XX. 

Según lo relata Souriau, las artes pl§sticas, son aquellas que ñpresentan a la vista 

obras de dos o tres dimensiones espaciales, sin dimensión temporal de sucesión: 

pintura, escultura, arquitectura, dibujo y, a veces, las artes decorativas aplicadasò 

(Souriau, A; p.137).  

En cuanto al t®rmino ñartes visualesò se lo utiliza para designar expresiones art²sticas 

en las cuales su apreciación se logra fundamentalmente por medio del sentido de la 

vista. Por ello, en nuestra contemporaneidad, se usa la expresión para señalar a los 

trabajos que nacen de áreas como la pintura, la fotografía, el diseño o el cine.  
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Para Fat§s y Borras (1992, p.193), las artes visuales hacen referencia al ñconjunto 

de las cualidades de una obra que la hacen expresiva, especialmente en lo que respecta 

a la consecuci·n de sensaciones de volumenò.  

De este modo, se considera que, las artes visuales engloban las artes plásticas 

tradicionales, pero también incluyen expresiones que se gestan con el uso de nuevas 

tecnologías, en las cuales su mayor componente expresivo es visual. Se acogen, entre 

otras, formas de expresión tales como: el arte digital, el videoarte, el arte cinético, el arte 

postal, el arte público o urbano, las instalaciones, el fluxus, el grafiti, el happening o el 

performance; consideradas expresiones del arte contemporáneo.  

Andrea Giunta señala que, en el caso del arte contempor§neo, se describen: ñobras 

que se desmarcan de los lenguajes tradicionales y que incorporan otros medios u otros 

sentidos, más allá de la visión, pero que circulan en los espacios dedicados a 

expresiones que, de un modo general y ya inexacto, se vinculan a las artes visualesò 

(Giunta, 2014 p.6).  

La interrelación de los conceptos entre el arte contemporáneo, las artes plásticas y 

las artes visuales, se origina fruto de la proliferación de los movimientos artísticos 

durante el siglo XX, en los cuales se cuestionó el uso de ciertos materiales tradicionales 

para la creación de las obras de arte. A mediados del pasado siglo, el concepto de artes 

visuales desplaza al de artes plásticas, dado que el mismo aglutina además a los nuevos 

medios en los que se emplean otro tipo de recursos como el sonido, el video, la 

animación, y demás herramientas electrónicas que sustentan las propuestas artísticas. 

En contraste a estos conceptos que devienen de la concepción occidental del arte, 

y que están fortalecidos por las propuestas del mercado, autores como Sondereguer 

(2003), abordan el concepto de arte plástico desde una visión más amplia, que incluye 

el análisis de las obras precolombinas. Desde este punto de vista, el sugerido autor, 

considera al arte plástico como toda obra ejecutada con materia prima dúctil, tales como 

el barro, la madera, la piedra, o el oro, los cuales son transformados usando técnicas 

artesanales.  
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1.4.6.2. Arte popular 

Varios autores como García Canclini (1977, 1989); Lauer (1982); De Souza (1986); 

Escobar (1986, 2012, 2014); entre otros, establecieron sus definiciones de arte popular 

desde de la revisión de las creencias estéticas que guiaban la teoría cultural de los años 

ochenta en Latinoamérica.  

El surgimiento de las industrias culturales indudablemente fue un factor que 

transformó los imaginarios y las representaciones sociales en torno a los conceptos de 

cultura y de arte. La difusión masiva de contenidos obligó a replantar no solo las 

concepciones que surgían desde las visiones dominantes y hegemónicas, sino también, 

aquellas que abordaban la cultura popular.  

Aunque el concepto de arte popular puede mirarse desde diversas ópticas, la visión 

occidental precisa al arte popular enlazado a las posturas del arte moderno. De este 

modo Williams señala:  

A mediados del S20, canción popular y arte popular fueron significativamente 
abreviados a pop, en torno del cual volvió a reunirse la gama conocida de 
sentidos, desde los desfavorables hasta los favorables. La abreviatura dio a 
la palabra una vivacidad informal, pero la dejó más fácilmente expuesta a 
una idea de lo trivial (Williams, 2003, p. 254). 

 

Sin embargo, el concepto de arte popular que acogemos en esta investigación está 

asociado a la noción de cultura popular y a su creación artística. A diferencia del arte 

moderno, este arte popular, ñno a²sla las formas, ni reivindica la originalidad de cada 

pieza, ni recuerda el nombre de su productorò (Escobar, 2014, p. 29), lo cual, sin 

embargo, no desconoce el cruce permanente que existe entre el arte popular y el 

llamado arte culto o erudito.  

Para Ticio Escobar, lograr una definición de arte popular acarrea consigo, en primer 

lugar, el poder describir cada uno de los términos que lo componen. Tanto arte como 

popular se convierten en expresiones difíciles de conceptualizar debido a las diferentes 

aristas disciplinares desde las cuales es posible su abordaje. No obstante, el crítico 

paraguayo hace una síntesis inicial que guía su descripción. 
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En el texto El mito del arte y el mito del pueblo dice Escobar (2014, p.36): ñéel 

t®rmino ñarte popularò es te·ricamente h²brido: el vocablo ñarteò proviene de la 

jurisdicci·n de la Est®tica, mientras que ñpopularò es oriundo de los dominios de las 

ciencias socialesò. A partir de esta distinci·n inicial, el autor desmenuza cada uno de los 

componentes relacionados.  

Por un lado, aborda ñel mito del arteò que se constituye en uno de los grandes relatos 

de la modernidad. Este mito se construye desde las posturas occidentales -establecidas 

por Europa y posteriormente por Estados Unidos- y funda un concepto de arte dentro 

del cual las producciones artísticas de los pueblos indígenas, grupos étnicos y sectores 

subalternos no encajan con el canon general por ellos determinado. Según este modelo 

las dicotom²as conceptuales: ñ¼til ï bello, arte ï sociedad, forma ï contenido, estético ï 

art²sticoò deben estar claramente delimitadas, al menos conceptualmente.  

Este modo de construcción de la obra artística es opuesto a las prácticas artísticas 

populares, pues en ellas la forma y la función se encuentran fundidas. En la mayoría de 

los casos incluso transportando significantes sociales, políticos o religiosos, que en 

definitiva evidencian los modos de organización social de un determinado grupo.  

La forma estética, por tanto, en el arte popular, no es autónoma, por el contrario, se 

mezcla con las demás configuraciones culturales que lleva consigo. Empero, en el arte 

culto no se puede desconocer que su propia construcción conlleva una significación. En 

palabras de Escobar (2014, p.45) ñel arte culto no solo subraya los elementos formales, 

sino que expresa, desde su n¼cleo est®tico, los diversos contenidos hist·ricosò. Por 

tanto, la característica fundamental de la obra artística de destacar únicamente la forma 

y descartar la función, en la realidad es opuesta a su propia definición de exaltación al 

genio. 

Esta postura dicotómica impuesta desde la visión del arte occidental genera una de 

las divisiones que más conflictos transfiere al momento del abordaje tanto de la cultura 

como del arte popular: la oposición arte ï artesanía.  
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Esta división de campos conlleva la herencia conceptual kantiana, bajo la cual las 

artes mayores poseen belleza pura, mientras que las artes aplicadas dependen de otros 

valores. En este punto es necesario resaltar que esta dicotomía no es ideológicamente 

neutra28.  Las construcciones populares, ligadas a ritos y funciones cotidianas, y, 

despojadas de la autocontemplación, no logran alcanzar ese grado superior que evoca 

el arte.  

Por lo antedicho, es necesario establecer que las construcciones artísticas 

populares no pueden ser englobadas únicamente con el término artesanía. Al hacerlo 

nos referiríamos únicamente a la materialidad del elemento, y se desconocería el 

carácter simbólico que estas producciones guardan. Este es, sin embargo, el juego que 

encierra el dualismo arte ï artesanía, de tal modo que al llamar artesanía a todo lo 

producido fuera de los esquemas del arte se desconoce la existencia de un arte popular.  

Adicionalmente se debe considerar que las muestras de arte popular, que se 

desarrollan dentro de una cultura viva, tienden a variar. En el marco de las disputas 

entre una cultura hegemónica y una cultura popular, es posible conservar elementos 

tradicionales, pero al mismo tiempo incorporar otros, siempre que estos sean acogidos 

por los miembros de la comunidad y no impuestos desde fuera. 

 

1.4.6.3. Arte indígena 

De acuerdo con la descripción que Ticio Escobar establece en La Belleza de los 

Otros, lo que caracteriza al arte ind²gena es la ruptura de ñlas oposiciones binarias entre 

lo real y lo imaginado, lo decorativo y lo expresivo, lo plano y lo volum®tricoò (Escobar, 

2012, p.123). El arte indígena asume estas características, contrarias a lo que nosotros 

usualmente asumimos como lo artístico, y representa una estructura híbrida, con 

sentidos plurales y prácticas múltiples. En el caso de las producciones artísticas 

 
28 Escobar en este punto acoge lo descrito por Eduardo Galeano, quien se¶ala que ante ñlos bajos fondos 
del arteò a¼n se esconden los procesos de marginaci·n; que en el caso del arte se hacen evidentes al 
intentar definir lindes infranqueables entre el objeto artístico y las expresiones creadas por los sectores 
subalternos.  
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indígenas la estética atraviesa diferentes momentos en una sola construcción. Implica 

la unificación de diversos significados y la combinación de prácticas que desde la teoría 

del arte tradicional deben ser leídas de forma separada.  

Si bien en el arte indígena no se ajusta a las definiciones de corrientes o estilos 

alrededor de los cuales suelen asociarse los artistas desde la visión occidental; en esta 

forma de arte también es posible identificar sus propios géneros o estilos, que están 

determinados en muchos casos por los medios de producción y por los propios soportes.  

Se puede de este modo agrupar por categorías las representaciones indígenas; 

unificar aquellas en las cuales el trazo del dibujo y la línea son predominantes, aquellas 

en las que lo que se destaca es el volumen, o incluso entre aquellas en las cuales lo 

importante es ante todo la textura.  

 

1.4.6.4. Folclore  

El origen del término se vincula al inglés arcaico folk que quiere decir ôpuebloô, y lore 

que se traduce como ósaberô. Louis Marie Morfaux se refiere al folclore como una rama 

de la arqueología que se encarga del estudio del ñconjunto de las creencias, cuentos, 

leyendas, mitos proverbios, juegos, danzas, cantos y artes populares incorporados a la 

tradici·n oral de una determinada sociedad (é) se aplica a las costumbres y usos que 

pretenden perpetuar formas socio-culturalesò (Morfaux, 2010, p. 588).  

El folclore engloba las tradiciones comunes que reflejan la forma expresiva de una 

cultura particular; y su concepto esta enlazado al de cultura popular. La UNESCO en el 

documento ñFortalecimiento y difusi·n de las culturas populares: el caso Mexicanoò 

sostiene que: 

El termino folklore, si bien se gesta en un contexto general reivindicativo 
de la diversidad socio-cultural, tiene una historicidad que lo acota ya sea 
a la vocación erudita en el rescate de una realidad pintoresca presente 
en las culturas tradicionales, fundamentalmente campesinas; o al sueño 
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rom§ntico que abandera la pureza esencial del "buen salvajeò29 (é) el 
termino folklore enfatiza la tradición y lo hace por lo general desde una 
perspectiva esencialista (UNESCO 1997).  

 

García Canclini (1987), refiriéndose a las culturas populares, menciona que, en sus 

inicios, disciplinas como la antropología, con su ímpetu coleccionista y descriptivo de lo 

ex·tico ñllamaban cultura ind²gena o folcloreò al arte popular.  

Los estudios folclóricos latinoamericanos estuvieron vinculados, al igual que en 

Europa, a la definición de la conciencia nacional, determinando el lugar de los sectores 

populares en el desarrollo de cada país. No obstante, las transformaciones socio 

culturales que se dieran en Latinoamérica, como resultado de los procesos económico-

políticos (acentuados por la globalización), ocasionaron que, en la actualidad, las 

producciones folclóricas no sean únicamente producidas de forma manual o artesanal. 

Estas producciones ñni son estrictamente tradicionales (transmitidos de una generaci·n 

a otra), ni circulan en forma oral de persona a persona, ni son anónimos, ni se aprenden 

y transmiten fuera de las instituciones o de programas educativos y comunicacionales 

masivosò (Garc²a Canclini, 1987c, s/np.). 

Por lo tanto, aunque el folclore guarda utilidad para comprender hechos, de los 

cuales se conservan rasgos en las sociedades contemporáneas, según García Canclini, 

el folclore se constituye en ñun intento melancólico por sustraer lo tradicional al 

reordenamiento industrial del mundo simbólico y fijarlo en las formas artesanales de 

producci·n y comunicaci·nò (1987c, s/np.). 

Años antes, Antonio Gramsci en Observaciones sobre el folklore expresó que este 

puede entenderse como reflejo de las condiciones de vida cultural del pueblo, ñaunque 

algunas concepciones propias del folklore se prolonguen incluso después de que las 

 
29 El mito sobre el ñbuen salvajeò es un eje com¼n en la literatura europea de la Edad Moderna, que se 
estableció luego del contacto con los pueblos indígenas de América. Por medio de esta definición se 
implantaron las diferencias entre los seres civilizados y los primitivos. Se considera que los orígenes de 
este mito iniciaron en la España del siglo XV, en donde se concibió la idea de que los indígenas como 
ñbuenos salvajesò eran aptos para recibir la fe cat·lica.  
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condiciones han sido (o parecen) cambiadas, dando acaso lugar a combinaciones 

extravagantesò (Gramsci, 1932:1935, en Sacristán, 2005, p.489).  

Por ello es innegable que el folclore permite ejecutar obras de arte en distintas 

áreas: la literatura oral; la música y los cantos populares; las artes plásticas populares y 

las producciones artesanales; así como la cultura social popular por medio de fiestas, 

juegos o danzas. De estas prácticas se desprende el hecho de que, alrededor del 

mundo, los elementos del folclore han sido tomados por los óartistasô para el desarrollo 

de sus propias creaciones artísticas. 

 

1.4.7. Diseño 

Establecer una definición única sobre el término diseño es una tarea poco menos 

que imposible, pues los alcances de su campo de trabajo se filtran en casi todas las 

parcelas disciplinares y en casi todas las acciones que desarrolla el ser humano.  

Por esta razón, Frascara señala que la complejidad en el esclarecimiento del 

concepto diseño se debe a que este término se concibe al mismo tiempo como el 

producto físico que deviene de una actividad, así como la propia actividad. ñUna 

profesión cuyo nombre incluye una palabra que describe a la vez una actividad, un 

fen·meno natural o un objeto (é) no puede esperar ser claramente entendida sobre la 

sola base de su nombreò (2000, p.19). De este modo se marcan diferencias entre como 

comprende el público lo que es un diseño -destacando el resultado-; mientras que, para 

los diseñadores, el producto terminado es solo la fase final de una cadena de acciones. 

Diseñar es entonces una ñactividad abstracta que implica programar, proyectar, 

coordinar una larga lista de factores materiales y humanosò (Frascara, 2000, p. 19). 

Para el catedrático praguense Wilém Flusser es necesario recordar, que, de modo 

semántico, el término diseño establece una conexión existente entre la ciencia y la 

estética. Este vínculo que fue negado durante mucho tiempo, sin embargo, esta 

ñdistinci·n, da¶ina pero caducaò se fue superando a fines del siglo XIX. 
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La palabra diseño saltó la zanja que existía y formó un puente. Y esto 
sucedió gracias a que, mediante ella, la conexión interna entre técnica y 
arte se hizo palabra. Por consiguiente, hoy en día diseño significa más o 
menos aquel lugar en el cual el arte y la técnica (y por ello el pensamiento 
valorativo y el científico) se solapan mutuamente, con el fin de allanarle 
el camino a una nueva cultura (Flusser, 2002, p. 25).     

 

Este vínculo entre el diseño y las artes es la base fundamental del análisis de otros 

autores como Juan Acha (2009), quién en su Introducción a la Teoría de los Diseños, 

establece que tanto los diseños, como las artes y las artesanías surgieron por medio de 

ñuna nueva divisi·n t®cnica del trabajo est®tico especializadoò que tuvo origen en el 

momento en que la cultura estética occidental requería de profesionales que incluyeran 

recursos estéticos en la producción industrial. 

Los diseños conjuntan al trabajo estético con el industrial masivo, o si se 
quiere, lo insertan en la base material de la sociedad. Al provenir de una 
nueva división técnica del trabajo, los diseños se alinean, al lado de las 
artes y de las artesanías, como un fenómeno igualmente sociocultural, en 
general, y est®tico en particular (é) En consecuencia, los dise¶os son 
prolongaciones de los procesos de las artes, pero con una nueva 
dirección; dicho de otro modo, las artes traen consigo los gérmenes de 
los diseños (Acha, 2009, p. 89).  

 

De acuerdo con la opinión de Acha (2009), los diseños en nuestra 

contemporaneidad forjan un fenómeno socio cultural, que se encuentra ligado de modo 

indisoluble a la sociedad de consumo y por ende a la industria cultural. Sine qua non a 

lo establecido por Acha, Valdés de León infiere que el acto de diseñar conlleva 

ñtransmutar la materia en signo, esto es, designar, otorgar sentido al objeto ïmediante 

un gesto, el designio, no exento de voluntarismoï integrándolo al mundo de la cultura, 

que no es otra cosa que la construcción y reproducción de símbolos socialmente 

compartidosò (Vald®s de Le·n, 2010, p. 200). 

El diseño como construcción disciplinar sufrió muchas fracturas en su proceso, sin 

embargo, la constante que se reconoce en su definición es que el mismo camina 

siempre sobre la base de un proyecto. De tal modo que ñel dise¶o como actividad no se 

justifica a sí mismo ni puede comprenderse a partir de la autorreferencia, sino a partir 

de su articulación con la sociedad en la que desarrolla su laborò (Pedroza; (et al.), 2013, 
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p. 16). Para poder llevar, entonces, esta teor²a a la pr§ctica, ñcualquier productor de 

Diseño analiza y hace converger datos morfológicos, estilísticos y socio-culturales (é) 

Cada uno de estos datos tiene un origen y una trayectoria histórica; una dinámica de 

valoraci·n y apreciaci·n; una gram§tica de uso seg¼n sus diversos contextosò (Pedroza; 

(et al.), 2013, p. 11).  

En relación con las ideas que anteceden, se acoge el pensamiento de Gui Bonsiepe 

quien expresa lo siguiente: ñ(é) despite the differences in the definition of design, there 

are two commonly accepted design features: the use of quality orientation and formal-

aesthetic qualityò. Bonsiepe se¶ala adem§s ñthat the main difference between design 

and other disciplines is the concern for the user from an integrative approachò30 (Bonsipe 

2001 en Blashki & Isaias, 2013, p. 432).  

Consecuentemente, Valdés de León, reflexiona sobre como de modo opuesto a la 

relación que se suele hacer del dise¶o con ñobjetosò o ñdibujosò, este puede definirse 

ñcomo un proceso de programaci·n racional que, a partir de un acto de lenguaje, 

conduce a la producción industrial de bienes y servicios (Valdés de León, 2010, p. 195).  

En sentido estricto, disciplinar, el Diseño consiste en el procesamiento 
racional e intuitivo de un conjunto de variables objetivas y subjetivas que, 
siguiendo una metodología específica y dentro de un horizonte 
tecnológico, estético e ideológico dado, permite proyectar objetos y 
servicios que luego serán producidos industrialmente con el propósito de 
satisfacer las demandas materiales o simbólicas, reales o inducidas, de 
un mercado segmentando, en un contexto económico-social concreto 
(Valdés de León, 2010, p. 45). 

 

1.4.7.1. Diseños autóctonos  

La discusi·n sobre los ódiseños autóctonosô parece, a momentos, asociarse solo con 

una tendencia pasajera que surge del deseo de ciertos sectores (artistas, diseñadores, 

antropólogos e historiadores) por rescatar la identidad31 de un grupo específico.  

 
30 Se traduce como: ña pesar de las diferencias en la definici·n de dise¶o, hay dos caracter²sticas de dise¶o 
comúnmente aceptadas: el uso de la orientación de la calidad y la calidad est®tica formalò (é) ñla principal 
diferencia entre el dise¶o y otras disciplinas es la preocupaci·n por el usuario desde un enfoque integradorò. 
31 Evocamos el término identidad anclado al concepto de cultura, es decir, refiriéndonos a la identidad 
cultural de un pueblo. Según García Canclini (2005) las identidades actualmente están conformadas por 
múltiples pertenencias, por ello, el concepto de identidad esta enlazado con la heterogeneidad y la 
interculturalidad, sobre los cuales se gestan las prácticas ciudadanas y las políticas de muchos actores 
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Tomando en cuenta la interrelación de los tres sistemas estéticos, propuestos por 

Juan Acha, óartes, artesanías y diseñosô; reconocemos que los mismos se encuentran 

dialécticamente enlazados. De este modo, es posible anticipar que el aparecimiento de 

esta corriente que nombra a los ódiseños autóctonosô surge a partir de las propuestas 

artísticas contemporáneas occidentales, que resaltan el valor de las óartes primerasô32.  

Como diría García Canclini, destacan la experiencia estética de las sociedades no 

occidentales, considerando ñla relaci·n entre lo que se domina y lo que se nos escapa 

(é), entre las fuerzas de los hombres y las de la naturalezaò (2011, p.110); de modo tal 

que este modelo, permite artísticamente, evidenciar las formas de pensamiento y acción 

de los sectores que no comparten las representaciones de arte occidental. Al mismo 

tiempo acogiendo este tipo de prácticas como formas de representación vigente del arte.  

Por ello, en el apartado titulado Del repertorio "auténtico" a la traducción intercultural, 

García Canclini (2011), señala que este tipo de prácticas artísticas buscan disolver los 

muros existentes entre lo etnográfico y lo artístico. Procuran, de este modo, ñdar cuenta 

de las operaciones históricas en las que esos objetos se tornaron bellos y poderosos. 

Buscan además autocuestionar y explicitar los actos a través de los cuales los museos 

y los medios intervienen en esa carrera de resignificacionesò (Garc²a Canclini, 2011, 

p.111).    

En virtud de lo expuesto, conceptos como las apropiaciones, el plagio, la 

resignificación, o la iconografía ancestral, se anclan a este modelo de diseño.  

Tal como en el campo de las artes, los antropólogos o historiadores han sido 

partícipes de los nuevos tipos de construcción de obra, también los artistas han tomado 

recursos de estas áreas para su producción. Algo similar ha ocurrido en el caso del 

diseño, donde la interrelación con ciertas ramas de las humanidades ha orientado el 

trabajo de los diseñadores hacia propuestas antropológicas e incluso arqueológicas.  

 
sociales. En el caso Latinoamericano, es imposible hablar de una sola identidad, pues en este universo 
sociocultural coexisten diversas identidades y culturas.  
32 Artes primeras, dice García Canclini, es una fórmula rebuscada para no decir "artes primitivas". Hace 
referencia a las manifestaciones de arte que tienen un carácter primigenio.  
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Varios son los estudios que, en territorio Latinoamericano, durante los últimos años 

se han hecho sobre las gráficas precolombinas y étnicas. Sin embargo, han existido 

distorsiones en el modo de uso de estas construcciones ancestrales por parte de los 

diseñadores, cayendo en el plano de la apropiación de las mismas y negando la 

propiedad a los pueblos correspondientes.  

Autores como Milla (1990); Pepe (2004, 2017); o, Ballestas (2010) han estudiado la 

morfología de los motivos precolombinos como base para la creación de nuevos 

diseños.  

Eduardo Pepe, por ejemplo, señala que (desde el abordaje de la gráfica aborigen 

Argentina) su trabajo busca ñun marco que posibilite la creación de normas y parámetros 

adecuados para la reelaboración y la elaboración formal de motivos autóctonos por 

medio de la revaloración de elementos del diseño nativo, ligándolos al presente con 

nuevos usosò (Pepe, 2017, p.20). 

Los diseños autóctonos, por tanto, buscan la definición de una gráfica propia, que 

recoja los orígenes culturales de cada sector, como muestra de identidad cultural.  

 

1.4.8. Artesanía  

Cuando hablamos de artesanía remitimos al pensamiento un producto que lleva 

consigo un valor añadido -adicional a sus cualidades estéticas-, los saberes 

tradicionales contenidos su creación que reflejan la identidad cultural de un sector 

específico, así como el apego a sus tradiciones.  

Quiles y Juárez consideran que las artesan²as son ñaquellos bienes realizados para 

el consumo doméstico, funcional y/o ritual, siendo objetos portadores de un valor 

histórico, cultural, utilitario o estético y que cumplen con una función socialmente 

reconocida, realizados por artesanos, individual o colectivamente, mediante múltiples 

t®cnicasò (Quiles y Ju§rez en Carrera y Ruiz, 2017, p. 52).  

En Ecuador, el Instituto Andino de Artes Populares en su texto Conceptos 

operativos de diseño, definió a la artesan²a como ñuna actividad estética, utilitaria y 
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económica, ligada a la cultura popular, que mientras es tomada desde una óptica 

estética constituye el arte plástico del Puebloò (IADAP, 1980b s/np.).  

Por su parte, Acha plantea que ñlas artesan²as, comparadas con los dise¶os y las 

artes cultas, evidencian la sencillez de sus procedimientos y se nos presentan como 

suspendidas en el tiempo hist·ricoò (Acha, 1981a, p.25).  

En los conceptos que anteceden, es posible evidenciar que prima el criterio estético 

para generar las diversas definiciones, por lo tanto, estos parten desde el estudio del 

producto artesanal, vinculándolo así al arte popular.  

Siendo este un criterio válido para el análisis de la artesanía, se excluyen, en este 

caso, el entorno y las condiciones socioeconómicas en las cuales trabaja el artesano. 

Se reconoce en estos conceptos al producto artesanal, pero se prescinde del artista o 

creador, de tal forma que no se conoce quién produce, cómo, cuánto, para quién y con 

qué sentido lo hace. Este modo de valorar las artesanías permite, que erróneamente se 

piense, que los problemas estructurales que existen alrededor del trabajo artesanal se 

pueden solucionar transformando sus talleres en pequeñas industrias, sin evaluar 

objetivamente cuales son las limitantes económicas y sociales que impiden esta 

transformación.   

Lo señalado se corresponde con la opinión de Silva (2005) al esbozar que la 

artesanía no se ocupa únicamente del objeto elaborado, sino también de las relaciones 

sociales que se generan entre los creadores. Por ello el análisis de las artesanías 

demanda (además de la identificación de sus componentes estéticos) el reconocimiento 

de los factores políticos, económicos, sociales y culturales que los diferencian frente a 

otros productores artísticos.  

Siendo conscientes, de la amplia gama objetos que se cobijan bajo este paraguas, 

el rasgo distintivo que permite asociar a todas estas producciones con el nombre de 

artesanía es el predominio del trabajo manual. Esta base manual determina además las 

relaciones sociales y el modo de organización productivo interno, así como la propia 

división del trabajo. Entonces, se reconoce que el producto artesanal esta insertado en 
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un sistema productivo. Ante esto, es necesario integrar el análisis de las artesanías junto 

a otros campos como el de su circulación y su consumo. De modo tal, que las artesanías 

se observan como mercancías sobre las cuales se impone la lógica del capital.  

Paralelamente se debe tomar en cuenta que, cuando los objetos artesanales son 

producidos por grupos indígenas o campesinos, la visión de mercado además 

transforma el significado inicial del objeto. Este significado se reemplaza por otro que 

puede integrarse en el sistema cultural hegemónico, lo cual implica la pérdida de la 

visión global del proceso de producción y circulación. Y, a pesar de la prolongación física 

del objeto este sufre la descomposición de su significado.  

Pese a lo señalado, García Canclini reconoce que los objetos artesanales, que 

circulan por la sociedad y son apropiados por otros sectores, cuando transforman su 

significación no lo hacen sin el conocimiento de sus productores. Por el contrario:  

(é) adaptan el diseño o el aspecto de la artesanía para que sea usado 
más fácilmente en esa nueva función, que tal vez va a evocar el anterior 
sentido por su iconografía, aunque sus fines pragmáticos y simbólicos 
predominantes participarán de otro sistema sociocultural (García 
Canclini, 2005, p. 35).   

 

La producción artesanal per se está vinculada con la construcción del patrimonio 

inmaterial. Desde este punto de vista la artesanía es una manifestación artística cuyos 

principios reposan en las tradiciones de una comunidad y se desarrollan fruto de la 

transmisión del conocimiento de una generación a otra. Empero, dentro de la 

contemporaneidad no es posible desconocer que las producciones artesanales guardan 

cercanía con los desarrollos de las industrias creativas, a través del deseo de la 

sociedad por adquirir objetos de valor simbólico.  

 

1.4.9. Otredad  

El término otro tiene varias acepciones; puede ser utilizado tanto como adjetivo, 

pronombre o sustantivo; sugiere temporalidad, así como cualidades imprecisas; muestra 

repetición, pero también diferencia. 



95 

 

Flavio Guglielmi (2006) recorre las concepciones previas que permitieron construir 

la idea de otredad que actualmente utilizamos. Para ello cita, por ejemplo, la postura 

que sostenía la corriente evolucionista, que explicaba la pluralidad de culturas por medio 

de la superación de estadios, mismos que permitían ir logrando grados culturales más 

avanzados. Esta postura evolucionista, da cuenta de que la óotredad culturalô era 

vislumbrada como aquello disímil a occidente -pero de modo peyorativo- así, el óotroô era 

percibido en una situación de inferioridad cultural. 

Ya para el siglo XX, señala Guglielmi, Malinowski opinaba que cada cultura cubre 

sus necesidades básicas con una disposición siempre distinta y descifrable solo bajo 

sus propios t®rminos. Con estos aportes, el óotro culturalô ya no es visto como diferente 

ïde modo despectivo y etnocentristaï comienza a explicarse como diverso. ñNi 

evolucionados, ni culturalmente atrasados; la ñotredadò era simplemente aquello 

diverso, ajeno a nuestra cultura y que debe ser pensado bajo sus propios par§metrosò 

(Guglielmi, 2006, p.2). 

Desde el campo de acci·n de la filosof²a óel Otroô, nombrado tambi®n como óla 

alteridadô, identifica un concepto fundamental que determina una idea opuesta a la 

identidad y describe aquello que es óotroô ante la idea de ser calificado como algo. El 

Otro, visto siempre como algo diferente, sugiere a otro individuo antes que a uno mismo. 

La figura de otredad permite, entonces, lograr el conocimiento de una persona, ya que, 

por su intermedio, el mismo individuo toma una postura en relación con otros.  

Aquellos que consideramos como los ñotrosò, han sido nombrados y 
definidos con categorías que tratan de mostrar que sus cualidades están 
por debajo de aquellas que han sido catalogadas como ñnormalesò. El 
otro, visto desde la mismidad es ñnombradoò como portador de alg¼n 
prefijo, por ejemplo: a-normal, a-dolescente, anti-social, in-válido, dis-
capacitado, sub-alterno, sub-versivo, sub-desarrollado, entre tantos otros 
(Fandiño, 2014, p.50). 

 

Trasladando el concepto de otredad, al campo de los Estudios Culturales, según 

expresa Nelly Richard ñquienes encarnan estas figuras de la otredad en su condición 

material de sujetos (é), resienten los estudios culturales como un metadiscurso 
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globalizador avalado por un circuito de garantías metropolitanas que reinstitucionaliza ï

por conducto académicoï varias nuevas formas de dominio internacionalò (Richard, 

1998, s/np.). Pues si bien, la postmodernidad ha permitido redimir las periferias, también 

esta multiplicación de otredades de tipo étnico, social, o genérico-sexual, ha obligado a 

la institución cultural a incluir voces antes desvalorizadas por las concepciones 

dominantes occidentales. 

Varios de estos grupos citados, y reconocidos como los otros, a pesar de que en 

muchos casos (como cuando se habla de las mujeres, los indígenas o los indigentes) 

numéricamente constituyen mayorías, suelen denominarse como ólas minoríasô pues 

irónicamente se los consideran como grupos imposibilitados de hablar por sí mismos. 

Esto posibilita que sean otros quienes se expresen por estos óotrosô se¶alados.  

Por esto resulta riesgoso que conceptos como el citado lleguen a carecer de sentido 

dado su uso reiterativo, no solo en los contextos académicos, sino especialmente, en 

aquellos de acción política que los usan bajo una cortina de inclusión. 

 

1.5. Estado de la cuestión  

Previo a establecer el estado del arte, es necesario señalar que, aunque se pueden 

encontrar diversos estudios sobre el pueblo Salasaca, no ha sido posible hallar 

antecedentes teóricos inmediatos que aborden específicamente el análisis de la 

iconografía salasaca y sus transformaciones. La única catalogación, sobre las 

representaciones visuales de este pueblo, fue desarrollada entre los años 1983 y 1985 

bajo el Proyecto de Desarrollo Rural Integral de Tungurahua impulsado por el Banco 

Central del Ecuador, los resultados fueron expuestos en un documento denominado 

Diseños Salasacas, en el cual se analizó los motivos presentes en los bordados de los 

pantalones masculinos caracterizando 73 representaciones visuales.  

Por otra parte, se reconoce que la producción audiovisual denominada Tapiz 

Salasaca (2013) realizada por la Pontificia Universidad Católica del Ecuador Sede 

Ambato (PUCESA), si bien posee un abordaje histórico, ha constituido una guía 
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importante para la definición diacrónica del estudio del tapiz, elemento considerado 

como una de las unidades de análisis primarias en la presente investigación.  

Los estudios que se han podido relevar sobre el mencionado pueblo provienen, 

mayoritariamente, de los campos de la Antropología, la Etnografía, la Historia o la 

Sociología. Existe además un grupo importante de análisis políticos, sobre todo, 

orientados a observaciones económicas y procesos migratorios. Otro bloque de 

estudios corresponde a tesis de pregrado, principalmente, desarrollados en las 

universidades de la provincia de Tungurahua, y aunque, en las mismas se abordan 

temáticas de identidad, prácticas festivas, análisis textiles e incluso desarrollo de 

productos, estos documentos no han brindado referentes para ser utilizados en la 

presente investigación. 

Se considera entonces que la articulación de este estado del arte se da por medio 

del engranaje de múltiples investigaciones que provienen de diversas áreas del 

conocimiento. Por esta razón, se realizó una indagación a través de la cual se recolectó 

producciones de carácter científico asociadas a: el arte, la artesanía, el diseño, la 

iconografía y la migración. Tomando en cuenta que estos estudios, si bien, abordan los 

temas específicos señalados, poseen como eje de coyuntura la producción cultural de 

los grupos étnicos y sobre todo de Salasaca. Al mismo tiempo, se procedió a la revisión 

de artículos que afronten metodologías para el análisis de las producciones culturales e 

iconográficas a fin de establecer un panorama argumentativo sobre este tema. 

De este modo, para comprender las características de la comunidad estudiada, se 

procedió al análisis de los artículos de Rachel Corr y Karen Vieira Powers, 

ETHNOGENESIS, ETHNICITY, AND "CULTURAL REFUSAL" The Case of the 

Salasacas in Highland Ecuador (2012) y ¿Trasplantes incaicos o etnogénesis 

poscolonial? El origen de los Salasacas de la Sierra ecuatoriana (2014). En los cuales 

se exploran los fenómenos de etnogénesis que los pueblos indígenas continuamente 

han atravesado, dando como resultado la constante creación y recreación de estos 

grupos.  
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No obstante, las autoras concentran sus análisis en el pueblo Salasaca pues 

destacan las características disímiles que los hacen referenciarse a sí mismos como un 

pueblo de sangre homogénea. Según lo relatan, el uso de los símbolos y prácticas 

comunes prestan credibilidad a la idea de que este ha sido un pueblo que ha impedido 

permearse por otras experiencias en medio de una constante resistencia política y 

rechazo cultural.  

Sin embargo, al menos en lo que concierne al entorno cultural, este hecho quedaría 

desmentido pues se evidencian transformaciones, tanto en las prácticas como en los 

resultados de su producción.  

Y, aunque ya distantes en el tiempo, este primer apartado del estado del arte obliga 

la revisión de los aportes de los investigadores: Piedad Peñaherrera y Alfredo Costales 

(1959) en Llacta NÁ8 ñLos Salasacasò;  Ulf Scheller (1972) a través de su libro El Mundo 

de Los Salasacasò; Eulalia Carrasco con su trabajo Salasaca, la Organización Social y 

el Alcalde (1982); Ligia Siles (1982) con su análisis de La indumentaria en Salasaca; así 

como la tesis FLACSO titulada Etnología Ecuatoriana, Vol. VIII Salasacas del historiador 

Franklin Barriga (1988). Documentos que, junto con las elaboraciones propias de las 

organizaciones indígenas, o los planes de desarrollo político de la parroquia (en 

diferentes momentos), han permitido adentrarse en el conocimiento, sobre todo de las 

prácticas culturales del citado pueblo.   

En este contexto se repasan, además, los artículos de Laura Zaragoza (2010) 

Cultura, identidad y etnicidad, aproximaciones al entorno multicultural: rompiendo 

costumbres y paradigmas cotidianos; y Capitalismo, etnicidad y globalización: el caso 

andino, de Carlos Duarte (2006), como sustento para el análisis de las prácticas 

culturales y sus modificaciones en función de fenómenos sociopolíticos.    

Siendo la relación entre los campos de la iconografía y las artes plásticas uno de 

los ejes concebidos en esta tesis, se consideraron estudios que incluyen tanto la 

producción artística latinoamericana, así como las obras específicas de algunos artistas 

nacionales.  
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Por esto, se recogen los artículos: Aesthetic primitivism revisited: The global 

diaspora of 'primitive art' and the rise of indigenous modernisms de Ruth Phillips (2015) 

y (De) Colonizing representations: Influence of 20th Century Indigenous/ Indigenist Art 

in Ecuador, Peru, and Mexico, elaborado por Juan Cabrera (2015).  

En el primer caso se estudian los parámetros de lo que la autora llama primitivismo 

estético y el cómo esta visión, junto a la dispersión, alrededor del mundo, de los grupos 

étnicos genera en el arte el auge del llamado movimiento del modernismo indígena, que 

se traslada a los principales centros de difusión artística e influye en el resto de las 

naciones. En el segundo caso, Cabrera propone un análisis de ¿cómo ha influido el arte 

indígena del siglo XX en las formas gráficas utilizadas por los pueblos indígenas de 

Ecuador, Perú y México?, en función de los procesos políticos y sociales que se vivieran 

en la esfera pública y que traspasaran a las obras de los artistas de estos tres países.  

Sobre este mismo campo, pero más acotado a las producciones nacionales, se 

toma en cuenta los siguientes títulos: Propuestas artísticas de las artes visuales del 

Ecuador desde la segunda mitad del Siglo XX hasta la actualidad elaborado por 

Christian Pérez-Avilés y Martha Rizzo-González (2015), en el que se aborda las 

construcciones artísticas más relevantes de las artes visuales en el Ecuador, desde la 

segunda mitad del siglo XX hasta el año 2015. Finalmente, en torno a esta línea de 

producción académica, se puede citar el artículo Entre-Espacios en la Serie ñSolesò de 

Peter Mussfeldt desarrollado por María Ángela Cifuentes (2015) por medio del cual se 

explora la obra del autor y su vínculo de trabajo con Olga Fisch.  

En cuanto a la artesanía, las revisiones sobre este eje poseen cortes tanto 

antropológicos, etnográficos, así como también, comerciales. En primer lugar, y dada la 

importancia histórica, se procedió al análisis de varios documentos generados por el 

Instituto Andino de Artes Populares entre los que se destacan: Soportes de la creación 

artística, Conceptos operativos de diseño, El arte popular y sus proyecciones y 

Estructura de la forma plástica. Todos estos textos forman parte de la serie de fascículos 

elaborados por el Departamento de Diseño, Experimentación y Capacitación del IADAP, 
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publicados a inicios de los años ochenta, como una guía para la definición del concepto 

de ómotivos gestoresô elaborado por esta institución, bajo el cual se trabajó en talleres 

de formación hacia los artesanos, incluidos entre ellos, artistas tejedores salasacas.  

Se incluye, además, la revisión de las publicaciones: Memoria textil e industria del 

recuerdo en los Andes: Identidades a prueba del turismo en Perú, Bolivia y Ecuador de 

Anath y Zighelboim (2002). El texto Aba Yala Wawgeykun - Artes, saberes y vivencias 

de indígenas americano de Carrera y Ruiz (2017), sobre todo reconociendo el beneficio 

de los temas: Actualidad de las artesanías indígenas en Iberoamérica; Un acercamiento 

a las piezas y colecciones de arte indígena americano en museos españoles; Los que 

vienen y van: migración e hibridación del Patrimonio Cultural Inmaterial y Sobre 

metodologías participativas en registro fotográfico del Patrimonio Cultural Inmaterial, 

aproximaciones iniciales.  

En cuanto a esta línea de análisis, también, se destaca la utilidad del documento: 

Estudio propuesta para el posicionamiento de la artesanía patrimonial del Ecuador: 

Informe final (2010), del cual se extraen comparaciones de las políticas de desarrollo 

del sector artesanal desde la perspectiva legislativa y su proyección hacia el futuro de 

la artesanía patrimonial, comprendiendo las normativas establecidas para este sector 

en los años 1950.  

Uno de los temas sobre el cual se ha recolectado una importante fracción de 

información, está relacionada con las representaciones visuales; en función de aquellos 

estudios que se orientan hacia la iconografía andina. Por ello, son de gran utilidad los 

artículos: Aproximación a un Vocabulario Visual Básico Andino realizado por Vanessa 

Zúñiga (2014), que trata a la iconografía de las culturas originarias del Ecuador, desde 

criterios morfológicos y semióticos, con el objetivo de contribuir al enriquecimiento de la 

identidad visual ecuatoriana. Se suman, en este apartado, los textos desarrollados por 
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Fundación Sinchi Sacha33: Una iconografía multicolor en la Mitad del Mundo: Las bellas 

y diversas expresiones del Ecuador aborigen (Ramón Valarezo, 2014); Catálogo de 

iconografía del Ecuador Antiguo (Martínez [et al.], 2015); e Iconología por categorías: 

Identidades bajo la piel (Brito, 2015). 

Se incorporan a estas referencias: Desrosiers, con sus artículos Le textile structurel: 

Exemples andins dans la très longue durée (2012) y El textil como matriz para el 

desarrollo de las artes plásticas en los Andes (2013), en los cuales se destaca la 

importancia de los tejidos andinos como muestra de arte. En esta misma secuencia, 

Arnold y Espejo (2013) con el texto El textil tridimensional. La naturaleza del tejido como 

objeto y como sujeto, dedican un análisis profundo (etnográfico, lingüístico, histórico) de 

las estructuras textiles que dan fundamento a los desarrollos tecnológicos andinos, con 

una mirada sensible a las propias relaciones ontológicas que configuran estos devenires 

técnicos entre los productos y sus productores.  

También, corresponde a esta sección, los artículos El tocapu 285: Consideraciones 

acerca de la llamada escritura incaica de Gentile (2008), y, Tocapu: unidad de sentido 

en el lenguaje gráfico andino (2010) del mismo autor. En seguida, la obra de Micelli y 

Crespo (2011) La Geometría Entretejida en la cual se recopila el conocimiento plasmado 

a través de diseños textiles de diferentes pueblos nativos de América.  

Alrededor de esta temática, también, se han analizados diversas tesis doctorales, 

entre las que es conveniente destacar las siguientes: Iconografía Precolombina del 

Ecuador: Aplicación en obras de arte sobre materiales alternativos, Simaluiza (2017); 

Arte, signo y resignificación de la palabra en el movimiento indígena de América Latina. 

Del movimiento zapatista a la resistencia mapuche, Martínez (2015); Donde el diablo 

mete la cola. Estética indígena en un pueblo purépecha (México), Garrido (2015); Las 

formas esquemáticas del Diseño Precolombino de Colombia: relaciones formales y 

 
33 Coordina el Proyecto ñArtesan²a de los Pueblos Ancestrales en la Mitad del Mundo: Ecuadorò. Dirige 
además el Museo Etnohistórico de Artesanías del Ecuador, y desarrolla programas de comercio justo junto 
a sectores artesanales del país.  
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conceptuales de la gráfica en el contexto cultural colombiano, Ballestas (2010); y Arte 

geométrico: análisis y tendencias de su desarrollo plástico, Franco (2003).  

En cuanto a los temas afines a la migración entre los documentos explorados 

destacan: La estampida migratoria ecuatoriana. Crisis, redes transnacionales y 

repertorios de acción migratoria de Franklin Ramírez Gallegos y Jacques Paul Ramírez 

(2005) y La migración ecuatoriana. Transnacionalismo, redes e identidades documento 

editado por FLACSO Ecuador (Herrera [et al.], 2005). Mismos que permiten comprender 

los cambios que se sucedieran en el país, principalmente luego de la crisis del año 2000. 

Estos artículos evidencian las transformaciones de la migración transnacional del 

Ecuador, las representaciones sociales, los imaginarios y las prácticas cotidianas 

desarrolladas por los ecuatorianos en España, Italia, Francia y Estados Unidos; así 

como las visiones sobre ñla cultura y la alta culturaò que reflejar²an los migrantes.  

Adicionalmente, frente a los procesos migratorios vinculados directamente con 

Salasaca, se puede citar: La migración de pueblos indígenas de Bolivia y Ecuador en 

España de Pilar Cruz Zúñiga (2014). En este estudio la autora señala que los pioneros 

de la migración indígena arribaron a España a inicios de los años noventa del siglo XX, 

tratándose básicamente de indígenas Kichwa de diferentes comunidades, entre los que 

se encuentra, también, nuestra comunidad de estudio. 

Este amplio y variado repertorio de artículos ha contribuido al análisis del objeto de 

estudio de modo multifocal pero vinculado a las hipótesis definidas.   

 

1.6. Metodología 

1.6.1. Tipo de investigación 

Luego de establecer un marco teórico que describe las categorías fundamentales 

de esta investigación: cultura (con su derivado cultura visual), estética (de la cual se 

observa fundamentalmente su lazo con la cultura estética) e iconografía (asociada a la 

lectura del objeto cultural en general, pero también, con su acepción denominada 

iconografía andina); se ponen en dialogo estas categorías con el objeto de estudio -en 
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este caso, las representaciones visuales salasacas- a fin de analizar la dinámica 

existente en un contexto específico que determinó las transformaciones formales, 

figurativas y simbólicas de dichos elementos.  

Para concretar este estudio establecimos un recorrido metodológico que guio este 

proceso. De este modo, y, considerando la hipótesis sustantiva, y las predicciones 

particulares que de ésta se desprendieron, se definió según el enfoque general como 

cualitativo al tipo de investigación aquí aplicada; en función de entender los fenómenos 

que se suscitaron en este pueblo, y que dieron origen a trasformaciones culturales que 

a su vez se expresaron en objetos artísticos y artesanales. Por tanto, se siguió un 

modelo de investigación flexible e inductivo, a partir de ciertas pautas, principalmente 

visuales, que motivaron la selección del tema. 

No obstante, que este tipo de investigación permite ver al escenario y a los sujetos 

de modo holístico, y considerando que, para el estudioso cualitativo, todas las 

perspectivas son valiosas (Taylor y Bogdan, 1987), los métodos que de este tipo de 

investigación se desprenden están, sobre todo, enfocados en comprender el 

pensamiento y el accionar de los sujetos.  

Dada la interacción de campos (arte, artesanía, diseño) que se presenta en esta 

investigación, y, tomando en cuenta que la lectura de los fenómenos se ve reflejada, 

más que en los sujetos, en sus objetos culturales, es necesario recurrir a una teoría de 

análisis que, de modo más abarcador, admita el examen interdisciplinario que atraviesa 

el objeto de estudio, y que no se oponga a los métodos cualitativos de recolección de 

datos que han sido seleccionados. 

Por este motivo, y con la aplicación de los métodos cualitativos, que facilitaron la 

construcción e interpretación de los datos y las bifurcaciones que de éstos surgieron; 

fue posible establecer una perspectiva interdisciplinaria de la realidad estudiada (en la 

que confluyen los estudios culturales, la estética y la semiótica), permitiendo, así, 

analizar todos los vectores que influyeron en el proceso de transformación de la 

representación visual al interior de nuestra comunidad de estudio. 
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Aceptamos, además, la postura de Ynoub, al señalar que sin llegar a desconocer 

los debates y las perspectivas que buscan delimitar la investigación desde uno u otro 

método (cualitativo o cuantitativo), más bien:  

Se asume la existencia de ñunò m®todo de la ciencia sin m§sò (é) Desde 
esta perspectiva la ciencia como práctica social y el producto que genera, 
o sea el conocimiento científico, pueden ser examinados atendiendo sus 
condiciones de posibilidad en múltiples dimensiones (é) Las cuales se 
integran en una única realidad ïcompleja, multifacética y 
plurideterminada ï que llamamos práctica científica (Ynoub, 2015, p.8-9).   

 

En busca de dar cumplimiento a los objetivos propuestos, este estudio siguió, 

conjuntamente, un modelo descriptivo, que se fortificó fruto de la constante comparación 

e interpretación de datos. Pues, siguiendo la propuesta del muestreo teórico (Glaser y 

Strauss, 1967; Hernández Sampieri [et al.], 2014; Ynoub, 2015), la recolección y el 

análisis de los datos, se realizaron de forma simultánea. Esta metodología privilegió el 

trabajo transdisciplinar entre las áreas descritas, permitiendo volver sobre los datos ya 

construidos e ir corroborando las hipótesis. 

Según el diseño aplicado, esta fue, también, una investigación documental y de 

campo. En un primer momento se recurrió a una exploración de antecedentes teóricos, 

que, a posterior, demandó la recolección de información en diferentes espacios 

geográficos. Estos datos se fueron alimentando en las visitas de campo con la aplicación 

de diversas técnicas para su obtención.  

En último lugar, se debe indicar que en este estudio se acudió a una metodología 

de contraste. De este modo haciendo uso de varios métodos, datos e incluso teorías 

para el estudio de un mismo objeto, se asumió como estrategia la triangulación por datos 

(Arias, 2000; Hernández Sampieri [et al.], 2014); lo que a su vez facilitó, en un primer 

momento, la generación de nuevos datos, mientras que, en la etapa final, este proceso 

permitió arribar a las conclusiones de la investigación.  
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1.6.2. Diseño de la investigación  

Como se ha descrito en los párrafos anteriores, esta es una investigación de corte 

empírico, con hipótesis sobre la transformación de las representaciones visuales 

salasacas. Buscando corroborar estas hipótesis de trabajo, se generó un corpus de 

imágenes que fue analizado desde los métodos que a continuación se citan: 

1. En el trabajo desarrollado en campo, se recurrió a métodos etnográficos para la 

recolección de datos, priorizando la observación y el dialogo con informantes 

claves, así como el registro fotográfico con fines de archivo y base de análisis.  

Se debe manifestar que para las observaciones realizadas se asumió como 

soporte conceptual el Interaccionismo Simbólico (desde la teoría establecida por 

Herbert Blumer), a partir de la aceptación de la existencia de tres tipos de objetos: 

físicos, sociales, y abstractos, con los cuales los sujetos interactuamos 

estableciendo así relaciones que definen el modo en que las personas aprenden el 

significado de los objetos dentro de este proceso de integración.  

En el marco de esta práctica social se asimilan símbolos que se utilizan para 

representar cosas de manera consensual. Mediante esta interacción las personas 

comunican mutuamente símbolos y significados. Y, en este proceso, 

constantemente se define y redefine la situación en la cual actuamos. Desde esta 

postura se requiere que el investigador sea parte activa del mundo que está 

estudiando para ñver la situaci·n como es vista por el actor, observando lo que el 

actor tiene en cuenta y observando cómo él interpreta lo que está teniendo en 

cuentaò (Blumer, 1969, p. 56). 

Por lo tanto, se justifica el uso de métodos etnográficos, dado que la 

investigación está anclada a una realidad empírica en la que se ha considerado los 

diversos modos de expresión de la vida social del pueblo Salasaca. Entiéndase que 

las trasformaciones registradas en las representaciones visuales obedecen a 

determinados fenómenos y a determinados contextos temporales, que en unos 

casos se han superado unos a otros, pero que, en otros niveles, estos fenómenos 
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han dejado su rastro por un extenso período, siendo necesaria una revisión 

diacrónica para la definición de sus características específicas.  

Las prácticas etnográficas descritas permitieron llevar adelante la primera etapa 

de la investigación, que corresponde al trabajo de campo. Más, debe señalarse que 

este proceso de recolección de datos fue paralelo a la revisión bibliográfica acerca 

de teorías que permitieron la interpretación de los elementos cosechados, tanto 

desde el área de la iconografía como de la semiótica.  

2. Puesto que las transformaciones que se registraron en los motivos estudiados 

obedecen fundamentalmente a tres factores:  

a. La relación con los artistas plásticos  

b. Los vínculos con los programas gestores de la definición de diseño en el país, y 

c. Los procesos migratorios y fenómenos naturales que se produjeran entre los años 

1960 al 2018. 

Fue necesario contar con otros métodos que, además de la lectura de las 

interacciones socioculturales, posibiliten el análisis de los componentes 

estructurales de las representaciones visuales (entiéndase en este caso, su 

configuración morfológica). Por estas razones se utilizó de una metodología que 

combina la propuesta del análisis de la Historia social del arte -desde la visión de 

Baxandall (1978)- y el método iconográfico para el análisis de las significaciones de 

la obra, propuesto por Hadjinicolaou (1981). 

Como resultado del uso de los métodos etnográficos, en la primera etapa, se pudo 

establecer el corpus de imágenes que contienen las representaciones visuales 

estudiadas, las mismas que en un segundo momento fueron examinadas con los 

métodos específicos señalados en el punto 2 del apartado inmediato anterior. 

A continuación, se efectuó un análisis comparativo entre las imágenes que 

conformaron la muestra investigativa frente a las características de cada uno de los 

referentes que se consideran como motivantes de las transformaciones visuales.  
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En una cuarta etapa se determinaron los registros de permanencia o modificación 

de las definiciones simbólicas; y, finalmente, bajo la aplicación conjunta de estos 

métodos, se catalogaron los motivos, dentro de un sistema estético relacionado con los 

indicadores aplicados y de acuerdo con los soportes seleccionados en el estudio (faja, 

tapiz y tambor).  

Estos resultados se presentan en tres capítulos: Tejido, Tejido por trama y Tejido 

por urdimbre, cada uno en correspondencia con los objetivos específicos previamente 

planteados, a su vez, reflejando los análisis de las conversiones de orden formal, 

figurativo y simbólico.  

 

1.6.2.1. Delimitación 

En este caso, la delimitación aplicada respondió a tres criterios: espacio ï temporal, 

de fuentes y de formas. 

 

a) Delimitación espacio ï temporal  

Si bien el proceso de recolección de información teórica, gráfica y de fuentes 

primarias, requirió búsquedas en las ciudades de Quito, Guayaquil, Cuenca, Otavalo, 

Ambato, Baños, Santa Cruz y en la parroquia Salasaca; espacialmente, la investigación 

se centra en dos puntos de referencia medulares: el territorio de esta comunidad 

indígena, en la provincia de Tungurahua, y la Isla Santa Cruz de la provincia de 

Galápagos. Estos dos espacios geográficos se determinaron, uno por ser el territorio 

original del pueblo y el otro debido a ser el sector con mayor flujo migratorio de los 

habitantes de esta comunidad. 

Adicionalmente, se considera como recorte espacial los soportes sobre los cuales 

se hallan registradas las representaciones visuales. En este caso los objetos 

seleccionados (que se convierten en las tres unidades de análisis básicas) fueron: el 

tapiz, elemento introducido con una nueva forma de tejido, que sin embargo se convirtió 

en la artesanía más representativa del sector; las fajas, en las cuales es posible 
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encontrar los motivos autóctonos del grupo étnico y de cuyos motivos se desprendieron 

las primeras representaciones en el tapiz; y el tambor, en el cual es posible registrar 

transformaciones simbólicas por medio de la modificación de los motivos pintados en 

uno solo de sus lados.  

En cuanto a la delimitación temporal, esta investigación toma como fecha de inicio 

para el análisis 1960 y como cierre se determina en el año 2018, a propósito de que el 

4 de enero de ese año, las prácticas rituales del pueblo Salasaca fuesen declaradas 

Patrimonio Nacional Intangible (anexo N° 8) por parte de la Asamblea Nacional del 

Ecuador.  

 

b) Delimitación de fuentes 

Para la construcción del archivo fotográfico base se establecieron los siguientes 

medios para la recolección de las imágenes:  

¶ Imágenes obtenidas de los archivos personales de los artesanos.  

¶ Imágenes del archivo de la Galería de la Mujer Salasaca. 

¶ Archivo del Ministerio de Cultura y Patrimonio.  

¶ Archivo Fundación Blomberg. 

¶ Archivo Olga Fisch Folcklore. 

¶ Archivo del Museo Etnohistórico de Artesanías del Ecuador.  

¶ Archivo del Artista Peter Mussfeldt.  

¶ Imágenes obtenidas en campo: Salasaca. 

¶ Imágenes obtenidas en campo: Santa Cruz Galápagos. 

¶ Imágenes obtenidas en campo: Otavalo. 

¶ Imágenes facilitadas por fotógrafos.  

¶ Imágenes obtenidas de textos. 

¶ Imágenes obtenidas del internet.  
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Estas imágenes fueron clasificadas, además, de acuerdo con el tipo de soporte en 

el que se encuentran las representaciones visuales.  

Se formó, adicionalmente, otro registro fotográfico, que sirvió de base para 

establecer comparaciones en función de algunos indicadores específicos. Dentro de 

este corpus se encuentran: 

¶ Imágenes de los motivos presentes en los bordados salasacas.  

¶ Imágenes de obras pictóricas específicas de algunos artistas. 

¶ Imágenes de los tapices de otras regiones: sobre todo motivos andinos preincaicos 

y Diseños Navajos. 

¶ Imágenes de la iconografía de las Culturas Precolombinas que habitaron el territorio 

ecuatoriano.  

A más de las fuentes gráficas, se recolectaron relatos de los artesanos, artistas e 

informantes claves, a través de diálogos con quienes fueron parte o tuvieron incidencia 

en los procesos de transformación de dichos elementos visuales. Así como también, se 

relevó información bibliográfica específica para los análisis comparativos de las diversas 

transformaciones.  

 

c) Delimitación de formas  

Esta delimitación se instauró en función de las variables y los indicadores que se 

aplicaron sobre las imágenes en el proceso metodológico. Se incluyen de este modo las 

imágenes que poseen: 

¶ Diseños autóctonos. 

¶ Incorporación de los motivos asociados a culturas Precolombinas.  

¶ Incorporación de motivos asociados al diseño Navajo. 

¶ Reapropiación de motivos ancestrales andinos. 

¶ Reapropiación de los motivos autóctonos.  
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¶ Incorporación en el tapiz de motivos que reflejan las corrientes estilísticas del arte 

ecuatoriano (1960 ï 1980). 

¶ Incorporación en el tapiz de motivos asociados a la obra de Peter Mussfeldt.  

¶ Incorporación de motivos asociados a la obra de M.C. Escher.  

¶ Incorporación de elementos asociados a la disciplina del diseño en la composición.  

¶ Transformaciones estilísticas asociadas con la moda. 

¶ Incorporación de motivos afines a la Región Insular en el tapiz.  

¶ Desarrollo de motivos relacionados con otras formas de arte. 

¶ Presencia de elementos iconográficos asociados al proceso eruptivo del volcán 

Tungurahua. 

¶ Asociaciones estilísticas de acuerdo con el contexto social y cultural. 

 

1.6.3. Población y muestra 

A fin de dar cumplimiento a lo establecido para la presente investigación, 

procedimos a recolectar información en campo para organizar un banco de fotografías 

que se constituiría en el universo de imágenes que conforman el corpus investigativo. 

En total suman 371 elementos, los cuales, a su vez corresponden a los tres tipos de 

soportes: fajas (81), tapices (247) y tambores (43).  

Posterior a la definición del universo, determinamos la selección de una muestra en 

el conjunto de las imágenes de cada uno de los soportes descritos. El muestreo utilizado 

fue no probabilístico e intencional, en función del análisis de las características de las 

representaciones visuales afines a los tres objetivos de investigación descritos.  

De este universo se excluyen aquellas imágenes recolectadas bajo el segundo 

criterio de delimitación de las fuentes, y que se utilizaron para generar los procesos 

comparativos con las representaciones que forman parte de la muestra analizada.  

El proceso para la definición de la muestra se describe en la siguiente tabla:   
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Tabla 1 Determinación de la muestra 

Unidad de 
muestra 

Marco Muestral 
Características/ 

soporte 
Datos Muestra 

Fajas Tapiz Tambor Fajas Tapiz Tambor 

Archivo 
personal 
artesanos 

CURINDI 
(Andrés Jerez) 

F: 25     9     
Tz:   42     23   
Tm:      4     2 

Andrés Masaquiza 
(Chuper) 

F: 0           
Tz:   9     5   
Tm:      0       

Juan Masaquiza 
(Chuper) 

F: 6     1     
Tz:   28     13   
Tm:      0       

David Masaquiza 
(Chuper) 

F: 0           
Tz:   28     17   
Tm:      0       

Mariano Masaquiza 
(Chuper) 

F: 0           
Tz:   0         
Tm:      7     2 

Mariano Guaranga  
F: 2     1     
Tz:   0         
Tm:      0       

José Masaquiza 
(Zaracay) 

F: 0           
Tz:   6     2   
Tm:      0       

Mariano Jerez 
F: 0           
Tz:   10     2   
Tm:      0       

Franklin Caballero 
F: 0           
Tz:   12     11   
Tm:      0       

Agustín Masaquiza 
(Pendenero) 

F: 17     5     
Tz:   0         
Tm:      0       

Targuelia Periche 
F: 3     2     
Tz:   16     5   
Tm:      0       

Archivo de la Galería de la Mujer 
Salasaca 
  

F: 1      1     
Tz:   8     4   
Tm:      0       

Archivo del Ministerio de Cultura y 
Patrimonio 
  

F: 0           
Tz:   0         
Tm:      2     2 

Archivo Fundación Blomberg 
  

F: 0           
Tz:   0         
Tm:      4     2 

Archivo Olga Fisch Folcklore 
  

F: 0           
Tz:   30     16   
Tm:      3     1 

Archivo MINDALAE 
  

F: 5     3     
Tz:   12     3   
Tm:      0       

Archivo del Artista Peter Mussfeldt 
  

F: 0           
Tz:   3     3   
Tm:      0       

Imágenes 
recolectadas 
en campo  

Salasaca Museo F: 7     2     
Salasaca Feria Tz:   2         
Salasaca Museo Tm:      6     3 
Santa Cruz - 
Galápagos: 
corresponde a los 
archivos de Erika 
Jerez, Blanca 
Guaman y Wilma 
Masaquiza  

F: 0           
Tz:   34     6   
Tm:      0       
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Imágenes 
de 
fotógrafos 

Robert Martínez 

 

6      3     
Kléber Bastidas  1     1     
Iván Altamirano     7     2 

Imágenes obtenidas de textos 
  

F: 2          
Tz:   6     2   
Tm:      2     2 

Imágenes de internet  
  

F: 6     2     
Tz:   1         
Tm:      8     5 

 Totales  81 247 43 29 112 21 

   Universo 371 Muestra 162 
 

Fuente: Elaborado por la autora ï 2018 

 

1.6.4. Diseño Empírico  

1.6.4.1. Principales unidades de análisis  

Asumiendo la definición de Ynoub (2015), la unidad de análisis es el modo en que 

se nombran las entidades, sujetos o eventos sobre los cuales se concentra el estudio 

propiamente dicho. Por lo tanto, es posible encontrar más de una unidad de análisis en 

una misma investigación.    

Como se señaló anteriormente, las unidades de análisis básico de esta 

investigación son las fajas, los tapices y los tambores salasacas, sin embargo, con la 

finalidad de procesar los datos obtenidos luego de definir la muestra, se procedió a 

determinar seis unidades de análisis, en correspondencia con los tres objetivos 

específicos: 

En función del primer objetivo las unidades de análisis establecidas fueron: 

¶ UA1: Representaciones visuales salasacas presentes en la indumentaria y tapices 

desarrolladas antes y después de 1960. 

¶ UA2: Representaciones visuales en el tapiz salasaca que presentan características 

gráficas que reflejan la influencia de las artes plásticas. (1960-1990). 

¶ UA3: Representaciones visuales salasacas, expresadas en el tapiz y la faja, 

desarrolladas en las etapas de consolidación del campo del diseño en Ecuador 

(1980- 2000). 

Para el segundo objetivo se definieron tres unidades de análisis:  
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¶ UA4: Representaciones visuales en el tapiz salasaca enmarcadas en los periodos 

asociados con procesos migratorios.  

¶ UA5: Representaciones visuales de las artesanías salasacas (tapiz y tambor) 

asociadas con fenómenos naturales. 

¶ UA6: Representaciones visuales del tambor salasaca. 

Finalmente, en torno al tercer objetivo la unidad de análisis determinada fue:  

¶ UA7: Representaciones visuales de las artesanías salasacas en relación con los 

hechos históricos suscitados. 

En correspondencia con las mismas se señalaron indicadores, por medio de los 

cuales se definieron los procedimientos a aplicarse sobre aspectos específicos de las 

unidades definidas en función de establecer los valores para evaluar ciertos aspectos 

variables.  

Se puede ejemplificar este proceso de la siguiente manera: En el caso de la primera 

Unidad de Análisis:  

UA1: Representaciones visuales salasacas presentes en la indumentaria y tapices 

desarrolladas antes y después de 1960; una de las dimensiones para su lectura fue: 

Influencia estilística de diversas culturas incorporadas por voluntarios del Cuerpo de 

Paz. A partir de esta dimensión, se presentó como variable la incorporación de motivos 

asociados al Diseño Navajo; ante lo cual el indicador señala: ñRasgos visuales b§sicos 

que permiten asociar el tejido del tapiz con los Dise¶os Navajosò. Y en función de este 

indicador es posible por tanto medir si existió o no incorporación de este tipo de motivos 

en función de la influencia ejercida por el organismo citado.  

El recorrido metodológico completo de este proceso se sintetiza en la matriz de datos 

(Apéndice N°1).  
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1.6.4.2. Instrumentos  

Comprendiendo que el curso de esta investigación aborda esencialmente el análisis 

de las representaciones visuales salasacas y que el medio en el que éstas se presentan 

como datos observables es a través de imágenes fotográficas, el instrumento básico 

aplicado para la medición de la mayor parte de indicadores fue el análisis de imagen, 

mediante de fichas de interpretación de las representaciones visuales salasacas y con 

las cuales se construyó una matriz comparativa para cada indicador.  

Así también, se recurrió al fichaje y análisis documental, para finalmente sumar 

entre los instrumentos el uso de una plantilla de análisis de contenido para las 

entrevistas realizadas. Es necesario indicar que durante todo este recorrido se 

ejecutaron dos entrevistas exploratorias dirigidas al historiador Tungurahuense Sr. 

Pedro Reino y al entonces presidente de la CCE Tungurahua Sr. Germán Calvache, 

ambas en el año 2016.  

Posteriormente se ejecutó una entrevista semiestructurada al artista Peter 

Mussfeldt en función de emparejar los datos teóricos y los recogidos en campo con la 

propuesta artística que este artista desarrollaría en los años 70s. La cuarta entrevista 

fue realizada al Arq. José Espinosa, ex Director de Departamento de Diseño, 

Experimentación y Capacitación del IADAP. Y una quinta entrevista se mantuvo con el 

Arq. Hugo Galarza quien trabajó junto a Jan Schreuder en la enseñanza del tejido del 

tapiz a los artesanos salasacas. 

Finalmente se debe indicar que en los anexos se incluyen datos de las 

conversaciones mantenidas con informantes claves durante el proceso de recolección 

de datos en campo en la parroquia Salasaca y las ciudades de Ambato, Quito, Otavalo 

y Santa Cruz.   
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CAPÍTULO 2: TEJIDO 

 

2. La interacción entre los sistemas residuales y dominantes de la cultura 

estética frente a los rasgos formales y figurativos de las representaciones 

visuales salasacas. 

Hablar de Salasaca es referirnos a una población asentada en el centro de los 

Andes ecuatorianos, organizada territorialmente dentro del cantón Pelileo, y situada a 

unos 13 km de Ambato, capital de la provincia de Tungurahua34. Su territorio está 

atravesado por la carretera panamericana que conecta la sierra con el oriente por medio 

del cantón Baños.  

Cuenta con 18 comunidades, distribuidas en una extensión de 1.279,98 hectáreas. 

Limita: ñal norte con la parroquia El Rosario; al Sur con la parroquia Ben²tez y el cantón 

Quero; al Este con las parroquias García Moreno y La Matriz y al Oeste con las 

parroquias Totoras y Picaihua del cantón Ambatoò (GAD Parroquial Salasaka35, 2015). 

Dentro de este territorio habita la comunidad indígena, que tuvo que adaptarse a 

las agrestes condiciones del terreno, extensamente árido al pie del monte Teligote. Las 

vistosas plantas de cabuya, hasta la actualidad, en gran parte del territorio sirven como 

marca delimitante de la propiedad. Ahora las condiciones para el cultivo son mejores. 

Este pueblo se destacó por su trabajo colectivo, en minga, para la construcción de 

canales de riego, sin esa intervención no habrían podido sobrevivir en esa zona a la que 

finalmente quedó reducido su territorio.  

Este grupo indígena fue considerado, hasta mediados del siglo XX, como un pueblo 

de hombres bravos. Impedían el ingreso de otras comunidades (sobre todo de los 

 
34 Tungurahua es una provincia de la serranía central ecuatoriana, que acoge nueve cantones dentro de su 

territorio, en el cual cohabitan cuatro grupos étnicos: Chibuleos, Quisapinchas, Tomabelas y Salasacas. 
35 Según se señala en el Plan Parroquial de Salasaka (2015), el uso de la (k) en reemplazo de la (c), 
Salasaka por Salasaca, ñexclusivamente no tiene una raz·n ling¿²stica que parte del criterio que en las 
lenguas nativas una sola (k) puede englobar al sonido de todas las letras como: c, g, q (é) es producto de 
las luchas sociales, culturales, epistemológicas de las nacionalidades y pueblos indígenas del Ecuadorò.   
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mestizos) a su espacio. Este fenómeno hizo que alrededor de ellos se tejiera la trama 

de ser un pueblo homogéneo, infranqueable ante sus barreras culturales. Y sí, este fue 

su modo de vida, aislado, desarrollando entre ellos todo lo que prácticamente 

necesitaban para la vida comunitaria que es la base de su organización. 

Scheller (1972) planteaba que esta comunidad no necesitaba recurrir a la compra 

de casi ningún producto elaborado fuera de su territorio, ya que ellos eran capaces de 

producir lo ineludible para llevar la vida apartada, que hasta alrededor de los años 1970 

los caracterizó.  

Para el mencionado autor, el análisis antropológico que realizó sobre este pueblo 

décadas atrás le permitió señalar que durante estos años los salasacas podían en pleno 

siglo XX prescindir de dinero al intercambiar mercader²as entre ellos. ñSu sencillez, y lo 

normal que les parece el trabajo cotidiano como parte de su vida, conjuntamente con su 

aversión a toda autoridad y a toda influencia externa, los llevó a ser un ejemplo de 

socialismoò (Scheller, 1972, p.12).  

Aunque son diversos los factores por los cuales la comunidad abrió sus muros 

(desarrollo de infraestructura en la provincia, definición de límites territoriales, 

intervenciones del Estado, presencia de ONGôs y grupos religiosos que hac²an trabajo 

comunitario), se considera que un primer paso se dio con la construcción de la carretera 

Ambato ï Baños (Scheller, 1972), que al principio fue rechazada por los pobladores 

porque dividía su territorio. Luego, aceptaron este proyecto cuando empezaron a 

trabajar como jornaleros y, por consiguiente, a recibir un pago económico en esta obra. 

Posteriormente, organizaciones religiosas intentaron establecerse dentro de la 

comunidad, pero estas fueron constantemente rechazadas. Sin embargo, la postura del 

pueblo ante estos grupos cambió, debido al temor que sentían posterior al terremoto de 

1949 que destruyó gran parte de la zona circundante.  
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Empero, tal vez el hecho más importante que permitió el vínculo de la comunidad 

con otros sectores fue el inicio del comercio basado en sus artesanías, principalmente 

del tapiz. La elaboración de este producto comenzó a mediados de 1950 y a partir de 

los años 60ôs permitió que la producción artística y artesanal salasaca ganará 

reconocimiento local e internacional. 

Los fenómenos asociados al cambio o mantenimiento de sus prácticas culturales, 

así como los orígenes mismos del pueblo han sido estudiados por varios autores entre 

los cuales existen acuerdos y contradicciones.  

Rachel Corr y Karen Vieira (2012; 2014) desarrollan una revisión en América Latina 

de los procesos a través de los cuales los pueblos indígenas continuamente se han 

reproducido a sí mismos como algo distinto. Estos métodos de etnogénesis han dado 

como resultado la constante creación y recreación de grupos étnicos; procesos que han 

sido al mismo tiempo reproductivos y transformadores de prácticas culturales.  

Ante la existencia de múltiples grupos étnicos alrededor de Latinoamérica, Corr y 

Vieira concentran sus análisis en el pueblo Salasaca; destacan las características 

disímiles que los hacen referenciarse a sí mismos como un pueblo de ñsangre 

homogéneaò. A pesar de que nuevos grupos culturales y étnicos emergen, formando 

identidades que parecen estar basadas en vínculos primarios, para este grupo, el uso 

de los símbolos y experiencias comunes presta credibilidad a la idea de que este ha 

sido un pueblo que ha impedido permearse por otras prácticas en medio de una 

constante resistencia política y rechazo cultural.  

En sus investigaciones, las citadas autoras, recogen documentos de principios del 

siglo XX en los que se indican que esta población ya se había convertido en una 

comunidad cerrada, con identidad propia y se cuestionan ñ¿Cuáles fueron las 

contingencias históricas de los siglos XIX y XX que convirtieron a los Salasacas en un 

grupo étnico que se mantenía a la defensiva contra quienes eran ajenos a su 
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comunidad?ò. A pesar de todos los procesos a los cuales fueron sometidas las 

comunidades indígenas, posterior a la época de la Independencia española, ellos 

mantuvieron una actitud de resistencia, por esto continuamente eran calificados por las 

autoridades de Tungurahua como ñel grupo m§s bravo, bárbaro y rebelde de la regiónò 

(Corr y Vieira, 2014, p. 57). 

Algo que los hizo únicos entre los grupos de la zona es que no existieron 

oficialmente como una comunidad indígena hasta mediados del siglo XIX, pues no 

contaban con reconocimiento del Estado. Sin embargo, a comienzos de la 

Independencia ellos ya eran pequeños propietarios de tierras. Ante estas evidencias las 

autoras reflexionan sobre el hecho de que, al no tener los mismos derechos otorgados 

a los comuneros, esto los llevó a resistir cualquier intrusión territorial. 

(é) en alg¼n momento durante la segunda mitad del siglo XIX, los 
Salasacas se fusionaron en un grupo étnico único y se defendieron como 
tal, lo que condujo a su notable exclusividad desde principios del siglo XX 
(é) en vez de desintegrarse bajo las presiones del siglo XIX y principios 
del siglo XX, ellos solidificaron su comunidad y su identidad indígena 
hasta tal punto que más tarde ganaron la reputación de ser defensivos 
contra los afuereños. Con la excepción de los quichuahablantes de la 
parroquia de Nitón, todos los linderos de Salasaca están rodeados por 
parroquias mestizas. Al parecer, este espacio se convirtió en un refugio 
para la gente que quería mantener una identidad indígena durante las 
fluctuaciones históricas posteriores a la Independencia y en respuesta al 
creciente mestizaje (é) Nosotros sostenemos que las gentes que se 
consolidaron como los salasacas modernos valoraron su identidad étnica 
y cultural por arriba de los proyectos de mestizaje estatal (Corr y Vieira, 
2014, p. 57, 58).  

 

Aunque muchos años antes, y bajo las premisas iniciales de González Suárez, 

alrededor de este pueblo se había establecido la idea de que sus primeros habitantes 

tuvieron origen mitmaj (mitimaes implantados desde Bolivia o rezagos de mitimaes del 

Incario); este criterio sería recogido aún en el siglo  XX por autores como Orbe (1965), 

Scheller (1972), Poeschel (1988), Siles y Torres (1989); y hasta la actualidad esta idea 

causa eco entre sus propios habitantes e incluso entre los mestizos; le atribuyen a esta 

descendencia ese carácter aguerrido que los ha caracterizado.  



119 

 

No obstante, ya a mediados del siglo pasado, otros antropólogos empezaron a 

cuestionar esta idea. En 1959 Piedad Peñaherrera y Alfredo Costales desarrollarían un 

análisis sobre la toponimia y concluirían que ellos ñno pertenecen a grupo de trasplante 

(Mitimaes). Los rasgos de cultura material e intelectual predominantes se identifican con 

Panzaleos y Puruhayes que poblaron estas tierras, muchos siglos antes del arribo de 

los Incasò (Pe¶aherrera y Costales, 1959, p.24). 

Más cercano a nuestra época, Pedro Reino (2009, 2014, 2017) sostiene las dos 

ideas antes citadas y bajo el amparo de sus estudios antroponímicos agrega:  

Este pueblo posee cinco componentes interétnicos para su definición 
actual: Un primer bloque corresponde a tres vertientes de mitimaes de la 
época Incaica: mitimaes bolivianos (Aymara); mitimaes de la zona del 
Cuzco (Janan Colla, Colla Aymara, Inga, Curipalla); y mitimaes de la zona 
de Nazca (Pilla, Pillajo), a los cuales les deben dos características 
culturales esenciales: el ser hábiles constructores de canales y las 
destrezas en el tejido. Estos grupos se consolidaron con los pueblos 
norteños asentados en el territorio ecuatoriano, correspondiente a los 
Quitus Panzaleos, sobre todo de la zona de Sigchos y un remanente final 
que proviene de la mezcla con los Puruhaes, dada la movilización más 
tardía del Incario que acentuaría este enlace por medio del trabajo 
efectuado en el Obraje de San Idelfonso, donde además se potenciarían 
las cualidades sobre el tejido (Reino, 2017- entrevista).   

 

Para Reino (2017) descomponer la genealogía interétnica permite comprender que 

su conformación actual obedece a la relación entre estos cinco grupos fundamentales, 

los tres primeros de la época de la expansión incaica y los dos siguientes durante la 

época temprana de la Colonia Española.   

En torno al origen del nombre de este pueblo, Peñaherrera y Costales, señalan que 

el mismo apareció con el establecimiento de las estancias donde el encomendero 

recib²a ñlos repartimientos con los caciques e indios tributariosò, por esto se¶alan que el 

primer cacique de este sector debió llamarse Salasaca, extendiendo luego su nombre a 

la comunidad. ñSalasaca es la fusión de dos patronímicos, el uno Panzaleo y el otro 

Puruhay, ya que las dos lenguas son afines y tienen origen com¼nò (Pe¶aherrera y 

Costales, 1959, p.30, 31). 
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Como lo establecen también Corr y Vieira (2014) los grupos que permitieron su 

consolidación fueron de origen multiétnico y llegaron al territorio actual por medio de 

múltiples migraciones, y no en una sola, como anteriormente se sostenía. Estas 

relaciones permitieron la construcción del pueblo, bajo un fenómeno que Albers (1996) 

describiría como el origen de una ñcomunidad ®tnica emergente, donde el proceso de 

etnog®nesis ha llegado a su conclusi·nò.  

En este proceso, [los grupos] no solo forman una entidad política que es 
independiente de sus poblaciones parentales, sino también asumen una 
identificación étnica que es distintiva. Es una identidad que hace hincapié 
en la unidad y la solidaridad más allá de las diferencias respecto a sus 
pasados étnicos (Albers, 1996 en Corr y Vieira, 2014, p. 59).  

 

Se puede asumir que las características culturales actuales (sin desconocer los 

orígenes Precolombinos de su formación) se afianzaron durante el siglo XIX. Lo cual se 

evidencia al haber asumido prácticas culturales ajenas fruto del sincretismo con las 

tradiciones españolas impuestas, que se ven reflejadas en sus festividades, y en las 

representaciones marcadas en la indumentaria, sobre todo en los bordados de los 

calzones masculinos. 

El origen Precolombino del pueblo, y su herencia cultural Andina de siglos atrás, 

han hecho que conserven celosamente su relación con la naturaleza. A esta se le 

atribuyen cualidades mágicas que son expresadas en su entorno, por medio de 

animales y plantas, aunque, también, por acción del hombre a través de ritos 

chamánicos. 

Sus sentimientos y sus creencias, por años han sido compartidas a través de 

tradiciones orales. Adicionalmente, se exponen en sus prácticas artísticas, 

destacándose así los tejidos de sus fajas; los bordados de los pantalones masculinos, 

las caminas femeninas para ocasiones especiales y los pañuelos; también, en las 

pinturas de sus tambores. Aunque estas expresiones visuales se han mantenido a lo 
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largo del tiempo, en estas se evidencian nuevos procesos de transculturación (sobre 

todo cambios en el tejido con fines comerciales) que se acentúan durante el siglo XX.         

Los intercambios culturales, que se dieran durante este siglo, entre el grupo 

indígena, los pobladores mestizos y organizaciones de diferentes tipos, respondieron, 

al mismo tiempo, a procesos políticos que durante estos años se gestaron en el país. 

En el documento que emitiera la Confederación de Nacionalidades Indígenas del 

Ecuador (CONAIE) en el año 1992 (a propósito de los 500 años de resistencia indígena) 

se hace referencia a las organizaciones que la conforman; y al reseñar las 

intervenciones que se dieran en Salasaca, por parte de organismos ajenos a su 

estructura, se establece que estas acciones fueron posibles a partir del año 1934 luego 

de la construcción de la carretera Ambato-Baños.  

A partir de este hecho los primeros grupos en ingresar fueron aquellos vinculados 

a acciones religiosas. En el año 1938 llegaron organizaciones evangélicas y en 1945 las 

Hermanas de la Orden de las Lauritas, los dos grupos con el objetivo de evangelizarlos. 

Este propósito se logró años después; sin embargo, generó un momento de fracción 

entre los indígenas católicos y evangélicos.  

A las Hermanas Lauritas se les atribuye las primeras intervenciones en la gráfica 

expresada por medio del bordado (Scheller, 1979). ñEn 1947 abrieron un centro de 

alfabetización y luego una escuela fisco-misionalò (Carrasco, 1982, p.65) en la cual 

realizaban junto a los niños actividades manual que incluía la entrega de patrones para 

el bordado.     

Más tarde fueron llegando la Misión Andina, el Cuerpo de Paz, IERAC, 
Ministerio de Agricultura, Visión Mundial, Foderuma. etc. Todos con 
proyectos, con ofrecimientos, pero sin tomar en cuenta nuestras 
verdaderas necesidades. Son ayudas impuestas de acuerdo con criterios 
extraños, que no nos permiten opinar, muchas veces, en lugar de producir 
el adelanto de nuestras comunidades son causa de mayores conflictos 
(CONAIE. 1992 p. 95).  
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Precisamente, ante estos acontecimientos la comunidad se organizó y buscó el 

reconocimiento de su Cabildo frente a las autoridades del Cantón Pelileo, hecho que se 

consiguió en el año 1972 cuando se delimitó geográfica y políticamente a la parroquia. 

Según se señala en el citado documento de la CONAIE a pesar de contar con ese 

reconocimiento los problemas continuaron; la discriminación estaba aún latente. Por 

esto gestaron otro nivel de organización, y, el 22 de julio de 1985 lograron la personería 

jurídica de la Unión de Indígenas Salasacas, mediante acuerdo ministerial No. 717. 

Teniendo, entre otros, como objetivos de esta organizaci·n: la defensa de ñlos valores 

culturalesò del pueblo, la ejecuci·n de proyectos de desarrollo comunal y el ñfomento de 

la comercializaci·n de artesan²as a nivel nacional e internacionalò (CONAIE, 1992, p.95). 

La mayor parte de las organizaciones citadas que ingresaron a este territorio, bajo 

el pretexto de desarrollar proyectos comunales agrícolas y artesanales, llevaban detrás 

de este trabajo objetivos de corte político. Muchas de estas intervenciones se asociaban 

al freno del supuesto avance de los objetivos comunistas y socialistas que en el Ecuador 

y en Latinoamérica se acrecentaron en los años sesenta luego de la revolución cubana.  

De los registros encontrados se conoce, por ejemplo, -según lo relata Philip Agee36 

(exagente de la Agencia Central de Inteligencia - CIA)-, él habría sido asignado a 

trabajos en el territorio ecuatoriano a partir del año 1960. En su texto describe como las 

dos estaciones de base de la CIA que funcionaban en el país estaban ubicadas en Quito 

y Guayaquil, y las acciones que desarrollaban giraban alrededor de frenar ñal enemigoò 

(partidos políticos, federaciones de estudiantes, organizaciones de obreros y 

trabajadores, así como algunos funcionarios del gobierno de turno dirigido en ese 

entonces por Velasco Ibarra), en general a organizaciones de izquierda a las cuales se 

las asociaban con el respaldo hacia dicha revolución. 

Un hecho, que para el caso de esta investigación es relevante, se asocia a una de 

las acciones que describe Agee. Llamada ECACTOR representaba ñla operaci·n m§s 

 
36 Philip Agee publicó en 1975 su texto La CIA por dentro, Diario de un espía, en el cual relata las acciones 

que le fueron encargadas en diversos frentes dentro de Ecuador.  
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importante en la estación (Quito) en lo que se refiere a acciones políticas 

anticomunistas, consistía en financiar y guiar líderes selectos del partido conservador y 

del movimiento social-cristianoò (Agee, 1975, p.127-128); y es pertinente para el estudio 

dado que uno de los agentes más destacados de esta operación desplegaba su accionar 

desde la ciudad de Ambato, capital de la provincia de Tungurahua ubicada a tan solo 20 

minutos de la parroquia objeto de nuestra investigación.  

Si bien, los principales procedimientos desarrollados en la provincia de Tungurahua 

fueron de corte político, Agee describe, además, que la acción denominada ECBLOOM 

(que era considerada una de las operaciones más débiles de su programa, en relación 

con los ámbitos laborales), tenía una arista que les permitía acercarse a los artesanos. 

Se trataba del ñcentro laboral cat·lico controlado por la Iglesia (CEDOC)ò que fuera una 

pequeña organización de orientación artesanal (Agee, 1975, p.130).  

La Confederación Ecuatoriana de Obreros Católicos (CEDOC), fundada en la 

ciudad de Quito en 1938 bajo la unificación de sociedades, mutualidades, corporaciones 

y centros culturales de artesanos y obreros, luego de su VI Congreso realizado en 

Cuenca, en 1957, resolvi· adoptar el nombre de ñConfederación Ecuatoriana de 

Obreros, Empleados y Artesanos Católicosò (CEDOC). Esta organizaci·n que trabajar²a 

junto a los sectores obreros, campesinos y artesanales fue creada con el objeto de:  

Frenar el avance de las ideas socialistas en el sector industrial y en el 
sector rural-agr²cola. (é) Esta central sindical constituir§ la base social 
de la democracia cristiana en el Ecuador. Pero su adscripción a la iglesia 
católica, que siempre había sido una de las instituciones más importantes 
para consolidar el sistema hacienda, y su declarada política de combatir 
las ideas socialistas, devinieron en una serie de fuertes debates internos 
que al final la dividieron (Castillo, 2011, p. 105). 

 

Así como la CEDOC, que desplegó su accionar hacia los sectores rurales, teniendo 

como base fundamental el trabajo artesanal, y estuvo presente en Salasaca durante las 

décadas de los sesenta y setenta; otra de las organizaciones que empezó a trabajar 

junto con la comunidad durante el mismo período fue el Cuerpo de Paz.  
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Esta institución que fuese creada en 1961 en Estados Unidos bajo la presidencia 

de Kennedy, motivado por el creciente sentimiento revolucionario en ñel tercer mundoò, 

y como una forma de contrarrestar el concepto del llamado ñImperialismo Yanquiò, hizo 

que sus representantes se trasladaran a diversas latitudes en el mundo. En Ecuador los 

voluntarios del Cuerpo de Paz se hicieron presentes desde el año 1962. A Salasaca 

llegaron con proyectos vinculados a la agricultura, pero, rápidamente iniciaron trabajos 

afines a la capacitación artesanal.  

Como se describe posteriormente las intervenciones que los voluntarios del Cuerpo 

de Paz hicieron en la práctica artesanal, no incluyeron únicamente la capacitación en 

técnicas de trabajo, sino adicionalmente, la incorporación de motivos ajenos a su cultura 

con base en la demanda comercial del mercado sobre los productos artesanales. 

En paralelo, el afán por destacar el folclore nacional permitió la intervención de otros 

personajes vinculados sobre todo al campo de las artes, que encontraron en los grupos 

indígenas y campesinos, verdaderas muestras de expresión de arte popular que serían 

recuperados en muchas de sus obras durante esta época. Este proceso, a su vez, 

permitió el contacto de los artesanos del sector con otros provenientes de diversos 

puntos del país, lo cual expandió su visión sobre las prácticas artísticas y artesanales, 

así como también, les permitió ganar protagonismo dada la habilidad proyectada a 

través del tejido.    

El arte de este pueblo, al haber permanecido durante mucho tiempo cerrado para 

su propio autoconsumo, sin duda, despertó el interés de muchos sectores que vieron la 

necesidad de descubrir que había detrás de sus expresiones artísticas. En varios casos, 

las intervenciones buscaron desarrollar el potencial de los artesanos, pero en otros, con 

una visión únicamente comercial, transformaron las representaciones visuales en un 

afán de ayuda social para solventar la pobreza, aunque los reales beneficiarios de estos 

proyectos no hayan sido por completo los artesanos. 
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Cada uno de estos procesos sociales, que se vivieran al interior de esta comunidad, 

demuestran el dinamismo sobre el cual las diversas culturas, se nutren, resisten, se 

transforman o se resignifican de forma permanente, siempre en medio de un contexto 

marcado por relaciones de poder. Por ello, Jean Pierre Warnier considera que no existe 

ninguna cultura-tradición que no esté vinculada a una sociedad histórica y 

geográficamente situada. ñUna cultura no puede vivir ni trasmitirse independientemente 

de la sociedad que la nutre. Recíprocamente, no existe ninguna sola sociedad en el 

mundo que no posea su propia cultura; es en esta que toda cultura es socializadaò 

(Warnier, 2002, p.8). 

El análisis de estas representaciones visuales, a partir de 1960, se da en el marco 

de la interacción entre los sistemas residuales y dominantes de la cultura estética (es 

decir, en su vínculo permanente entre al arte, la artesanía y el diseño). Considerando 

que estas formas de expresión gráfica se han transformado dentro de un contexto 

histórico, marcado por relaciones sociales, que han atravesado las prácticas y los 

significados previamente establecidos en la comunidad. 

Las representaciones visuales salasacas constituyen productos culturales 

entramados en un sistema sociocultural y artístico, que, a la luz de múltiples procesos, 

modificó los rasgos los rasgos formales y figurativos de su modo de expresión estético 

tradicional. En consideración a lo descrito, tomamos la postura de Diana Avellaneda, 

para la lectura de los motivos presentes en las fajas, los tapices y los tambores; 

asumimos que:  

Los significados de las imágenes tejidas, estampadas, aplicadas o 
bordadas sobre las telas merecen la misma lectura que una obra pintada 
o esculpida y, por lo tanto, deben ser interpretadas en las diferentes 
culturas como una forma más de arte, a pesar de su cotidianidad 
(Avellaneda, 2012, p.15).  
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2.1. Los motivos tradicionales y los medios para su representación: la 

indumentaria, el tapiz y el tambor.  

En 1983 inició un programa artesanal (coordinado por el Proyecto de Desarrollo 

Rural Integral Tungurahua con apoyo del SEDRI/PNUD-FAO ECU-79-007), que tenía 

como objetivo rescatar los diseños autóctonos del pueblo. El resultado de este trabajo 

permitió catalogar 73 motivos que fueron recuperados mayoritariamente de los 

bordados de los pantalones masculinos.  

Para esta época, el tapiz ya se había convertido en un producto artesanal/comercial 

que permitió a los tejedores del pueblo ganar renombre. Sin embargo, Scheller (1972) 

y Hoffmeyer (1985) señalaban que los motivos tradicionales del pueblo no se 

encontraban expuestos en este soporte. Las formas de representación visual más 

antiguas del pueblo eran tejidas en las fajas o bordadas en su indumentaria ritual y 

festiva.  

Para el año 1989 Siles y Torres realizaron un recorrido descriptivo de la 

indumentaria salasaca, en el cual recogieron alrededor de treinta motivos presentes 

tanto en los bordados de los calzones Catatumba (usado por alcaldes y danzantes) y 

Yerbabuena (que lo usan los padrinos y los novios en las bodas), así como también 

algunos motivos tejidos en las fajas. 

Sin buscar establecer una catalogación gráfica, Peñaherrera y Costales (1959), en 

su estudio antropológico, incluyen a lo largo de su texto veinte y dos motivos que se 

encontraban presentes en fajas y bordados (anexo N°4). En este texto aún no se hacía 

referencia al mercantilismo textil, que surgió con la incorporación del tapiz, dentro del 

repertorio de expresión visual de nuestro grupo de estudio.  

No obstante, en este trabajo analítico, se referencia en varias ocasiones las formas 

del arte salasaca y los rasgos característicos, tanto de la cromática, así como del dibujo, 

en los cuales el color se vuelve prisionero de la línea.  
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(é) la forma existe por sí misma, independiente del color en función del 
dibujo o trazo lineal que norma al conjunto, de modo que los dos aspectos 
no pueden desligarse por ningún concepto (...) el dibujo indio es de 
perspectiva, tal cual aparece en la naturaleza, simple y hondamente 
expresivo (...) Estas figuras planas rellenas con los más caprichosos 
colores, de preferencia los más fuertes, imitaciones bien logradas del 
arcoíris, son eminentemente decorativas, a modo de pequeños manuales 
por donde desfila su pueblo (Peñaherrera y Costales, 1959, p.157).      

 

      

 

 

 

 

 

 

 

 

 

     Figura 1-2 Ilustraciones de motivos tradicionales presentes en bordados.  

Fuente: Peñaherrera y Costales, 1959, p.29, 154.   

 

Se describen así algunas de las características de la estética tradicional que se 

había consolidado para ese momento, aunque, ya en los bordados se pueden apreciar 

representaciones de los procesos sincréticos y de transculturación que se habían vivido. 

Por su parte, Hoffmeyer (1985), en el texto Diseños Salasacas enunciaría las 

construcciones visuales del pueblo en los siguientes términos:  

(é) las figuras nunca intentan ser naturalistas, sino representan grados 
de estilizaciones e interpretaciones espaciales. Siempre se presentan los 
motivos de perfil y con carácter bidimensional, es decir que no se trata de 
dar una idea de volumen de las figuras sino se las representa como 
figuras planas (...) No se representa la fisionomía auténtica que tiene un 
motivo, porque lo que importa es la idea sobre el motivo (Hoffmeyer, 
1985, s/p).   
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Figura 2-2 Bordados sobre Calzón Yerbabuena y representación de un pavo real sobre un pañuelo. 

Fuente: Archivo realizado por la autora. 

 

 

Figura 3-2 Motivos tejidos en fajas de tipo mananay chumbi. 

Fuente: Archivo realizado por la autora ï FRDI N°134, 135, 161. 

 

Cuando se hace referencia a esta estética tradicional, por lo general se consideran 

los motivos expuestos en su indumentaria (tejidos en fajas o motivos bordados), aunque 

otro elemento que proyecta las formas plásticas tradicionales es el tambor. Este 

artefacto musical que acompaña casi todos los ritos y festividades posee en cada uno 

de sus lados muestras gráficas pintadas, en las cuales las características estilísticas 

anteriormente descritas, hasta el siglo pasado prácticamente se mantenían intactas.  
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Figura 4-2 Fiesta de Corpus Christi en Salasaca. 

Fuente: Archivo Blomberg - FRDI N°113. 

 

Sin embargo, debe considerarse que las figuraciones presentes en las fajas son 

más geométricas, basadas en planos opuestos y casi con ausencia de líneas curvas; 

mientras que, en los bordados y en la pintura de los tambores, aunque, no se busca 

representar el volumen, los trazos son más libres y las formas son orgánicas. 

Las descripciones previas que se han hecho sobre los rasgos estéticos presentes 

en los motivos tradicionales pueden asociarse al concepto contemporáneo de arte 

indígena. La línea abierta, el volumen inconcluso y el trazo promisorio, a los que se 

refiere Escobar (2012), son atributos característicos de estas formas de arte y estos, 

también, están presentes en la expresión visual salasaca.  

Las muestras del arte indígena que vinculan la realidad social y los fenómenos 

naturales, sin duda, se ubican fuera del círculo aurático que definiera Benjamín.  

El arte indígena esquiva el figurativismo porque, en gran parte, su objeto 
se encuentra vinculado con experiencias socioreligiosas en sí mismas 
irrepresentables; por eso es fundamentalmente abstracto: al 
desentenderse de las exigencias de la denotación inmediata, se mueve 
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mucho más por construcciones retóricas que por referencias directas 

(Escobar, 2014, p.76).  

 

Para comprender las transformaciones que se dieran en los motivos autóctonos y 

en los rasgos estéticos, en primer lugar, anclamos nuestro estudio a las consideraciones 

tradicionales37 (occidentales) sobre el campo del arte y posteriormente a los nuevos 

conceptos desarrollados y al de arte indígena que en este caso acogemos.   

Como lo resume Juan Acha (1993), el devenir histórico configuro varias estéticas. 

En el caso de occidente permite distinguir las siguientes: medieval, renacentista y la que 

se ha configurado desde los años finales del siglo pasado -en función del predominio 

del diseño y el sentido de ultramodernidad- (mal llamada estética posmoderna). En 

Latinoamérica se pueden situar a las estéticas: precolombina, feudal ibérica que se 

afianza en la colonia (y que tomó el lugar de las autóctonas) y la renacentista importada 

en tiempos de la república.  

Esto sin dejar de considerar la diversidad estética que se ha registrado desde las 

visiones que tienden a la belleza y al naturalismo como en el caso de Altamira, 

atravesando las propuestas griegas y romanas, hasta aquellas que retratan el terror de 

los dioses como en el caso de la estética azteca. También, variantes del realismo 

conceptual, esquemático e intelectual, mostrado en los desarrollos egipcios, africanos e 

incluso de algunas Culturas Precolombinas (Acha, 1993).  

Dados estos complejos estructurales, es necesario analizar a las diversas estéticas 

en función de sus analogías y sus diferencias.  

Tomando como punto de partida estas descripciones, en el caso Latinoamericano, 

señala Acha (1993), es necesario reconsiderar la idea arraigada de que nuestros países 

se formaron de acuerdo con la sucesión de tres épocas: la Preamericana, la Colonia y 

la República. De hecho, estas tres épocas se imbrican unas a otras como tres 

 
37 Este proceso es necesario pues cuando se emplea el tapiz como soporte de expresión visual salasaca, 
en este se ponen de manifiesto obras que están asociadas a la idea occidental del arte.  
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continuidades o mestizajes en la cultura popular, y tres continuidades en una cúpula 

hegemónica (con mayores cambios que continuidades). Estas épocas configuraron una 

escisión estética entre hegemónica y en popular; y dentro de las cuales se sucedieron 

en forma paralela el desarrollo de las artesanías, las artes y los diseños -desde la 

disposición de la estética occidental-. 

Para abordar, entonces, el arte indígena y por consiguiente también su estética, es 

necesario partir de la comprensión de las características propias de estas culturas; en 

las cuales, desde hace mucho tiempo, se han desplegado construcciones en las que 

reflejan su experiencia colectiva.  

También en el pueblo Salasaca, las imágenes y los gestos creados poseen una 

definición estética que da cuenta de otros factores culturales, y en los cuales, a pesar, 

de la repetición tradicional, la producción en serie o el anonimato de sus creadores, las 

obras de este tipo de arte revelan por medio de sus formas oscuras verdades accesibles 

solo mediante el conocimiento acerca de dicha comunidad.  

Para Escobar (2012) el reconocimiento de esta forma diferente de arte puede 

ayudar a romper posturas discriminatorias que en el campo artístico han sido 

profundizadas por la visión de la cultura occidental. Identificar la importancia que tanto 

los territorios simbólicos, así como los físicos tienen en estas formas de representación, 

propiciar²a adem§s ñacceder a ciertos mecanismos po®ticos, ret·ricos y estil²sticos 

fundamentales para complejizar la comprensión de las culturas étnicas que 

generalmente son ignorados por los conceptos de cultura material, de artesanía o de 

folkloreò (Escobar, 2012, p.33). 

Como dice García Canclini (2011, p.24) es válido el multiplicar los puntos de vista, 

y no solo el alejarse ñdel reduccionismo sociológico que irrita con razón a los artistas y 

a los investigadores cuidadosos con la especificidad est®ticaò; sino adem§s de las 

concepciones estéticas academicistas, cuyo distanciamiento no debe ser visto como el 

desprecio absoluto a sus formas de valoración, sino y por el contrario, comprender que 

esta forma de relación estética no es aplicable para todos los contextos.  
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Considerando estos postulados teóricos, y habiendo definido que el tratamiento de 

las representaciones visuales sería abordado con el uso de una metodología mixta, que 

fusiona la propuesta del análisis de la Historia social del arte instaurado por Baxandall 

(1978) y el método iconográfico para el análisis de las significaciones de la obra 

desarrollado por Hadjinicolaou (1981), se procedió a la elaboración de 41 fichas 

descriptivas (FD) y 34 fichas comparativas (FC) (descritas en los apéndices N°2 y 3), 

que permitan dar lectura a las transformaciones visuales halladas en este proceso. 

 

Figura 5-2 Muestra de aplicación de ficha descriptiva. 

Fuente: Elaboración propia. 

 

Mediante las fichas descriptivas N°1, 3, 4 y 5 se analizan algunos motivos que 

fueran trasladados al tapiz a partir de los años 1960. En estas imágenes se pueden 

apreciar como en las formas aún predominan los rasgos geométricos y el contraste 

basado en planos. Dentro del nivel iconográfico prenatal, desarrollado por los tejedores, 

los motivos representados corresponden a figuras zoomorfas, ornitomorfas y 

antropomorfas. Y, aunque los primeros motivos trasladados al tapiz representaban 

N° 003

Datos iconográficos:

Historia social: 

Ficha R. N°: 049 Período  de creación: década de 1970

Este tapiz realizado en la década de 1970, escasamente puede encontrarse

en las reproducciones actuales. Tal vez porque la propia fiesta de Reyes ya

no se celebra en Salasaca. En las representaciones de los bordados

tradicionalmente el Rey portaba una espada (al igual que el Caporal) para

defender a los muertos frente al diablo. Sin embargo en este tapiz, la espada 

es reemplazada por una cruz. Este elemento permite ubicar el sincretismo de 

tradiciones posterior a la conquista española y por ende la aceptación o el

reconocimiento de las costumbres cristianas. Según Hoffmeyer (1985) "las

representaciones mestizas de origen reciente son menos estilizadas y

muchas veces dominadas por líneas curvas, características ajenas a la

figuración autóctona".

En la fase prenatal esta imagen representa la Fiesta de Rey. Hacia la

consideración del primer público, esta imagen se confunde con la Fiesta de

Caporales, pues la fiesta de Rey ya no se celebra en Salasaca. En esta gráfica

puede destacarse la presencia de una cruz en reemplazo de la espada; y el

detalle de la representación frontal de los ojos, del rey y los caballos (expresado

por medio de un rombo con un círculo en el centro), a pesar de que los

personajes se encuentran de perfil. 

FICHA DESCRIPTIVA

Tipo de imagen: Tapiz - Fiesta de Rey
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íconos individuales, en la FD N°3 los íconos dispuestos hacen referencia a una historia 

específica, es decir, narran un acontecimiento y no representan únicamente a una 

especie animal o un personaje. 

No obstante, en estas primeras imágenes analizadas (FD N°1, 3, 4, 5) se puede 

observar que las figuras se siguen representando de perfil; su construcción se basa en 

planos, la línea delimita la forma, aunque, dado el nuevo soporte la cromática cambia. 

Ya no se usan únicamente los siete colores del arcoíris (más el blanco y el negro), la 

posibilidad de tinturar artificialmente las lanas ocasionó que este elemento 

representativo de su estética se haya modificado. 

En este apartado, si bien se hace referencia a los motivos considerados autóctonos, 

por medio de la FD N°2 se analiza un tapiz que evoca la fiesta de boda, en donde los 

novios (o los padrinos) son representados. Aunque esta propuesta visual abandona los 

rasgos estéticos característicos, da cuenta de la importancia que tienen las tradiciones 

para el pueblo, y a pesar de que la forma de expresión cambie, los significantes 

culturales siguen estando presentes.  

Figura 6-2 Novios salasacas y Tapices con representación de novios. 

Fuente: Archivo CURINDI / Archivo realizado por la autora, FRDI N°023. 
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En estos trabajos se puede notar como la abstracción característica ya no es la 

base de la construcción gráfica y, por el contrario, se aspira lograr un mayor nivel de 

figurativismo, lo cual evidencia la incorporación de modos de representación foráneos. 

Como lo reconocen los artesanos, con quienes se puedo conversar en el trascurso 

de esta investigación (anexo N°2), la práctica textil en el pueblo es tradicional. Se ha 

transmitido por cientos de años de generación en generación, y se asocia a los 

conceptos básicos de su modo de organización comunitaria, afín a sus orígenes andinos 

precolombinos.  

Es por esta razón que, sobre todo, a través del tejido de sus fajas y de sus bordados, 

las creencias, los mitos y los ritos han sido representados. No obstante, estos mismos 

informantes, muestran acuerdo con el hecho de que la introducción de una nueva forma 

de tejido con fines comerciales, a mediados del siglo XX, modificó algunas de sus 

prácticas culturales, transformó los roles participativos y amplió su repertorio visual. Sin 

que esto represente que se han dejado de lado los significantes atribuidos a sus 

representaciones visuales en estos nuevos medios de expresión artística.      

 

2.2. La enseñanza de una nueva forma de tejido. 

A mediados de 1950 llegarían al país los primeros voluntarios de misiones 

extranjeras asociadas al programa Punto Cuarto38. Este proyecto implantado desde el 

gobierno de los Estados Unidos difundió su accionar en América Latina bajo el supuesto 

compromiso de contribuir a su desarrollo, buscando cambiar las condiciones de pobreza 

 
38 Aunque el programa Punto Cuarto (Punto Cuatro o Punto IV) fue creado bajo la figura de potenciar el 
desarrollo económico de Latinoamérica y otros países denominados por Truman como subdesarrollados, 
su objetivo político fundamental era frenar una posible alineación de estos países al comunismo propuesto 
por la Unión Soviética. El termino subdesarrollados, que daba paso al establecimiento del Punto Cuarto de 
la política de Truman, fue una expresión que englobaba su visi·n, pues, ñpara ®l todos los pueblos del 
mundo caminaban en la misma pista, unos rápidos, otros despacio, pero todos en la misma dirección, con 
los países del norte, particularmente los EUA, por delante" (Sachs, 1999, p.28). 
ñEl Punto IV fue un sucesor del Instituto de Asuntos lnteramericanos y ayudó a los gobiernos con asistencia 
técnica y económica para el mantenimiento de programas de educación, salud, agricultura y artes 
manualesò (Fuentes Roldán, 1959, en Prieto, 2008, p. 182). 
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presentes en estos países, los cuales, por primera vez en 1949, fueron definidos (por el 

entonces presidente norteamericano Henry Truman) como subdesarrollados.  

(é) este cambio conceptual justificaba la intervención: dondequiera que 
la renta baja fuera el problema, la única respuesta posible era el 
desarrollo econ·mico (é) De esta forma la 'pobreza' fue empleada para 
definir pueblos completos no por lo que eran y deseaban ser, sino por lo 
que no tenían y tendrían que convertirse (Sachs, 1999, p.9).  

 

En el caso ecuatoriano, y tal como lo establecía el Punto Cuatro de la política de 

Truman, se envió ayuda técnica que sirviera, además, para el sostenimiento de la paz y 

de las instituciones democráticas. Por esta razón, las primeras intervenciones de estas 

misiones estuvieron orientadas al trabajo en la agricultura y la educación. Aunque, al 

reconocer las habilidades artesanales de los pueblos indígenas su accionar pronto se 

direccionó hacia este tipo de prácticas.  

En diálogos mantenidos con informantes claves, tanto José Masaquiza (Zaracay) 

así como Mariano Guaranga, reconocieron que, en un primer momento, el trabajo de 

estos voluntarios al interior de la comunidad fue rechazado. Se le negaba el ingreso al 

territorio, e incluso los agred²an f²sicamente, pues sobre ellos corr²a el rumor ñque 

quer²an quitarles sus tierras y robarles a sus ni¶osò. Sin embargo, la visi·n que ten²an 

sobre estos personajes foráneos fue cambiando paulatinamente, y dado el carácter 

bravo atribuido a este pueblo, la intrusión en el sector llegó por intermedio de otras 

comunidades indígenas.  

Estas relaciones que se establecieron, inicialmente con escasos artesanos, permitió 

a la comunidad conocer una nueva forma de tejido.  

Tal como lo registran, Scheller (1972); Carrasco (1982); y Pita y Samaniego (1985), 

a mediados del siglo pasado, un grupo de hombres conocieron en la Casa de la Cultura 

de Quito un telar convencional europeo y fueron adiestrados en la elaboración de 

tapices. Las expresiones artísticas y la tradición artesanal de la comunidad se 

convirtieron en los motivantes para que se los considerara en este proceso de 
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enseñanza, que en sus inicios estuvo dirigido por el artista holandés Jan Schreuder, 

quien fue ñcontratado por el Instituto Ecuatoriano de Antropolog²a y la Casa de la Cultura 

Ecuatoriana, en el año 1954, para organizar talleres de formación y capacitación de 

artesanos ind²genasò (Pita y Samaniego, 1985, p. 169). 

Un primer grupo, de entre cuatro y cinco artesanos39, recibieron los primeros de 

telares de pedal, que empezaron a sustituir el trabajo en el telar de cintura. Mariano 

Masaquiza (Jucacho), Baltazar Masaquiza (Ungas), Secundino Masaquiza, Martín Jerez 

(Catitahua) y Mariano Guaranga (único tejedor aún vivo) que se sumaría a este grupo, 

fueron los primeros en conocer esta nueva herramienta trabajo y formaron parte del 

grupo de artesanos, que se capacitó en esta nueva forma de tejido, en la ciudad de 

Quito. 

El trabajo iniciado por Schreuder, fue continuado por Hugo Galarza junto con 

delegados de Punto Cuarto en 1957; aunque, este trabajo posteriormente fue asumido 

por Voluntarios del Cuerpo de Paz.  

Al mismo tiempo, la Casa de la Cultura Ecuatoriana, se convirtió en el organismo 

que permitió impulsar la capacitación en estas nuevas prácticas, bajo alianza con los 

sectores señalados. En un documento de la CCE, fechado el 09 de noviembre de 1959, 

se hace referencia a la creaci·n de ñun organismo coordinador del desarrollo art²stico 

artesanal en el Ecuador que sugiere la nota enviada por la embajada de la República 

Federal Alemanaò, en este mismo documento, firmado por el artista Leonardo Tejada, 

se menciona que:  

(é) ser²a conveniente citar en fecha pr·xima a una reuni·n de los 
mentados presidentes de la Junta de Defensa del Artesano y Federación 
de Artesanos del Ecuador, como también a los personeros del Punto 
Cuarto (Sección Artes Manuales) para delinear las bases del proyecto 

coordinador y su futura operación (CCE, 09/11/1959).      

 

 
39 Como lo recogen Pita y Samaniego (1985), estos artesanos fueron escogidos al ser los únicos que en un 
inicio participaron de los cursos de alfabetización dictados por las Hermanas Lauritas. 



137 

 

Este conocimiento les permitió involucrase en una nueva actividad comercial que 

adicionalmente sería uno de los ejes de apertura de la comunidad hacia el contacto con 

el exterior de su mundo.  

Uno de los hechos que motivo, a los miembros de estas organizaciones incluir a los 

artesanos de este grupo étnico en la enseñanza de esta nueva técnica de tejido, fue la 

majestuosidad del trabajo previo realizado por ellos en sus fajas. En un primer momento, 

los artesanos que conocieron esta nueva práctica trasladaban al tapiz los motivos 

presentes en sus chumbis, así como también, aquellos que por mucho tiempo habían 

bordado sobre sus pantalones, blusas y pañuelos. 

 

 

Figura 7-2 Tapiz salasaca, interpretación de un colibrí. 

Fuente: Salinas, 1954, p.325 ï Fotografía de Utreras Bros. 

 

Como se puede observar en las FD N°1, 4, 5 y 7, las representaciones zoomorfas 

y antropomorfas presentes en las chumbis, fueron las más utilizadas en estos primeros 

años. En la FD N°7, por ejemplo, se observa como los camélidos, especialmente las 

llamas, fueron tejidas en el tapiz manteniendo los rasgos predominantes geométricos, 

definiendo las formas con líneas rectas y utilizando muy pocos colores (los tapices 

iniciales eran tejidos solo con lanas de coloración natural blanca y negra).  
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Figura 8-2 Tapiz con representación de camélidos. 

Fuente: Archivo CURINDI - FRDI N°053. 

 

Después, el conocimiento sobre la elaboración del tapiz se difundió a casi toda la 

comunidad, considerando la destreza manual que poseía el pueblo. Empero, este 

proceso transformó las prácticas productivas, e incluso los roles de género, que estaban 

definidos en la comunidad hasta mediados del siglo pasado.  

En gran medida, la artesanía textil salasaca se mantuvo (é), 
completamente al margen de la producción y circulación capitalista. 
Bayetas, jergas, chumbis y ponchos eran elaborados al interior de las 
familias y destinados al autoconsumo o al intercambio interfamiliar, y la 
materia prima se obtenía de los propios rebaños de ovejas (Naranjo, 

1992, p.106).  

 

Adicionalmente, aunque hombres y mujeres eran diestros en el tejido, esta se 

convirtió en una actividad casi privativa masculina. En su estudio antropológico, sobre 

la situación de la mujer Salasaca, Úrsula Poeschel lo describe en estos términos: 

ñparece ser que con la introducción del mercantilismo textil (tapices y tapetes) la 

producción casera femenina sufrió cambios fundamentales. Por un lado, el arte de tejer 

pasó a ser un trabajo de hombres, lo que significa un cambio profundo de rolesò 

(Poeschel, 1988, p. 51). 
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Teniendo presente las condiciones citadas, el desarrollo de este nuevo tipo de 

artesanía hizo que pronto este pueblo ganara reconocimiento, a tal punto que, artesanos 

de otros poblados, sobre todo de Otavalo, empezaron a comprar los tapices para 

venderlos en sus ferias. Con el paso del tiempo, serían los mismos artesanos quienes 

enseñarían a los indígenas Otavaleños estas técnicas; hecho que significó malestar 

para muchos otros habitantes del sector que veían en esta acción un posible deterioro 

su mercado. 

Dado que la elaboración del tapiz se convirtió en una práctica prioritaria, que en sus 

primeros años incluyó casi a la totalidad del pueblo; los motivos tejidos en estos soportes 

se fueron modificando en función de ciertos ejes (que se detallan a posterior), incluyendo 

las exigencias de los turistas y compradores. Poco a poco, el uso de sus 

representaciones visuales tradicionales se fue abandonando, aunque en la década de 

1980 se buscaría retomarlos.  

Ante este fenómeno Poeschel señala:  

Se podría concluir que los Salasacas ya no son creativos, pero nosotros 
opinamos que su libertad de creación es limitada: por las exigencias del 
mercado y sobre todo por la falta de capital. Están sometidos a las 
condiciones de una sociedad con una ñcultura de consumoò en la que los 
productos artesanales sirven exclusivamente como objetos comerciales, 
desligados de los contenidos culturales y de los diseños tradicionales 
propios (Poeschel, 1988, p. 53).   

 

Sin desconocer el hecho señalado, es innegable que la introducción de esta 

artesanía con fines comerciales mejoró, por un determinado tiempo, la economía de la 

población. A pesar de que en los años siguientes la venta de este producto haya 

disminuido, hasta la actualidad la producción de artesanías, sobre todo del tapiz sigue 

siendo un rubro de ingreso significativo dentro de la comunidad.  
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Figura 9-2 Tejedor salasaca, 1976. 

Fuente: Archivo Histórico del Ministerio de Cultura y Patrimonio. 

 

De acuerdo con los datos presentados en el Plan de Desarrollo del Pueblo Salasaca 

del a¶o 2002, se consideraba que dentro de la comunidad exist²an ñalrededor de 1233 

tejedores y un total de 717 telares en toda la parroquiaò. 

Se estima una producción mensual de 59050 unidades de tapices de 
varios tamaños, entre los principales problemas que enfrentan quienes 
están dedicados a esta actividad son: desaparición de diseños 
autóctonos, falta de abastecimiento de materia prima de calidad, 
debilitamiento de las organizaciones artesanales y la disminución de la 
demanda en el mercado nacional (Plan de Desarrollo del Pueblo 
Salasaca, 2002).  

 

En contraste con estos datos, la información que presentarían los miembros del 

Gobierno Autónomo Descentralizado Parroquial, periodo 2009-2014, reflejaban la nueva 

realidad del trabajo artesanal. En esta ocasión se hacía referencia a la existencia de 

ñalrededor de 150 tejedores y un total de 517 telares en toda la parroquiaò (Plan GAD 

Salasaca, 2009). La producción mensual había disminuido drásticamente, ahora se 

generaban solo alrededor de 1150 unidades de tapices en diversos tamaños. 
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A pesar de que estos datos demuestran la disminución que se diera en la 

producción del tapiz en los últimos años, son diversos los factores que han afectado a 

este sector, sin embargo, la práctica textil del pueblo subsiste, sobre todo en la población 

masculina que rebasa los 50 años.  

Esta práctica de producción artesanal que se potenciaría a partir de 1960 acogió en 

sus inicios los motivos gráficos considerados tradicionales para el pueblo. Poco a poco, 

y en relación con múltiples sectores, los tejedores fueron incorporando en su repertorio 

nuevas formas de expresión.  

En estos primeros años también se buscó asumir rasgos asociados a la estética 

dominante. Las primeras muestras de estos trabajos (FD N°6) dan cuenta de una 

producción artística ingenua, que buscaba retratar las tareas cotidianas de la 

comunidad. Sus obras aún acogían una limitada paleta cromática, aunque en sus formas 

es posible ya reconocer la influencia estilística de otros sectores artísticos.  

 

Figura 10-2 Tapiz con representación de paisaje. 

Fuente: Archivo realizado por la autora, FRDI N°033. 
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2.3. La influencia de las artes plásticas en las características gráficas de las 

representaciones visuales salasacas.  

Para abordar la relación que existió entre los artistas plásticos ecuatorianos y los 

artesanos de este sector, en primer lugar, proponemos en este apartado, una 

descripción de las corrientes artísticas, más preponderantes, que circularon en el país 

durante la segunda mitad del siglo XX.  

Desde este reconocimiento es posible comprender que el nexo entre los artistas y 

los artesanos estuvo motivado por el creciente movimiento indigenista que se diera en 

Latinoamérica durante este siglo. Por esto, bajo expresiones paternalistas impulsadas 

desde el Estado, se buscó incluir a los grupos indígenas dentro de la organización 

general de nación, por la que eran menospreciados. La temática indígena se había 

vuelto medular en el debate y la producción intelectual de muchos sectores, que 

buscaban desde la mirada distante, comprender e imponer como debían ser tratados 

estos óotrosô antes no considerados en sus repertorios de análisis o creación. 

El tema de lo indígena, por tanto, se trasladó también a las propuestas artísticas, 

siendo más evidente en aquellas muestras asociadas a las artes plásticas; este 

fenómeno estuvo influenciado sobre todo por la corriente muralista mexicana. 

Christian Pérez y Martha Rizzo (2016) analizando las construcciones artísticas más 

relevantes de las artes visuales ecuatorianas, distinguen, en este caso, las diez 

tendencias más representativas a partir de la segunda mitad del siglo XX. Figuran así: 

el Realismo Social, el Naturalismo, el Expresionismo, el Informalismo, el Formalismo, el 

Feísmo, el Magicismo, el Conceptualismo, el Nuevo Expresionismo y el Constructivismo 

como los momentos que permitieron consolidar las propuestas del Arte Contemporáneo 

en el Ecuador. 

Con esta indagación, es posible conjuntamente, establecer un bloque de artistas 

cuyo trabajo destacó en las etapas citadas. Dentro del Realismo Social, Naturalismo, 
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Expresionismo de la década del 50 resaltan las obras de Eduardo Kingman, Oswaldo 

Guayasamín, Jaime Andrade Moscoso, Galo Galecio, Aracely Gilbert, Eduardo Solá 

Franco, entre otros. Durante el Informalismo y Formalismo de la década del 60 se puede 

citar a Enrique Tábara, Osvaldo Viteri y Aníbal Villacís. En el caso del Feísmo y el 

Magicismo de los años 70ôs se proyectan Ramiro Jácome, Nelson Román, Hernán 

Zúñiga, Miguel Yaulema y Gonzalo Endara Crow. Y entre las propuestas vinculadas al 

Conceptualismo, Nuevo Expresionismo y Constructivismo de las décadas del 80 y 90 

se enfatizan los trabajos de Perugachi, José Cela, Luigi Stornaiolo, Xavier Blum (Pérez 

y Rizzo, 2016). 

No obstante, los autores citados, consideran que el medio cultural ecuatoriano hasta 

la actualidad se encuentra permeado por los planteamientos generados en el siglo XX, 

fundamentalmente de las décadas del 50, 60 y 70, tiempo en el cual los artistas vuelcan 

sus intereses hacia la realidad social y lo autóctono. 

Como sustento de esta última idea, el historiador y crítico de arte, Hernán Rodríguez 

Castelo, había señalado que durante 1980 a¼n ñcrean con sostenido ritmo y sin s²ntoma 

alguno de fatiga Tejada, Kingman y Guayasamín (Rodríguez Castelo, 1990, p.108). 

Dentro de esta década, los artistas de la generación que abordó el Realismo Mágico ya 

no disputan un espacio de aceptación para sus creaciones. Sus formas fueron 

revolucionarias y se impusieron entre los años 1950 y 1965; pero, para fines de siglo, 

sus propuestas eran parte de una nueva etapa conservadora, que según este autor 

puede situarse entre 1965 y 1980. Según el historiador, estos artistas aprovecharon sus 

formas cristalizadas, proyectadas en ñuna morfolog²a, gram§tica y ret·rica visuales 

llegadas a un nivel de absoluto dominioò (Rodr²guez Castelo, 1990, p. 109).  

Empero, el abordaje de la temática indigenista dentro del arte ecuatoriano fue 

evidente desde los años 1920, entre otros, con los trabajos de Camilo Egas o Víctor 

Mideros. A partir de este momento, en la plástica ecuatoriana, se visibilizó las precarias 

condiciones en que se desenvolvía la vida del indígena, contrastando este fenómeno 
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con la riqueza de sus prácticas culturales autóctonas expresadas en diversas 

ceremonias socioculturales. Sin embargo, la representación de este sujeto subalterno 

en las expresiones artísticas resaltó la vida de los pobladores de la sierra, cuya puesta 

en escena fue preponderante frente a los campesinos de la costa o los 

afrodescendientes que habitaban en el territorio ecuatoriano, y sobre los cuales la 

producción visual fue limitada.      

A pesar de la asociación de los artistas ecuatorianos hacia diversas corrientes 

estilísticas durante el siglo XX, debido a la preponderancia de las representaciones que 

abordaban los temas indígenas (y dada la influencia de la plástica mexicana), con 

frecuencia, las características estéticas del expresionismo fueron recurrentes en las 

obras desarrolladas. Es común encontrar rasgos exagerados, pinceladas gruesas, uso 

constante de la espátula y mezcla de materiales para endurecer la mancha; así como 

una marcada cromática fría y prevalencia de los tonos ocres.  

Estos elementos permitieron, desde la postura de los artistas, demostrar las 

condiciones de sufrimiento del sector indígena. Por esto, al analizar la obra de los 

artistas plásticos de la época, es habitual encontrar en las características señaladas; no 

obstante, este proceso, que tuvo al indígena como motivo inspirador, durante la segunda 

mitad del siglo XX también buscó retomar el trabajo original de los pueblos 

prehispánicos.  

En torno a este tema, Rodríguez Castelo (1982, p. 55) decía, por ejemplo, que, en 

artistas como Viteri, cuya obra estaba muy próxima al informalismo, se evidenciaba un 

problema que parecía obsesionar a los artistas de su ®poca ñel sincretismo de lo indio y 

lo mestizoò. Sin embargo, exist²a ñotra instancia de superación de la epidermis de lo 

indígena: ese empeño de hurgar raíces y signos prehispánicos que se llamó el 

precolombinismoò.  



145 

 

De este modo, la estética expresionista que retrataba al indígena (como sujeto 

marginado) y el uso de la estética precolombina y preincaica, marcó la plástica 

ecuatoriana del siglo XX. 

La creación artística, durante este periodo, nunca se apartó de las construcciones 

intelectuales sobre ese otro destacado en la época, el indígena. Por esto, muchos 

artistas además formaron parte de equipos interdisciplinarios, que, sobre todo, del lado 

de la antropología, se vincularon con las comunidades indígenas.  

Aunque, la intención declarada de estos artistas siempre fue destacar el papel de 

estos sectores, sobre todo, de sus creaciones artísticas, folclóricas y artesanales, como 

se verá en los subtemas de este apartado, esta labor no siempre cumplió su objetivo de 

respeto al otro. Por el contrario, en la mayoría de los casos, los programas artísticos que 

circularon en este entorno terminaron estableciendo aún más esa diferencia 

occidentalizada entre el arte culto y académico y el arte de los otros que requería auxilio 

de expertos foráneos a su población.      

Reconociendo este último hecho señalado, no podemos desconocer que el trabajo 

conjunto de profesionales (antropólogos, historiadores, intelectuales) y artistas junto a 

los sectores indígenas, permitió que dentro y fuera del país se conociera la riqueza de 

las producciones artísticas de los pueblos andinos, así como la destreza de los 

productores artesanales de la costa y el oriente ecuatoriano.  

El Instituto Ecuatoriano de Antropología y Geografía (IEAG), el Instituto Ecuatoriano 

de Folklore y la Casa de la Cultura Ecuatoriana (CCE- Matriz Quito), pueden ser 

considerados como los organismos nacionales, que junto a otros de carácter 

internacional (Punto IV, Voluntarios del Cuerpo de Paz norteamericano, Misión Andina, 

OIT), facilitaron esta conexión entre los campos de las artes y las artesanías en el país.  

Como ejemplo de lo descrito, Olga Fisch (artista húngara radicada en Ecuador) se 

convirtió en una notable difusora de la artesanía ecuatoriana. El trabajo de los grupos 
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indígenas la impactó de tal manera que ella mismo se¶alaba ñYo que estoy tan envuelta 

en Artes Populares, me pregunto y me contesto: ¿A quién debemos mayormente o 

quizás exclusivamente este tesoro? àA qui®n? A los indiosò (Fisch, en Oña, 1995, p.37).  

Su interés en este campo la llevó a formar parte del Instituto Ecuatoriano de 

Folklore, siendo pionera en esta labor junto a Paulo de Carvalho Neto. Este antropólogo 

brasilero, dirigió el accionar de este organismo, sumando entre sus colaboradores a 

ñconnotados artistas como Jaime Andrade, Oswaldo Guayasam²n, Osvaldo Viteri, 

Leonardo Tejada, el arquitecto Hugo Galarza, Cristina Seidlitzò entre otros (O¶a, 1995, 

p.38) que durante los años 1960 formaron también parte de las misiones vinculadas al 

trabajo de capacitación hacia las comunidades indígenas. 

Mientras que el IEAG y la CCE, con artistas como Jan Schreuder y Leonardo 

Tejada, estarían al frente del desarrollo de la labor textil (que destacamos en esta 

investigación, aunque, su accionar se desplegó a todos los campos artesanales). La 

relación de estos, y otros artistas, se daría por medio de talleres y Misiones Artesanales, 

que proyectaron sus resultados en ferias, pero principalmente en las exposiciones de 

Artes Manuales de 1952 y 1954 (aunque existió una tercera exposición, en 1964, en la 

cual se vinculaba ya a las artes manuales con la Pequeña Industria), enmarcadas no 

solo en la visión sobre los campos de producción artística impuesto desde la CCE, sino 

que además, obedecían al modelo económico desarrollista que para inicios de la década 

del 50 impulsaba el expresidente ecuatoriano Galo Plaza Lasso. 

Aunque fueron varios los artistas que trabajaron con los artesanos salasacas, y en 

ciertos grados, influenciaron las transformaciones de sus representaciones visuales, 

durante el período de estudio determinado, nos concentraremos en el análisis de los 

procesos junto a los artistas Jan Schreuder y Leonardo Tejada, así como al trabajo 

realizado por el arquitecto y diseñador Hugo Galarza.  
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Finalmente, también como parte de este abordaje sobre la influencia de las artes 

pláticas, se exploran las conexiones entre la gráfica expuesta en el tapiz y el trabajo de 

Peter Mussfeldt y M. C. Escher; cerrando este punto con el estudio de la difusión del 

este objeto cultural en galerías y tiendas de arte.          

   

2.3.1. Jan Schreuder, la nueva práctica textil y la incorporación de motivos 

Precolombinos nacionales. 

La trasformación de las representaciones visuales (sobre nuestras unidades de 

análisis) no puede ser abordada sin reconocer el trabajo de Jan Schreuder, que tal como 

se señaló en el punto anterior, fue el responsable de la enseñanza de una nueva práctica 

textil para los artesanos salasacas, a mediados del siglo pasado. 

Este artista holandés, que se formó en la Escuela de Bellas Artes de La Haya, llegó 

al Ecuador, en los años 1940, contratado como cartógrafo-dibujante de la compañía 

Shell, cuando esta empresa buscaba petróleo en el territorio amazónico nacional. 

Schreuder, previamente, había trabajado con esta empresa en Venezuela, en Trinidad 

y en Guatemala, y fue el contacto con estos sectores lo que le permitió apreciar las 

producciones del arte indígena. En nuestro país, este artista neerlandés junto al 

fotógrafo sueco Rolf Blomberg (quienes entablarían una duradera amistad), recorrieron 

la serranía y el oriente ecuatoriano, siendo cautivados por las prácticas rituales y las 

expresiones culturales de los pueblos visitados. 

Desde su llegada al país, Schreuder se vinculó a proyectos antropológicos, 

culturales (de los cuales también asumiría referentes gráficos para la proyección de su 

obra plástica) y de fomento de las artes manuales, aunque, siempre su idea fue aportar 

a la solución de los problemas que aquejaban a las poblaciones (sobre todo indígenas) 

con las cuales trabajó. En 1952 fundó ïen su residenciaï el ñCentro Ecuatoriano de 

Arteò, en el cual dictaba clases de dibujo y pintura. En este Centro, adem§s, brindó 
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artística formación gratuita a niños y jóvenes de escasos recursos económicos y 

provenientes de poblaciones indígenas (incluidos dos jóvenes salasacas), quienes en 

algunos casos recibieron becas otorgadas por la CCE. 

En los primeros trabajos plásticos que realizó en el Ecuador su obra (dibujos, 

acuarelas y óleos) fue expresionista. Sus trazos eran fuertes y su paleta basada en 

tonos ocres le permitió captar las devastadoras condiciones de vida de los indígenas, 

los campesinos y los negros; esta etapa de su obra se asociaba al movimiento artístico 

general que tenía al indígena como tema central de la producción.    

 

Figura 11-2 Jan Schreuder. Indígena tejedor (1944). 

Fuente: Ana Rosa Valdez - Bordeando el conflicto: Indigenismos y luchas indígenas (2018). 

 

Posteriormente, este artista transformaría su expresión sumergiéndose en una 

pintura abstracta que estaría influenciada por las propuestas de arte precolombino y los 

motivos indígenas. Elementos que él mismo reconocería al señalar: ñcomo artista, 

encuentro que los ñchillantesò colores y las aut®nticas expresiones de arte primitivo de 

los indios son extraordinariamente conmovedores (é) en mi trabajo como pintor muchas 

veces me inspiran los motivos del aut®ntico arte ecuatorianoò (Schreuder, 1955, p.162). 
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La obra de Schreuder transcendió, al punto de que Mario Monteforte en su obra 

ñLos signos del hombreò, mencionar²a que la presencia en Ecuador de Michaelsen, Wulf 

y Schreuder ñen muchos sentidos desencadenó el movimiento de liberación e introdujo 

la modernidad, remozó las técnicas de trabajo y abrió para el aprendizaje una opción 

distinta a la de las academias y escuelas de arteò (El Universo, 2004). 

 

Figura 12-2 Jan Schreuder y su obra. 

Fuente: Archivo Arq. Hugo Galarza. 

 

Sin embargo, la propuesta plástica de Schreuder rebasó los soportes pictóricos 

convencionales y enriqueció sobre todo el trabajo textil ecuatoriano, llegando a ser 

considerado como ñuna de las figuras prominentes en el movimiento de rehabilitación 

de las artes indígenas del Ecuadorò40.  

Su práctica indigenista le permitió formar parte de un programa educacional y de 

ayuda técnica establecido por el IEAG que tenía, entre otras, como finalidad ñcrear un 

mercado, o ampliarlo, para los productos textiles de los artesanos indígenas, como 

medio de remediar, siquiera en parte, su situaci·n econ·micaò (Schreuder, 1955, p.161). 

 
40 Este criterio fue señalado por La Redacción de la Revista América Indígena Vol. XV, N°2, 1955, p.159. 
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El Instituto Ecuatoriano de Antropología y Geografía se fundó en Quito en 1950. 

Desde aquí se creó el Centro de Tecnificación de la Pequeña Industria (correspondiente 

a la sección de Artes e Industria del IEAG). Este Centro, posteriormente, fue transferido 

a la CCE donde recibió apoyo de la Misión Andina de la Organización Internacional del 

Trabajo (Salinas, 1954), denominándose a partir de ese momento "Programa Indigenista 

Andinoò.  

Mercedes Prieto (haciendo un recorrido por las condiciones políticas que marcaron 

la presidencia de Galo Plaza y su proyecto de desarrollo de la industria artesanal) recoge 

este capítulo de la historia y lo describe de esta manera:  

(é) luego de los esfuerzos diplom§ticos orientados a buscar mercados 

se crearon centros de formación de los artesanos, patrocinados por el 

Instituto Ecuatoriano de Antropología y Geografía (lEAG), con escasos 

recursos estatales. La institución montó un centro en Otavalo y otro en 

Quito. Dificultades económicas del Instituto hicieron que el centro de 

Otavalo fuera trasferido al Punto IV y el de Quito, a la Casa de la Cultura 

Ecuatoriana (IEAG, 1960: 49-50). Este último, que posteriormente contó 

con un pequeño apoyo de Misión Andina, fue dirigido por el holandés Jan 

Schreuder, artista plástico y maestro de los pintores indigenistas del país 

(Prieto, 2008, p. 182).  

 

El trabajo concreto de este proyecto, que relacionaba artes e industria41, estuvo 

dirigido por Jan Schreuder quien buscó mejorar la técnica y los componentes estéticos 

de las artesanías textiles. ñSchreuder capacit· a los artesanos en el manejo del telar 

español y les orientó en el desarrollo de dise¶os para la elaboraci·n de tapicesò (Pita y 

Samaniego, 1985, p. 169).   

El trabajo de Jan Schreuder incluyó a los tejedores de alfombras de Guano, y en el 

caso de los indígenas otavaleños y salasacas se buscó retomar ñuna técnica para la 

cual los diseños no son estampados sino tejidos solamente en la trama (técnica que se 

había olvidado desde el tiempo de los Incas)" (Schreuder, 1955, p. 163). De este modo 

 
41 Sobre la base de sus investigaciones, el EIAG formuló un "Plan completo para la rehabilitación de los 
campesinos" (Salinas, 1954, p.316), que incluyo capacitación artesanal. 
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ñaprendieron a tejer tapices los indios de Salasaca y los de Otavalo a adornar, con esa 

técnica, las prendas denominadas ponchos motivosò (Jaramillo, 2010, p. 39). 

En el artículo titulado Manual Arts in Ecuador, que Raúl Salinas publicó en la revista 

del Instituto Indigenista Interamericano (valorando el trabajo de Schreuder), señalaba 

que este artista había planteado que las artesanías ecuatorianas podían competir 

favorablemente con los productos de otras latitudes. La artesanía existía y el material 

también, sin embargo, Salinas asumía que según la postura de Schreuder, hacían falta 

dos cosas: orientación técnica y orientación artística para mejorar la calidad y el diseño 

de los productos (Salinas, 1954). Raúl Salinas plantearía también que:  

Schreuder decided to commence the project in the fields of rug and textile 

weaving because, with the exception of "paja toquilla" workers, it is the 

small industry which the greatest number or artisans are engaged and is 

the handicraft that needed the least amount of initial outlay of non-existent 

founds to get started42 (Salinas, 1954, p. 318).   

 

Con este proyecto, además, el IEAG buscaba alcanzar, como meta a largo plazo, 

que los artesanos tuvieran mayores ingresos, organizando una matriz de trabajo que les 

permitiera eliminar intermediarios en la comercialización de sus productos, a través de 

la creación de cooperativas dentro de las comunidades. Estos centros experimentales 

se ubicaron en Quito y Cuenca, donde se instruía a los artesanos seleccionados que, a 

su vez, ñestablecerían pequeños centros en los distritos rurales bajo el control del 

Instituto43ò (Salinas, 1954, p. 324). 

Las buenas intenciones declaradas en el programa del IEAG, y el trabajo 

desinteresado que realizaba Schreuder, sin embargo, no podían dejar de evidenciar la 

visión asistencialista que guiaba el modelo económico ecuatoriano de mediados del 

 
42 Se traduce como: Schreuder decidió comenzar el proyecto en los campos de tejido de alfombras y textiles 
porque, con la excepción de los trabajadores de "paja toquilla", es la pequeña industria a la que se dedica 
el mayor número de artesanos y es la artesanía que necesita la menor cantidad de desembolso inicial de 
fondos inexistentes para comenzar. 
43 La traducción de la cita corresponde al autor.  
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siglo XX, y que requería del auxilio de personeros de países desarrollados, para la 

articulación de la industria con otros campos.  

Se gestó, en este caso, un modelo vertical de trabajo, opuesto a la estructura 

horizontal que prima en las comunidades indígenas; se impuso un modelo directriz al 

cual los indígenas se regían. Muestra de esta concepción, sería lo declarado en el 

catálogo de la exposición de Tejidos Indígenas del Ecuador, efectuada en Ginebra 

(1956) en el cual se manifestaba:  

Este Programa, llevado a la práctica por las Naciones Unidas y los 
organismos especializados, y coordinado por la OIT, ayuda a los 
Gobiernos de Bolivia, Ecuador y Perú a elevar el nivel de vida de las 
poblaciones abor²genes (é) Dentro del campo de aplicaci·n del 
Programa Indigenista Andino en Ecuador, en 1954 se creó en Quito un 
taller de artesanía textil, a fin de adaptar la artesanía indígena a las 
exigencias del mercado moderno, pero conservando la originalidad de la 

inspiraci·n aut·ctona (Cat§logo "Programa Indigenista Andinoò, 1956).  

 

En el texto, se deja claro que uno de los objetivos de este programa fue adecuar la 

producción indígena artesanal a las demandas vigentes del mercado, lo cual, sin duda, 

implicaba transformaciones que rebasaban únicamente los componentes estéticos 

presentes en las expresiones artísticas indígenas.   

Daniel Rubín De la Borbolla (1955), entonces director del Museo de Artes e 

Industrias Populares de México fue muy crítico con los objetivos de este programa y el 

método de trabajo planteado por Jan Schreuder. Tal como lo señalaba, el sentido 

comercial que se buscaba imponer sobre los artesanos indígenas hacía que estos 

pierdan sus facultades creadoras.  

Según Rubín de la Borbolla la intención de Schreuder era modificar las artesanías 

para ñadaptarlas a nuestro modo cambiante de vivir y sentir para que tengan un mercado 

internacional (é) El resultado de los procedimientos de Schreuder sería la desaparición 

de las artesan²as tradicionales y la aparici·n de productos pseudo tradicionalesò (Rub²n 

de la Borbolla, 1975, p.75).  
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La preocupación que este tipo de programas generaba sobre antropólogos, artistas 

e intelectuales de izquierda (que abordaban las temáticas indígenas en aquel momento), 

se fundamentaba en la idea de que la industrialización de la artesanía únicamente 

respondía a una postura mercantilista, impuesta por organismos monetarios 

internacionales, dejando de lado los constructos culturales previos de los pueblos.     

No obstante, el mismo Schreuder (frente a las críticas de su trabajo expresadas por 

Rubín De la Borbolla, 1955) explicaría que nunca fue su intenci·n juzgar, ni obligar ñal 

indio o artesano a que haga su obra al gusto nuestro, por creer que nosotros somos 

m§s sensibles que ®lò (Schreuder, 1955, p.162). Este artista buscaba la reinterpretación 

de los diseños (de los pueblos indígenas pasados y contemporáneos), aunque la 

definición y delimitación de aquellos motivos utilizados sería establecida por él en su 

calidad de instructor. 

 Sin perder de vista las críticas que se enunciaron sobre este proyecto, era evidente 

que este programa estaba cambiando las formas de concebir el trabajo desarrollado por 

los artesanos indígenas; demostrando incluso la presencia de un arte indígena creado 

desde los propios miembros de las comunidades, que por años (desde la época de la 

Colonia) en el Ecuador se había invisibilizado.  

Frente a esto, el antropólogo español Juan Comas (1954), explorando la labor del 

IEAG, resaltaría que, con el mejoramiento de los telares y el desarrollo de nuevas 

técnicas, sumado al uso de diseños indígenas o arqueológicos como base de la 

producción se había logrado renovar los tejidos ecuatorianos sin perder su esencia 

indígena.  

Fueron precisamente las formas de representación visual que los pueblos indígenas 

desarrollaban, de manera innata, lo que cautivó a Schreuder. En el artículo que Raúl 

Salinas publicó en la Revista América Indígena, diría que:  

Schreuder affirms that the Indians are basically creative: evidences of it 
are to be found in the imaginativeness of their "fajas" (colourful han-woven 
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belts), the embroideries of the Salasacas, and the ceramics of the Indians 
of the Oriente and, to go back many countries, in the richness of design 
of civilizations dating from long before the Incas, about which little is 
known44 (Salinas, 1954, p.321). 

 

Por esta razón, varios de los motivos que se trasladaron inicialmente al tapiz fueron 

adaptaciones de los bordados de la indumentaria y de las pinturas de los tambores. 

Adicionalmente, tal como lo reconocen Salinas (1954) y Comas (1954), este artista 

holandés demostró su interés por la arqueología ecuatoriana, recuperando, así mismo, 

motivos precolombinos entre los que se destacaban las construcciones gráficas Punaes, 

Huancavilcas, Puruhaes, Pastos, entre otras. 

La creación de los diseños de estos primeros tapices se basó en la arraigada 

tradición de dibujo positivo-negativo que realizan los pueblos andinos, principalmente 

en sus fajas. Sin embargo, estos primeros aprendices del tapiz no elaboraban 

únicamente los motivos autóctonos de su propia comunidad, sino que, adicionalmente, 

reproducían motivos y rasgos estéticos que no eran propios de su sector.  

Como lo reseña el Arq. Hugo Galarza (quien trabajó junto a Schreuder en este 

proyecto), los salasacas inicialmente realizaron los motivos que Jan Schreuder 

adaptaba, casi siempre, sobre papel cuadriculado, y que eran entregados a los 

tejedores45 como patrones para su traslado al tapiz. ñEran los motivos propios de este 

pueblo, pero también dibujos precolombinos (de cerámicas y sellos), y de las culturas 

amaz·nicas que Jan hab²a conocidoò (Galarza, 2019 ïentrevista) (en el anexo N°5 se 

puede observar el desglose de bocetos originales para tapiz realizados por Schreuder). 

 
44 Se traduce como: Schreuder afirma que los indios son básicamente creativos: se pueden encontrar 
evidencias de ello en la imaginación de sus fajas (coloridos cinturones tejidos a mano), en los bordados de 
los Salasacas y la cerámica de los indios de Oriente y, para remontar muchos países, en la riqueza del 
diseño de civilizaciones que datan de mucho antes los Incas, de los cuales poco se sabe. 

45 El primer artesano en asistir al taller de Schreuder fue Mariano Masaquiza, después se incorporaron sus 
hermanos: Baltazar, Secundino, junto con Mariano Guaranga (dado que el Sr. Secundino murió 
prontamente, su telar le fue entregado al Sr. Martín Jerez ïCatitahua).   
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Figura 13-2 Bocetos para tapiz realizados por Jan Schreuder. 

Fuente: Archivo realizado por la autora. Colección particular de bocetos del Arq. Hugo Galarza. 

 

      

Figura 14-2 Comparación entre boceto base de Schreuder y un tapiz terminado. 

Fuente: Archivo realizado por la autora. Colección particular de bocetos del Arq. Hugo Galarza / fotografía 
del cat§logo de exposici·n ñIndian textiles from Ecuadorò. 

 

Como se observa en las gráficas que anteceden, por medio de Jan Schreuder estos 

artesanos, además, lograron conocer la obra de M. C. Escher. Las imágenes anteriores 
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del boceto, así como el tapiz desarrollado a mediados de los 50ôs, son muy similares a 

un motivo que se teje en la actualidad conocido como ñpeces cruzadosò, aunque, ahora 

se encuentran variedades cromáticas. Schreuder tomo como referencia las 

teselaciones, debido a que estas se basan en las construcciones fondo-figura, muy 

propias de la expresión andina, expuestas sobre todo en las fajas. Más adelante, los 

estos artesanos realizarían reproducciones y apropiaciones de la obra de Escher, bajo 

influencia de los voluntarios del Cuerpo de Paz.  

Estas mezclas estilísticas permitirían a los tejedores nutrirse de las variadas 

influencias existentes que podían ser usadas en el mundo textil, las cuales, varios años 

después (1990-2000), y tras un proceso de reinterpretación, posibilitarían definir una 

nueva forma de expresión gráfica dentro de este colectivo.  

Este trabajo textil, desarrollado bajo la guía técnica y artística de Schreuder, fue 

expuesto dentro y fuera del territorio nacional, despertando el interés por la producción 

artística de los pueblos indígenas del Ecuador (considerando que a mediados del siglo 

pasado los tópicos relacionados con las poblaciones indígenas se encontraban vigentes 

en el debate mundial, y la admiración de sus prácticas culturales constituyó una corriente 

que podría ser englobada en una etapa de moda).   

La primera muestra, en la cual se destacó el trabajo realizado por los tejedores que 

formaron parte de este proyecto, fue la II Exposición de Artes Manuales de la CCE, 

efectuada en 1954; misma que buscaba llamar la atención general del público sobre la 

producción artesanal del país. Al respecto, Salinas (1954) recogería que las obras 

expuestas en la Sección de Artes Manuales del IEAG fueron, sin duda, el centro de 

atracción de esa exhibición. 

Posteriormente, en la exposición del "Programa Indigenista Andino. Tejidos 

Indígenas del Ecuador" celebrada Ginebra, en junio de1956, por primera vez los tapices 
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elaborados por los salasacas se hacían visibles en territorio europeo. Sobre las obras 

presentadas en esta muestra, los organizadores señalaban que:  

Los motivos decorativos se inspiran en la tradición indígena; unos se han 
estilizado siguiendo la forma de los objetos de la época precolombina 
(alfarería, tejidos, collares, rosarios, joyas, etc.); otros han sido inspirados 
por el espíritu creador de los artesanos indígenas de hoy. Se han 
mejorado las técnicas de tejido y confección de tapices y alfombras; se 
han perfeccionado los telares primitivos y hecho experiencias con 
materias primas y colorantes naturales de la región andina (Catálogo 
"Programa Indigenista Andinoò, 1956).  

 

En el catálogo de esta exposición, se detalla el listado de las piezas presentadas 

que incluyen cubrecamas, cortinas, ponchos, cojines, chales y 54 tapices, en los cuales 

se proyectaron diseños precolombinos (de las poblaciones asentadas en las zonas de 

Manabí, La Libertad, Puná, Esmeraldas, Guayas, Carchi, Huancavilca) y diseños 

contemporáneos (de las culturas Cayapa y Salasaca).   

 

    

Figura 15-2 Catálogos de exposiciones artesanales fruto del proyecto iniciado por Jan Schreuder. 

Fuente: Archivo realizado por la autora. Colección particular del Arq. Hugo Galarza. 

  

En cuanto a la exposición de tejidos realizada por el IEAG en la CCE en 1956, 

Benjamín Carrión (1957) la calificaría como una representación libre y auténtica de los 
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indígenas ecuatorianos, que deviene de una tradición de hace muchos siglos atrás y 

que refleja una concepción artística propia de sus creadores.  

En 1958, en Quito, se presentaba la exposición Tejidos Indígenas Ecuatorianos, 

una réplica de la muestra proyectada en Ginebra (1956). Esta exposición fue organizada 

por el Ministerio de Previsión Social y Trabajo y la Misión Andina de las Naciones 

Unidas. En el texto del catálogo, se mostraban las opiniones de la directora del Museo 

de Etnograf²a de Ginebra, quien recalcaba que ñla experiencia llevada a cabo en el taller 

creado por la misión andina en Quito, es una magnífica demostración de lo que se puede 

hacer, teniendo en cuenta el gusto ind²genaò (Cat§logo ñTejidos Indígenas 

Ecuatorianosò, 1958).  

Recogemos, además, algunos detalles contenidos en el catálogo de la exposición 

Indian textiles from Ecuador (1959), proyectada en la sede de las Naciones Unidas en 

Nueva York. En este documento se hacía hincapié en que la técnica de tejido utilizada 

en los tapices era, en cierto modo, una adaptación de la que se encuentra en los 

antiguos textiles preincaicos, mediante un sistema de entrelazado manual en el telar. 

Este método permitía introducir patrones complicados que incorporan formas circulares, 

que no pueden ser ejecutadas en el tejido hecho en el telar de cintura, presente aún en 

los tejidos indígenas contemporáneos. 

En el catálogo de esta exposición se destacaba, también, el teñido de las lanas con 

tintes vegetales, que si bien han sido usados tradicionalmente por los indígenas; bajo 

procesos de experimentación les habían permitido crear una gama cromática 

completamente nueva, que incluía los tonos pasteles proyectados en las obras.  

En torno al trabajo desplegado por Schreuder, Benjamín Carrión, fundador de la 

Casa de la Cultura Ecuatoriana, en 1957, recordaba que este pintor había sido elegido 

ñpor la OIT para aflorar y dirigir ïcon arte y técnica- la natural habilidad de los aborígenes 

del Ecuadorò. Y al mismo tiempo se¶alaba que ña este hombre excepcional que ha 
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dedicado su vida a estas actividades se debe en verdad este renacimientoò (Carri·n, 

1957 en Sotomayor, 2019, p. 72) del arte producido por los indígenas del Ecuador.  

Sin embargo, los detalles contenidos en los catálogos de las exposiciones 

mencionadas describen los elementos que, en muchas ocasiones, fueron criticados en 

torno a este proyecto. 

Así, el uso de una nueva técnica de tejido, que permitía variar las formas (incluyendo 

elementos circulares, no usados en las fajas) significó un primer cambio sobre esta 

forma de expresión, que actualmente identifica al pueblo estudiado, el tapiz. También, 

el uso de nuevos colores y la variedad de tonos dejaba de lado los significantes 

culturales que guardaba la paleta cromática inspirada en el arcoíris. Adicionalmente, el 

uso de expresiones como ñgusto ind²genaò para tener en cuenta las formas de arte 

producidas por estos grupos, da cuenta de la diferencia que se establecía aún entre las 

artes cultas y estas otras artes manuales. Criterios que eran parte de la concepción 

general que marco los proyectos de estos organismos internacionales. 

Durante el tiempo que este proyecto duró, Jan Schreuder contó con el apoyo del 

Arq. Hugo Galarza, quien continuaría con su legado al término de esta etapa. 

Tomando en cuenta que el tapiz, en la actualidad, se constituye en uno de los 

medios más importantes de la representación artística y artesanal salasaca; y dado que 

con el transcurrir del tiempo, sobre este objeto se han resignificado varias expresiones 

gráficas autóctonas del pueblo, el trabajo iniciado por Schreuder está aún vigente. 

Las representaciones gráficas de las culturas precolombinas siguen formando parte 

de este repertorio visual; aunque, sobre las gráficas iniciales se han hecho adaptaciones 

tanto en su forma como en el color. Por medio de la FD N°10 y las FC N°1 a 4, se 

analizan los aspectos formales y figurativos expuestos en el tapiz.  

La mayor parte de los tapices con motivos arqueológicos corresponden a 

representaciones de culturas que habitaron en la zona costera precolombina 
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ecuatoriana. A pesar de que los artesanos no manifiestan expresamente a qué cultura 

corresponden estas gráficas los rasgos estilísticos proyectados permiten asociarlos con 

la cultura Manteño Huancavilca y sus antecesoras. 

 

 

Figura 16-2 Tapiz con motivos arqueológicos precolombinos. 

Fuente: Archivo realizado por la autora, Plaza de los ponchos Otavalo. 

 

Los primeros patrones que contenían gráficas de este tipo fueron proporcionados 

por Schreuder, en base a bocetos que él elaboraba, más adelante, los voluntarios del 

Cuerpo de Paz les suministrarían imágenes relacionadas al tema a partir de las cuales 

los tejedores realizarían nuevos tapices con los llamados ñmotivos arqueol·gicosò. 

No obstante, no se han encontrado reproducciones exactas de estas gráficas 

arqueológicas. En estos tapices se toman elementos diversos y se agrupan gestando 

nuevas composiciones y estilizando mayormente los trazos; la evocación hacia las 

regiones costeras se mantiene.  

La cultura Manteño-Huancavilca46, cuya iconografía se acoge en estos tejidos, se 

destacó por su gran desarrollo social y urbano, sus habitantes vivían, 

fundamentalmente, de la agricultura y el comercio de productos y artesanías. Se conoce 

 
46 Se considera como base de análisis a esta cultura precolombina, pues es sobre la que más se han 
encontrado asociaciones estilísticas en el tapiz salasaca.  
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que en esta cultura se adoraba a algunos animales como la serpiente, el jaguar, el puma, 

el venado, o los lagartos; y que gran parte su iconografía relata las tradiciones rituales 

de las culturas: Valdivia, Chorrera, Guangala y Bahía de Caráquez, dado que los 

huancavilcas se constituyen en sus descendientes directos.  

 

Figura 17-2 Tapiz con motivos precolombinos de Manabí desarrollado en el taller de Schreuder. 

Fuente: Salinas, 1954, p. 323. 

 

La iconografía, de los pueblos de esta zona cultural, estuvo marcada por la mezcla 

de formas geométrico-estilizadas junto a representaciones figurativas muy elaboradas 

(sobre todo de chamanes y seres mitológicos) que son preponderantes en la época de 

los señoríos étnicos. Durante la etapa del Desarrollo Regional, adicionalmente, se 

crearon sellos, punzones, torteros y orfebrería de oro (Ramón Valarezo, 2014).  

El cronista español Pedro Cieza de León en uno de sus relatos indicó que los 

miembros de la cultura Manteño Huancavilca tenían la habilidad de deformarse el 

cráneo y que entre ellos era aceptada la sodomía, por lo que eran frecuentes las 

representaciones de estas prácticas. 

Estos dos últimos elementos nombrados, también, son acogidos en las 

representaciones salasacas actuales. En las FC N° 2 y 4 se incorporan aves, peces y 
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prácticas agrícolas (como se observa en la figura 16-2), mientras que en las FC N° 1 y 

3 se hace hincapié en las prácticas sexuales de estos pueblos. 

 

 

Figura 18-2 Tapiz salasaca con motivos arqueológicos alusivos a prácticas sexuales. 

Fuente: Archivo realizado por la autora, FRDI N°13. 

 

2.3.1.1. Hugo Galarza: continuidades y transformaciones del trabajo iniciado 

por Jan Schreuder.  

En esta investigación accedimos a datos sobre el trabajo de Jan Schreuder desde 

una fuente directa, el arquitecto Hugo Galarza, quien apoyó a este artista por varios 

años dentro del proyecto que llevaba adelante con la OIT. 

Durante este período Galarza se vinculó con los artesanos indígenas que 

trabajaban en el taller de la CCE, este hecho le permitió continuar el trabajo junto a los 

tejedores salasacas cuando el contrato establecido con Schreuder se dio por terminado. 

Hugo Galarza, cuencano de nacimiento, llegó a Quito para formarse como 

arquitecto. Según lo relata, su marcado interés por los temas culturales lo motivaron a 

explorar los museos de la ciudad. Casualmente, en una de sus visitas a la CCE, pudo 

observar a un grupo de personas tiñendo lana; este hecho anecdótico lo motivo a 

conocer de qué se trataba aquel proyecto que se estaba ejecutando. 
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De esta manera supo que en el segundo piso del edificio central de la CCE existía 

un taller (grande) con telares, en el cual conoció a Jan Schreuder mientras trabajaba. A 

partir de ese momento empezó a cultivar una magnífica amistad junto con este artista 

holandés, quien lo consideraba su discípulo, hecho que le permitió seguir la posta del 

trabajo iniciado por Schreuder.   

Cuando Galarza se vinculó al trabajo de este taller aún era estudiante de 

arquitectura. Desde entonces fue partidario de la tesis que se¶alaba que ñno existe 

diferencia entre las artes mayores (dibujo, pintura y escultura) y las artesanías o artes 

menores; siempre que estas fuesen de calidadò.  

Para que el arte ecuatoriano pueda tener presencia en el mundo de los 
años 60ôs, tenía que inscribirse dentro de una corriente mundial, que 
encontraba que el arte primitivo debería ser considerado como una 
entidad cultural de muchísimo valor. En el caso ecuatoriano considerando 
el arte precolombino y la creación del indio ecuatoriano (Galarza, 2019 ï 
entrevista).   

 

Posterior a su trabajo junto a Schreuder, y gracias a su vínculo con las Naciones 

Unidas, tuvo la oportunidad de tomar una beca de estudio en Cranbook Academic of Art 

a inicios de la década del 60. Dejó la carrera de arquitectura en su último año, y viajó a 

EEUU donde se formó en el campo del diseño, explorando además la producción textil, 

el trabajo en hierro y en madera y el diseño gráfico. Entre sus profesores de esta etapa 

se puede destacar al diseñador Charles McGee, quién unos años después trabajaría en 

el Ecuador como parte de un proyecto de diseño impulsado por el Punto IV y coordinado 

en el país por el CENDES. En este nuevo proyecto, Galarza estaría al frente del 

Departamento del Centro Experimental de Diseño.  

Retomando el vínculo de trabajo con el proyecto dirigido por Schreuder, es 

necesario recordar que en aquel entonces la cultura andina ganó presencia en el mundo 

occidental, por ello el Servicio de Cooperativas de Artes Manuales (del Punto IV), las 

Naciones Unidas, la Misión Andina auspiciada por la OIT, entre otras organizaciones, 
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dieron énfasis al estudio del arte precolombino y el arte indígena ecuatoriano. Estos 

nexos permitirían que a posterior Galarza continúe la labor iniciada por el artista 

holandés. 

Luego de algunos años de amistad muy íntima entre Galarza y Schreuder, este 

último debió ausentarse por un tiempo del Ecuador atendiendo motivos personales. 

Intentando salvar el proyecto que se había iniciado con el apoyo de la Misión Andina, y 

que se pretendía cerrar (porque existían discrepancias económicas y conceptuales, 

entre las nociones sobre lo indígena y lo andino), se buscaba una persona que entienda 

de arte y de diseño, que dominara el inglés (pues era un proyecto internacional) y que 

fuera amigo de los indígenas que ya eran parte del proyecto, para que asumiera el 

trabajo de dirección durante la ausencia de Schreuder. Y Hugo Galarza cumplía con 

todas esas características.  

Además, los indígenas que trabajaban en el taller habrían señalado que ellos 

seguirían con esa labor si era ñel Se¶or Hugoò quien se quedaba al frente de ese 

espacio. La confianza que los artesanos habían adquirido con Galarza, sumado al 

pedido personal de Schreuder, hicieron que este dejara durante otro periodo más sus 

estudios de arquitectura, para asumir por ese tiempo el trabajo del taller instalado en la 

CCE. Durante seis meses estuvo a cargo íntegramente del taller. Y continúo este trabajo 

junto a los salasacas hasta los primeros años de la década del sesenta. 

Cuando el entonces Jefe de Naciones Unidas terminó el contrato con Jan 

Schreuder, Hugo Galarza también se desvinculó de este taller porque no compartía la 

nueva visión definida por la organización. Galarza se regresó a vivir a Cuenca, mientras 

que Schreuder se fue a vivir a España donde falleció poco tiempo después. 

Luego de que este proyecto culminará, mientras Galarza se encontraba de regreso 

en su ciudad, Baltazar Masaquiza (uno de los primeros tejedores que formó parte del 
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equipo de Schreuder), fue hacia esta localidad en busca de continuar con el trabajo 

iniciado en Quito. Entonces se decidió retomar esta actividad directamente en Salasaca. 

Para lograr este objetivo Galarza acudió a Punto IV para solicitar su apoyo en 

cuanto a la provisión de la herramienta base. Este convenio se concretó y el mencionado 

arquitecto pudo llevar hacia la parroquia tres telares y varios quintales de lana de 

diversos colores. En nuestros recorridos de campo, varios de los informantes claves 

se¶alaban la presencia de ñun personaje cuencanoò que les ayud· a emprender las 

actividades relacionadas con el tapiz en la comunidad, sin embargo, ninguno de ellos 

recordaba el nombre del Arq. Hugo Galarza; incluso en los registros que existen sobre 

el tema se ha omitido la presencia de este sujeto clave en esta parte de la historia.     

En la entrevista mantenida, este arquitecto y diseñador cuencano, él nos manifestó 

que cuando logró llevar los telares hacia la comunidad ñal mismo tiempo entregó a 

Baltazar Masaquiza un cuaderno y una caja con seis lápices de colores para que en ese 

medio realizara dibujos en base a sus diseños autóctonos, mismos que luego serían 

tejidos en el tapizò (Galarza, 2019-entrevista).  

Esta sería la única variante al modelo de trabajo establecido, pues, ya no se les 

otorgaría a los artesanos patrones de dibujo en papel cuadriculado (como lo hizo 

Schreuder); por el contrario, ahora los artesanos debían realizar todo el proceso de 

producción del tapiz, incluyendo la definición total de los motivos, tomando como base 

los bordados de su indumentaria y las pinturas de sus tambores (en el anexo N°6 se 

pueden observar los bocetos elaborados por los artesanos en este periodo).   

Durante el tiempo que duró este nuevo proceso se estableció un contrato entre el 

Servicio Cooperativo de Industrias de Artes Manuales (Punto IV) y los indígenas 

salasacas, para que a cambio del telar y la lana que recibían, en compensación, se 

entregue por parte de los artesanos 10 tapices de 60*60cm. Estos tapices que se 
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recibían como parte del acuerdo no se vendían, eran utilizados únicamente para 

exposiciones, sobre todo internacionales.  

 

 

Figura 19-2 Boceto elaborado por artesanos salasacas reinterpretando sus motivos autóctonos.  

Fuente: Archivo realizado por la autora. Colección particular de bocetos salasacas del Arq. Hugo Galarza. 

 

Tiempo después Galarza renunció al proyecto por discrepancias sobre la 

concepción de este con los personeros del Punto IV. Desde esta entidad se pedía que 

los artesanos empezaran a hacer motivos comerciales, fundamentalmente réplicas de 

obras expuestas en revistas o libros. Este hecho motivó su desvinculación pues desde 

los promotores se desvirtuaba la esencia de trabajo empezada por Schreuder (en el 

anexo N°9 se incorporan algunos documentos que evidencian el trabajo realizado por 

estos dos personajes junto a los artesanos salasacas).   

Galarza quien se considera un ñfan§tico del dise¶oò, fue junto a Schreuder uno de 

los artífices de la incorporación del tapiz en esta comunidad. En la siguiente imagen se 

puede apreciar un tapiz tejido por artesanos salasacas con un diseño elaborado por 

Hugo Galarza, en el cual se han acogido los rasgos tradicionales de la estética de este 

pueblo.  
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Figura 20-2 Tapiz diseñado por Hugo Galarza. 

Fuente: Archivo realizado por la autora. Colección particular del Arq. Hugo Galarza. 

 

2.3.2. El trabajo de los tejedores junto a artistas plásticos impulsado desde la 

Casa de la Cultura Ecuatoriana. Las Misiones Artesanales y el paisaje 

urbano de Leonardo Tejada.  

Leonardo Tejada ñnació en Latacunga (1908) en el seno de una familia de artífices 

de la madera. Él y dos hermanos aprendieron arte y oficio en el taller del padre (é) Este 

comienzo artesanal marcaría hondamente su carrera artísticaò (Rodr²guez Castelo, 

1981, p.45). 

Tejada se destacó en áreas como la pintura, el grabado, el tallado y la restauración. 

Además, investigó ampliamente el folclor ecuatoriano y promovió la creación de 

empresas para la recuperación del arte popular en el país. Fue alumno y luego docente 

de la Escuela de Bellas Artes en Quito (en 1930 se graduó especializándose en pintura, 

artes decorativas y diseño). Hizo uso de los recursos estilísticos que le proporcionaban 

las artes manuales y el folclor para incorporarlos en una parte de su producción plástica, 

cuyas obras, en un primer momento, pueden incluirse en la corriente del Realismo 

Social. Con sus xilografías, contribuyó, además, al movimiento editorial de la época que 

sería decisivo en las artes visuales ecuatorianas.     
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Venía del pueblo y entendía, aunque solo fuese obscuramente, que el 
arte debía mirar hacia al pueblo y nutrirse del pueblo. Tejada formó parte 
del pequeño grupo que iba a ser la levadura de un vigoroso movimiento 
de arte social: Germania de Breihl, Eduardo Kingman, Diógenes Paredes. 
(é) Capta grupos humanos de costa y sierra en sus entornos con trazos 
enérgicos, fuerte e intencionada estilización de la figura (...) Los rasgos 
morfológicos de la figura humana son signos expresionistas de la 
abyección y miseria en que los artistas plásticos de la generación 
hallaban sumido al pueblo (Rodríguez Castelo, 1981, p.45 - 46).   

 

 

Figura 21-2 Leonardo Tejada Z. (años 40). 

Fuente: Archivo perteneciente a la familia Tejada. 

 

La preocupación de Tejada sobre el nexo que debía existir entre las artes cultas y 

las artes populares lo llevó a trabajar activamente durante varias décadas dentro de la 

CCE. Le inquietaba que la importación de productos industriales desplazase al trabajo 

artesanal; opinaba que la imposici·n de ñformas y estilos extra¶os, estandarizados y 

ajenos a nuestra tradición y gusto, habían contribuido al menoscabo de la personalidad 

y capacidad creativa del art²fice ecuatorianoò (El Comercio, 1954, p. 14). 

Durante los años 50ôs, Tejada consideraba que las artes populares ecuatorianas se 

encontraban en órelativa decadenciaô, por eso era necesario explorar las relaciones que 
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existían entres estos objetos y el fondo psicológico, sociológico y económico en el cual 

se elaboraban (El Comercio, 1954); elementos que hasta ese momento no habían sido 

estudiados a profundidad. Este sería uno de los motivantes para que a posterior 

decidiera profundizar el análisis sobre el folklor nacional.  

De gran importancia para arribar al objetivo de potenciar las artes populares en el 

Ecuador serían las exposiciones de artes manuales de la CCE, las cuales Tejada 

encabezó.  

Aunque la I Exposición de Artes Manuales (1952) se realizó previo al trabajo de 

enseñanza que Schreuder iniciara; para la segunda exposición (1954) el proyecto de la 

Misión Andina ï OIT ya estaba encaminado y se pudo mostrar los resultados de lo 

producido por los artesanos indígenas en el taller instalado en la CCE. Si bien, estas 

labores emprendidas por Tejada fueron anteriores a su vínculo con el trabajo textil de 

salasaca, una reflexión sobre estos hechos permite comprender el pensamiento que 

guio su accionar. 

Bajo una iniciativa de Leonardo Tejada, quien trabajaba en la sección de artes 

plásticas de la CCE, se organizó una campaña denominada Misiones Artesanales47, con 

el fin de dar a conocer, entre los artesanos del país la realización de la I Exposición de 

Artes Manuales que se celebró en el año 1952.  

En una nota publicada en el diario El Comercio (1952) el mismo Tejada reconocería 

que estas Misiones estuvieron conformadas por profesores de la Escuela Nacional de 

Bellas Artes ñconocedores del pa²s y de las artes popularesò. Ellos fueron encargados 

de recorrer los sectores donde existía producción artesanal, con el fin de extender la 

invitación a este evento, pero al mismo tiempo brindar apoyo técnico para el 

ñmejoramiento est®ticoò de sus obras.  

 
47 Estas misiones estuvieron conformadas por 4 Jefes de Misión y 4 Colaboradores ï Expertos, que fueron 
dirigidos por Leonardo Tejada, quienes dividieron el país en cuatro zonas para abarcar la mayor extensión 
de la costa y la sierra ecuatoriana (Rodríguez Castelo, 1981; Sotomayor, 2019).   
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En esta nota titulada ñEstudiar nuestras artes manuales nos conduce a la defensa 

de nuestro tipo de civilizaci·nò, que se public· posterior a la primera exposición, Tejada 

señalaba: ñllegamos al convencimiento de que las m§s fuertes ra²ces de nuestra cultura 

se encuentran en las bases popularesò Por esta raz·n, la organizaci·n de dichas 

misiones buscaba cubrir ñtodas las artes manuales. Se designaron comisiones que 

salgan a las provincias para que investiguen los centros de producción artesanal e 

inviten a sus propietarios a asistir a la muestraò (El Comercio, 1952, p.12).  

En esta misma nota, Tejada citaba la necesidad de que el Gobierno y ciertos 

organismos internacionales intervinieran para ñdefender nuestras artesan²asò; as² como 

también, destacaba la necesidad de que los artesanos se perfeccionen técnicamente 

sin que por esto sus formas vernáculas se dejen de lado.  

Lo expresado en ese artículo demostraba el interés de este artista por integrar las 

expresiones de arte popular a los círculos expositivos de la CCE e impulsar, desde esta 

organización, programas de apoyo. Sin embargo, no se puede dejar de advertir la 

concepci·n paternalista que se impon²a desde estos acad®micos óconocedoresô de 

estas formas de arte (aunque precisamente no fuesen practicantes de las mismas), 

resaltando la jerarqu²a existente entre las óartes cultasô y las otras formas de expresi·n 

artística. 

En 1954 se llevó acabo la II Exposición de Artes Manuales Populares, en la cual, 

como se señaló en líneas anteriores, ya serían expuestos los resultados del trabajo que 

Schreuder (bajo el proyecto del IEAG y la Misión Andina) venía realizando con un sector 

de artesanos indígenas. En esta muestra se expresaban las intenciones de vinculación 

entre la artesanía y la industria que fueron analizadas en el tema anterior.  

Reflexionando sobre la situación de las artesanías en Ecuador, Tejada destacaba 

la producción nacional que creaba objetos ñcon peculiares características en los que se 

aviva y exalta el valor est®tico del alma popularò (El Comercio, 1954, p. 14). Además, 
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realizaba una distinción entre dos vertientes del arte popular ecuatoriano. A la primera 

la englobaba como ñarte tribal ind²genaò producido por los grupos ®tnicos para su 

consumo comunitario. Y la segunda representada por ñuna artesan²a de ra²ces mestizas 

y criollasò a la que consideraba ñel verdadero arte popularò.  

Es decir, sobre la ya marcada diferencia entre las artes y las artes populares se 

establecía aún más la segregación del arte indígena. Sin embargo, para Tejada, estas 

dos corrientes antag·nicas, dadas sus intercepciones formaban ñuna recia personalidad 

art²sticaò ecuatoriana.  

Tejada mostraba gratitud hacia la CCE y resaltaba el papel que sus personeros 

cumplían sobre la est®tica popular se¶alando que ñcon frecuencia esta institución de 

cultura viene destacando hacia diferentes hogares y talleres del territorio nacional a 

artistas expertos para suministrar el buen consejo en cuanto al arte popular se refiere.  

Pues, las artesanías necesitaban la urgente intervención del buen gustoò (El Comercio, 

1954, p. 14). 

Una vez más emergía la postura de los expertos que debían auxiliar el 

mejoramiento estético de las producciones generadas por otros grupos de no artistas. 

Este pensamiento sería recurrente. Al tiempo que reforzaría la teoría planteada por 

Bourdieu (2002a), el principio de organización de la vida social es la lógica de la 

distinción. De este modo que varias prácticas culturales son legitimadas como 

superiores, así como también el conjunto de aptitudes culturales y destrezas estéticas 

son consideradas talentos naturales y no reconocidos como productos de historias 

específicas. Por ende, el capital cultural contribuye al proceso de dominación al legitimar 

las diferencias culturales, así como naturales (Bourdieu, 2002b). Lo que se reflejaría en 

los diversos programas y acciones que organismos nacionales e internacionales 

establecieron en torno a las artes populares, las artesanías y el arte indígena generado 

en el país.  
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En 1959, bajo la dirección de Tejada, se buscaba establecer un ñorganismo 

coordinador del desarrollo art²stico artesanal en el Ecuadorò sugerido por la embajada 

alemana. Para lo cual requerían la participación de los presidentes de la Junta de 

Defensa del Artesanado, Federación de Artesanos del Ecuador, así como también, de 

los personeros del Punto Cuarto (Sección Artes Manuales), quienes habían impulsado 

varios proyectos artesanales, sobre todo en el campo textil.  

Para este momento los artesanos salasacas continuaban ya elaborando tapices 

desde su comunidad, pero en constante contacto y participación en los talleres 

impulsados desde la CCE. 

Todo este recorrido desencadenaría el interés de Tejada por potenciar el folclor 

nacional, por esto en 1961, colaboraría con Paulo de Carvalho-Neto, en la creación del 

Instituto Ecuatoriano de Folklore, donde se dedicaría por varios años a la investigación 

sobre este tema. 

 

 

Figura 22-2 ñBienes populares" Leonardo Tejada. 

Fuente: Rodríguez Castelo, 1981, p.47. 
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Las posturas ideológicas de Tejada, una vez más se reflejarían en su obra plástica; 

pues como lo expresaba Baxandall (1978) los hábitos visuales que hacen parte de la 

vida diaria son determinantes en el estilo del artista; este estilo a su vez denota la 

relación entre el pintor con experiencias diversas. Por esto, durante las décadas de 1960 

y 1970 la obra del artista latacungueño sería iluminada por las investigaciones 

folclóricas.  

Poco a poco iría abandonando sus expresiones indigenistas, para profundizar en el 

folclor como un tipo de lenguaje. ñEn esta hora de densas recuperaciones y progresivo 

ahondamiento en lo folclórico, el artista convoca también sus ya antiguos y siempre 

entrañables saberes del arte popularò (Rodríguez Castelo, 1981, p.48).   

De forma paralela al trabajo de recuperación de lo folclórico y las artes populares, 

así como en continuación de su forma de expresión social, en los años 70 buscó retratar 

el Quito colonial. "Juegos retóricos que se hacen multiplicando la combinatoria de las 

mismas "figurasò básicas: cúpulas, cupulines, puertas, nichos, espadañas, portadas, 

remates, hastiales, arcadas, moriscos. Todo haciendo gala de gran rigor arquitectónico" 

(Rodríguez Castelo, 1981, p.49). Según señalaba este historiador de arte, los trabajos 

llegaban al "decorativismo casi convencional" pero sin perder su orientación artística. 

Un viaje que hace a Bahía, Brasil, a estudiar el barroco de ese Estado, 

más una larga experiencia de tallador de retablos, proveen a su expresión 

de una nueva retórica: los elementos arquitectónicos del Quito barroco 

organizados en una suerte de retablos geometrizantes y abigarrados. 

Tanto en la estilización como en la construcción de los conjuntos pesa 

Klee (Rodríguez Castelo, 2006, p.641).  

 

No ha sido posible determinar si la influencia de esta serie de Tejada fue trasladada 

directamente hacia los tejedores salasacas, aunque él estuvo en contacto directo con 

ellos a través de su labor en la CCE. No obstante, es imposible no reconocer que su 

trabajo fue tejido sobre el tapiz a partir de 1980. 
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Figura 23-2 Leonardo Tejada y su nieta en su estudio de arte. 

Fuente: Archivo perteneciente a la familia Tejada (La Floresta, Quito, años 80). 

 

Tal como se puede evidenciar en la FC N°5 las representaciones del Quito colonial 

expuestos en el tapiz se comercializan hasta la actualidad. Este motivo es conocido 

como "las casitas quiteñas", aunque algunos tejedores también se refieren a este como 

las iglesias de Cuenca. 

Motivos como este, destacan sobre todo en la tienda Olga Fisch Folklore, pero con 

acabados de metal agregados, que son propios del estilo de este establecimiento. 

Aunque cada tapiz es diferente, las variantes se dan sobre todo en el color asignado y 

el tamaño de las casas, sin embargo, la estructura general se mantiene.  

Esta representación del paisaje urbano dista mucho de los primeros paisajes 

elaborados por estos artesanos, más aún, las formas arquitectónicas se alejan de la 

representación tradicional del pueblo. Se establece una propuesta de paisaje con 

perspectiva que no formaba parte de la gráfica propia del sector, además, la paleta 

cromática cambia en función de simular la obra original de Tejada.    
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Figura 24-2 Muestras del tapiz denominado ñlas casitas quite¶asò. 

Fuente: Archivo Olga Fisch-Folklore -FRDI N° 97 / Archivo realizado por la autora. 

 

2.3.3. La obra de Peter Mussfeldt y el tapiz salasaca. 

A diferencia de los artistas, anteriormente señalados, el vínculo que Peter Mussfeldt 

estableció con los artesanos salasacas no fue casual, ni encaminado específicamente 

a su formación. Este fue un encuentro comercial, que surgió bajo la propuesta del artista 

alemán. En el lapso intermedio, entre los proyectos impulsados desde el IEAG y la CCE, 

hasta la relación con Mussfeldt, la producción artesanal de este sector estuvo 

influenciada por los Voluntarios del Cuerpo de Paz (etapa que se analiza con 

detenimiento en el siguiente apartado). 

Para comprender cómo en este soporte se evidencia la propuesta plástica de 

Mussfeldt es necesario remitirnos a detalles de la vida y obra de este artista y diseñador, 

datos que fueron compartidos por él en una entrevista realizada como sustento a la 

investigación.  

Peter Mussfeldt nació en Berlín en 1938. En su país de origen estudió artes, 

resaltando su interés por las técnicas gráficas (sobre todo litografía y xilografía). En 
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Alemania se dedicó básicamente al trabajo artístico, aunque de forma esporádica acepta 

trabajos de diseño (Mussfeldt, 2018 ï entrevista).  

A sus 24 años, en abril de 1962, llega a Ecuador y se estableció en Quito durante 

seis meses donde labora como diseñador independiente. En noviembre de ese mismo 

año acepta un contrato como Director de Arte, en la agencia de publicidad Norlop, por 

lo cual se traslada a Guayaquil, donde implantaría su residencia permanente. 

Las primeras obras desarrolladas por Mussfeldt en Ecuador fueron duramente 

criticadas, pues no encajaban dentro de la temática general que circulaba en los 

espacios expositivos, pues aún guardaban relación con el indigenismo y el realismo 

social. Sin embargo, Mussfeldt considera que este esquema tuvo una ruptura con las 

obras de Tábara, Viteri, Villacís y Almeida, que recorrían caminos más actuales en el 

campo del arte, y con quienes se relacionó personalmente. Empero, como lo describen 

Pérez y Rizzo (2016, p.141), estas nuevas propuestas que se iban gestando no lograban 

tener el impacto que las obras pertenecientes a la etapa del Realismo Social (y sus 

derivados) generándose ñuna especie de letargo visual o estancamientoò que frenó ñel 

desarrollo de la memoria visual del Ecuadorò.  

Adicionalmente, como lo recoge Cifuentes (2015), a su llegada a Ecuador dos 

artistas impactaron a Mussfeldt, debido al desarrollo de su trabajo: Olga Fisch y Araceli 

Gilbert. De Fisch, acoge las experiencias para el rescate del arte popular ecuatoriano 

que llevó a cabo durante los años sesenta y setenta, y que le permitieron generar un 

registro visual de las artesanías tradicionales del país. Esta inspiración más la 

fascinación que Mussfeldt poseía por la arqueología48 le permitió profundizar en el 

análisis morfológico de los motivos precolombinos. Mientras, del lado de Araceli Gilbert, 

acumuló bases para la abstracción de sus composiciones, mismas que la artista 

guayaquileña había desplegado para consolidar un lenguaje artístico contemporáneo.  

 
48 Entre los años 1963 y 1964 acompaña a Julio Viteri en las excavaciones arqueológicas realizadas en 
Tolas cercana a Milagro (Valencia, 2014).  
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Motivado por estos intercambios artísticos, Valencia (2014) considera que el 

contexto en el cual Mussfeldt se sitúa no se enmarca únicamente en la producción 

artística ecuatoriana del momento, ni tampoco se restringe solo a la pintura. ñSi hemos 

de triangular las fuentes de Mussfeldt, no podremos eludir su reelaboración del 

expresionismo alemán, la mirada precolombina mediada por el primitivismo picassiano 

y, finalmente, no menos importante, el oficio de dise¶oò (Valencia, 2014, p. 22). 

Bajo estas influencias las obras de Mussfeldt, durante su primera etapa de creación, 

denotan predominio del blanco y del negro y reflejan ante todo una línea abstracta. En 

los años posteriores el artista experimenta con la forma antropomorfa a partir del punto, 

la línea y la mancha. Y finalmente asume la figuración geométrica con base en el círculo 

y el cuadrado.  

Nos interesa analizar (para el caso específico de esta investigación) la obra de 

Mussfeldt vinculada al arte precolombino, pues decantaría en una de las series que 

posteriormente trasladaría a soportes textiles. Esta colección da cuenta de su búsqueda 

de modelos estéticos como base de nuevas definiciones simbólicas y formales, en el 

proceso paralelo para despojarse del tradicionalismo formal. Se constituyó en una 

necesidad personal de abandonar el dibujo académico y empezar su etapa de 

abstracción. 

La serie de los ñP§jarosò, desarrollada a mediados de 1970, se construye sobre la 

base de un solo motivo con variantes geométricas; adicionalmente, demuestra la 

marcada influencia del diseño gráfico en esta obra.  

Son p§jaros que se agitan (é) Las cabezas son n¼cleos blancos. Las 
líneas de las alas son proyecciones y se articulan de forma determinante 
en tríadas: tres líneas que suben o bajan o van en diagonal. Si 
renunciamos a la figuración evidente de los pájaros, vemos líneas en 
tensión (Valencia, 2014, p. 26). 

 

Una década después de haber generado esta serie, a mediados de 1980, se 

involucra en el trabajo textil y traslada sus composiciones a tapices y alfombras. Es 
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durante esta etapa que establece un nexo con los artesanos de Salasaca (aunque 

conoció del trabajo que ellos realizaban en el tapiz varios años antes). Su encuentro con 

estos tejedores se dio cuando tuvo oportunidad de viajar hacia Pelileo, a una fiesta de 

Corpus Cristi junto a Olga Fisch, durante la época en la que esta artista se encontraba 

vinculada al trabajo del Instituto Ecuatoriano de Folklore (Mussfeldt, 2018 ï entrevista). 

 

 

Figura 25-2 Serie ñP§jarosò de Peter Mussfeldt. 

Fuente: Archivo personal de Peter Mussfeldt. 

 

Por medio del análisis efectuado en las FC N°6 a 8 y en la FD N°8 se puede 

reconocer la presencia del trabajo de Mussfeldt en el tapiz que se produce hasta la 

actualidad. Los tapices, ahora, denominados por los salasacas como ñperro abstractoò, 

ñdiamantesò, ñpaisaje popò, y otros que son parte de las representaciones de aves, 

devienen directamente de la obra de Mussfeldt desarrollada en los años 70ôs.  

Según nos reseñó el artista alemán-ecuatoriano, cuando él decidió empezar la 

proyección de su obra en textiles, empezó a trabajar con artesanos de Guano49, que 

también poseen una larga experiencia en este campo. Y por la recomendación de estos 

 
49 Los artesanos de Guano y Salasaca por varias ocasiones compartieron espacios de capacitación 
desarrollados por el IEAG, la CCE y en los talleres dictados por Punto IV.  
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artesanos (que ya trabajaban en su taller elaborando alfombras y tapices con volumen) 

Mussfeldt contrató a un grupo de 3 o 4 salasacas, quienes viajaron a Guayaquil con sus 

telares, para que proyectaran la serie de los pájaros sobre tapices. El proceso de 

aprendizaje tomo varios meses debido a que los artesanos no estaban familiarizados 

con estos motivos.  

La definición de las formas y el color fue realizada en su totalidad por Mussfeldt en 

bocetos manuales que poseían el tamaño real en el que debían ser tejidos. Las lanas 

con las cuales se tejió estos tapices no fueron teñidas con los procesos ancestrales, 

pues se requería otra paleta que solo era posible de obtener con tintes sintéticos. Su 

modo de expresión, a pesar de ser plano incluyó gradientes de color que generaban 

apariencia de volumen. En los tapices realizados por los salasacas siempre se utilizó 

nudo persa, aunque esta serie también tuvo su expresión en tapiz volumétrico, pero 

estos fueron realizados por los artesanos de Guano (Mussfeldt, 2018 ï entrevista). 

 

Figura 26-2 Bocetos originales para tapiz de la serie ñP§jarosò. 

Fuente: Archivo personal de Peter Mussfeldt. 

 

Mussfeldt se consideraba a sí mismo como un artista de banco y negro (dado su 

interés por las técnicas gráficas), por tanto, la inclusión del color en estos tapices se 
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constituyó en un reto personal. La cromática usada en estos trabajos denota una 

influencia local presente en los tejidos andinos, más la riqueza de los fuertes contrastes 

propios del ambiente pop. 

Los tejedores contratados realizaron tapices independientes con cada uno de los 

motivos de la serie ñP§jarosò y además tejieron de un mural de 5m * 2,5m que 

representaba toda la colección. Dentro del país, Madeleine Hollaender, gestora cultural 

suiza radicada en Guayaquil, se convirtió en socia del artista para la exhibición y venta 

de sus tapices; la primera muestra se realizó en Guayaquil en el hotel Señorial. Estas 

obras además fueron expuestas en Colombia y México en los años ochenta.  

 

Figura 27-2 Madeleine Hollaender junto a Peter Mussfeldt y su serie de tapices. 

Fuente: Revista Hola Ecuador N°71 - Julio 23 de 2014 p.64 

 

En la FC N°8 se puede apreciar a Madeleine Hollaender junto a los tapices y las 

alfombras que realizó su socio, entre los cuales se incluyen trabajos que corresponden 

a las series "Pájaros" y "Soles" así como otras interpretaciones que contienen 

representaciones de palomas, en los cuales su trabajo de artista y diseñador gráfico se 

combinan para creación de los motivos. Varios de estos tapices son reproducidos hasta 

la actualidad.  
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La intención que el artista tenía con estos trabajos fue comercializarlos en la tienda 

ñFolckloreò de Olga Fish en Quito, sin embargo, él recuerda que cuando llego a dicha 

tienda con sus tapices, Fish procedió a indicarle una gran cantidad de estos que le 

habían sido entregados a ella, directamente, por artesanos del pueblo Salasaca. El 

artista recuerda, tambi®n, que ñel duplicado de su obra fue exacto, tanto en forma como 

en color. Los tejedores que llevó a su taller se aprendieron de memoria sus diseños y 

luego en su comunidad realizaron las reproduccionesò (Mussfeldt, 2018ïentrevista).  

Como lo indicó Mussfeldt, en aquella época no era posible fotografiar los diseños 

(ni obtener una imagen de referencia), por tanto, lo que más le sorprendió fue la 

habilidad para memorizar absolutamente todos los detalles.  

Figura 28-2 Peter Mussfeldt con los tapices de su serie y el Sr. Juan Masaquiza tejiendo tapices derivados 
de la serie ñP§jarosò de Mussfeldt. 

Fuente: Archivo personal de Peter Mussfeldt / Archivo relevado por la autora en casa de la Familia 
Masaquiza (Chuper). 

 

Frente a esta situación, Mussfeldt lamenta que en aquel momento no haya existido 

respeto por la creación original que él había realizado; no solo con la serie de los 

"Pájaros" sino con otras de sus obras, motivo por el cual dejó de trabajar con los 

artesanos de esta población.  
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A pesar de este hecho, algunos motivos que conformaron esta serie se siguen 

tejiendo en la actualidad con variantes cromáticas. También, en base a otras obras de 

Mussfeldt se han desarrollado nuevos modelos de tapices.   

En la FC N°6, se puede apreciar el motivo conocido por los tejedores como "perro 

abstracto". Es una composición geométrica que surgió, de la síntesis y posterior variante 

cromática, de la obra desarrollada por Mussfeldt, dentro de la serie "Pájaros". En este 

tapiz es muy clara la transformación del trabajo realizado previamente por los tejedores. 

Los colores planos, que eran usuales en su tejido fueron reemplazados por los 

degradados que se obtienen utilizando diversas tonalidades de lana teñidas con ese 

propósito. La abstracción máxima de las formas rompe con la estética tradicional, pues 

se aleja por completo de figurativismo. Finalmente, las variantes cromáticas 

proyectadas, al recurrir a paletas más vivas y con fuertes contrastes llamó mucho la 

atención de los compradores extranjeros, lo que popularizó este tipo de motivos.  

Cuando nuestros informantes claves fueron consultados sobre como incorporaron 

estos motivos en su repertorio no hablan directamente del autor, pero reconocen que 

los mismos fueron creados por un pintor extranjero. 

Otra de las representaciones, basada en la obra de Mussfeldt, ha sido analizada en 

la FC N°7 en cual se aprecia el tapiz conocido como "diamantes" o también referido 

como ñmotivos geométricosò. Este trabajo es una simplificación del motivo llamado 

ñperro abstractoò. 

En realidad, estas dos representaciones mencionadas surgen de la serie "Pájaros". 

El trabajo original propuesto por Mussfeldt guardaba otras combinaciones cromáticas 

que con el tiempo se han ido relegando, incluso se ha abandonado el degrado paulatino 

que originalmente se ejecutó en estas obras.  

Ahora se incorporan colores con contrastes sin armonía; se alejan de la 

representación pop minimalista para alinearse más a una propuesta kitsch. 
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Figura 29-2 Tapiz salasaca denominado ñdiamantesò. 

Fuente: Archivo realizado por la autora ï FRDI N°9 

 

Fuera de los tapices que corresponden a la serie ñP§jarosò pueden encontrarse 

representaciones que también devienen del trabajo realizado por el artista alemán, en 

su etapa de abstracción.  

Por ejemplo, en la FD N°8 se analiza un tapiz conocido por los artesanos como 

ñpaisaje popò. Esta panor§mica corresponde a un dise¶o original de Mussfeldt que fue 

trasladado al tapiz, paralelamente, a la serie de influencia precolombina de los pájaros. 

De este paisaje también existió una apropiación por parte de los artesanos. En la 

actualidad existen muchas variantes cromáticas del mismo, que se construye 

únicamente con figuras básicas. 

No obstante, debemos señalar que, en tapices producidos a partir del año 2000, se 

pueden encontrar reinterpretaciones de los elementos que conforman este paisaje 

incorporados en nuevas producciones, que no poseen repeticiones en serie. 
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Figura 30-2 Dos representaciones del tapiz con motivo ñpaisaje popò. 

Fuente: Archivo realizado por la autora FRDI N° 9 ï Archivo CURINDI. 

 

Adicionalmente en la FC N°8 se realiza un cotejo entre un diseño expuesto en el 

tapiz, que se teje hasta la actualidad, frente a una obra del artista mencionado en el cual 

se representan unas aves. Esta abstracción se construye con una base geométrica que 

permite definir las formas en un solo cuerpo, y con pocos trazos; características propias 

de la etapa madura de la obra de este artista.  

Este tejido, aunque con ligeras variantes en el tamaño de los elementos, es una 

reproducción del trabajo original de Mussfeldt. En la muestra presente en la FC N°8 

cuenta con un agregado de metal extra que se incorpora en todos los tapices que se 

comercializan en la tienda Olga Fisch Folklore y que los distingue de los demás 

producidos en el sector. Este motivo escasamente es encontrado en la actualidad en los 

puestos de venta dentro de la comunidad, aunque, se debe considerar que a pesar de 

que este artista dejó de trabajar con estos artesanos, varias de sus obras aún se imitan 

y se reinterpretan.  

La incorporación de las obras de Mussfeldt en el tapiz y la influencia que su trabajo 

generaría en varios tejedores (tiempo después) revela un proceso contrario a lo que 
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generalmente sucede. En este caso las apropiaciones de los motivos de Mussfeldt 

fueron una decisión de los tejedores y no una imposición externa, sin embargo, no se 

descarta el hecho de que el interés por el mercado sobre esta obra haya influido la 

decisión de los tejedores.  

Empero, el accionar paralelo de diversos procesos culturales se refleja como 

verdaderas luchas entre sectores que se invaden mutuamente, al tiempo que sus 

posturas se aseveran o se niegan, estableciendo hegemonías, alianzas y encuentros 

diversos entre los sistemas estéticos (arte, artesanía y diseño) que conforman la cultura 

visual de un determinado pueblo. 

 

2.3.4. Los teselados de M. C. Escher y la puesta en escena de su obra en el textil. 

A pesar de que la obra de M. C. Escher se incorpora en este soporte textil sin que 

jamás los artesanos hayan tenido contacto directo con su producción, agregamos su 

análisis dentro de este tópico general que explora el vínculo con artistas plásticos, dado 

que el trabajo de este artista neerlandés puede ser fácilmente reconocido en los tapices.  

Es importante destacar que en los artefactos textiles que se examinan en este 

apartado, mediante las FC N°9 a 12, los elementos zoomorfos representados (que en 

su mayoría forman parte de los animales tradicionalmente graficados), han adquirido 

nuevas significaciones otorgadas dentro de la comunidad en función de la relación 

existente entre estos seres y la naturaleza.          

Aunque en el siguiente número se explora, con mayor detalle, la relación entre los 

artesanos salasacas y los Voluntarios del Cuerpo de Paz, es posible adelantar que estos 

personajes marcaron una influencia importante en la transformación de los motivos 

utilizados en esta artesanía comercial. En las visitas etnográficas realizadas, nuestros 

informantes puntualizaron las diversas intervenciones que estos voluntarios ejecutaron 

en torno a esta actividad artesanal.  
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Estos personajes proveyeron a los artesanos del sector patrones e imágenes 

(fotografías y postales) para utilizar en sus tejidos; estas muestras habrían sido 

entregadas previamente en Perú y Bolivia50 (donde estas misiones también estuvieron 

presentes). Es por esto que, a partir de los años 60ôs, la reproducción de varios de estos 

motivos pueden encontrarse en diversas poblaciones latinoamericanas con tradición en 

el trabajo textil. 

Durante la etapa de recolección de información fue posible dialogar con John 

Ortman51 (anexo N°2), exvoluntario del Cuerpo de Paz, quien trabajó en nuestro sector 

de estudio a partir de los años setenta. Ortman narró su experiencia con los artesanos 

y reconoció los motivos que él y sus compañeros, personalmente, entregaron a los 

tejedores para incorporar en los tapices; algunos de estos motivos se siguen empleando 

hasta la actualidad. 

Ortman señaló que al observar la "carencia de motivos y la gran habilidad que 

pose²an los artesanos del sectorò les entregaron varias fotograf²as, con trabajos de otros 

artistas y de gráficas pertenecientes a otras culturas, para que fueran imitadas en el 

tapiz. Las imágenes facilitadas se encontraban postales que contenían grabados 

elaborados por M. C. Escher, además, fotografías de diseños preincaicos que se 

encontraban en piezas de cerámica y también motivos correspondientes a fajas 

bolivianas (algunas de estas representaciones coincidían con varias ya elaboradas por 

los indígenas ecuatorianos debido al origen preincaico de estos grupos).  

Ortman creó en Quito un almacén llamado La Bodega, dedicado a la venta de 

artesanías, donde aún se pueden hallar tapices creados en Salasaca. Él recuerda que 

los voluntarios del Cuerpo de Paz trabajaron ahí desde los inicios de la década de 1960 

 
50 Como ejemplo se pueden revisar las gráficas proyectadas en Avellaneda, 2012, p.341.  
51 John Ortman llegó a Ecuador como voluntario del Cuerpo de Paz y decidió radicarse en la ciudad de 
Quito. Desde el a¶o 1973 inici· su trabajo como propietario de ñLa Bodega ï Exportadora Cia. Ltda.ò tienda 
dedicada a la venta de productos artesanales desarrollados en varias comunidades del Ecuador. 
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hasta 1983 aproximadamente; y que durante este tiempo incluso impulsaron el comercio 

mayorista del tapiz hacia los Estados Unidos.  

Las teselaciones, con las que juega Escher en su obra, se pueden identificar en los 

textiles explorados por medio de las FC N°9, 10 y 11, que corresponden a obras 

realizadas entre las décadas de 1930 a 1950.  

Maurits Cornelis Escher se destacó por su obra gráfica y no estuvo circunscrito a 

ninguno de los movimientos artísticos de la época, incluyendo el surrealismo. Sus obras 

muestran de composiciones improbables, teseladas, cálculos matemáticos y paisajes 

ficticios, los cuales siempre tuvieron un soporte conceptual para su construcción.  

A pesar de mantenerse apolítico y alejado de los centros vanguardistas 

europeos, se considera que el arte de Escher presenta resonancias del 

Surrealismo por su uso de la fantasía y la metamorfosis de las formas 

que tanto recuerdan a Hans Arp y Henry Moore (Robinson, 2005, p.44).  

 

 

Figura 31-2 Escher ñDía y nocheò (xilografía -1938). 

Fuente: descarga libre en red. 

 

Muchas de las propuestas gráficas de este artista tuvieron cientos de 

reproducciones; aunque, también, fue común que en su obra Escher ahonde sobre un 

mismo motivo en varias versiones y con diferentes técnicas. Su fascinación por los 
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mosaicos existentes en la Alhambra (sitió del cual estudió su composición) lo impulsó a 

explorar el uso de los espacios y las divisiones del plano, inspirado en las propuestas 

del arte mudéjar. 

En cuanto al tapiz, sobre este soporte pueden encontrarse figuras zoomorfas y 

ornitomorfas combinadas, que recuerdan las obras de Escher. Aunque abundan las 

representaciones de aves, peces y lagartos, también, es posible hallar construcciones 

geométricas, como las presentes en las obras Metamorfosis I y II, de cuya deformación 

progresiva van surgiendo nuevos elementos. 

 

Figura 32-2 Sr. Juan Masaquiza junto a un tapiz derivado de la obra de Escher. 

Fuente: Archivo relevado por la autora en casa de la Familia Masaquiza (Chuper). 

 

Por el revelamiento gráfico realizado podemos establecer que el motivo de Escher 

más representado es el conocido como ñgaviotas cruzadasò; siendo uno de los m§s 

comercializados y uno de los que mayores variantes cromáticas presenta. En la FC N°9 

se pueden apreciar las similitudes entre las obras, pero también las variantes 

establecidas por los artesanos, que, con el paso de los años, cada vez más, han ido 

sintetizando la forma original.  
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En las FC N°10 y 11 se analizan los motivos que para los salasacas representan a 

los pimbayos o renacuajos y una escena de caza, respectivamente. 

En el primer caso, aunque se hayan simplificado ciertos detalles, el tapiz es una 

reproducción, casi exacta, de la obra en tinta Lagarto (No. 104 -1959) de Escher. Llama 

la atención, como dentro de la comunidad se dan nuevos significantes a estas 

producciones, o los relacionan con los motivos tradicionales, presentes en sus fajas, 

aunque fuesen creadas en otros contextos. Cuando los artesanos hablan de este tapiz 

dicen que este evoca a un animal asociado a la magia, ñun ser que atrae la lluviaò. 

       

Figura 33-2 Comparación entre un tapiz salasaca y la obra ñLagarto No. 104ò de Escher. 

Fuente: Archivo realizado por la autora FRDI N°10 / descarga libre en red. 

 

En cuanto a las representaciones visuales expuestas en la FC N°11, para los 

pobladores este tapiz significa ñla cazaò, el instante en que una gaviota que se lanza al 

mar y atrapa un pez para su alimento. Señalan, también, que la producción de este tipo 

de motivos aumentó con la venta de los tapices en Galápagos. No obstante, es 

imposible no reconocer las semejanzas entre este desarrollo y un detalle del trabajo 

denominado "Cielo y agua II" realizado en 1938 por M. C. Escher. 
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Finalmente, en la FC N°12 se observa un tapiz que para los artesanos (de Salasaca 

y Otavalo), est§ asociado al bloque de producciones denominadas ñgeom®tricasò, y 

sobre el cual no se reconoce ningún significado, siendo considerado un trabajo 

decorativo. A pesar de lo señalado, este trabajo puede considerarse una abstracción de 

las obras Metamorfosis I y II.  

 

2.4. Influencia estilística de diversas culturas extranjeras incorporadas por 

voluntarios del Cuerpo de Paz y miembros de la Casa de la Cultura de 

Tungurahua. 

A partir de la década de 1960, bajo las condiciones políticas que se vivían en 

Ecuador y Latinoamérica, se incrementó el número de organizaciones sociales y 

culturales que trabajaron en Salasaca, sobre todo brindando apoyo técnico en diversas 

áreas, que luego devinieron en intervenciones artesanales. Como se señaló, 

anteriormente, los primeros en involucrase en el trabajo artesanal de este pueblo fueron 

delegados del programa Punto Cuarto y desde el año 1962 los Voluntarios del Cuerpo 

de Paz se hicieron presentes en este territorio.  

En conversaciones mantenidas con los artesanos (anexo N°2) reconocen que de 

estos voluntarios recibieron capacitación técnica en torno a cómo tinturar las lanas; ellos, 

además, les entregaron patrones y motivos para utilizar en sus tejidos. 

Estas primeras organizaciones de voluntarios que trabajaron en este sector tenían 

como lineamiento base de su accionar el ayudar a superar las condiciones de pobreza 

en las que vivían. Por esta razón, las intervenciones que hicieron en las artesanías, al 

introducir el tapiz, tuvieron fines comerciales buscando romper con el modelo económico 

que se mantenía al interior de la comunidad (Carrasco, 1982).  
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Con la incorporación de este nuevo producto, primero es necesario identificar las 

transformaciones en las prácticas productivas (habiendo ya citado las variantes en los 

roles de trabajo tanto de hombres y mujeres).  

El hilo generado (hasta la actualidad) por las mujeres indígenas es sumamente 

delgado, apropiado para la confección de sus prendas de vestir. Sin embargo, este no 

servía para la elaboración del tapiz, se debían usar lanas de mayor grosor. Por tanto, 

fue necesario que los artesanos obtuvieran esta materia prima de otras fuentes. En una 

primera etapa estas lanas eran compradas en Guano y Riobamba (hiladas también de 

forma manual por los indígenas Puruhaes); aunque a posterior, estas fueron adquiridas 

en fábricas de la ciudad de Ambato y procesadas industrialmente.  

Un segundo cambio productivo que se da con la intervención de los Voluntarios del 

Cuerpo de Paz fue la transformación de la paleta cromática. En este sector, se 

tinturaban las lanas bajo procesos tradicionales (que hoy se intentan retomar) utilizando 

una variedad de hierbas obtenidas en los alrededores del monte Teligote, a esto se 

sumaba el tratamiento de la cochinilla ïparásito criado en las tunas existentes en sus 

propias casasï (Peñaherrera y Costales, 1959; Siles y Torres, 1989; Rowe (et al.), 

2007). Su base cromática giraba en torno a los colores del arcoíris; el blanco y el negro 

se obtenían directamente de la lana del borrego, aunque para este último color, también, 

recurrían a una práctica de teñido natural basado en el tinte morocho.  

Los primeros tapices se hacían únicamente con lana blanca y negra. Las figuras ahí 

representadas eran planas. Sin embargo, los nuevos diseños que se proyectaban 

requerían el uso de otras tonalidades cromáticas. Este nuevo proceso de tintura fue 

conocido por los artesanos a partir de los años 60ôs, e incluía como base de la coloración 

el uso de anilinas.  

En tercer lugar, el cambio más evidente en este proceso fue la incorporación de 

otros motivos ajenos a la producción visual y estética del pueblo. Cada una de estas 
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intervenciones (de los diversos grupos que trabajaron con la comunidad) modificó 

paulatinamente su expresión gráfica. Ya en los años 80ôs, Poeschel planteaba que ñlos 

salasacas son artesanos tan hábiles en este oficio, que elaboran tapices copiando 

perfectamente hasta de ornamentos de postales y fotograf²asò (Poeschel, 1988, p. 53). 

Mientras que en las publicaciones del CIDAP se establec²a que ñla p®rdida del diseño 

tradicional es atribuible, en gran medida, al impacto de la estética de los consumidores 

y comerciantesò (Naranjo, 1992, p.115). 

Con estas premisas citadas, abordamos los procesos de variantes estilísticas, 

reconociendo que en una primera instancia existió la imposición de motivos 

determinados por el mercado, pero, en la siguiente las apropiaciones de motivos se 

dieron desde los mismos artesanos. Con este cúmulo gráfico, luego establecerían un 

proceso de síntesis de los motivos acogidos e incorporarlos a su nueva producción, 

aplicando sobre estas resignificaciones culturales. 

Sin desconocer el hecho de que los primeros motivos trasladados al tapiz provenían 

de los íconos de fajas y bordados (y cuyos patrones eran dibujados por los mismos 

artesanos), la fama que poseían otras culturas de tejedores ocasionó la réplica de sus 

producciones. Desde medidos de 1960 hasta inicios de los años 70s, se dieron varias 

adjudicaciones paralelas de motivos foráneos. Entre las primeras muestras acogidas 

por los artesanos del sector se encuentran diseños asociados a la producción de los 

pueblos Navajo de Norteamérica y a motivos procedentes de textiles bolivianos (aunque 

en este último caso se vislumbran representaciones gráficas de las culturas Andinas 

Precolombinas).  

Por medio de las FC N°13 a 17, se analizan varios tapices, realizados a partir de 

los años 1970, los cuales son denominados por los tejedores como ñmotivos 

geom®tricosò, aunque la evidencia gráfica denota su asociación con las producciones 

de los navajos.  



193 

 

Los diseños originales del pueblo navajo eran desarrollados en túnicas y mantas. 

Pero, la demanda comercial (luego del contacto con los sectores que previamente 

fueron conquistadores de sus territorios), la belleza de sus diseños y la variedad de 

patrones, hicieron que comenzaran a tejer alfombras y tapices (Mattews, 2002). Aunque 

tradicionalmente en este pueblo los tejedores eran hombres, con el paso del tiempo 

serían las mujeres quienes más se destacaron en esta labor.  

Los navajos guardan mucha cercanía y respeto por la naturaleza, por lo que casi 

todos los actos de su vida son una ceremonia. Al igual que otros pueblos indígenas, 

utilizan el arte como medium privilegiado para traer a presencia las ideas sobre lo 

trascendente. Una forma destacada de arte en estos pueblos es la creación de pinturas 

en la arena. El poder del chaman se manifiesta en estas obras por el uso de íconos que 

representan rayos, truenos o flechas. Estas gráficas base, que se realizan en las sand 

painting (similares a los mandalas hindúes), están presentes también en sus tapices.  

 

        

Figura 34-2 Tapices Navajos. 

Fuente: descarga libre en la red. 
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Los triángulos, los rombos, los diamantes y las cruces escalonadas son elementos 

representativos en el tapiz navajo. El borde que circunda los elementos suele ser una 

evocación al arco iris o la guirnalda-espejismo. 

En contraste, los tejedores de nuestra comunidad de estudio tomaron elementos de 

estos diseños y desplegaron sus propias creaciones, las cuales, como se indicó 

previamente, son denominadas motivos geométricos. Aunque sobre estos trabajos han 

construido nuevas significaciones y describen, por ejemplo, la presencia de la cruz 

cuadrada y elementos del diseño andino precolombino, no desconocen que en realidad 

son diseños originarios del pueblo navajo.  

Según nos relataron, estos motivos llegaron a su conocimiento a través de 

fotografías, que fueron entregadas por los voluntarios de los Cuerpos de Paz. Sin 

embargo, también señalan que algunas de estas imágenes fueron incorporadas luego 

de observarlas en los viajes que realizaron a EEUU para la venta de sus tapices. Otras 

variantes de los diseños navajos serían entregadas, después, a los tejedores por parte 

de sus pares otavaleños, que ya para los años 70ôs comerciaban en el exterior el tapiz 

tejido en Salasaca.  

En los llamados tapices con motivos geométricos, los rasgos del diseño navajo son 

evidentes, a pesar de esto, los artesanos han realizado múltiples interpretaciones 

particulares, en las que sobre todo hay diversificaciones cromáticas.  

Adicionalmente, en estas adaptaciones de los motivos navajos se han incorporado 

elementos de la gráfica andina precolombina, y, particularmente, variedades de la cruz 

cuadrada (que se encuentra presente en las representaciones de las culturas 

prehispánicas de Mesoamérica y Sudamérica) conocida en el sur del continente como 

cruz chakana.   
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Figura 35-2 Tapices salasacas con base en motivos navajos 

Fuente: Archivo realizado por la autora, FRDI N°9 y 24  

 

La cruz chakana está formada por 12 puntas escalonadas que surgen de la 

cuadratura de la circunferencia. Posee como punto de partida un cuadrado unitario que, 

al crecer por diagonales sucesivas, permite determinar el valor de PI (Milla, 2008). Zadir 

Milla considera que este signo es la representación de la Ley Dialéctica de Unidad y 

Lucha de Contrarios. Asocia las relaciones entre cielo-tierra, arriba-abajo, hombre-

mujer, y otras, que hacen expresivo el concepto de dualidad que guía el mundo andino, 

y que también es acogido en la cosmovisión salasaca. 

Las terminaciones de la cruz cuadrada representadas en los tapices estudiados en 

las FC N°14 y 17 son muy similares a las utilizadas en las gráficas de las culturas 

prehispánicas Paracas y Chimú, respectivamente. 

Por medio de estas muestras se puede notar el abandono de la representación 

figurativa, propio de las manay chumbi, los bordados y las pinturas de los tambores. Si 

bien, las representaciones figurativas de las chumbis poseen un alto grado de 

abstracción formal y basan su construcción en planos, las asociaciones con la 

naturaleza (elementos zoomorfos, antropomorfos y fitomorfos) son innegables. En 

contraste, la producción gráfica que acoge los diseños navajos guarda cierto parentesco 
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con los tejidos que conforman las yanga chumbis, en las cuales los motivos geométricos 

ornamentales son la base de la composición.   

Un proceso similar al que ocurrió con los diseños navajos se dio con la apropiación 

de motivos procedentes de culturas andinas que habitaron el territorio Latinoamericano 

antes de la conquista española. Se conoce que parte de estos motivos (al igual que en 

el caso de los navajos) fueron proporcionados a los artesanos por los voluntarios de 

estas organizaciones que al mismo tiempo trabajaban en poblaciones de Perú y Bolivia.  

En nuestro proceso de recolección de información, logramos conocer otra arista por 

la cual se habrían incorporado estos motivos. En la entrevista realizada a Germán 

Calvache (2017), expresidente de la CCE ï Tungurahua (anexo N°1), nos relató como 

a mediados de la década de los 60ôs, él junto a varios artistas de la ciudad de Ambato, 

empezaron a trabajar en esta comunidad, primero desarrollando talleres de lectura.  

En el año 1966, Voroshilov Bazante (pintor ambateño), que también participaba del 

trabajo de este grupo cultural, proporcionó a Calvache un libro que contenía fotografías 

a color de los textiles peruanos de la cultura Paracas. Y debido a que conocían de la 

habilidad de los artesanos para el tejido, Calvache llevó ese libro a la comunidad y 

solicitó al tejedor Bernardo Jerez (quien era su compadre) que le hiciera la reproducción 

de uno de los motivos presentes en ese texto.  

En esta gráfica se representaba un danzante inca; el objetivo fue obtener un tapiz 

único para una colección personal; sin embargo, Jerez había demorado por mucho 

tiempo este trabajo. Cuando finalmente se efectuó la entrega del tapiz, Calvache 

recuerda que este artesano había realizado alrededor de 100 copias más del mismo 

motivo, que desde aquel entonces se empezó a comercializar en la zona.   

Las similitudes con las producciones andinas precolombinas (Incaicas y 

Preincaicas) han sido analizadas a través de las FC N°18 a 24. En estas se reconocen 

los motivos de las culturas precedentes y se describen sus rasgos básicos de 
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composición, desde las posturas de la Semiótica del Diseño Andino52, en contraste y 

correlación con las creaciones salasacas, pues su estética tradicional si acoge estos 

postulados, considerando los orígenes del pueblo.   

Como señala Milla (2008), el Arte Andino conjuga tres lenguajes: el visual, el 

plástico y el simbólico; y por medio de estos es posible comprender los aspectos 

morfológicos, estilísticos (figurativos o abstractos), así como las relaciones entre el signo 

y el discurso, en una sola producción. 

Uno de los componentes más destacados en la composición andina es su carácter 

de s²ntesis. Conlleva una estructura de orden que ñestablece las distribuciones y 

correspondencias sim®tricasò, además, una estructura proporcional que ñdefine las 

relaciones de medidas de la red de construcción o el trazado armónico que constituyen 

el soporte para las simetr²as est§ticas o din§micas que forman la composici·n modularò 

(Milla, 2008, p.7). Por otra parte, el simbolismo de estas composiciones representa su 

visión del mundo, a través de la Cosmovisión, la Cosmogonía y la Cosmología que 

guardan los pueblos andinos.  

La cosmovisión analiza las relaciones entre el entorno natural y social y se expone 

por medio de una iconografía naturalista. La cosmogonía permite interpretar las 

concepciones mágico-religiosas, creando analogías entre lo real y lo sobrenatural. 

Mientras que la cosmología agrupa las ideas de orden, número y ritmo que se expresan 

en la unidad de la multiplicidad compositiva. ñCosmovisi·n, Cosmogon²a y Cosmolog²a 

constituyen los planos de significación de los cuales se generan el naturalismo, el 

simbolismo y la abstracción geométrica como una respuesta estética de la forma al 

contenidoò (Milla, 2008, p.8).    

 
52 Consideremos los desarrollos de la Semiótica del Diseño Andino, sobre todo, con base en la obra de 
Zadir Milla, este concepto permite ordenar ñlos procesos simb·licos que participan como factor funcional de 
su forma gráfica. Estableciendo un puente entre el símbolo y su proceso constructivo (é) tiene como objeto 
de estudio general las manifestaciones del Arte Precolombinoò (Milla, 2008, p. 4, 5).  
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Figura 36-2 Muestra de aplicación de ficha comparativa. 

Fuente: Elaboración propia. 

 

En los tapices que se toman como muestras, en las FC N°18 a 23, se pueden 

observar varios diseños elaborados a partir de motivos preincaicos. En estos, elementos 

como: el cuadrado, la diagonal, la espiral, el escalonado y los triángulos, están 

presentes. Estos diseños, en su mayoría, se forman sobre la base de una trama modular 

siguiendo una diagonal qhata.  

En algunas de estas representaciones, además, se conjuga el signo doble de 

escaleraïespiral, el cual forma parte de aquellos signos que permiten expresar la unidad 

en la dualidad Hanan - Urin complementando elementos opuestos, es decir, 

estableciendo una unidad dialéctica. Los signos escalonados son también interpretados 

como modos de ascensión, mientras que la espiral pachacuti evoca los ciclos y 

simboliza el crecimiento.  

ñLos tres mundos, ñHanan pachaò o mundo de arriba, ñKay pachaò o mundo de aqu², 

y ñUcku pachaò o mundo de adentro son la expresión de ordenamiento mítico de 

universo y se encuentran relacionados entre s²ò (Valc§rcel, 1976 en Milla, 2008, p.11), 

estas formas de composición duales son frecuentes en las construcciones andinas y 

Datos iconográficos: Datos iconográficos:

X Fase prenatal: X Fase prenatal:

X Primer público: X Primer público: 

Signif icados 

ulteriores: 

Signif icados 

ulteriores: 

Historia social: 

Historia social: 

Tipo de imagen: Tapiz Salasaca

Personaje de los cetros

Ficha R. N°: 065 Período  de creación: 1995 Fecha de creación: entre 1500 a.c al 1000 d.c. Fuente: descarga libre en la red

Esta figura representa a un dios, rodeado por 48

personajes alados, que se encuentran de rodillas en

actitud de adoración. Es llamado el Personajede los

Cetros,ycorrespondea la figuraprincipalde la Puertadel

SolTiahuanaco.Guardasimetríaypareceestarsostenido

por un conjuntoque contiene4 cabezaserguidasdepuma

y dos gruposde 3 cóndores.Se estimaque los ojos de la

figura estabandecoradoscon piedraspreciosas,y quesu

brillo sereflejabaen la diademadecoradacon cabezasde

pumasy cóndores.Loscetros poseenforma rectangulary

estan seccionadosen su punto medio estableciendo

módulos de bipartición. Toda la estructura corporal de

este personajeesta decoradacon símbolos,alusivosen

su mayoría,a figuraszoomorfas.Sedestacansobretodo

las cabezasde felinos (pumas) y de serpientes, que

evocaríanal símbolode la kundalini o fuegosagradoque

ascendióhasta la cabezadel iniciado.SegúnMilla (2008)

representa la personalidad paradigmática andina, y

sintetiza en su trazado armónico la dualidad en la

tripartición.  

FICHA COMPARATIVA N° 020

REPRESENTACIÓN VISUAL SALASACA MOTIVOS BASE

Deidad inca - dios sol

Danzante 
 Personaje principal - dios- de la 

Puerta del Sol Tiahuanaco

El autor de este tapiz se refiere al mismo como una

representación del dios sol, y a pesar de que el mismo es

un diseño único, es evidente no encontrar similitudes entre

el Personaje de los Cetros, dios de la Puerta del Sol

Tiahuanaco y esta construcción. Tal vez el cambio más

notorio en este motivo frente al que se toma como

referencia, son las dimensiones corporales, ubicando la

cabeza a la altura de los brazos y comletando la extensión

con un penacho sobrepuesto que conserva las

terminaciones que representan a los ofidios. Los cetros,

en este caso, son cambiados por varas que tienen

terminaciones con cabezas de animales solo en la parte

inferior. La forma de este personaje es rectangural,

mientras que el personaje de los cetros tiene una

estructura cuadrada y simétrica, más acorde a las

proporciones andinas básicas, que establecen sus

construcciones a partir de la cuadratura de la

circunferencia (recordando que el cuadrado es el símbolo

de la unidad "pacha" ). 

Obra: Personaje de los cetros Tiahuanaco
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también en las interpretaciones que sobre estos conceptos se hacen en el tapiz. Por 

esto, la estructura modular y simétrica, que surge desde la cuadratura de la 

circunferencia (considerando que el cuadrado es el símbolo de la unidad ñpacha") es un 

rasgo común en esta nueva etapa de producción gráfica expuesta en este soporte. 

Conociendo que la mayor cantidad de artefactos textiles preincaicos se conservaron 

en los territorios de clima seco, los rastros de tejido más amplios corresponden a las 

culturas Chavin, Nazca y Paracas. Estos motivos han servido como influencia, e incluso, 

en varios casos como referencia exacta para la producción del tapiz.  

Aunque la cita es extensa, creemos pertinente acoger la descripción de Avellaneda 

(2012), en torno a la producción de estas culturas: 

El tejido Chavin se caracterizó por los diseños de aves, jaguares y 
serpientes. Los sacerdotes eran quienes determinaban y encargaban las 
figuras de los textiles a realizarse por parte de los artesanos con técnicas 
de brocado y las parecidas al gobelino (é) En Nazca se ha generalizado 
el diseño de felinos con fauces abiertas que exhiben su dentadura y están 
emplumados en la cabeza. La técnica del telar determina los ángulos 
rectos y la forma geometrizada de la imagen. Sus terrazas se caracterizan 
por presentar senderos presumiblemente religiosos con composiciones 
monumentales en forma de pájaros, arañas, monos y otras más 
complejas. Estos tejidos Nazca se distinguen por su color y sus técnicas 
de bordado, brocado, gasas y pinturas (é) En cuanto a Paracas, se 
distinguen dos tipos, las Paracas cavernas, geométricos y rígidos en 
figuras de felinos, seres antropomorfos, con cabellos superpuestos, y 
Paracas necrópolis con personajes bordados sosteniendo báculos y 
cabezas trofeos y serpientes bicéfalas. Los peces, la fauna y flora 
destacan por su colorido (Avellaneda, 2012, p. 245).     

 

Tomando como ejemplo las FC N°18 y 21, se analiza la reinterpretación de algunos 

motivos de la cultura Paracas.  

Los artefactos textiles que guardan los bordados originales se conservaron en las 

tumbas de Paracas Necrópolis, encontrados en el cementerio Wari Kayán. Las 

representaciones acogidas corresponden a detalles del motivo llamado ñchamán volador 

o deidad dentro de un espacio sagradoò; que fueron bordados sobre textiles con lana de 

camélidos. Evidencian cómo la cultura Paracas compartió su línea de sangre chamánico 
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con otras culturas Precolombinas a través de las cuales la experiencia visionaria de lo 

sobrenatural se hacía presente en los ritos y creencias de la magia. En estos bordados 

asociados a la actividad chamánica se han identificado siete colores con los que 

lograron 190 gradaciones de cromáticas.  

Los fragmentos expuestos, en las FC N°18 y 21, narran los momentos de la 

transformación reversible, de un vuelo mágico, alcanzado dentro de los ritos sagrados. 

"Las referencias encubiertas a las plantas alucinógenas y ritualismo incluyen motivos de 

serpentina en el tocado, que se asemeja a la acacia vilca, cuyas semillas psicoactivas 

fueron ampliamente consumidas en toda la región" (Drake, 2002, s/np). En estas 

imágenes es posible apreciar cómo se mezclan las figuras de aspecto humano junto a 

otras de rasgos zoomorfos. Las serpientes, las aves y los felinos son los animales más 

representados. El principio de tripartición, dentro de las proporciones estáticas del 

Diseño Andino, está presente en estos bordados. 

 

 

 

 

 

 

Figura 37-2 Bordados de mantos Paracas (detalles) 

Fuente: descarga libre en la red 

 

En nuestro caso de estudio, las interpretaciones que se han hecho sobre estos 

motivos son llamadas "espíritu volando" o "máscaras". Los tejedores saben que estas 

figuras tienen su origen en los bordados realizados por las culturas que habitaron el 

actual territorio peruano. Corroboran, además, que los mismos fueron acogidos luego 

de su observación en fotografías presentes en textos que abordaban la historia 

precolombina. En comparación con los motivos originales se pueden observar mayores 
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síntesis de las formas y variantes de color. La reproducción de estos diseños se 

mantiene hasta la actualidad, pero cada vez con mayores abstracciones. 

No ha sido posible determinar si las modificaciones iniciales que se realizaron sobre 

estos motivos fueron ejecutadas originalmente por tejedores de la zona, aunque ellos 

así lo admitan, pues en búsquedas en internet se han encontrado representaciones muy 

parecidas en tejidos bolivianos.  

 

     

Figura 38-2 Tapiz salasaca denominado espíritu volando (1980 -2018). 

Fuente: Archivo realizado por la autora: trabajo de Toribio Masaquiza y FRDI N°11. 

 

Otras gráficas sobre las cuales se pueden encontrar diversas interpretaciones en el 

tapiz (manteniendo rasgos comunes) son aquellas que refieren a los danzantes Incas o 

simplemente a los grandes jefes Incas. Lo común en estos motivos suele ser la 

incorporación de elementos zoomorfos en una estructura antropomorfa. Se busca 

encarnar los trajes que utilizan los danzantes en los ritos religiosos o festivos, en cuyos 

atuendos existen elementos con carga simbólica que se constituyen en metáforas de la 

naturaleza o de los mitos que acoge el pueblo. Aunque las referencias visuales de las 

cuales provienen estas formas se desplazan hasta las creaciones del Tiahuanaco, todos 
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estos trabajos son englobados bajo la denominaci·n de ñmotivos incasò. Muestras de lo 

señalado se evidencian en las FC N°19, 20 y 21. 

Como referencia, incluimos el análisis de las figuras presentes en la FC N°19, cuya 

base se origina en el denominado Personaje Cóndor del vestigio arqueológico 

Tiahuanaco conocido como la Puerta del Sol.  

Los símbolos presentes en esta composición son parte de módulos dispuestos en 

tres franjas, cada una con ocho cuadrados, que contienen figuras aladas (armónicas y 

geométricas), que dirigen su mirada al personaje central de la Puerta del Sol. En estas 

representaciones antropomorfas se puede observar que los personajes centrales tienen 

cabezas de cóndor, mientras que, los de los extremos poseen coronas con 

representaciones de animales. Existen variantes en las terminaciones de las alas entre 

el personaje central y los de arriba y abajo, aunque todos llevan dos cetros que 

representan a una serpiente con cabeza de felino, símbolo del fuego sagrado.  

Según Milla (2008) este tipo de símbolos expresan el concepto de dualidad; 

principio que se evidencia por medio de las simetrías de alternancia, que se construyen 

por la disposición de elementos modulares.  

 

        

Figura 39-2 Personaje C·ndor y Tapiz de grandes fejes o ñCayapasò. 

Fuente: Descarga libre en red / Archivo realizado por la autora FRDI N°15 
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Los salasacas realizan una reinterpretación de este motivo y lo denominan 

"Cayapas - grandes jefes", aunque también lo conocen como "los chasquis - hombre del 

correoò. Como se aprecia en la fig. 39-2, el elemento principal asume rasgos más 

humanos comparados con el motivo original; se viste por completo al personaje y el 

cetro que porta es reemplazado por una vara que termina en una cruz latina. Este hecho 

pone de manifiesto el sincretismo existente entre las costumbres andinas ancestrales y 

aquellas introducidas desde la iglesia.   

Aunque esta representación comparte similitudes con los motivos desarrollados en 

el complejo arquitectónico Tiahuanaco, el significado establecido en el tapiz, no guarda 

ningún parecido con los atribuidos al diseño primario. 

En esta referencia del tapiz, que se teje desde los años 70s, se puede identificar 

una simbiosis de estilos. Por un lado, se pretende guardar los rasgos básicos de la 

estítica tradicional expresada en las figuras zoomorfas de los penachos, mismas que 

contrastan con la búsqueda de mayor naturalismo en el rostro y las manos de los 

personajes. Se incorporan los bordes con guirnaldas procedentes del diseño navajo. Y 

existe una transformación en la paleta cromática, pues las tonalidades terrosas (que 

incluyen sepias, sienas y marrones) no son parte de la coloración tradicional de sus 

trabajos textiles. 

Entre las obras que toman como base la producción incaica debemos destacar el 

traslado al tapiz de los tokapus, que también se comenzarían a tejer entre los años 60 

y 70 del siglo pasado. En la FD N°9 y en la FC N°24 se examinan estos motivos.    

Pedro Cieza de León (1550) en su relato "El Señorío de los Incas" (Cap. VI) describe 

que: "Salieron vestidos de unas mantas largas y unas a manera de camisa sin collar ni 

mangas, de lana riquísima, con muchas pinturas de diferentes maneras que ellos llaman 

Tocapu, que en nuestra lengua quiere decir vestidos de reyes". Los jesuitas, 



204 

 

estableciendo la traducción del vocablo aborigen tokapu, señalaban que con este 

término se describen los paños lujosos tejidos, que se realizaban solo por encargo.  

 

Figura 40-2 Ilustración de Huiracocha (8vo inca) por Guamán Poma 

Fuente: descarga libre en red 

 

Aunque algunos autores previos (como Victoria de La Jara, 1975 o Williams Burns, 

1979) consideraban que los tocapus representaban un sistema gramatical y que incluso 

podían adquirir la condición de letras; De Rojas (2008) discrepa de estas opiniones y 

realiza la lectura de estos signos desde campos asociados a la emblemática. 

Para este autor, los tocapus:  

(é) representan ideográficamente relaciones familiares (é) pues ostenta 
distintivos privativos en exclusividad de sendos linajes, que reunidos en 
verdaderos "Árboles Genealógicos", manifiestan estirpes complejas las 
que a su vez permiten reconocer la cronología de sucesión, las 
ascendencias y desde luego hasta la correlación familiar de cada 
poseedor de las prendas que luce y exhibe (De Rojas, 2008, p. 15).  

 

En la siguiente imagen se muestra una túnica de hombre de la era colonial, o uncu 

con tocapu, que originalmente eran los mantos tejidos que se usaban como prenda 

vestimental en la época Inca.  
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Figura 41-2 Uncu con tocapu. 

Fuente: Museo Americano de Historia Natural, Nueva York, b150018. 

 

 

Figura 42-2 Tapiz salasaca ñTocapuò. 

Fuente: Archivo MINDALAE - FDDI N° 82. 

 

Los tejedores, al trasladar esta composición geométrica al tapiz, identifican su 

nombre, pero, escasamente detallan su significado, ni el por qué lo tomaron para su 

repertorio. Cuando se cuestiona a los artesanos, y sobre todo a los vendedores, acerca 

del simbolismo de este tapiz ellos hablan de una especie de escritura antigua, aunque 

también se refieren a los tocapus como un modo de expresión abstracta. 
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A pesar de que este motivo se sumó al repertorio visual desde los años 70, su 

demanda incrementó cuando este fue vendido en galerías de arte.  

Con las muestras de trabajo analizadas se evidencia cómo durante los años 1960 

y 1970 la subordinación al mercado incidió en las transformaciones de las prácticas 

culturales, costumbres y ritos salasacas, hecho que se expresa por medio del tejido.  

 

2.4.1. Los proyectos de organización social. La Cooperativa de Producción 

Artesanal Salasaca. 

La producción textil para el autoconsumo, desde siempre, ha formado parte de las 

prácticas culturales de esta población. Hasta el siglo pasado, en todas las familias 

existía al menos un telar para la elaboración de su propia indumentaria. Con la 

incorporación del tapiz, la producción textil cambió, orientando, sobre todo el trabajo 

masculino, hacia la manufactura de productos para el comercio. Empero, la venta de 

estos productos siempre fue un limitante para los artesanos de esta comunidad, que 

hasta mediados de 1900 habían vivido dentro de un sistema de economía comunitaria, 

muy lejano a la visión del capitalismo. 

En un estudio efectuado por el Banco Central del Ecuador (1985) se señalaba que 

(en ese momento) alrededor de 8 familias (que con antelación gozaban de mayores 

recursos económicos) habían logrado dinamizar y expandir el negocio de los tapices, 

insertándose de mejor manera en el mercado logrando vender sus productos en Quito, 

Guayaquil, Cuenca, Ambato y en el exterior del país.   

Los artesanos más prósperos, han abandonado el trabajo directo del 
tejido y se dedican exclusivamente a las actividades comerciales y el 
aprovisionamiento de la materia prima, mientras que en los talleres más 
pequeños aún trabaja el dueño en su telar junto a los operarios y a la vez 

enfrenta la tarea de buscar mercados para sus productos (Pita y 

Samaniego, 1985, p. 171).  
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Los trabajadores de estos pequeños talleres, en su mayoría eran familiares del 

dueño del telar, y combinaban la actividad artesanal con la agrícola.  

Varios autores (Scheller, 1972; Carrasco, 1982; Pita y Samaniego, 1985; Poeschel, 

1988) habían analizado uno de los problemas que aquejaba a estos artesanos, eran 

malos comerciantes. Tal vez este problema era un reflejo del individualismo que se 

había creado entre los propios tejedores, dada la alta competencia que existía.  

Intentando minimizar el problema expuesto, como lo relató uno de nuestros 

informantes, José Masaquiza (Zaracay), ñlos voluntarios del Cuerpo de Paz, desde que 

iniciaron su trabajo en la comunidad habían buscado establecer formas de asociación 

que permitieran mejorar la comercializaci·n de los productosò. No obstante, ser²a 

apenas a fines de los años 60ôs, y luego de varios intentos, cuando se logró crear una 

Cooperativa de Producción Artesanal. 

Como lo señala Masaquiza (2018), inicialmente, entre los artesanos se conformaron 

dos grupos. El primero, que contaba con el apoyo de los voluntarios del Cuerpo de Paz, 

se denomin· ñGrupo Atahualpaò. Los integrantes de este colectivo, dado el soporte que 

recibían, tenían mayores facilidades de comercializar sus productos, sobre todo con 

asociaciones y almacenes de la ciudad de Cuenca. El segundo grupo se organizó 

alrededor de la figura de Martín Jerez, uno de los primeros artesanos que aprendió este 

oficio, quien lamentablemente falleció en la construcción de la sede de la Cooperativa, 

por lo cual se autodenominaron ñGrupo Jerezò. El problema para este sector seguía 

siendo la capacidad de colocar en el mercado su producción.  

Pese a que los dos grupos contaban con apoyo de las organizaciones señaladas 

los problemas con la venta subsistían, por lo que, una vez más contactaron con 

miembros de Punto IV, quienes les ayudaron con asesoría para lograr organizar la 

cooperativa.     

La primera cooperativa de tejedores fue fundada en 1966 por Jorge Miller, 
miembro del cuerpo de paz norteamericano. Ya que éste prometía llevar 
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a cabo la organización y venta, y el comercio nunca había sido el fuerte 
de los Salasacas, muchos se entusiasmaron y se afiliaron 
espont§neamente 61 miembros. (é) En 1969 fueron aprobados los 
estatutos de la cooperativa en Quito. El Consejo Provincial de 
Tungurahua accedió a concederles un terreno y el material para la 

construcción de un edificio propio (Scheller, 1972, p.13).   

 

A pesar del apoyo que recibieron por parte de la Curia, el Consejo Provincial, el 

Cuerpo de Paz, he incluso la Misión Andina, la sede fue construida por iniciativa de 

personas no afiliadas a esta primera cooperativa. En la segunda fundación también se 

contó con el apoyo de miembros del Cuerpo de Paz (Scheller, 1972); ahora para ser 

parte de la reorganizada cooperativa era necesario pagar una cuota económica y poseer 

un telar. La remuneración del trabajo se regía según el rendimiento de cada artesano, 

de hecho, de los afiliados solo trabaja el que necesita dinero.  

(é) la idea principal de montar un taller central en el mismo edificio donde 
funciona la Cooperativa fue categóricamente rechazada por parte de 
estos socios. Ellos prefieren seguir trabajando en sus casas y la 
Cooperativa llegó a convertirse en un simple centro para la 
comercialización de los artículos artesanales. El tratamiento de la 
cooperación en términos netamente financieros condujo a una distorsión 
del programa de desarrollo, inicialmente propuesto (Poeschel, 1988, p. 
54).  

 

José Masaquiza (2018) señala que la unificación de estos dos grupos les permitió 

tener mayor apertura para la colocación de sus tapices. La cooperativa formaba parte 

de una agremiación mayor, la Organización Comercial Ecuatoriana de Productos 

Artesanales (OCEPA) que reunía alrededor de 17 grupos artesanales en el país. Para 

que la cooperativa se mantuviera activa era necesario que el 10% de la venta total se 

recaudara con fines logísticos.  

Al mismo tiempo, los tapices se siguieron comercializando en los almacenes de 

Punto IV, por medio de los contactos de los Voluntarios del Cuerpo de Paz, en DALMOA, 

los almacenes de Olga Fisch, y en la empresa Productos Andinos, quienes permitieron 

dinamizar este comercio. 
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El estudio del Banco Central señalaba que en la Cooperativa Salasaca se acogían 

también para la venta, los tejidos de artesanos que no pertenecían a la misma, y que su 

funcionamiento se orientado a la comercializaci·n ñentregando parte de los tejidos a la 

empresa Productos Andinos (Pita y Samaniego, 1985, p. 172)ò, m§s no cumpliendo 

actividades relacionadas con la producción.   

Por su parte, OCEPA fue una entidad anexa al Ministerio de Industrias y Comercio, 

que funcionó desde 1967 y contaba con oficinas en Quito y Guayaquil. Buscaba mejorar 

los sistemas de expendio y promover la venta de las artesanías nacionales. Cuando los 

artesanos empezaron a vender sus productos bajo los lineamientos de estas 

organizaciones, la producción de sus tapices estuvo enfocada a los modelos 

catalogados que tenían mayor demanda.  

 

Figura 43-2 Muestra del catálogo para la producción de tapices. 

Fuente: Archivo realizado por la autora. 

 

A fines de 1960, los primeros artesanos que aprendieron a elaborar el tapiz viajaron 

hacia EE. UU. para promocionar sus trabajos, durante este mismo periodo en la feria de 

Otavalo se incrementó la venta del tapiz. También, durante los años 1970, la producción 

se restringió sobre todo a los modelos solicitados por los comerciantes otavaleños. Si 
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bien, la venta de este tipo de textil mejoraba con estas iniciativas, no todos los artesanos 

podían mercantilizar sus productos por esta vía.  

Por este motivo, en la década de los 80ôs se establecería, oficialmente y con apoyo 

estatal, la feria de venta de artesanías ubicada frente a la Iglesia central, sitio en el que 

estuvo hasta el año 2019. En este mismo sitio, aunque sin organización ni difusión, ya 

desde los años 60ôs los artesanos se apostaban cada domingo para la venta de los 

tapices y otras artesanías.  

  

2.4.2. Las tiendas de arte y la venta del tapiz.  

En el apartado inmediato anterior se han descrito varias iniciativas que se 

impulsaron para la venta del tapiz; conviene ahora revisar la comercialización de estos 

productos en tiendas especializadas en arte y artesanía, pues, fruto de las demandas 

de este sector también se registraron ciertas variantes que a continuación se 

puntualizan. 

En primer lugar, nos referiremos a las actividades de la tienda ñOlga Fisch-Folkloreò. 

Olga Fisch fue una artista de la Bauhaus (pintora, dibujante y diseñadora textil), de 

origen húngaro, que vivió en Ecuador desde 1939 hasta 1990 cuando falleció.  

Desde su llegada al país se involucró activamente en el estudio del folclor y combinó 

el trabajo antropol·gico con su desarrollo creativo; ñtoma parte en la investigaci·n y libro 

Arte popular del Ecuador ï 265 dibujos del folclor ecuatoriano (1965)ò (Rodr²guez 

Castelo, 2006, p. 231). Adicionalmente, participa de la creación de la institución rectora 

en este campo (en Ecuador) durante la segunda mitad del siglo pasado.  

Con Jaime Andrade, Leonardo y Elvia Tejada, Oswaldo Guayasamín, 
Hugo Galarza, Oswaldo Viteri y Cristina Seidlitz, fundamos en la década 
del sesenta el Instituto Ecuatoriano de Folklore, bajo la dirección del 
profesor Paulo de Carvalho Neto (...) Los miembros éramos artistas con 
el afán de aprender y profundizar nuestros conocimientos que eran muy 
limitados en la materia (Fisch, 1985, p. 95).  
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Considerando sus estudios sobre el folclor, las artesanías y las artes populares 

desarrolla una carrera como diseñadora de tejidos y alfombras que la proyectan 

alrededor del mundo. En 1942 funda la marca Olga Fisch Folklore.  

Llegado el caso consiguió remozar la actitud creativa de artesanos de las 
más diversas ramas, convenciéndoles de entrada que lo fructífero, y a la 
larga rentable, consistía en innovar y no en repetir (é) El coleccionismo 
y el comercio le permitían siempre a la vital motivadora apoyar la 
artesanía y cooperar en el estudio de nuestras manifestaciones populares 
(Oña, 1995, p. 38). 

 

Fisch (1985) reconoce que, en los inicios de su tienda, durante la década de los 

50ôs, ella proveía dibujos para que los artesanos los representasen en sus obras. 

Conforme se adentró en el estudio del folclore nacional, descartó esta práctica y dejó de 

entregar diseños. Durante esta época pudo conocer la riqueza de la producción visual 

de los grupos indígenas de gran parte del país, incluido Salasaca.   

 

Figura 44-2 Diseño de Fisch inspirado en el velo de una novia salasaca. 

Fuente: Archivo Olga Fisch-Folklore. 

 

Como se puede apreciar en la fig. 44-2, varios de los íconos presentes en los 

bordados se recuperan en esta composición. Venados, gatos, pavos reales, diferentes 
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tipos de aves y representaciones zoomorfas, así como hombres montados, soldados, 

capitanes y pendoneros se entrelazan en una obra cuya significación total, 

seguramente, solo puede ser comprendida por un indígena de esta comunidad. 

De estos indígenas Fisch no solo uso sus motivos tradicionales como fuente de 

inspiración para algunas de sus obras, también, desde los primeros años de la década 

del 70, empezó a trabajar con ellos, comercializando sus tapices. Su interés en el trabajo 

de este grupo étnico creció, pues, como ella mismo lo señalaba, luego de que Jan 

Schreuder les diera dibujos para que tejieran ellos no cesaron en esta actividad. ñTejen 

y tejen; no solamente sus propios diseños, sino que adaptan otros con gran habilidad y 

excelente combinaci·n de coloresò (Fisch, 1985, p.104). 

Una década después de haber empezado a comercializar estos tapices, en la tienda 

ñFolkloreò se empez· a incorporar adornos sobre los tejidos, ñmullos y medallones de 

cobre (é), para que sirvan como tapices de paredò (Fisch, 1985, p.85). Esta pr§ctica se 

mantiene, como un diferencial de los tapices expendidos desde este espacio.  

     

Figura 45-2 Tapices salasacas de la tienda Folklore. 

Fuente: Archivo Olga Fisch-Folklore. 

 

Las representaciones zoomorfas, ornitomorfas, ictiomorfas y los paisajes están 

presentes en los tapices que más se expenden en esta tienda en la actualidad. Sin 
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embargo, en nuestro proceso de recolección de información gráfica, no fue posible hallar 

tapices con los motivos tradicionales (de fajas y bordados) de expendio en este espacio. 

La visi·n de ñinnovar y no repetirò de Fisch gu²a las producciones que los artesanos 

realizan para este comercio en particular.  

En contraste, ñTianguez comercio justoò, impulsa la recuperación en el tapiz de los 

motivos autóctonos del pueblo. 

La Fundación Sinchi Sacha nace en 1991, y en 1995 se crea Tianguez, tienda 

dedicada al comercio de productos artesanales nacionales. Bajo iniciativa de esta 

fundación, en 2007 se inaugura el Museo Etnohistórico de Artesanías del Ecuador 

(MINDALAE).  

 

      

Figura 46-2 Tapices salasacas expuestos en Tianguez. 

Fuente: Archivo realizado por la autora. 

 

En este espacio la venta de los tapices empieza en 1998. Como lo indicó Catalina 

Sosa (presidenta del MINDALAE) en esta organización igualmente consideran que se 

deben realizar innovaciones en los productos artesanales, pero, orientan estas 

transformaciones hacia los acabados y el manejo cromático de los tapices (como se 

puede apreciar en la fig. 46-2). En el caso de los motivos, consideran que debe 
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mantenerse el uso de las gr§ficas tradicionales, pues ñel tapiz salasaca se ha convertido 

en un producto patrimonial, por su técnica, la práctica de tintura de sus lanas y los 

motivos ancestralesò (Sosa, 2018).    

A través de los dos casos de comercio analizados es posible observar, ahora, como 

los artesanos adaptan sus tejidos a las necesidades de estos mercados, pero siempre, 

evidenciando que detrás de sus producciones se conservan o se reconfiguran las 

significaciones tradicionales de sus representaciones visuales.  

Además, se reconoce que los tapices entregados en estas tiendas/galerías, 

especializadas en la venta de productos artísticos, poseen mejores acabados que 

aquellos que se expenden en los comercios locales o en la misma feria artesanal.   

   

2.5. El Proyecto PNUD-FAO-ECU 79-007 y la reapropiación de los motivos 

tradicionales. 

En 1983 el Proyecto de Desarrollo Rural Integral Tungurahua, en base al convenio 

firmado entre la Secretaría de Desarrollo Rural Integral (SENDRI), de Ecuador, y el 

Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD); ejecutó un plan artesanal 

en Salasaca (SEDRI/PNUD-FAO ECU-79-007) que tuvo como objetivo rescatar los 

ñviejos diseños autóctonosò del pueblo. A través de este proyecto se investigaron 

ñalrededor de 800 dise¶os de los tejidos y bordados m§s antiguosò (Hoffmeyer, 1985, 

p.339) de entre los cuales se realizó una selección de motivos que fueron distribuidos a 

los tejedores para que los incorporaran en el tapiz. 

Hans Hoffmeyer, responsable de la dirección de este proyecto, catalogó 73 diseños 

(la mayoría presentes en los calzones Yerbabuena); y posteriormente impulsó el 

traslado de estos motivos a otros soportes textiles como tapices (tejidos) y bufandas 

(estampadas), adicionalmente, se incluyeron estas representaciones en tarjetas y 

afiches de papel que se elaboraron usando como técnica la serigrafía. La reproducción 
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se ejecutó, principalmente, en la ñGaler²a de la Mujer Salasacaò durante un periodo 

comprendido entre 1986 y 1998, aunque, Hoffmeyer solo trabajó directamente en esta 

asociación durante sus primeros años, hasta que el proyecto estuvo encaminado. 

Con la ejecución de este proyecto se pudo concluir que no todas las especies 

representadas son endémicas, y que, también, se habían incorporado en los bordados 

figuraciones de animales que llegaron a este territorio a partir de la conquista española. 

En estos soportes se proyectaron representaciones híbridas de las fiestas populares 

(con costumbres autóctonas y mestizas), junto con animales típicos de la mitología 

precolombina, como el cóndor y el venado (Hoffmeyer, 1985). En los bordados, por 

tanto, pueden evidenciarse diversos procesos transculturales que se dieron a lo largo 

de la historia relacionada con este pueblo, los cuales, actualmente, conforman parte del 

repertorio de motivos tradicionales. 

 

Figura 47-2 Patrones de tejido con motivos tradicionales. 

Fuente: Archivo realizada por la autora. 

 

Como se puede observar en la fig. 47-2 los patrones de tejido, con los motivos 

tradicionales que fueron distribuidos por Hoffmeyer son usados hasta el presente por 

algunos artesanos.            






































































































































































































































































































































































