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TRAMA

Introduccion

Si bien en Ecuador y alrededor de Latinoamérica y el mundo es posible hallar una
infinidad de publicaciones relacionadas con los grupos étnicos!, sus procesos
sincréticos, de mestizaje o el andlisis de sus producciones culturales, el presente
estudio, centra su observacion en el pueblo Salasaca? (del cual también pueden
encontrarse multiples investigaciones, sin embargo, casi nada en relacion con el objeto
de estudio seleccionado). Este trabajo tiene como objetivo la busqueda de amplios
escenarios que permitan la lectura y la interpretacion de la permeabilidad existente entre
el arte, la artesania y el disefio, como modo de construccién de una cultura estética

especifica.

El cruce de fronteras permanente entre estos campos: arte, artesania y disefo
14 que segun lo planteado por el teérico del arte Juan Acha (1979) consolida los sistemas
residuales y dominantes que cimentan su definicién de cultura estética’z transforma los
productos culturales y, ademas, posibilita que estas producciones sean examinadas, no
solo, desde criterios morfolégicos y funcionales, sino también relacionales. A través de
estos andlisis es posible comprender los procesos de transculturacion estética® 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 artesania. Sobre estas se
analizan las transformaciones formales, figurativas y simbolicas que se generaron entre

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

1 Seglin Barth, F. (1976), el término grupo étnico es frecuentemente utilizado en el campo antropolégico y
designa a una comunidad que se autoperpetla biolégicamente, comparte valores culturales, integra un
campo de comunicacion e interaccion y cuenta con miembros que constituyen una categoria distinguible de
otras categorias 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 definicion de transculturacion 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 interaccion y retroalimentacion entre el arte, la artesania y el
disefio; en un contexto socio econdmico, que en el caso ecuatoriano estuvo marcado

por una etapa de multiples migraciones.

Este proceso se lleva adelante a través del registro de las modificaciones que se
dieran en las representaciones Vvisuales de los objetos sefialados. Estas
transformaciones se generaron por la interaccion de los artesanos de la comunidad con
varias corrientes artisticas que ejercieron su influencia por medio de: el trabajo directo
con algunos artistas plasticos ecuatorianos, por la relacion con técnicos y voluntarios de
diversas organizaciones; a través del trabajo de antropélogos y profesionales de otras
ramas que durante este periodo fueron parte del proceso de consolidacién del campo

académico del disefio en Ecuador.

El punto de partida de esta investigacion es por tanto el reconocimiento de las
caracteristicas de este sector. Por esto se examinan varias publicaciones, entre las que
se pueden destacar: fllacta NA8 Los Sal a sdrapdlagos dPefiahérrera y
Costales (1959). Los aportes de Ulf Scheller (1972) a tr
Sal asacaso. El trabajo de Eulalia Carr
Al cal deoa(ie8R¥%. FLACSO titulada AEtnol o
del historiador Franklin Barriga (1988). Estos documentos permiten tener una idea global
de la conformacién, la forma de organizacion y las costumbres ancestrales; asi como de
hechos fundamentales que dentro de la historia han significado momentos de

transformacion al interior del mencionado pueblo.

Fruto de estas revisiones teodricas, despierta interés el analisis de la produccion
visual de este pueblo, dado que sus habitantes ain se reconocen como una cultura
homogénea. En contraste, en sus representaciones visuales es posible observar
modificaciones que se asocian a la practica del disefio grafico, que tienden hacia un

proceso de abstraccién formal cercano a los movimientos artisticos del siglo XX.
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Admitiendo que las practicas culturales rompen las barreras impuestas para la
organizacion territorial se entiende que esta comunidad no esta aislada de esta realidad.
Tanto la difusion y el intercambio de contenidos artisticos, asi como los procesos

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

En funcién del planteamiento previo y los objetivos propuestos, la hipotesis de esta
investigacion determina que los cambios de las representaciones visuales de los
productos artisticos y artesanales salasacas revelan interaccion con otras culturas
visuales y forjan un proceso de transculturacion estética y  drecomfosicion de los

criterios relacionalesd expresados en los objetos materiales.

Por tanto, el marco teérico de esta investigacion se articula bajo conceptos
fundamentales que se derivan del campo de los estudios sobre la cultura estética, la

cultura visual, la sociologia y la antropologia del arte.

En primer lugar, se acude a los planteamientos de Acha, asi, luego de examinar el
producto artistico y su estructura podemos comprender el fenbmeno sociocultural que
encierra el arte y las nuevas artes, dentro de las cuales se encuentra el campo del disefio
gue genera productos practicos utilitarios, y que en su conjunto forman parte de la

cultura visual.

De este modo, es posible observar las construcciones artisticas no solo desde la
forma y la funcion que cumplen, sino también, a partir de la interacciéon entre la
produccién de bienes y la vinculacion entre el individuo, la sociedad y el sistema de
produccién. Segun Acha (1981a, p. 1 3) , este cr mnos euraidel vicio edl
aislacionismo, muy arraigado en el arte, que so pretexto de la supuesta unicidad artistica
de la obra, la desliga de su realidad, haciendo caso omiso de los complejos relacionales

en los que se encuentra inmersaa

4 Se refiere a la forma de relacién entre las artesanias, las artes y el disefio que seguin Acha (1981a)
conviven, se retroalimentan e interactian en sus mismos procesos de produccion, distribucion 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 indigena en el
cual, sin embargo, es posible reconocer la interaccion del arte plastico y del disefio, se
acuden a las teorias que abordan el tratamiento estético, sin que el mismo sea
concebido como la reduccion tradicional hacia lo bello o lo clasico y de este modo hacia

lo artistico (desde el punto de vista occidental).

Considerando que estas construcciones demandan otro tipo de interpretacion,
dentro de las esferas de lo estético, se recurre a la revision de los trabajos de Adolfo
Sanchez Vazquez y Ticio Escobar a partir de quienes se puede fundamentar el analisis

de la estética de los otros.

A nuestro cr it eifoiestéticotuéra delartecpamdaado pat 8andnez
Vazquez (2003) hace posible comprender que los productos artesanales desarrollados
por los pueblos indigenas son estéticos cuando su forma es significativa o expresiva.
Més,si n embar go, S se reconoce que el c
conjunto de objetos, fen-menos y proces
valores y convenciones estéticas en el contexto social y cultural corresp o n d i
(Sanchez Vazquez, 2003, p.97), se vislumbra, nuevamente, la relacién dialéctica entre
el arte, la artesania y el disefio. Entre estos campos, segun la funcién estética, el arte
define la relacion dominante y coexiste con otras funciones como las artesanales o las

subordina a las practicas utilitarias en el caso del disefio.

No obstante (pero en correspondencia con lo anteriormente sefialado), desde la
perspectiva de la cultura estética, las relaciones de poder entre estos campos han
variado. Dadas las transformaciones de las dinamicas productivas, se concibe al disefio
como el sistema dominante y al arte y a la artesania como los sistemas subalternos en
esta relacién (Acha, 1981a). A la luz de este criterio es pertinente hablar sobre la

produccion del arte indigena, en el cual se hace referencia:
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Al conjunto de objetos y practicas que subrayan sus formas buscando

nombrar funciones e intensificar y expresar los mejores recuerdos, los

valores, la experienciay los suefiosde un grupo tewomdano; ( é)
hora de intentar aplicar este término a la situacion concreta de las
comunidades, salta en seguida el problema de que en éstas lo estético

no puede ser despejado limpiamente de un complejo sistema simbdlico

gue 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 produccién de las
artesanias salasacas (indumentaria, tapices y tambores) en el marco de la dindmica
social expresada durante ciertos hitos establecidos para el estudio. Posteriormente se
identifican las causas de la permanencia y de la modificacion de las caracteristicas
formales y figurativas de las representaciones visuales en los objetos sefalados, en el
marco de la interaccién entre los sistemas residuales y dominantes de la cultura estética.

Al mismo tiempo se analizan sus nucleos de produccién simbdlica.

Uno de los motivantes para seleccionar el andlisis de estas representaciones
visuales fue las caracteristicas propias del pueblo, quienes aun durante la segunda
mitad del siglo XX podian 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 elaboracion
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 afios la produccién artesanal, sobre todo la elaboracion

de tapices ha disminuido notablemente.

Varios fenémenos sociales (que se describen a lo largo de esta tesis) han logrado
reducir significativamente la actividad artesanal, sobre todo con fines comerciales.
Empero, la mayoria de la poblacién 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 produccidn de objetos culturales que en el caso de la
comunidad se realiza, en la presente investigacion se selecciond, como elementos para
el andlisis, aquellas piezas en las cuales es posible encontrar representaciones visuales

(motivos, patrones o elementos iconograficos).

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
Ultimos trajes en los cuales se pueden encontrar representaciones visuales; sin
embargo, se excluyen del presente analisis debido a que durante los afios ochenta, bajo
el Proyecto de Desarrollo Rural Integral Tungurahua, se llevé adelante un registro de los
motivos que se encontraban en estas prendas. Elresultadofuee |l t ext o | |l amado AD
S al a s almieascatalogacion 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
simbdlico en su construccion, sino que, ademas, su proceso de elaboracion 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, estan también representados
en los bordados, se selecciond para la investigacion esta pieza, pues estos elementos

fueron los primeros en ser trasladados a los tapices salasacas.

Entonces, el segundo objeto de analisis, en este proceso de rastreo iconografico,
es el tapiz, elemento que a la vez permite delimitar el afio de inicio de la investigacion.
Seria precisamente entre finales de la década de 1950 e inicios de 1960 cuando unos
pocos indigenas de la comunidad participaron de los primeros cursos de tejido en la

Casa de la Cultura Ecuatoriana. El tapiz, que seria introducido con una nueva forma de
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produccion, se convirti0 desde aquel entonces en uno de los elementos mas

representativos del trabajo salasaca.

En el recorrido marcado en esta investigacion es posible comprender los hechos
gue contribuyeron a la metamorfosis visual de este elemento, asi como también,
reconocer los rasgos estilisticos que han permitido delimitar ciertos periodos en su

produccion.

Finalmente, el tercer elemento seleccionado para la investigacién es el tambor, en
el cual se mantiene la base de su representacion visual tradicional, aunque, en este
soporte pueden ser leidas 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 areas promovian las relaciones entre el arte
y la artesania, o entre el arte y la naciente disciplina del disefio, sobre todo en los afios
ochenta. Entre las instituciones mas 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 capitulos 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 fenbmenos sociales no pueden ser vistos solo como el traslado de un sitio a
otro por parte de la poblacién, sino que es necesario, al menos referenciar las
condiciones en las que cada uno de estos procesos se generé y como esta comunidad

los hizo evidentes por medio de sus artefactos culturales.
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Toda vez que la presente investigacion atraviesa en su delimitacién temporal los
afos finales del siglo XX, es posible asociar, los hechos descritos con los fenédmenos

vinculados a la globalizacion.

Por ello se toma en cuenta el punto de vista de Ortiz (1997) quien considera
necesario ver al mundo contemporaneo desde su formacién 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 homogenizacién.

Junto con este criterio se acoge, ademas, lo expresado por Martin-Barbeno (1991)
quien sefala que el proceso de mundializaciébn de la cultura no involucra el
aniquilamiento de otras practicas culturales, pues, al contrario, convive y se alimenta de
ellas. Asi, la memoria popular es el motor de una cultura; rebasaba la practica y el

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

Las problematicas asociadas a la globalizacién puestas en dialogo con las
construcciones culturales han merecido especial atencién de Garcia Canclini (2005)
quien busca establecer su analisis lejos de dos de los rasgos mas fuertes del
pensamiento te-rico posmoder no fragmantaciongélt aci - n
nomadi.Dmeste modo, busca adoptar, desde la perspectiva del pensamiento

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

Con estos aportes se propicia un debate, en el que la articulacién de varios campos
disciplinares, permite reflexionar sobre los procesos de convivencia cultural que se van

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

Estos fendmenos son visibles, también, en nuestro caso de estudio. Aqui varios
artesanos mutaron su oficio para adaptarse a estos cambios. E I conmadpdt o de

empezé a ejercer influjo en la produccion; por esta razén, incluso, se han creado
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industrias que producen a gran escala moda indigena. Kawsay Cultura Fashion®, por
ejemplo, es una empresa que confecciona prendas tradicionales de cuatro pueblos
indigenas del Ecuador: Puruhaes, Cafaris, Salasacas y Otavalefios; las cuales son

distribuidas en todo el pais.

Como se insinud previamente, la delimitacién temporal de esta investigacion inicia
en el afio 1960, marcado por la apertura de las transformaciones visuales del tapiz. Y,
si bien en una primera etapa del estudio, estableciamos como cierre de este el afio 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 decidi6 finalizar el periodo de analisis en el afio 2018, en
consecuencia, de que en este afo 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 guia la investigacion: ¢, Cual fue el
impacto de la interrelacion que se diera entre los artesanos salasacas con artistas y
disefiadores, sumado a los procesos migratorios en los que participaron estos
pobladores, en las transformaciones formales, figurativas y simbdlicas de las
representaciones visuales presentes en sus en sus objetos artesanales entre los afios

1960 y 20187

Dado el problema esencial de esta investigacion, el abordaje de la misma es de tipo
interpretativo; buscando la interconexion entre los fendmenos descritos y las
representaciones visuales presentes en las fajas, los tapices y los tambores. Por ello se
recurre al uso de técnicas e instrumentos analiticos y descriptivos y se procesan los

datos utilizando de métodos de triangulacion.

5 Empresa de moda indigena establecida en la ciudad de Riobamba que inici6 su trabajo en el afio 2000.
Sus propietarios aseguran contar con un departamento de investigacion y disefio para obtener la
informacién necesaria para la elaboracién de sus prendas (Revista Lideres, 2016).
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Asi, para el avance del presente proyecto los registros iniciales de informacion se
ejecutaron por medio de la revision de textos y documentos en la ciudad de Quito: en la
Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio, en| a Bi bl i ot eca Naci onal
Espejod de Casa de |l a C®Blithiat EcaatMaumiiznapal el
Gonz 8l ez ddE CGentroeCaltaral Metropolitano, ademas del archivo de la Revista
Mundo Diners. Se recolectaron imagenes del Archivo Histérico Ministerio de Cultura y
Patrimonio, del Archivo Blomberg, de Olga Fisch Folklore y del Museo Etnohistérico de

Artesanias del Ecuador (MINDALAE) y de la Fundacion Sinchi Sacha.

En la provincia de Tungurahua se obtuvo informacién en la Biblioteca de la Ciudad
y la Provincia y en el Museo del Pueblo Salasaka. En Cuenca se visito el Centro de
Documentacién del Centro Interamericano de Artesanias y Arte Popular (CIDAP) donde
se revisaron textos y material audiovisual. Ademas, se efectuaron entrevistas y
relevamiento en el trabajo de campo en la propia comunidad de estudio, y en los

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

Se debe sefialar que esta tesis se enmarca en la linea investigatvai Cr uces entr e
cul t ur a ,3aprolbadaper f Batultad de Disefio y Comunicacion de la Universidad
de Palermo. La definicién dentro de este eje temético es posible toda vez que el presente
proyecto no solo establece una analogia entre la artesania salasacay el arte y el disefio
ecuatoriano, sino que, ademas, por medio de esta relacién se da cuenta de los procesos
de transculturacién estética que se generaron al interior de esta comunidad entre los
afios 1960 al 2018. Se logra asi, reconocer tanto a los actores, como a las instituciones

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

Tomando como base el andlisis de estas representaciones visuales se puede
conocer, ademds, uno de los momentos que permitieron la formacién disciplinar del
campo del disefio en Ecuador desde una perspectiva cultural; estableciendo reflexiones
sobre aquellas concepciones que fundamentaron el trabajo de los disefiadores y los

artistas junto a los artesanos. De este modo se puede comprender la relacién dialéctica
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entre estos tres campos; y, cdmo, por medio de una propuesta iconografica, es posible
enunciar diversas manifestaciones culturales, con caracteristicas estéticas definidas,

durante un periodo de tiempo determinado.

Por lo sefialado, el proposito de esta investigacion 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 generacion de conocimiento en el campo del andlisis estético asociado a los grupos
étnicos, sino que, ademas, se pueden plantear nuevos datos reutilizables para otros

proyectos investigativos que vinculen la artesania, el arte y el disefio.

Asimismo, esta investigacion es de utilidad no solo para académicos involucrados
con los procesos artesanales, sino, también, para quienes realizan abordajes histéricos
en las artes plasticas ecuatorianas. Por medio de este trabajo se pueden conocer a
mayor profundidad detalles de la practica de ciertos artistas que sin duda trasladaron su
obra mas alla del lienzo y el papel como soportes. En la misma linea, se aportan datos
para comprender la forma de trabajo de algunas instituciones que se convirtieron en

ejes rectores para la consolidacion disciplinar del disefio en el pais.

Por otra parte, es posible establecer que la presente investigacion pueda trascender
en el tiempo, dado que la catalogacion de estos motivos permitiria la reapropiacion de
estos como base del trabajo artesanal que aln se mantiene en la poblacién y que, sin
duda, permitiria fortalecer el proceso bajo el cual las practicas del mencionado pueblo

fueran declaradas Patrimonio Nacional Intangible.

La relevancia de esta investigacion 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 disefio; y cdmo el trabajo junto a estos campos no aniquila su base cultural,
sino, mas bien, puede potenciar su practica. De este modo se puede frenar el avance
de ciertos criterios erréneos que de lado del disefio actualmente se acogen, pues, en lo
que se ha definido como un acol@boracionécon la conservacion cultural, este campo ha
tomado como elementos inspiradores los motivos étnicos y las construcciones

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

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

cuatro capitulos mas las conclusiones.

En el primer capitulo se ha procedido a informar sobre el problema, la hip6tesis, los
objetivos, asi como las conceptualizaciones y los elementos que motivaron el desarrollo

de esta tesis.

Para ello se aborda los fendmenos de transculturacion estética, definiendo el modo
en gue las representaciones visuales se convierten en ejes unificadores entre el arte, la
artesania y el disefio. Se profundiza en los conceptos de permeabilidad cultural, desde
la vision 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 sefalar las
conceptualizaciones de representacion visual, iconografia y motivos, como medios de
expresion del arte indigena. En este capitulo 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 producciéon artesanal. Posteriormente se define la estructura

metodolégica utilizada para la recoleccién y el procesamiento de los datos.

El segundo capitulo inicia con un recorrido por el mundo salasaca, su indumentaria,
su artesania y el porqué de la seleccion del tapiz, la faja y el tambor como elementos de
andlisis. A partir de este conocimiento se sefiala la interaccion entre los sistemas
residuales y dominantes de la cultura estética frente a los rasgos formales y figurativos

de las representaciones visuales. Se describe la iconografia tradicional del pueblo, y
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como esta fue variando en funcion de: la ensefianza de una nueva forma de tejido; la
influencia estilistica de diversas culturas extranjeras; los procesos de reapropiacion de
los motivos tradicionales; asi como las formas de organizacion artesanal y comercial

gue se dieran a partir de los afios 706 .s

En este capitulo se relata ademas los episodios de trabajo de los artesanos bajo la
influencia de las artes plasticas y la modificacién de las caracteristicas graficas sus
representaciones visuales desde mediados del siglo XX. Se destaca el analisis del tapiz
frente a la obra de Peter Mussfeldt, Leonardo Tejada y M. C. Escher. Cerrando este
intervalo con el analisis de las representaciones visuales salasacas que se desarrollaron
durante las etapas de consolidacién del campo del disefio en Ecuador. Principalmente
se enfoca el estudio de las gestiones que realizo el Instituto Andino de Artes Populares

y el Centro Interamericano de Artesanias y Artes Populares.

En el tercer capitulo se examinan las transformaciones de los motivos, asi como las
formas de produccién artesanal, en correspondencia con los procesos migratorios. Se
enfatiza el traslado de la practica artesanal salasaca hacia Otavalo y la incorporacién de

motivos afines a la Region Insular en el tapiz.

Por udltimo, en el capitulo cuatro, se establece una sintesis de los hallazgos que se
fueran haciendo en el analisis formal y figurativo de las representaciones visuales a fin
de determinar la médula de los nucleos de produccién simbdlica en los motivos
estudiados. Para esto se examina estética, la morfologia y la significacién cultural de la

representacion visual salasaca entre los afios 1960 al 2018.
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CAPITULO 1: URDIMBRE

1. Conceptualizacion, fundamentacién teérica y metodologia.

1.1. Problema de investigacion.

La necesidad de conservar el patrimonio cultural es un tema recurrente al cual los
diferentes Estados prestan atencidn; buscan la participacion de las comunidades, asi
como de la poblacion en general en estos procesos. En el caso ecuatoriano la
Constitucién Nacional reconoce la identidad plurinacional, pluricultural y multiétnica. Sin
embargo, como lo sefiala Zubiria:

Hablar de Estado y de Cultura de manera simultdnea es, desde muchos
puntos de vista, una contradiccion, 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 ( € ) cultlraase revela
contra esas formas de control ( € §Zubiria et al, 1998, p.10).

L a UNESCO <considera gue ien el contexto de
instantdnea y la mundializacion existe el riesgo de unaestandar i zaci - n dé | a cul 1
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 i E
el conducto para vincular a la gente con su historia. Encarna el valor simbdlico de
identidades culturalesy eslaclave paraentender a | os otros 200gbl oso (U

En el caso de las poblaciones indigenas, el patrimonio cultural intangible -signado
por la cultura inmaterial- es una forma de representar su identidad, la cual esta
profundamente arraigada en procesos histéricos y es fundamental para su vida
comunitaria.

Sin embargo, la sociedad contemporanea, marcada por los continuos cambios en
los campos econdmicos, politicos, sociales y culturales; acelerada por los avances en
tecnologia de comunicaciones e informacion; en muchos casos busca leer los
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fendmenos culturales desde una sola postura. Desconociendo que lo que se aprecia de
una cultura siempre obedecerda a condiciones histéricas concretas y delimitaciones
espaciales especificas, de tal modo que su produccion, su registro e incluso su
caracterizacion son cambiantes.

En la busqueda por contribuir® a la conservacion cultural, el campo del disefio ha
hecho uso de los motivos étnicos y de las construcciones iconograficas de los pueblos
indigenas como elementos inspiradores para su produccién. En Ecuador, cada vez son
mas los emprendimientos de disefio, 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 disefio
asociadas, sin duda, a las tendencias contemporaneas, 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 disefiadores), sin que tampoco se les
reconozca a ellos la autoria de sus producciones.

Cudl es entonces, la situacion actual, tanto en la practica productiva, asi como en
la creativa, de las artesanias 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 intervencion?

El creciente proceso de industrializacion que se vive en el mundo alcanza a todas
las esferas; el campo del disefio, evidentemente, esta ligado a este proceso. No
obstante, este hecho ¢ ha logrado permear al pueblo Salasaca? ¢En qué grado el arte y

el disefio se han convertido en detonantes de los cambios que se dieran en la préactica

6 Aunque es comun asociar el trabajo de los disefiadores, que utilizan los motivos éticos en sus creaciones,
como una contribucion a la preservacion patrimonial, en la mayoria de los casos el fendmeno que se suscita
es la apropiacion 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 produccion tradicional del pueblo. Acaso, ¢se
evidencian variantes en las formas de trabajo en el periodo 1960-20187?, los cambios en
las préacticas productivas ¢ se exponen por medio del uso de nuevos materiales, nuevas
herramientas y nuevos disefios en las representaciones visuales?

¢, Cudles son las representaciones visuales presentes en estos objetos culturales a
partir de los afios 60? ¢ Cuales son las diferencias iconograficas mas relevantes, frente
a los motivos tradicionales, que se pueden apreciar entre la indumentaria y la artesania
del pueblo Salasaca? ¢ Existe una relacion diacronica entre los fendmenos sociales y
culturales, suscitados en Ecuador durante los afios 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 disefio y la produccién artesanal de los grupos étnicos; se
debe considerar, que, en el caso ecuatoriano, la disciplina del disefio nace de la mano
de la practica artesanal. A su vez, en las primeras etapas de formacion, el disefio estuvo
relacionado con el trabajo de artistas plasticos nacionales y extranjeros.

De forma paralela a los hechos sefialados, sobre todo, en las ultimas décadas del
siglo XXy en los primeros afios del siglo XXlI, las constantes crisis politicas y econdmicas
gue se dieron dentro del territorio ecuatoriano (antes y después de asumir una matriz
econOmica 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 surgio la pregunta principal que oriento la investigacion: ¢Cual
fue el impacto de la interrelacion que se diera entre los artesanos salasacas con artistas
y disefiadores, sumado a los procesos migratorios en los que participaron estos
pobladores, en las transformaciones formales, figurativas y simbdlicas de las
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representaciones visuales presentes en sus en sus objetos culturales entre los afios

1960 y 20187
A partir de este planteamiento base se formularon varias preguntas auxiliares que,

ademas, guiaron los objetivos especificos del proyecto:

1 ¢ Qué tipo de componentes permiten evidenciar que el trabajo realizado por artistas
y el desarrollo del campo del disefio en el Ecuador modificaron la interaccion entre
los sistemas historicos residuales y dominantes de la cultura estética e impulsaron
las transformaciones de las caracteristicas formales y figurativas de los objetos
culturales salasacas durante los afios 1960 al 20187

1 ¢Cbémo el concepto de cultura estética que contiene el andlisis de la ecologia
objetual, la demoecologia y el legado subjetivo cultural permite identificar la
interaccion entre la cultura estética hegemonica y la cultura estética popular como
motor de las transformaciones en las practicas de produccién grafica, su
transmision y la representacion visual durante los hitos de estudio?

1 ¢Existe una relacién entre los fendmenos sociales y culturales, suscitados en el
Ecuador durante los afios 1960 al 2018, con la significacion expresada en los
motivos salasacas?, ¢.en qué tipo de elementos de las representaciones visuales

es posible encontrar la correspondencia sefialada?

1.2. Hipoétesis

El problema fundamental de la investigacion es comprender de qué modo la relacion
entre el arte, la artesania y el disefio ecuatoriano desencadenaron transformaciones
formales, figurativas y simbélicas en los signos visuales expresados en nuestro sector
de estudio. Lo sefalado, por medio, del vinculo entre los sistemas residuales y
dominantes de la cultura estética.

En este caso, se establece como conjetura cientifica para contrastacion que: Los

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

y

gener an u ntrapscuburaaEsos estéticad Oy recbmpogicion de los criterios

relacionaleséexpresados en los objetos materiales.

1.2.1. Hipétesis de trabajo

En correlacién con las preguntas auxiliares, se establecen las siguientes hipétesis

de trabajo enlazadas a los objetivos especificos:

1 El trabajo de los artistas plasticos y los vinculos con los programas de estudio y

1

articulacion del arte con la artesania en el Ecuador -como gestores de la definicién
de disefio en el pais- permitieron la reconfiguracion de los sistemas historicos
residuales y dominantes dentro del marco de la cultura estética y modificaron las
caracteristicas formales y figurativas de las producciones salasacas durante los
afios 1960 al 2018.

La dinamica social (que se establece en el marco de las transformaciones de la
ecologia objetual, la demoecologia y el legado subjetivo cultural) de este pueblo,
modificé los modos de produccién y sus representaciones visuales, en funcién de
hitos asociados a procesos migratorios y fenbmenos naturales.

Varios procesos econémicos, sociales y culturales, que se suscitaron entre los afios

1960 al 2018, modificaron el nicleo simbdlico 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 correlacion con artistas y
disefiadores, a la luz de los criterios relacionales de interaccion y retroalimentacion entre

el arte, la artesania y el disefio (1960-2018).
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1.3.2. Objetivos Especificos:

1. Establecer las causas de la permanencia o modificacién de las caracteristicas
formales y figurativas de las representaciones visuales de la indumentaria, el tapiz
y los tambores salasacas en el proceso de interaccion entre los sistemas residuales
y dominantes de la cultura estética (1960-2018).

91 Definir las caracteristicas graficas que reflejan la influencia de los movimientos de
las artes plasticas en estas representaciones visuales.

1 Determinar si existié 0 no influencia de los disefiadores de la época, por medio de
los programas estatales -impulsados por organismos como el IADAP- que
articulaban el arte y la artesania, en la forma de elaborar las representaciones
visuales de este pueblo.

2. Comparar, bajo el concepto de cultura estética, los procesos de produccion gréfica
de la indumentaria, el tapiz y los tambores, en el marco de la dinamica social
expresada durante los hitos definidos para el estudio que generaron
transformaciones en sus representaciones visuales (1960-2018).

1 Identificar cobmo los conceptos de ecologia objetual, demoecologia y legado
subjetivo cultural (que conforman la dinamica social de la cultura estética) se
establecieron dentro de este sector durante el periodo 1960 -2018.

1 Definir los elementos formales que permiten evidenciar el cambio o la continuidad
en las formas de trabajo y practicas productivas dentro del marco de estudio
establecido.

3. Analizar los nucleos de produccion simbdlica de las representaciones visuales
presentes en la indumentaria, el tapiz y los tambores en correlacién con los hitos
historicos determinados.

1 Catalogar los motivos salasacas que se relacionan con los hechos suscitados en
diferentes fases historicas.

1 Describir la estructura de los nucleos simbdlicos presentes en estos motivos.
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1.4. Marco teorico
Considerando que la construccién de esta tesis gira en torno al analisis de las
producciones culturales visuales de un pueblo se establecieron como ejes teéricos los

estudios sobre la cultura, la estética y la iconografia.

Los enfoques y los postulados cientificos de este trabajo estdn asociados a: la
Sociologia y la Antropologia del Arte, la Historia del Arte y la Socio-semibtica de la

Cultura, en vinculo con el Disefio en tanto campo histoérico y cultural.

Como punto de partida se profundiza en la definicion y conceptualizacion del campo
de la cultura, bajo los andlisis de Bourdieu (1984), Geertz (2003), Williams (1981),
Jackson (1995), Garcia Canclini (2005), Eagleton (2017) y otros. Se discurre sobre las
construcciones culturales y como sus practicas guardan una relacién directa con los
procesos productivos; asi también, como estas se ven afectadas por las
transformaciones econdmicas y sociales, que contribuyen a los procesos de

permeabilidad cultural.

En el campo de la estética, se da cuenta del analisis sobre las conceptualizaciones
generales (asociadas a la vision 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 Sanchez Vazquez
(2003), Tico Escobar (2012, 2014) y Juan Acha (1979, 1981, 1983), que permiten
abordar la cultura estética en otras areas como la produccion artesanal en reciprocidad

con el arte y el disefio.

Tomando en cuenta que a traves de este trabajo se da la lectura a signos visuales,
sus significaciones y sus transformaciones, el sustento para el andlisis iconogréfico 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 iconografia andina.
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Asi, bajo las citadas consideraciones teoricas, se procedié a enmarcar los conceptos
fundamentales y a establecer ciertas definiciones terminolégicas que permitieron la

interpretacion de los datos construidos en este estudio.

1.4.1. Cultura
En medio de las multiples diferencias que aun coexisten al establecer una definicién
para el término cultura, en la presente investigacion, se acoge como base fundamental

una visidn socio-semiédtica del término. De modo tal que, desde diversas Opticas se

analiza el hecho de que la cultura incluye un iconjunto de procesos

S

producci - n, circulaci-n y consumo dGarcia@andii,gni fi cac

2005, p.34).

El término cultura es uno de los mas amplios (por tanto, conflictivo) y en permanente
construccion. Las concepciones que subyacen su significacion 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

|l os que repetidamente se evoca a delantadapy! t ur a:

atrasadad (Aparicio y Tornos, 2009, p.142).

para pensar sobre la cultura se entiende que se asume una sola conceptualizacion, 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; Garcia Canclini, 2005;
Santillan Glemes, 2007) en 1952 Kroeber y Kluckhohn, por medio de la obra Culture. A
critical Review of Concepts and Definitions, recolectaron mas de 150 formas de definir
cultura, que permitian, desde ese entonces, comprender la polisemia del término. Para
Wright el aporte mas importante que deviene de este trabajo es el comprender que cada

una de las definiciones que se fueron dando en el tiempo permiten vislumbrar q u e
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distribucion de todo fendmeno cultural ya sea en el espacio o el tiempo revela

si gni f (Wright 1998h 0

Por su parte Santillan Glemes (2007) observa que luego de la categorizacion que
se hiciera en la obra mencionada, Kroeber y Kluckhohn clasificaron los conceptos (tanto
desde el punto de vista descriptivo, histérico, normativo, psicolégico, estructural o

genético) concluyendo que:

La cultura consiste en patrones, explicitos o implicitos, de y para la
conducta, adquiridos y transmitidos mediante simbolos, constituyendo los
logros distintivos de los grupos humanaos, incluyendo sus expresiones en
artefactos; el nacleo 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 accién; por otra parte, como elementos condicionadores
para otras acciones (Magrassi, G. y otros, 1986, p. 28. Citado en Santillan
Guemes, 2007, p.38).

La busqueda por definir a da cultura§ asi como la necesidad de establecer
consensos alrededor del término se remonta muchos afios atras. Anclado al
pensamiento materialista, en los inicios del siglo XX, Max Weber plantearia uno de sus
aportes mas importantes en torno a este debate. Segun lo recogen Auyero y Benzecry
(2002), Weber (1949) llegaria a concebir a la cultura como el motor de las practicas vy,
fundamentalmente, del comportamiento econdmico. Weber expone que los seres
humanos estan 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
dimensién cultural se vuelve por tanto decisiva al delimitar grupos sociales pues, a
través de esta, dejan de ser una simple reunion 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 semiotico, 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 significacion que él mismo
ha tejido, considero que la cultura es esa urdimbre y que el analisis 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 simbolos no son solo una forma de expresion, sino que ademas
determinan el comportamiento y forjan patrones culturales que prescriben el accionar

humano como una especie de mecanismo de control.

Desde la tradicion socioldgica, el analisis sobre la cultura alcanz6 su mayor proceso
de comunicacion con los trabajos de Pierre Bourdieu. La teoria bourdieuana discute y
modula a Marx, a Weber y a Durkheim como base para establecer los planteamientos
acerca de los campos intelectuales’ por medio del vinculo entre la sociedad, la cultura
y la politica. Bourdieu, centraria su andlisis principalmente en las estructuras mentales
diferenciadas por clase y conformadas por las condiciones de existencia; asi como en
la actividad préactica, en funcién de la produccién y reproduccion de la vida social, y la

violencia simbdlica como elemento principal de la dominacion social.

Bajo estas premisas medulares focalizé el estudio de la relacidn vinculante entre el
estilo de vida® como marca de distincién y las condiciones materiales de existencia. Lo
qgue él llamaria la relacion entre estratificacién por clase y estratificacion por estatus.
Planteamientos que a su vez le permitirian establecer su respuesta a priori sobre la

correspondencia entre las estructuras sociales y las estructuras simbolicas.

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

reproduccion, Sociologia y cultura, Bourdieu determina que la cultura es un instrumento

7 Bourdieu establece que el campo intelectual, en tanto espacio social, relativamente auténomo de
producciéon de bienes simbdlicos, permite una comprensiéon de un autor o una obra y asi como de su
formacion cultural o politica en términos que trascienden tanto la percepcién sustancialista, como la
percepcion de la sociologia mecanicista, que simplemente los reduce a sus determinantes sociales.

SE|l t ® estilo deddadse utilizé por primera vez en el marco de existencia de una sociedad heterogénea
y determinada por clases, alrededor de los afios 1930. Sin embargo, ya varios autores habian reflexionado
sobre el tema. Georg Simmel en La moda (1905) describiria 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 expresion directa de la individualidad.
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de dominacioén. A su vez, la cultura es una forma simbdlica por la cual los seres humanos
construimos nuestra comprension del mundo objetivo, que al mismo tiempo nos provee
una fundamentacion légica al orden social (Bourdieu, 1990). La cultura es entonces un
medio de comunicacion que puede ser dilucidado por medio de su andlisis estructural.
En sus términos, entender que la cultura al mismo tiempo constituye, pero también esta

constituida por el conjunto social (Bourdieu, 20017 2002a).

Desde los trabajos que Bourdieu desarrollé surge el tratamiento de la cultura como
anexo y vinculante a otros campos®, permitiendo incurrir a posterior en los andlisis de la
produccion cultural, los contextos de produccién 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
socioldgico, establecer convergencia entre las visiones antropolégicas y las que
consideran a la cultura como una dimension diferenciada de la experiencia humana.
Williams define a la cultura como una forma de vida global, entrelazada con el modo en
gue esta es experimentada por los agentes sociales. Determind, asimismo, que una
cultura se genera, dentro de la sociedad, en medio de elementos dominantes o
hegemonicos; residuales derivados de periodos pasados que mantienen su rastro; vy,
emergentes, que se muestran como resultado futuro, dada la oposicién a los elementos
hegemonicos actuales. Desde su enfoque, es necesario ver a la cultura como una trama

en la que conviven instituciones, tradiciones y formaciones.

Esta definicion de cultura es recuperada por Stuart Hall, quien, en sus estudios,
demuestra interés por reflejar la relacion entre la vida cotidiana y las practicas culturales
dentro de los sectores subalternos (1979, 1980, 1996-2003). Los aportes de Hall sobre

la cultura le permitirian luego centrar su andlisis en el concepto de identidad.

% Se reconoce que el campo no es un espacio neutro de relaciones interindividuales, sino que esti
estructurado como un sistema de relaciones en competencia y conflicto entre grupos, situaciones y
posiciones diversas. Para comprender entonces la definicién de cultura desarrollada por Bourdieu es
necesario en primer lugar comprender su teoria sobre los campos y el habitus.
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A partir de este recorrido histérico, por los sinuosos caminos para establecer la
definicion de cultura, varios autores (Wright, 1998; Santillan Gliemes, 2007; Eagleton,
2017; Avenburg y Matarrese, 2019) comparten la idea de que estos conceptos pueden
englobarse en visiones holisticas; homogeneizadoras; en funcién de rasgos comunes
compartidos entre gr up o s ; asoci adalaailtumd;oa sype®nsideracidn 6
como objeto definido. Estas categorizaciones hacen diferencia ademas entre aquellas

gue se centran en la produccién simbolica y las que ubican a la cultura como un recurso.

En consideracion de lo antedicho, Wright (1998) sefiala las caracteristicas de lo que
la autora llama &ieja y nueva idea de culturaé Segun su descripcion, la vieja idea de
cultura se asocia a la concepcién de las identidades culturales como elementos
inherentes, definidos o estéticos. At r av®s de | as tGuallumsdcomoe vez2a a
entidades definidas de pequefia escala segun su lista de atributos; inamovibles;
conformadas por individuos homogéneos; y cuyo sistema de significados compartidos

evocaba a la @ultura auténticad

En tanto que | a Anueva idea de culturao se co
construccion de significado. El conflicto se da en torno del significado de términos y
conceptos claveo (Wright, 1998, p.5). Seg%%n est
y construidas situacionalmente en lugares y tiempos particulares. Se forjan por medio
del contacto a tr av ®s de conexiones | ocal es, naci ona
hegemonica, la cultura aparece como coherente, sistematica, consensual, como un

objeto, m8&s all 8 de | a acci-n humanao (Wright,

Un hecho fundamental, dice Wright (1998) que se da bajo esta nueva idea de cultura
es fila apropiaci-n y el traslado de conceptos
p ol 2 tHEsoolegan transformar, segin los intereses de un determinado grupo el
concepto de cultura. Consintiendo usarse el mismo como ejemplo de segregacion racial,

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

luchas politicas que buscan precisar desde su visién conceptos claves.

Este fen-meno ha dado paso a | a construcci-n
concepto de identidad, no obstante, estas posturas multiculturales si bien se oponen a
la noci-n elitista de | a cul bbevabraciémdedasiparten
cuestiones cul t,u2013,l pelg7d Paohieéndag énedialogo la vision de
Eagleton, con lo que sefalaba Garcia Canclini, se comprende que no se impuso el tan
temido criterio de hace unos afios producto de globalizacion la: una cultura homogénea.
Por el contrario, la construccién de das culturasd 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 contemporaneas el conflicto es mas
de fiexplosi-n y dispersi-n de |l as referencias

(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 relacion existente en las préacticas sociales y la vida cotidiana, lo cual

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

Asumiendo la analogia que planteara Jean Jackson al comparar la cultura con un
concierto de jazz se refuerza la necesidad de verla en forma dinAmica .  C calgoquéi
la gente utiliza para adaptarse a las condiciones sociales cambiantes i y como algo a lo
gue se adapt(dacksom, 1295, p. 418 snduncién de la velocidad con la que
se suceden los cambios dentro de la sociedad. Dice Jacksonino podemos habl ar ¢
musicodejazz como O6teniendo jazz~6, aunque para | a |
60t eni end ¢l895,p.u8) sigue seendo comun. Desconociéndose de este modo la

valia del término nosotros y la interaccion con el ellos en la construccion cultural.
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ParaSanti | 8n G¢emes | a cultura puede ser descrit
vida creada hist-rica y s(@@7 gd42eefonci@ dgpcémo una c¢com
resuelve sus relaciones con la naturaleza y con otras comunidades, y en busca de dar
continuidad a lo que considera trascendente. No obstante, esta consideracion sobre la
cultura propicia conflictos cuando dentro de un mismo contexto histérico-social,
interactian y se confrontan proyectos de vida global y local que defienden distintos tipos

de intereses.

Garcia Canclini sugiere, entonces, el uso cientifico del término, buscando que al
hablarde cultur a se reconozcan el Afconjunto de hechos,
gue lo cultural pueda registrarse de modo sistematicoo ( Garc2a Cancl ini, 20
Como diria Goodman (1990) comprendiendo la existencia de la multiplicidad de mundos,

gue permiten a su vez entender esta vision de la cultura como una estructura sistémica.

En correspondencia con lo expuesto por Garcia Canclini (2005), Santillan Glemes
(2007, p.13) dialoga con su concepto y describe el hecho de que la cultura al ser
sistétmica no permite el analisis de u n proceso cul tural sin res
sociohistéricoy si mb -l i co dentr o dePuescawimdortazldigpue er e sen
accion cultural que se evoque, esta siempre remite a una totalidad especifica desde la
cual surge y dentro de la cual se determina su funcionalidad y su sentido. Afirma

entonces Garcia Canclini que:

La cultura abarca el conjunto de los procesos sociales de significacion, o,

de un modo mas complejo, la cultura abarca el conjunto de procesos

sociales de produccion, circulacidon y consumo de la significacion en la

vida social. (é) La cultura se presenta
de la dificultad de hablar de ella deriva de que se produce, circula y se

consume en la historia social (Garcia 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 categoria en la cual se guardan

idi ferenci as, contrastes y comparacionesao, f ac
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propiedad de los individuos y de los grupos, mas como un recurso heuristico que

podemos wusar para hablar de |l a diferenciao (Aprg

En concordancia, Garcia 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,ahor a se habla de | o cultura
de significados Refarirsd ale culturabse tineluya sl @anjunto de
procesos por medio de los cuales diversos grupos representan imaginariamente lo
soci al, admiten y negocian | as relaciones ent
inconmensurabilidad mediante una delimitaciéon que fluctia entre el orden que hace
posible el funcionamientode lasociedad en | as zonas de disputa | o

Canclini, 2005, p.39).

Por esto, cuando se hablade culturaAbu-L ughod consi dera necesario
nocién de cultura en singular, como un conjunto compartido de significados, distintos de
aquellosmant eni dos por otras comuni dadbustughdd,a madas a
2006, p.14). Es precisamente esta forma actual de reconocer la pluralidad de las culturas

lo que fortalece diversos paradigmas cientificos que orientan los nuevos analisis.

El axioma que permite entonces ver a la cultura desde una postura socio-semiética
aborda algunas corrientes de pensamiento previo, como dice Garcia Canclini, el trabajo

conceptual necesita aprovechar los aportes teéricos debatiendo sus intersecciones.

Por esto, en primer lugar, Garcia Canclini advierte la reconfiguracion de la vision
intercultural, sin asumir esta definicion desde el tratamiento de lo étnico o lo nacional,
sino traspasando fronteras que permiten la configuracion transversal del sentido de cada
sistema simbdlico. Nuestro propio contexto establece diversos escenarios de
identificacion, de produccién y reproducciéon cultural, adicionalmente interiorizamos
distintas muestras culturales disponibles en el mundo, que llegan a nosotros por

multiples vias.
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Un segundo eje, que permite hablar de la cultura desde su conformacién socio-
semiética, esta relacionado con la comprension de esta como un fenémeno constitutivo
de las interacciones cotidianas y mas no como un elemento decorativo. Reconociendo

asi la imbricacion compleja que existe entre lo cultural y lo social.

Un tercer aspecto cursa por asumir que la cultura es un escenario para la
confrontacion del consenso y la hegemonia, definiendo los vinculos entre la cultura 'y la
politica, y como a través de esta Ultima instancia se determina su legitimidad. La
transformacién de los significantes simbdlicos tiene, precisamente, que ver con los
modos de autorrepresentarse y de representar a los otros reconociendo las relaciones

de diferencia y desigualdad.

Este ultimo fenbmeno puede ser observado cuando se aborda el tratamiento cultural
de grupos étnicos o de diversas minorias. Como Abu-Lughod (2012) lo sefiala, la
caracterizacion de esas comunidadeses pr oduct o de cpltarasélacual
no rifie con la nocion de tener una cultura o ser una cultura, aunque este hecho se haya
vuelto politicamente decisivo para muchas comunidades que antes fueron distinguidas
comod |l as c.Compartieralsl@misma linea de pensamiento, Eagleton (2017) dice
gue para algunos pensadores postmodernos el florecimiento de una multiplicidad de
culturas es tanto un hecho como un valor. Aunque la diversidad en si 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 mayoria de estas formas de identidad colectiva se basan
en la exclusion de los demas, por lo cual en momentos el uso del término cultura parece

superfluo.

Finalmente, una cuarta arista que Garcia Canclini estipula en su conceptualizacién
es aquella que permite entender a la cultura como una forma de dramatizacion
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
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en la sociedad, y a través de expresiones artisticas (o incluso deportes) se encubren

luchas de poder.

En el trabajo de diversos autores, tales como Martin-Barbero (1991); Appadurai
(1996); Ortiz (1997); De Moijica (2001); Mato (2001); Yudice (2002); entre otros; se han
abordado los ejes de esta delimitacion conceptual, haciendo uso de los criterios de
heterogeneidad y multitemporalidad. Facilitando de este modo la comprension de las
complejas relaciones entre las culturas y los procesos de resistencia o de apropiacion

gue han surgido durante estos Ultimos afios.

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 exigirseles una cultura estética. Al contrario, se debe comprender la presencia de
diferentes culturas, construidas sobre la base de sistemas fundamentados y
caracterizados por el dinamismo, la negociacion y la contienda. Procesos que generan

nuevas construcciones culturales, artisticas, folkléricas o artesanales.

1.4.1.1. Patrimonio cultural

Cuando se habla de patrimonio cultural se remiten al pensamiento ideas como
preservacion cultural, rescate cultural, politicas 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 vision de la UNESCO.

De modo general, las politicas culturales que se promueven en los diversos Estados,
sobre todo en los de Latinoamérica, estan guiados por los planteamientos que establece
esta organizacion. No obstante, el enfoque de la UNESCO definiendo un cédigo de ética
global por medio de su Declaracion 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 definicion de patrimonio cultural forma parte de una categoria superior de analisis
gue es la cultura, y su puesta en préactica es posible por medio de la aplicacion de
politicas culturales. Segun lo sefialan Garcia Canclini (1987a, 2001a) y Santillan
Glemes (2007) estas politicas buscan satisfacer las necesidades y aspiraciones
culturales, simbolicas y expresivas de la sociedad dentro de un entorno cultural
contemporaneo que se caracteriza por ser cada vez mas heterogéneo, conflictivo y
cambiante.

Como se establecié previamente, el concepto de cultura se ha modificado en
funcién de los multiples 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 vivificacion de la cultura posibilita que surjan los patrimonios culturales
gue identifican, sintetizan y encarnan las diferentes culturas (Villegas, 2000).

A pesar del cuestionamiento antes sefialado, la UNESCO es una organizacion que
impulsa permanentemente el debate alrededor del patrimonio. Sobre todo, a través de
dos acuerdos importantes: la Convencién para la salvaguardia del patrimonio cultural
inmaterial (2003) y la Convencion sobre la proteccion y la promocion de la diversidad de
las expresiones culturales (2005).

En lineas 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 manifestacion cultural, con la que una colectividad se identifique,
podria alcanzar la categoria de patrimonio, se considera para su definicién el contexto
histérico ante el cual su produccién, acumulacién e identificacion se vuelven variantes.

Previamente la UNESCO propondria que los bienes culturales muebles son todos

los bienes movibles que se constituyen en testimonio de la creacién humana o de la
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evolucion de la naturaleza, los cuales guardan un valor arqueoldgico, histoérico, artistico,

cientifico o técnico, entre ellos se incluye a:
Los objetos antiguos, tales como alfareria, joyas, armas y restos
funerarios; los materiales de interés antropoldgico y etnologico; los bienes
que se refieren a la historia; los bienes de interés artistico, como pinturas
o producciones del arte estatuario; los manuscritos e incunables, cddices,
libros, documentos; los objetos de interés numismatico o filatélico; los
documentos de archivo, incluidos las grabaciones de textos, los mapas y
otro material cartografico, las fotografias, las peliculas cinematograficas
y las grabaciones sonoras; el mobiliario, los tapices, las alfombras, los
trajes, los instrumentos musicales; y los especimenes de zoologia, de
botanica y de geologia (UNESCO, 1972, 1978).

Consecuentemente, segun estipula la UNESCO (2003), el patrimonio cultural
inmaterial esta signado por las representaciones, conocimientos y técnicas, que se
impulsan como forma de expresién y convivencia dentro de comunidades y grupos
sociales especificos. Estas se manifiestan en ambitos vinculados a tradiciones y
expresiones orales; artes del espectaculo; usos sociales, rituales y actos festivos;
conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo; técnicas artesanales
tradicionales.

Este patrimonio se trasmite de generacién en generacién, es recreado
constantemente por las comunidades y grupos en funcion de su entorno,
su interaccion con la naturaleza y la historia, infundiéndoles un
sentimiento de identidad y continuidad y contribuyendo asi 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, préacticas
tradicionales, entre otros que pueden ser patrimonializados.

El patrimonio cultural se forma por ende a través de la delimitacion de un espacio
heterogéneo, el cual, al ser atravesado por categorias culturales, lo homogenizan en

funcién de la fuerte imbricacion con los simbolos de una sociedad especifica.

Parafraseando a Augé (1996), esta simbolizacién 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 definicion basica de toda historia, individual y colectiva.

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

de una generaci-n a |la otra. AEN su iméslo eval
menos latentesi del patrimonio cultural que pueden transformarse en factores de
produccibn paraval or i zar se en el p r oyxRarsmboldp 2007.uct i voo

Por lo mencionado se concibe que el patrimonio cultural se forja bajo el caracter
social, participativo y dinamico, a través del cual se ponen de manifiesto los significados
gue constantemente son interpretados por la comunidad que lo constituye. Dicho
patrimonio cultural no es solo el traspaso mecanico de la tradicién, adicionalmente lleva
consigo un proceso de innovacién que obedece al encuentro de diferentes actores

ubicados entre lo local y lo global.

1.4.1.2. Culturavisual

Es posible expresar que el nacimiento de la cultura visual se da en el instante en
gue la jerarquia de las imagenes se traslada desde su forma fisica hacia su enunciacion
como discurso. Referirse a la cultura visual es evocar, a través de una conceptualizacion
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 practicas mas contemporaneas como la fotografia, el cine, el disefio, la
moda, la publicidad, el comic y demas repertorios asociados a la imagen.

Siendo el corpus de estudio de este campo extremadamente amplio se comprende
gue sus definiciones, asi como los resultados de los analisis, estan relacionados con
otras disciplinas. Asi, su abordaje da cuenta del desarrollo de una practica
interdisciplinar que conjuga aportes que van desde la filosofia y la historia del arte, las
teorias de la imagen, la antropologia visual o la semidtica.

Como se evidencia en los registros histéricos, la expresion cultura visual fue
planteada por primera vez en 1978 por Michael Baxandall (quien analizé la pintura
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renacentista del Quattrocento). El autor hacia referencia a una historia del arte en su
especificidad como manifestacion social, por medio del cual describe el interés en los
fendmenos de la cultura como fenédmenos semiéticos. Onians (2005) reafirma este
criterio y adiciona que dichos cambios representan el resultado de un proceso de
formacion social, estableciendo de este modo el vinculo entre la Historia del Arte y la
Historia de la Sociedad; forjando asi la base sistémica de la denominada Historia Social
del Arte.

Baxandall (1978) busc6 una explicacion eficaz entre las imagenes y su contexto
histérico, reconstruyendo un sistema mediador, a partir de relaciones de dependencia
funcional con respecto a factores concretos y heterénomos, localizados en otras areas
de la vida saocial que fuesen expresados por medio de las imagenes.

Para este autor, el estilo de las imagenes visuales constituye el material de estudio
para la historia social. Los hechos sociales conducen al desarrollo de ciertos habitos y
mecanismos visuales distintivos, los cuales a su vez se convierten en elementos
identificables en el estilo del artista. Es por esto que la conexiéon que encuentra entre la

historia social y la historia del arte contribuyd a gestar su definicién de cultura visual.

ALos cuadrforssides de | a(Bavandhlh 19€8¢c m16): Bstac a o

descripcion permite evidenciar el pensamiento del autor, quien inicia su analisis a partir
de las relaciones comerciales que se suscitaban en torno al arte del Siglo XV°, sin
embargo y dado el devenir histérico, se fue modificando la visién que preponderaba el
material, otorgando mas valor a la habilidad del artista frente a la ostentosidad de la
obra. Baxandall profundiza el analisis de la cultura visual desde categorias morfolégicas
gue, no obstante, tienen su origen en procesos fisicos bioldgicos, aunque la forma en la
que percibimos los objetos depende de varios factores. La capacidad interpretativa

sobre fila comprensi-n de | as categor?2as

10 En esta época la definicién de los motivos de las obras estaba determinado por los valores que marcaba
el cliente, opuesto a la postura postromantica en la que el artista define sus motivos y luego busca un
comprador.
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inferencia y analogia: en una palabra, de lo que se puede llamar estilo cognitivo de la
p e r s qBaanmdall, 1978, p.45), varia entre sujetos.

Ahora bien, es necesario distinguir entre la generalidad de la competencia visual y
aquellas requeridas para apreciar una @bra de arted Las competencias que mejor
vinculamos en la apreciacion artistica son aquellas que hemos aprendido y que se
asocian a reglas, categorias y estandares. La aprehension de estas categorias esta
delimitada por condicionantes sociales. Por lo tanto, no toda la poblacion posee las
mismas capacidades adquiridas para valorar las obras de arte, lo cual genera incluso
subgrupos especiales de habilidades y habitos visuales.

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

Buscando alcanzar estos objetivos las pinturas debian englobar elementos
relacionados con la percepcion; el estilo cognitivo; la funcién de las imagenes; la historia
que narraban; el cuerpo, su lenguaje y la manera de agrupar las figuras; el valor
cromatico; los volimenes y las proporciones; asi como las metaforas visuales logradas
por el desarrollo de la perspectiva. Todo esto permitia perfeccionar el estilo pictérico que
al tiempo ponia en evidencia las capacidades y costumbres visuales del contexto
sociohistdrico especifico en el que se desenvolvia el autor. Conjuntamente permitia
construir una cultura distinta en la que lo visual era el complemento de lo textual.

Integrando esta misma linea de pensamiento, se destaca el trabajo Svetlana Alpers,
quien por medio de El arte de describir menciona a la cultura visual como funa forma
primordial de autoconscienciad Como sefala la autora, si se mira mas alla de aquello
gue se considera como obra artistica, encontraremos que las imagenes abundan por

doquier. Se encuentran fAi mpresas en | i br odgeles,

pintadas en azulejosy,nat ur al ment e, enmarcadas en |
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se representa todo. Esta configuraciondelacul t ur a vi sual Ada testi moni
pero no haciendo de ellos una repres$l8&ntaci - -n dr

Aungue estas valoraciones constituyeron el criterio naciente acerca de la cultura
visual, en la actualidad nos referimos no solo al mundo de las imagenes, sino ademas
a los acontecimientos visuales'!. Aquello que enuncian, dicho de otro modo, la
informacion y su significado, y como éstos se convierten en escultores del
comportamiento social. Por tanto, la comprensién de la cultura visual actual no esta
Unicamente limitada a las imagenes en si 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 comunicacién visual es
ineludible, impetuosa y omnipresente, su comprension rebasa fronteras linglisticas 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
sefalaria Berger (1972): nunca miramos una cosa; siempre miramos las cosas en
relacion con nosotros mismos. De este modo las imagenes invitan a una forma
especifica de mirar, colocan al observador en una posicion particular. Ya que las
imagenes creadas exponen el mundo de un modo concreto su representacion nunca es
ingenua.

Para Mirzoeff (1998, 2002, 2003) y tal como ya lo habia expuesto Baxandall, la
cultura visual sin duda esta fuertemente ligada a la vida cotidiana. Hoy la cultura visual
se ocupa de los eventos en los que el consumidor busca informacién, significado o
placer, esta postura tiene en cuenta la importancia de la creacion de imagenes, los

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

UMirzoef f ( 2 @&dAecimidntofvisual@onmm Lina iteraccion miltiple del signo visual, en la cual
la tecnologia posibilita y sustenta dicho signo y su relacion con el espectador.
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parte de su r ecepci -La expetiehdiautrarsdultural file lo visual en la vida
cotidiana es, entonces, el territorio de la cultura visualo(Mirzoeff, 2003, p. 127 13, 41).

En medio de las desbordantes presencias visuales que hoy son parte de la
configuracién de las ciudades; las imagenes llegan a través de soportes digitales, el
internet y el universo selecto de las artes visuales; permiten comprender que la
experiencia humana hoy es mas visual y visualizada que nunca. Por ello Mirzoeff (en
Smith, 2008) sefiala que, si bien la cultura impresa no va a desaparecer, la fascinacion
por lo visual y sus efectos, que fue una caracteristica clave del modernismo, ha
generado una cultura posmoderna que es mas posmoderna cuando es visual.

En América Latina, los estudios culturales conciben de importancia tratar a las
imagenes en vinculo con sus procesos de produccion, circulaciéon y consumo, en el
marco de las relaciones geopoliticas determinadas por la asimetria cultural. Por ello en
este debate sobre la cultura visual debe reintroducirse aspectos histéricos y de
discontinuidad geogréfica, que aborden la diversidad de historias y la heterogeneidad
estructural que conforman la visualidad Latinoamericana en el mundo moderno.

Garcia Canclini (1987b) se referiria a la cultura visual como un posible objeto de
estudio sefialando que esta propuesta tiene lejanos antecedentes, no teéricos, pero si
evidentes, en las practicas artisticas Latinoamericanas. Dando cuenta de su
pensamiento, a través de Narciso sin espejos, define a la cultura visual como el modo
de f ab ar mtanentedos diviersos sistemas de imagenes y disefios presentes en
la organizacién simbodlica de cada sociedad (arte, artesanias, medios masivos,
arquitectura, disefio grafico e industrial), y ain los sistemas mixtos en que estos
sistemas se cruzan e interpret a n@arcig Canclini, 1987b, p2). Esta descripcion
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 television que se percibe como un simbolo del
entrecruzamiento arbitrario, y de este hecho se apropian también los artistas. Como lo
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refiere Garcia 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 dnuerte del arted? que se difundiera desde los afios
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 fortalecia de la mano de diversos fendbmenos de indole muy
variada. Asi, y en formas muy dinamicas, las fronteras entre lo culto y lo popular, que
segun Garcia Canclini (1987b) conforman la cultura visual, se fueron reduciendo. Por
tanto, la visualidad que se homogenizaba por la influencia industrial convivia con las
diversas identidades en las cuales se reconocian los sujetos sociales. Esta es entonces
la definicién de una cultura visual posmoderna en la que se evidencia la ruptura de las
represas que contenian aislados lo culto frente a lo popular.

Criterio similar proyecta Brea (2006), quien sefiala que, dentro del contexto descrito,
la relacidn constante entre el campo del arte y la disciplina del disefio propicia la creacion
de una nueva cultura visual debido al desbordamiento de los limites y la hibridacion
entre practicas diversas. El concepto de cultura visual, en clave del campo del arte,
describe no solamente la ampliacién del repertorio de las practicas que se podian
considerar como arte, sino que, ademas, esta interseccién de territorios reabre la
discusién sobre la autonomia del arte. Permite desplazar el debate hacia los efectos de
la simbolicidad de la imagen y su comunicacion fruto de su distribucién masiva.

Este campo simbdlico, junto al de la estetizacion y semiotizacion creciente de los

espacios de diario convivir fertiliza un terreno cada vez mas amplio para la produccién

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 critica social. Hechos como estos inspiraron a otros actores
como el semidlogo Eliseo Verdn quien propuso un arte cuya materia no sea fisica sino social, fundamentado
en la transformacion semidtica de las estructuras comunicacionales.
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de significados culturales por medio de la visualidad. La cultura visual, por tanto, no esta
restringida a la manera de hacer, sino que exige discursos mas flexibles y abarcadores.
La cultura visual tiende a impulsar y promover efectos de la simbolicidad en las

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

actos visuales que trasciendendada @Al a generaci-n eficiente

y subjetivacién, mediante la produccion y distribucion de imaginarios de identificaciono
(Brea, 2006, p.12). La competencia para abarcar multiples campos dentro de las
practicas productoras de significado cultural desde la visualidad requiere el concurso

transversal, en abierta cooperacion al tiempo que confrontacién, interdisciplinar.

1.4.1.3. Transculturacion y heterogeneidad cultural

Se reconoce la existencia de multiples culturas que conviven en determinados
espacios y tiempos, entre las cuales las relaciones de intercambio no son siempre
iguales. Por esta razon, desde los campos de produccién académicos, intelectuales,
socioldgicos, antropolégicos o incluso artisticos, se han gestado una serie de
definiciones que posibilitan comprender la dinamica de las culturas en América Latina.

Como | o expone Patin estos conc e p tategorias
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 consideracién de
procesos (transculturacién, hibridacion)o ( Patin, 2007, p. 8)

Se producen entonces transferencias conceptuales entre estos términos: mestizaje,
hibridacion, transculturacion, transnacionalizacion, permeabilidad u homogeneidad,;
gue, abordados desde el campo de los estudios culturales, han buscado definir a
nuestras culturas. Pese a ello, es necesario precisar cuando, por qué y en qué
momentos es posible usar uno u otro y por qué razones los términos citados se

convierten en sinbnimos o se establecen jerarquias de unos sobre otros.
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Vale sefalar que estos términos nacen hacia los afios cuarenta como muestra de
lucha ante los nuevos procesos de colonizacion, recolonizacién y descolonizaciéon. Se
evidencian como una alternatva frente al u |aulturdc®dndd que sp
empleaba desde Estados Unidos para referirse a los procesos que se daban en
Latinoamérica.

Aparece, entonces, el término transculturacion desde una relacion de transferencia
con multiples 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
simbdlicos. Escobar, citando a Valdés (1990), sefiala que este neologismo surgio 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 fla creacién de nuevos
fendmenos culturalesd Esgobar, 2012, p.51).

Se asume como origen del término transculturacion el planteamiento hecho por
Fernando Ortiz (1940) en su libro Contrapunteo cubano del tabaco y del azlcar. 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 aglomeraciébn mecanica de
caracteres, ni siquiera un mosaico, sino un fenédmeno nuevo, original e
independiente. Para describir tal proceso, el vocablo de raices latinas
transculturacién proporciona un término que no contiene la implicacién de
una cierta cultura hacia la cual tiene que tender la otra, sino una transicion
entre dos culturas, ambas activas, ambas contribuyentes con sendos
aportes, y ambas cooperantes al advenimiento de una nueva realidad de
civilizacion (Malinowski, Introduccion a Ortiz, 1940, p.7).

Bajo el andlisis de la conformacién de las sociedades criollas, Ortiz pudo
comprender que los choques que se dieran entre las culturas involucradas en estos

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

acarre6 como resultado el aparecimiento de una nueva cultura, y cuya comprensién sélo

13 La aculturacion supone un antagonismo entre dos culturas, una mas fuerte que se impone sobre otra
pasiva 0 sumisa, a la cual se la rellena con las imagenes y discursos de la cultura alienante.
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podia ser alcanzada por medio de estudios diacronicos. A través de estos seria posible
apreciar el desarraigo de una cultura precedente, lo que Ortiz llam6 una parcial
desculturacién, pero que ademas posibilita la creacion de nuevos fenémenos culturales
a los cuales denomina neoculturacion.
En todo abrazo de culturas sucede lo que en la cépula 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
procesoesunafitranscul turaci - no, y est
fases de su parabola (Ortiz, 1940, p.83).

Durante el fendmeno de transculturacion se desarrollan cuatro operaciones basicas
en los procesos culturales: pérdidas, selecciones, redescubrimientos e incorporaciones.
Por ello a posteridad, el concepto de transculturacién surge como una respuesta de otro
signo ante la idea de la interculturalidad.

Este concepto, se ha fortalecido con los aportes de tedricos de lineas variadas,
entre ellos Angel Rama (1974); Roméan de la Campa (2001); Zurbano, et al (2003); Patin
(2007); Fernando Coronil (2010); Victor Pacheco (2014); sin embargo, el mismo también
ha concertado criticas. La mas destacada tal vez sea la establecida por Cornejo Polar
(1994) en su trabajo Mestizaje, transculturacion, 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 transculturacién como un dispositivo tedrico, con una base
epistemoldégica razonable para sustituirlo.

Este autor rechaza el concepto considerando que en la transculturacion se supone
una sintesis, que, segun él, no se cumplia en muchos casos estudiados por Ortiz. Y, es
gue, mientras la corriente funcionalista buscaba limpiar su objeto de estudio y apropiaba
de los estructuralistas la idea de esfera autbnoma, la transculturacion de Ortiz aglutinaba
en un so6lo proceso: aculturacion, neoculturacién, desculturacién, transculturacion,
tiempo y espacio, y transformacion mutua en el contacto cultural.

Pese a que se sefiale, que los mecanismos del cambio cultural en el modelo de la

transculturacion colapsan; resultando la semiotica y las teorias de la significacion como
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los instrumentos mas especificos para analizarlos (Patin, 2007); no es posible
desconocer que el concepto establecido por Ortiz permite captar las asimetrias que se
producen en los procesos de intercambio cultural en diferentes estadios historicos.

A proposito de esta critica, definimos en contraste con la transculturacion el
concepto de heterogeneidad cultural (opuesto al de mestizaje).

Michelena (1967), toma la definicién de heterogeneidad cultural proveniente del
trabajo de Jorge Ahumada (1966) y distingue en su propia obra dos componentes: la
fragmentacion cultural®®* que representa un sindrome de tradicionalismo y la
heterogeneidad cultural que se asocia a la transicionalidad.

La heterogeneidad cultural implica un paso adelante, hacia una mayor
integracion de la sociedad y hacia una cierta fluidez de los roles y de las
barreras de clase. Obviamente, ambos fendmenos 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 nocién de heterogeneidad cultural cobra impulso con los trabajos del critico
literario Antonio Cornejo Polar. En 1977, através 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 produccion
de literaturas en las que se mezclan conflicivamente dos o mas procesos
socioculturales; para 1994 en Escribir en el aire. Ensayo sobre la heterogeneidad socio-
cultural en las literaturas andinas, se adentra en la configuracién interna de las
instancias mas importantes de tales procesos; lo que hacia que los mismos se volvieran
inestables y contradictorios.

Ubica entonces, la necesidad de renunciar a las teorias que conciben a la

interaccion entre diversas culturas comounafis2 nt esi s superadoya de |

“Como | o establece Col eman f egrandes, aha$tatatayens distcenénoidadea que r ef |
de la cultura politica entre los sistemas de autoridad tradicional de los diferentes grupos étnicos de las
nuevas n akEducatioreanddpoliticél development. Princeton University Press. 1965, p. 21).
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como un proceso que opera por disolucibn de estas, consolidando nudcleos
incuestionables. Debiendo desarrollarse nuevos constructos teéricos capaces de dar
cuent a 0de saciodultumlesiyae dissursos en los que las dinamicas de los
entrecruzamientos multiples no operan en funcion sincrética sino, al revés, enfatizan
conflictos y alteridadeso (Cornejo Pola

Su proposito es, por tanto, entender la variedad discursiva y cultural
latinoamericana, no como un todo homogéneo, sino como una construccion plural en la
gue coexisten de modo antagénico estas instancias.

Al igual que el concepto de transculturacion, el de heterogeneidad cultural también
consuma opiniones divergentes. Rincon (1999), por ejemplo, se refiere a la
heterogeneidad como una forma heuristica que acaba siendo concepto descriptivo,
analitico y te6rico. En su analisis conjunto sobre la hibridacién y la heterogeneidad,
advierte que este Ultimo concepto es también un concepto-metafora proveniente de la
guimica.

El uso de los términos aqui descritos, entiéndase transculturacién y heterogeneidad
(en discrimen de otros tantos desarrollados por los estudios culturales para la
comprension de estos fendmenos) se acogen en funcion de las articulaciones que
brotan entre estos procesos y los hallazgos que surgieron durante la construccién del
corpus de estudio. Comprendiendo que estos términos no son opuestos, sino por el

contrario, complementarios.

1.4.2. Estética

La distincién del término estética emerge alrededor de 1750, cuando Baumgarten lo
usa para designar a una nueva disciplina a la cual concibe como el festudio filos6fico y
cientifico del arte y de lo bellod (Baumgarten en Souriau, 2010, p.535). Baumgarten
piensa en la estética como una disciplina autobnoma que posibilita la reflexion sobre las

practicas artisticas y sus obras. Es descriptiva, objetiva y analitica; indaga acerca de los

54

r

1996,



&Gentimientos estéticosg las disposiciones del artista y la reaccion del espectador.
Ademas, permite diferenciar los valores estéticos frente a los valores morales.

A estas caracteristicas se le sumaria, actualmente, la diferencia con la historia del
arte. Puesfil a est®tica no tiene como o(Sopriau, 2010|
p.536), mientras que la historia del arte debe situarse en el espacio y en el tiempo.

Se considera como el desarrollo mas importante i para el concepto de estéticai la
definicion de su propio objeto de estudio. Partiendo desde la descomposicion del
concepto de lo bello se procedid al andlisis de las esencias que abarcan: lo sublime,
gracioso, poetico, trdgico y demas adjetivaciones relacionadas con el arte. Mientras que
entre los siglos XVIIl y XIX fueran denominadas modificaciones de lo bello durante el
siglo XX serian reconocidas como categorias estéticas?®.

Este objeto de estudio atravesaria en su devenir histérico la asociacién con el
concepto de gusto!®, desconociendo a través de esta valoracién las connotaciones
cientificas de la disciplina. Esta concepcion, sin embargo, prosperé 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
filosofia y ciencia del arte que se encarga del estudio reflexivo de las categorias
estéticas que propician la creacién de los observables positivos, es decir, las obras de
arte.

La estética, como rama filosofica, buscé universalizar su reflexion. Sin embargo, no
debe olvidarse que esta postura se asociada al desenvolvimiento de la dnodernidad
europea, de la razon ilustrada o del romanticismod Estos factores determinaron que el

pensamiento estético fuese interpretado como la autonomizacion del arte segun sefala

15 A pesar de que tanto Aristételes como Kant ya habian hecho uso de lo que hoy se denomina categorias
estéticas, ninguno de los dos acufio estos términos. Se le atribuye a Rosenkranz el uso primero de la
expresion en su obra Estética de lo feo (1853). La categoria estética es una entidad que aglutina como
caracteristicas: una atmadsfera 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 Segln sefialaba Baxandall, buena parte de lo que llamamos gusto se constituye por las discriminaciones
gue exige un cuadro (esquemas, categorias, inferencias o analogias) y las habilidades para segregar que
posea el espectador. Por tanto, el gusto constituye el goce del ejercicio de la habilidad de comprensién
sobre la organizacién de una obra.
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Néstor Garcia Canclini. Por esto fel rasgo predominante de las estéticas modernas fue
lo que Kant denomind objetos construidos siguiendo una finalidad sin fin; como lo
expresaria Umberto Eco, las experiencias en las que las formas prevalecen sobre la
funciono ( Garc2a Canclini, 2011, p.31)

Para John Hospers los conceptos de valor estético o de experiencia estética, asi
como los que devienen de la filosofia del arte son examinados por la disciplina estética.
Se incluye también el andlisis de los objetos estéticos?’. Su diferencia frente a la filosofia
del arte consiste en rebasar los limites del tratamiento de los problemas y conceptos
gue se relacionan con las obras de arte. En oposicion a la actividad préactica, el primer
elemento para desarrollar un analisis estético es definir una actitud estética (Beardsley
y Hospers, 1981).

Sin duda las reflexiones estéticas, aun logrando delimitar sus categorias de andlisis,
resultan ser muy complejas dada la necesidad de trasladar al plano objetivo varias
categorias subjetivas.

Ya desde finales del siglo XIX e inicios del XX varios autores han abordado el
tratamiento de la estética en vinculo con otras disciplinas y en funcion de los contextos
cambiantes. Segun la concepcién artistica de WalterPat e r Al a vida
estaban separados por la esfera estética del Arte ( é Pater tenia en cuenta la atmdsfera
de | a ®pocaod (Kultermann, 2013, p.205)
imbricado con otros campos, Rober Vischer (1873) intenté coordinar los métodos de
investigacion estético, psicolégico e histérico-artistico en una sola propuesta.
Parafraseando a Kultermann (2013), Vischer demostrd 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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contribuy6 a revitalizar estos dos campos, armonizando la Historia del Arte con la
Estética y con la realidad cotidiana.

Esta Ultima idea citada, demanda la actualizacion conceptual en funcion de los
cambios que surgieron en la sociedad, sobre todo con el vertiginoso avance de
fendbmenos asociados a la globalizacion durante el siglo XX.

Beardsley y Hospers, a través de su obra Estética: historia y fundamentos,
establecian, hacia1981,que fil as obras de arte, en s
en medios distintos de los visuales y auditivos; por ejemplo, no tenemos sinfonias
ol or dBeardsléyy Hospers, 1981, p.109). No obstante, este contexto cambi6 con la
proliferacion de las vanguardias. A partir de los afios 1950 surgen ideas como: la
desmaterializacion de las obras; la estética del deterioro!®; la modernizacion y
renovacion de la estética; el arte no-objetual'® y el despliegue del arte urbano. Estos
procesos transformaron varias de las categorias que antes se asumian para la lectura
estética. Incluso el uso de los sentidos inferiores?® ha ganado protagonismo en la nueva
escena artistica.

Por esto autores como Garcia Canclini (2001b), consideran que hace tiempo ya, las
practicas artisticas no permiten concebir a la estética como la ciencia de lo bello. Este
nuevo panorama permite comprender que la estética como disciplina no esté aislada de
la transformacion socia.Como | o sefal aba Adorno #dAl as

de arte no son diferentes en s2 de | as

18 Concepto acuiiado por Marta Traba cuya aplicacién no se restringe al espacio latinoamericano, y forma
parte de un instrumental que permite entender la globalidad del proceso de las artes plasticas
contemporaneas, en particular las tendencias desarrolladas en Estados Unidos desde fines de los
cincuenta: el pop, el minimalismo, asi como las obras que tendian a la desmaterializacion.

19 El concepto de no-objetual segin 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 disefios que unen
arte y tecnologia proponen fusionar el arte y la vida diaria del hombre. Bajo este criterio el arte deja de ser
un fin en si 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 audicion eran los que principalmente se asociaban para la construcciéon de una obra de arte, e incluso
para el disfrute de la naturaleza, sin embargo, las propuestas del arte contemporaneo han variado esa
relacion.
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Estas transformaciones conceptuales fueron mas evidentes desde que Bourdieu
popularizé su definicion de campos auténomos, dado que su aplicacion puso fin a la
arraigada idea romantica del genio que descubre conocimientos imprevistos o crea
obras excepcionales.

Se observa ahora que tanto las obras, como las practicas de los artistas festan
condicionadas, pero no por el todo social sino por ese conjunto de relaciones en las que
interactian agentes e instituciones especializados en producir arte, exhibirlo, venderlo,
val orar |l o vy (Garpia Gapciing 2051epl 32)0

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
contemporaneos dentro del espacio Latinoamericano.

Juan Acha, inicia sus reflexiones sobre Las culturas estéticas de América Latina
diciendo:

Como tedricos, cientificos del arte o estetdlogos, aspiramos en nuestra

intimidad a cumplir con el maximo ideal: estructurar la realidad estética
de la humanidad entera, hoy todavia conocida con el nombre de historia

uni ver sal del art e latinbgmeriCamon,oen eamliioy di 0s o0 s

estamos forzados a detenernos en nuestras realidades nacionales, con
el objeto de producir conocimientos de ellas. No por un nacionalismo
xenofobo, sino por la inmediatez, factibilidad y el obligado sondeo de las
estéticas de cada uno de nuestros paises, cuya estrechez exige extensas
aperturas. (Acha, 1993, p.9).

Esta valoracion surge a propdsito de reconocer que de forma prioritaria en
Latinoameérica se acogen los planteamientos de la cultura estética occidental como si
fuese la Unica forma de creacién y como si representara a todos. Hecho que en parte
corresponde a que sobre el arte occidental es el que mas se ha teorizado y por tanto el
gue mas se ha difundido.

Establecer una definicion sobre las culturas estéticas latinoamericanas exige el
analisis de las culturas que se han forjado en el territorio tanto en el pasado como en el

presente, sean hegemaonicas o populares y ponerlas en relacion con culturas definidas.

Esto incluye aquellas reconocidas como occidentales, asi 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 teoria del arte, pero apartandose de la estética, que como rama
de la filosofia se ha convertido mas 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 artisticas, y la mayor
parte de estas muestras de arte siempre tuvieron una aplicacion practic a , ifsal vo | os
cuatro siglos que llevamos de estética renacentista. Antes hubo tan solo un arte que hoy
denominariamos aplicadod6 ( Ac h a, 1L981b, p. 78)

La modificacion 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 analisis de la estética se piensa en las obras de arte, sin embargo, la
nociéon que engloba a los productos de las artes se asocia hacia la definicion de objeto.
Por tanto, se visualizan elementos tangibles y transportables y que, al ser artisticos,
excluyen algun uso practico.

Este C 0 h c ebjeto artisticed 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 @rte puro, libre y autbnomodque ve en la obra de arte el Unico custodio de lo artistico;
es sobre todo a partir de 1950 que esta idea sobre el arte cambia en la sociedad fruto
de la relaciéon evidente de este con el campo del disefio, disciplina une el arte y la
tecnologia.

El mismo concepto de objeto artistico ahora convive con los no-objetualismos que
se revelan como la fusion entre el arte y la vida diaria (del hombre comudn y no solo del
artista). Por medio de estos no-objetualismosse asumen posturagidofiposmod

contrarias a la estética renacentista.

2Aunque el u s @osrdoeldrnodseRutilizti en @rime¥ lugar en vinculo con los aspectos artisticos
en referencia a una corriente estética especifica, de modo muy rapido su uso se amplié. Acogié un sin
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Entran entonces en pugna el arte «puro» y el «aplicado». Lo importante
es ahora el procedimiento o accion y no el producto de formato
predeterminado. Y el procedimiento consiste en insertar experiencias
artisticas en toda obra o acto humano. Como consecuencia, surge la
necesidad de un concepto procesal y relacional de estructura artistica: de
aquella que se suscita entre la estructura material de cualquier producto
humano y la estructura significativa que produce el consumidor ( € )
Aunque en realidad no existe lo puramente artistico, ni como relacion ni
como sustancia. Nunca hubo un objeto puramente artistico, cientifico o
tecnoldgico. 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 artistica
u otra predomina sobre las demas (Acha, 1981b, p.79).

Al respecto, Garcia Canclini (2011) considera, que, desde el siglo pasado, las artes
han alcanzado, fromo nunca antes en la modernidadg funciones asociadas a los
campos politicos, sociales y econémicos. Y debido a este fenédmeno las formas de
actuacion 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 asociacion con otros campos. En medio de esta confrontacion con la
sociedad, la estética ya no sobrevive como un campo normativo, se convierte en un
ambito abierto donde lo que se busca son formas no separadas radicalmente de todo
tipo de funcién.

Sebuscalacreaciondefir epr esent aci ones m8s interesadas
en la verdad, experiencias despreocupadas por algin tipo de trascendencia e
interesadas, mas bien, en abrir posibilidades en un mundo sinnormasprees t abl eci das 0.
Asi durante este periodo de transformacion estética, los artistas desarrollan propuestas
de arte socioldgico, arte etnografico e incluso acciones pospoliticas??. Del otro lado, los
profesionales de los campos sociales que gestan ampliamente aportes fildsofos,

socidlogos y antropdlogos A pi ens an a partir de i nnovacione

exposicioneso (Garcz23). Canclini, 2011, p.29

namero de significados, buscando convertirse en una formula para describir las transformaciones culturales

que surgieron frente a las alteraciones de los modos de produccion luego del capitalismo tardio o

posindustrial.

2De acuerdo a Gigek |l a fApospol2ticado es una pol2tica que
para recaer en la administracion y gestién de expertos de la manera mas eficiente y responsable posible.

La posmoderna pospolitica es una forma de negacion de lo politico.
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Ahora entonces, mas que una estética como disciplina se pone de manifiesto lo
estético como una reflexion dispersa que trabaja sobre las practicas aiin denominadas
artisticas. En estas, todavia, es preponderante la forma, pero la misma se manifiesta en
otros espacios.

A decir de Garcia Canclini (2001b) los estudios antropoldgicos y sociologicos de
arte exigen negar a la estética como una actividad enteramente desinteresada, sin fines
morales, ni politicos, ni mercantiles. Esta reduccion 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 artisticos pueden ser ilustrados con los mismos
instrumentos que usamos para cualquier otro proceso cultural. Se transita sobre un
derritorio resbaladizo§ en el cual es posible la construccion de una nueva forma de
pensar sobre la estética.

Complementando las opiniones de los dos ultimos autores citados, se toma en
cuenta el abordaje de la estética que realiza el critico de arte Ticio Escobar. El 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 indigena.

Para Escobar el concepto de estética se amplia al afrontarla asociada al trabajo
de dos Otrosd . seXtuyestiona si los objetos por ellos desarrollados ¢,son acaso piezas
de arte? Ademés,creenecesari o dar una respuesta al hecho
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?0(Escobar, 2012, p.28).

El problema, segun lo sefiala este autor, surge puesto que la moderna teoria
occidental del arte distingue claramente entre la forma y la funciéon. Més, cuando se
analizan los objetos creados por las comunidades indigenas, la estética no puede

separarse del complejo simbdlico que las une y que parece fundir en un solo momento,
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tépicos como arte, religion, politica 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 limites de aquella forma y aquella funcidn del objeto (desde la vision de la estética
clasica), estan claramente delimitados. En oposicion, 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 nocidén de una estética Unica
para todos.

Considerando la redefinicion histérica sobre las culturas estéticas que plantea Juan
Acha es posible dejar de ver el transcurrir estético como la simple sucesion de objetos
y estilos. Posibilita mirarlo mas en vinculo con procesos sociales, y desde ese enfoque,
analizar a las culturas est®ticas en funci-n
artes y di s 88la 581b,(1998).h a , 1

Estos campos a su vez configuran la nocién de sistemas estéticos (no universales
sino historicos). Desde este analisis, el mencionado teérico del arte admite que la cultura
estética, si bien posee un sistema de valores, esta determina sistemas de produccion
objetual, que conforman los componentes teméticos, estéticos y artisticos de las obras
de arte (objetos estéticos). Por esto, para definir cultura estética, es necesario analizar
al objeto desde criterios morfolégicos, funcionales y relacionales, a fin de comprender
sus dinamicas dentro de los sistemas estéticos que ha establecido.

Por medio del criterio morfolégico, se puede examinar las formas presentes en el
producto cultural. Aceptando que las nuevas formas de representacion de las artes
(incluyendo las propuestas de disefio), 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 analisis solo desde esta arista, es el desvio hacia
el funcionalismo. Puede ocasionar que la mirada se fije solo en los objetos considerados
@bras de artebque cumplen una funcién especificamente artistica, dejando de lado
aquellas construcciones que surgen desde los campos de la tecnologia y los desarrollos
utilitarios (entiéndase desde el disefio y las artesanias). Es necesario entonces,
comprender que lo artistico puede objetivarse en cualquier acto, dado que una misma
funcién puede llevar consigo diferentes percepciones. fEl arte es una particularidad
relacional que puede objetivarse en (Achaal qui er
1981a, p.15).

El tercer criterio de analisis situado por Acha es el relacional. Es el que mejor aporta
a la comprension 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
analisis relacional se desprende el hecho de que el arte es uno de los tantos fenébmenos
socioculturales que se configura por medio de tres actividades basicas y dependientes
entre si: produccion, distribucién 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 correlacion con la ciencia y la tecnologia. En estas relaciones ademas
interactian el individuo, la sociedad y el sistema de produccion 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 transformd; se entiende entonces que no todos los productos son tangibles
ni que tampoco los objetos son puramente artisticos, o solo cientificos o tecnolégicos.
Como lo describe Acha:
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En todo acto u obra humana coexisten estructuras o relaciones artisticas,
cientificas y tecnolégicas. Y es que todo acto u obra humana refleja al
hombre, esto es en su razon (ciencias), su sensibilidad (artes) y su
voluntad de satisfacer necesidades practicas de subsistencia
(tecnologia), 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 categorias estéticas
expresadas en los objetos. Se pueden reconocer las relaciones sensitivas entre estas
construcciones estéticas y las diferentes clases sociales, asi como sus modos
resultantes: dominantes, residuales o emergentes; mismos que se concretan en los
procesos de produccidn, distribucién y consumo de bienes: artesanias, artes y disefios.

Hablar de la cultura estética, desde los postulados de Juan Acha, requiere entonces
considerar sus componentes socioculturales, que desde una referencia topolégica
incluyen a: la ecologia objetual, la demoecologia y el legado subjetivo cultural (Acha,
1979).

En torno al primer componente, no mbr ado c¢como 6 e cseinamgdram
los objetos naturales, tecnoldgicos y artisticos, existentes o creados en un contexto y
espacio temporal especifico. Aunque, los objetos artisticos (cultos) han sido relegados
en funcion de los cambios que se han ido sucediendo en sus formas de representacion
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 imagenes que se generan
a través de uso de nuevas tecnologias.

El método para la comprension de estas relaciones exige por tanto un analisis
estéticoi sociolédgico, es decir, ecoldgico objetual, bajo una actitud también ecoestética
figue d® cuenta de Il a interrelaci-n de |
c ol e c Achay 905, 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 0 ecoestética que examinen estas

causas y también los efectos de las relaciones que mantenemos con los objetos
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artisticos. Pues, cada sujeto experimentara los origenes de estos fendbmenos artisticos
en correspondencia a la ecoestética en la que se desenvuelva (como eje modelador de
las sensibilidades individuales y colectivas).

El segundo componente sociocultural sefialado por Acha, como constitutivo de la
cultura estética, es la @emoecologiad . om€ya se describid, la ecologia objetual esta
conformada por los objetos culturales y sus interrelaciones; la demoecologia en cambio
se compone por los individuos de una sociedad signados por clases (determinadas en
funcién de las relaciones de produccion), pero también de acuerdo a las condiciones
naturales o adquiridas de forma individual (edad, sexo, profesion, etc.).

Siguiendo las reflexiones de Flores (1988) y Olivar (2015) -sobre la obra de Juan
Acha- se puede decir que, este tramado social, en el cual el hombre convive con
multiples objetos culturales, y en relacion con otros hombres, determina su sensibilidad
artistica. Misma que responde a caracteristicas familiares, comunales y personales;
marcadas por espacio habitacional, la educacién, la calidad de vida, los servicios, el
sistema politico-social, entre otros, que le permiten acoger para si la sensibilidad que
circula en sociedad. Destacando como causa trascendental en esta consolidacion, las
relaciones externas por medio de las cuales se asimila o imita los patrones sensitivos y
la ecologia de los objetos presentes alrededor.

Juntos entonces, la ecologia objetual y la demoecologia, abarcan el ambito en el
gue surgen tanto las obras como los artistas; en funciébn de una dinamica social
especifica en la cual se determina la produccion, la circulacion y el consumo de estos
objetos culturales. Los cuales fruto de esta dependencia concentran tanto significados
y significaciones que varian dentro de los grupos, pero también dentro de cada individuo.

Finalmente, el legado subjetivo cultural,i ncl uye Al os usos y

de pensar y sentir que, pese a sus diferencias sociotopoldgicas, constituyen el estilo?®

23 La obra bourdieuana abordd la interaccién entre sujetos y estructuras en el campo estético. La
manifestacion aparentemente mas libre de los sujetos, el gusto, es el modo en que la vida de cada uno se
adapta a las posibilidades estilisticas ofrecidas por su condicién de clase. El estilo de vida es un sistema de
practicas enclasadas y enclasantes, que guardan signos distintivos (los gustos) y posee practicas
constitutivas asociadas con el habitus.
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de vida tipificadordeunas oci edad o ( Ac h &l legdd® sul§etivo pultutaB 5 ) .

puede decirse, determina la identidad cultural de un territorio, por tanto, para su
descripci-n hay que considerar que Al os

y econ- micos, o bj et uancleysn agemds édeas y compcintientss,

cambi

(O

mitos e ideolog2as, modos de ver y de significe

La descripcién de estos tres conceptos evidencia que el andlisis sobre la cultura
estética, desde la postura de Juan Acha, estd marcado sobre todo por un método
estructuralista que le permite asumir, de forma légica, las trasformaciones de la estética
Latinoamericana y de este modo su expresion 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:
artesanias, artes y disefios se entrecruzan, conviven y se retroalimentan (tanto en
formas como en procesos), los fenémenos descritos han permitido que en la actualidad
tant o | as ar t es arte? calesdése eaanwertan anslos gistemas residuales,
frente a la practica del disefio que cada dia se vincula a mayores campos y produce
mayor namero de objetos. Este Gltimo criterio le concede al disefio poder situarse como

el sistema dominante en esta relacion dentro de las culturas estéticas.

1.4.2.2. Transculturacion estética

Cuando Tatarkiewicz afronta | a hi st or i a d experienc@a resté&iqad
describe que el uso de esta conceptualizacion es bastante anterior a la misma definicion
del término. Aunque el origen del término estética es griego, su uso en las lenguas
modernas deviene del latin moderno. Apenas en el siglo XIX esta denominacién y el uso
del adjeti v o 6ese®tuitcioléi zar on para tratar u
experiencias y respuestas emotivas al a
demostré ser un nombre tardio para aquellos fenébmenos que se habian discutido al

menos durantedos mi | afoso (Tata+80).ewicz, 2001,
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Pese a lo antigua de esta construccion, el abordaje de la estética por siglos estuvo
asociado a ideas en torno a la belleza. Escasamente para el siglo XVIII se buscé explicar
la experiencia estética sin recurrir a un sentido especifico de belleza; sino mas bien,
considerando ciertas relaciones que permitiesen entender por qué ciertas cosas podian
producir un sentido de satisfaccion estética.

Tatarkiewicz en su obra Historia de seis ideas: arte, belleza, forma, creatividad,
mimesis, experiencia estética, recurre al andlisis de estos términos desde una postura
occidental, que como ya se definid (en el apartado conceptual especifico 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
variadoyha t omado fuerza una fAest®tica sin belleza
esta etapa ya no seria posible hablar de una evolucion, sino mas bien una discontinuidad
en la evolucion de estos conceptos lo cual obedece sin duda al nuevo contexto en el
gue estos son usados.

Entonces, si los nuevos contextos desplazan la visién occidental de estética y
permiten la reflexion sobre las @tras estéticasd(que antes habian sido invisibilizadas),
se comprende que estos fendmenos -asociados por ejemplo a la experiencia estética-,
también estuvieron presentes, aunque fuera de esa concepcion de @stética cultad

Varios autores como Warburg (2004), Garcia 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
transculturacion, es posible comprender por qué, en la contemporaneidad, se pueden
asociar los dos términos y definir conceptualmente la dransculturacion estéticad

Para Villalobos y Ortega (2012) cuando en los procesos culturales, se recurre al uso
del término dransg este es concebidocomofi 6 par a 6l Ite®gawi n@ que por s?2

sugiere un flujo de caracteristicas y una transposicién de elementosde un | ugar a ot
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(2012, p.42). Segun ellos el término transculturacion aparecio en el campo estético para

designar a objetos de arte transferidos de un g
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 transculturacion 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 fentrevero

por el entrevero mismoa Segln él, una corriente teérica que surge de la critica de la

modernidad se centra mas en el momento de la mixtura y desatiende lo propiamente

di f er e n tbelidas fag féonteraa entre lo popular y lo erudito, muchas veces se

conciben los sistemas culturales como un Gnico tétum revolUtum, una totalidad en cuyo

caotico contenido es imposible identificarlasdi ver si dadesd (Escobar, 201
Se debe por tanto reconocer que, en los procesos de transculturacion, y también en

el campo estético, las culturas distintas se convierten en copropietarias de patrimonios

gue se entremezclan, aungque esta férmula guarde siempre proporciones distintas.
En este sentido del término, es posible establecer que no son los componentes de

esta férmula de transculturacion estética los que definen las particularidades simbdélicas

gue rigen cada caso. Por el contrario, es sine qua non la forma en que estos procesos

se destilan en funcién de la matriz simbdlica especifica determinada por cada cultura.

1.4.3. Signo visual

Hablar de signo requiere abordar una postura teorica dentro de las mudltiples
existentes en su campo de analisis mediante la Semidtica.

Schaeffer (2010) sefiala que, aunque las escuelas semiéticas tienen diferencias,
estas comparten como rasgos comunes: el estudio de los signos independiente de su
soporte material; el andlisis no solo de los sistemas primarios de significacion como lo
es el leguaje; y el andlisis sintactico, semantico y pragmatico de los signos dentro de
sus sistemas codificados.
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Para Eco nl a una ¢amica deiingestigaei@ que explica de manera

bastante exacta c¢c-mo funcionan | a comuni

Y, segun Eliseo Verdn, si bien la semiética inicialmente fue construida como ciencia de
los sistemas de signos, esta puede ser redefinidaic omo ci enci a de
del sentidoo (Ver-n, 2002, p.218).

El término &Gignobes 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 tricotomia conformante del signo (en la cual cada uno
de sus componentes establecen relaciones multilaterales entre sus tres términos),
seflalaqueiun signo es alguna cosa por cuyo
cosao (Peirce, 1 ¥&d6h,:2009, B.B17). La dlasificacion etalporada por
Peirce en funcién de las relaciones triadicas de ejecucién, entre el signo y el objeto,
permite reconocer tres tipos de signos medulares: el indice, el icono y el simbolo.
Ademas, 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 condicion de que el Signo debe
ser distinto de su Objeto es, tal vez, arbitraria, porque, si extremamos la

insistencia en ella, podriamos hacer por lo menos una excepcion en el
caso de un Signo que es parte de un Signo (Peirce, 1974, p.23).

Segun Jan Mukarovsky un signo puede guardar una relaciéon indirecta con aquello

gue designa, sin embargo nfAel signo signi

del hecho de que tiene que ser comprendido tanto por el que lo emite como por el que
l o recibed (Mukarovsky, 1977, p.2). | de

( é dina cosa es signo solamente porque es interpretado como signo de
al go por al gyortalimotivo®irl par esteemd - t i c a

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 semiosiso (Morris, 1938

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 &igno
visualdes cualquier cosa que encarna a otra por medio del lenguaje visual y se constituye
en una unidad de representacion. Es decir, son signos visuales aquellos que utilizan el
lenguaje visual como cédigo.

Al poner en dialogo los conceptos signo i visual, Valdés de Ledn (2010) se
cuestiona ¢cudl es la estructura de ese signo visual que garantiza su autonomia
linglistica respecto del signo verbal? Sin duda, esta inquietud surge de la experiencia
cotidiana que nos brinda el espectaculo de practicas comunicacionales heterogéneas
fundadas en multiples lenguajes visuales.

El lenguaje visual, por tanto, no hace referencia a una materialidad especifica; lo
visual remite a | sentido de | a vi st a, Apor | o cual
extremadamente laxo: las imagenes visuale s (Waldés de Ledn, 2010, p.129).

La diversidad en las formas de representacién visual dificulta incluir diversos tipos
de signos en una sola categoria denominada lenguaje visual. Y, es que estos varian
segun: su materialidad, sus relaciones espacio-temporales, la presencia o no de los

interlocutores, sus circunstancias de uso, o sus niveles de complejidad seméantica y

sintactica. De modo independi ente a su forma de asociaci-n, A
visual , cual quiera sea su 2ndol e, sersg8 siempre
2010, p.140).

Este aut or , obpte i sgnod theatro derlos signos visuales, pues dentro
del proceso de comunicacion (intersubjetivo), que se da entre sujetos sociales por
intermedio de objetos fisicos -sean estos naturales o disefiados-, a estos se les otorgan
significados linguisticos precisos. Estos significados subsisten en el tiempo, de acuerdo
a la durabilidad del material con que el que fueron elaborados, asi como por el tipo de

mensaje que buscaron comunicar.
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1.4.3.1. Representaciones visuales

Para Valdés de Ledn (2010) en ciertas ocasiones las representaciones tienen como
condiciéon necesaria su semejanza o analogia con el objeto representado, en estos
casos designa por tanto a imagenes iconicas. Las representaciones visuales estan
dadas por las imagenes visuales a través de las cuales es posible, entre otras acciones,
el establecer:

Una representacion visual mimética de objetos materiales realmente

exi stentes en el mundo sensible, natural
visual de objetos de orden racional, sin correlato con el mundo natural; la
representacion visual de objetos de la naturaleza organica, casuales o

accidentales, sin estructura geométrica aparente; la representacion visual

de los sonidos de la lengua, iest o es, l as Aletraso y de
caligraficos y tipograficos cuya relacién con las imagenes que los

representan es de caracter arbitrario y convencional y la representacion

visual de enunciados verbales de comitentes publicos y privados con el

objetivo de su comunicacién a un publico dado, a las que denominamos

imagenes graficas (Valdés de Ledn, 2010, p.116-117).

Las representaciones visuales se dan sobre un soporte especifico, evocan a un
objeto (sea real o imaginario) y remiten por analogia a un enunciado verbal. De este
modo las representaciones visuales cambian de funciéon cuando cambian de contexto y
cuando cambia la persona que las lee.

Una representacion visual, es también, segin Costa y Moles (1991) una imagen
esquemadtica, que tiene la capacidad de sintetizar y contener un nimero elevado de

ideas, por medio de un nimero 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 plasticas, a un dibujo o una forma
esculpida o pintada con fines decorativos que guarda repeticion. En el campo estético,

un motivo es fAla i1 dea directriz que |l eva adel

hacia lo que es propio de su esenciad(Charles y Souriau, 2010, p. 800).
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Un motivo puede también configurarse cuando un patrén se vuelve frecuente en
una obra de arte. Por lo tanto, los patrones de disefio son modelos que se usan como
referencia para intentar generar algo similar, de este modo, el patron o modelo es un
arquetipo, un ejemplo a imitar.

Se considera como patron al cumulo 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 patron es una serie de variables constantes,
reconocibles dentro de un sistema mayor de datos. Dentro de las propuestas graficas,
los patrones mas simples son conocidos como teselaciones, y se fundamentan en la

repeticion y la periodicidad de su médulo base.

1.4.4. Iconografia
Considerando a la iconografia como campo de estudio, es posible, referirnos a una
técnica que surgié desde la Historia del Arte. Tiene como objetivo analizar el origen y la
configuracién de las imagenes, asi como las relaciones que surgen a partir de las
mismas.
Al hablar de iconografia, rApidamente, suele asociarse la produccién generada por
Panofsky, fruto de la gran difusién que lograra con su obra Estudios sobre iconologia
(1939). Panofsky concihiba | a i conograf2a como fAla rama de |
ocupa del contenido tematico o significado de las obras de arte, en cuanto algo distinto
de su formad ( Pan. &b ddciy pbuscandor eéstableger. |4 Bifgrencia
existente entre el significado y la forma.
Tal como lo reflexiona Kultermann (2013), Panofsky sigui6 la linea trazada por Aby
Warburg, quien inicialmente desarrollé el método Iconoldgico, con el cual transformo los
campos de aplicacion de la Historia del Arte. Sin embargo, seria Panofsky quien
escribiria de forma programatica acerca de | a | conol og?2a. dPanof sky

consciente de que, asi como el andlisis formal fue una herramienta de trabajo necesaria
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en una determinada fase de la historiografia del arte, también la Iconologia era solo un
m®t odo, una herramienta, que necesit a8300x

Panofsky propuso su vision del Método Iconoldgico sustentando el andlisis de las
obras artisticas en funcién de tres instantes intrinsecos del acto interpretativo: el
preiconogréfico, el iconogréafico y el iconoldgico. La descripcion preiconografica atafie a
la lectura del sentido fenoménico de la imagen, siendo esta la etapa exclusivamente
sensorial. En el analisis iconogréfico, se desarrolla la identificacion de las imagenes,
historias y alegorias contenidas en la obra, en un sentido puramente descriptivo.
Finalmente, en el analisis iconoldgico se puede establecer una interpretacién en funcién
del contexto histérico, cultural y social que inquiere la significacion intrinseca, como
forma de representacién de valores marcados en la obra.

Segun estas apreciaciones, el trabajo de la iconografia es estudiar no solo las
representaciones figuradas, sino, ademas, 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 revision posterior de su trabajo?*, 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 produccién artistica frente a sus significados (1981),
analiza las debilidades del método que disefiara Panofsky, asi como las consecuencias
de la moda que involuntariamente habia creado. Este hecho dio paso a una desviacién
en torno a las ideas basicas del propio método, en cuanto no permite el establecimiento
de reales diferencias entre las fases iconografica e iconolégica. Sumiendo las dos fases
practicamente en un mismo fenédmeno, que, ante todo, dependia de la postura del

analista de la obra, quien imprimia sobre esta sus referencias particulares.

24 Segun lo cita Hadjinicolaou (1981, p.117), Panofsky, en el prefacio a la edicion francesa de los Estudios

sobre iconologia sefialé: AiHoy en d2a, en 1966, qgui z8s hubiera
iconol og?a, por iconograf?2a, m§s familiar y menos
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Hadjinicolaou (1981) empieza su critica identificando las diferencias entre lo que se
reconocia como iconologia entre los siglos XVI y XVIII, tiempo en el cual las
producciones iconolégicas se dirigian a los creadores de todo tipo de imagenes y no
exclusivamente hacia los criticos 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
ademas el término iconologia por iconografia.

Asi, la iconografia se convirti6 desde el principio del siglo XIX en una
técnica de las ciencias humanas y de la historia del arte dedicada en
particular a la descripcion y la sistematizacion de las convenciones y
esquemas tipologicos utilizados en el arte del pasado para la
representacion sea de personas, sea de las personificaciones de ideas o
conceptos, sea de escenas narrativas. Al mismo tiempo, y en otro sentido,
el término iconografia fue empleado para designar el inventario de los
retratos de un individuo, o la recopilacion de las representaciones de un
acontecimiento histérico?® (Hadjinicolaou, 1981, p.106).

De este modo Hadjinicolaou reconoce a la iconografia como una de las
herramientas mas importantes en el campo de la historia del arte, que permite el
conocimiento sobre los elementos alegdricos o simbolicos presentes en una obra. Se
entiende entonces la relacion vinculante que debe mantenerse entre la iconografia y la
iconologia para lograr la adecuada interpretacidon 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

contindan, pero también se oponen en el transcurso del tiempo. La propuesta

desarrollada por Hadjinicolaou (y contraria a la presentada por Panofsky?°), distingue en

elandlisisdeunacbrat r es ti pos de significaciones:

obra a los ojos de su productor, las significaciones dadas a la obra por su primer publico
al cual fue destinada y | as significaciones dad

(Hadjinicolaou, 1981, p.121).

25 Se han omitido en la cita los ejemplos que el autor sefiala en cada caso.
26 Segun Erwin Panofsky la iconologia permite reconocer una Unica significacion intrinseca de la obra, una
interpretacion simbdlica que podia justificarse a través de textos precisos.
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De este modo, estas significaciones i interpretaciones, forman parte de la realidad
contradictoria de la obra, desde la cual esta siendo juzgada, apreciada o utilizada. Por
medio de este conjunto de opiniones es posible comprender el tema, el método
empleado, asi como la actitud del propio autor ante su obra, en la cual ademas se
expresarian valores jerarquizados en funcion de la ideologia de un grupo social. Por
ello, concluye este historiador,es necesari o abandonar | a idea ¢
intr2nseca de |l a obrao y denunciar | a argucia d
fin de fdesactualizar las obras para volverlas inofensivas evacuando el problema de su
actualidad concreta a partir del moment o de
(Hadjinicolaou, 1981, p.165).

Ahora bien, el concepto de iconografia (Hoogewerff, 1931; Panofsky, 1972;

Hadjinicolaou, 1981; Riout, 2010) que surge desde la Historia del Arte, dado su traslado

(@)

conceptual actual, esacogi do par a anal bbraa de amed sine ademas | a s
aquellas construcciones en las cuales existe presencia de imagenes. Desde las
relaciones que se construyen con base en la semibtica, asociadas con la antropologia,

la sociologia o los estudios culturales, es posible, también, dar lectura a las obras
desarrolladas desde el arte popular e incluso desde el disefio.

En estos casos, no se toma a la obra de arte como elemento basico de estudio, sino
al signo como componente basico para el analisis iconografico; se procede al desarrollo
de lectura critica de las imagenes, dibujos o diagramas; y a su vez a la investigacion
sobre los valores culturales y sociales que los mismos guardan.

Con esta Optica, autores como César Velandia (1994), partiendo desde el campo
antropolégico para analizar las construcciones graficas desarrolladas por las culturas
precolombinas, aborda a la iconografia desde:

La articulacion de un sistema estructurado de significantes no lingiisticos
y por ende, un lenguaje en imagenes visuales, tactiles, sensibles, o sea,
un lenguaje iconico ( € Dicho lenguaje icdnico subyace un discurso
metaforico, analdgico, que, como cuerpo simbdlico coherente, "aloja" el
contexto de representaciéon de unos modos de la consciencia social,
entendidos como la elaboracion de un cierto nivel ideolégico (Velandia,

1994, p.18-19).
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Debido aque it oda figuraci - n, s eoma wn nnsliciad de rua
segundosent i doo (Riout, 2010, p . 658), I as
artisticas (incluyendo las creaciones artesanales y de disefio) reflejan las condiciones
especificas de una época, una clase social, 0 una creencia ideoldgica; y es laiconografia
la que permite agrupar y analizar las imagenes para reconocer los temas abordados en

cada caso.

1.4.4.1. Iconografia andina

Como corolario del punto anterior se puede sefalar que, dentro de la produccion de
conocimiento, se encuentran un sinnimero de publicaciones que analizan la Iconografia
Precolombina, que, en este caso, es la concepcién que subyace a la Iconografia Andina.

En el marco de la presente investigacion se reconoce que para hacer uso
terminoldgico de los dos campos citados se ha recurrido a la revision 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 Iconografia Andina.

Como describe Torres, no es apropiado nombrar a estos signos y motivos como
estilo. Los mismos no son receptores formales, sino referentes iconograficos. En estos
se reconocen rasgos estructurales como: 1. los signos primarios; 2. las aglomeraciones
de estos signos dentro de la composicion; 3. las unidades tematicas; y, 4. las narrativas
tematicas,e n f u n c bnsideradeste sisiema de imagenes como una configuracion

iconografica gue permite observar, simultdneamente, su diversidad y su homogeneidad

ent on

obr as

c

atravésde!| 8rea geogr8fica en |l a cual se manifiest

Imbricado a esta idea, Sondereguer dice que referirse a la estética amerindia y su
hermenéutica conlleva analizar iconogréfica e iconoldgicamente: Fufidamentos miticos;

Metafisica de la expresion plastica; Geografia y Geometria Sagradas; Disefio; Géneros
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Plasticos; Sistemas Compositivos morfoproporcionales; Modos Estéticos; Estilos

Mor fol -gicos; y T Gonidaeregues20@3rptl@)sanal eso (

1.4.5. Ndcleos de produccién simbdélica

Nos referimos a los nucleos de produccion simbdlica al considerar la produccion
artistica desarrollada por los grupos indigenas (y probablemente por la mayoria de las
civilizaciones antiguas), para quienes las construcciones simbdlicas guardan la misma
importancia que las estructuras fisicas de aquello producido.

El analisis de la produccion simbdlica, desde la mirada de algunos autores (Garcia
Canclini, 2001c; Reygadas, 2002), esta asociado al campo artistico y la relacion entre
los artistas con las estructuras sociales; su participacion y concepcion frente a
realidades especificas que se ponen de manifiesto por medio de sus obras, es decir, la
relacion arte i sociedad.

No obstante, como lo sefiala Reygadas, el debate sobre los vinculos entre la
produccién material y la cultura, ha rebasado los planteamientos cientificos y filoséficos.
flLos conceptos utilizados por los pensadores han estado imbricados con narrativas del
sentido comun que, mediante el uso de metaforas, estereotipos y otros recursos
simbdlicos oponen, distinguen o entrelazan el cuerpo y el alma, el trabajo y la culturad
(Reygadas, 2002, p. 102).

Bajo esta ultima interpretacion, es posible acercarnos al concepto que en este caso
utilizamos, en referencia a la fdensa médula culturald que como lo establece Tico
Escobar (2012), se guarda en los nucleos de produccion simbdlica que conforman el
patrimonio de los pueblos indigenas.

Estos nucleos simbdlicos se han mantenido en el curso de la historia, atravesando
procesos de Areajustes, renovaciones, p®rdidas
por medio de las cuales, en las construcciones artisticas 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 indigenas han ido variando por multiples factores (principalmente asociados a
procesosecon - mi cos y demandas del mer cado) ; isi un
su produccion simbolica, podra realizar innovaciones, ajustes y readaptaciones que
exige cada tiempo sin perder el rumbo col ectiywv

(Escobar, 2012, p.387).

1.4.6. Arte

Sefialaremos en primer lugar que, bajo el nombre de arte, se describen tanto
practicas como resultados proyectados. Raymond Williams considera que, para
entender al arte, debe comprenderse la categoria sociocultural a la cual se adscribe la

obra de arte. Por cuanto se debe considerar que el objetivo estéticones t al vez |

a)

justificacion contempordnea mas comun de esta categoria ( € Y tiene a su disposicion

todo un vocabulario centrado en la especificacion de lo @stéticod una obra de arte tiene

y/ o est8§8 disefada para conseguir propiedades

p.101).

Precisar la categoria arte, desde la perspectiva estética, demanda el examen de

campos de aplicacién que superan aquellos tépicos (como armonia, proporcion, forma

o0 belleza) con los cuales suele asociarse estos conceptos. Williams establece que:
(é) laarst e §10 i nvaden 8reas significative
ornamentos, el mobiliario, la decoracion y la jardineria, a las que son

aplicables muchos de los mismos criterios de belleza, armonia y
proporcion, y sin embargo, se les niega generalmente la plena definicion

de Aarted, dentro de | a especializaci - -n
en una direcci-n muy diferente, | as fAarte
y el discurso humanos i valores, verdades, ideas, observaciones,
informes-enlasque,apesardeque | as percepciones fiest ®t
ser todavia muy importantes, no pueden ser totalmente definitorias y en

|l a pr8ctica no se | as consi de¥rl@3).como t al

La idea precedente discurre el hecho que las obras que se gestan en el campo de

las artes conllevan un proceso de produccion.
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Frente aeste hecho, el f il -sofo e historiadadndicapol aco,

gue (conforme a la concepcién ya caduca de arte), este se basaba en destrezas que se
desarrollaban en funcién de conocimientos adquiridos, por lo tanto, no podia existir
ningun tipo de arte que no estuviera guiado por reglas. El arte durante la antigiiedad y
hasta la Edad Media, ocupaba ambitos mas amplios que incluian los oficios manuales.
AiNo s-1 o se consideraba arte el producto
estaba la destreza de la produccion en si, el dominio de las reglas, el conocimiento
expertoo (Tatarkiewicz, 2001, p. 40)

Asumiendo que previo al siglo XV no se concebia al artista como un ser con dones
especiales, las actividades artisticas eran realizadas por artesanos. Posteriormente se
definio la figura del artista como genio. Esta nueva vision, del ser creador idealizado, se
afianzb bajoelconc e pt o lokkas drtes§ quése incorpord 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.

Batteaux?’ present6 una lista en la que incluia a cinco de las bellas artes
-pintura, escultura, masica, poesia y danza- afiadiendo dos mas que

estaban relacionadas, l a arquitectur a

XVIIlI en adelante no habia 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-l o |l as bel
vez ocurrido eso, el nombre de bellas artes fue aceptado por un grupo de
artes aun mas restringido, las artes visuales, las mismas que antes
habian sido denominadas artes del disefio (Tatarkiewicz, 2001, p. 49).
Con el paso del tiempo, y los avances técnicos y tecnolégicos; campos como la
fotografia, el cine, la arquitectura industrial, e incluso la elaboracién de carteles se
transformaron, desbordando los limites de la cultura material.
Entonces, ya no era posible asumir que los rasgos distintivos del arte son

(exclusivamente y de forma separada): la produccion de belleza; la representacion de la

realidad; la creacidn de formas; la expresion; la obtencion de experiencias estéticas; o

27 Elfildsofo francés Charles Batteaux publicé en 1746 el tratado Les Beaux-Arts réduits a un méme principe,
por medio del cual busco la integracion de las multiples teorias sobre la belleza y el gusto. Fue él quien
establecio el nombre y el concepto de las bellas artes.
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la produccion de un choque cultural. Por tanto, la definicion de arte deb? atendr en
cuenta tanto la intencién como el efecto, y especificar que tanto la intencién como el
efecto puedenserdeuntipouotr o6 ( Tatarkiewicz, 2001, p.67)

Tradicionalmente, el arte no solo se vinculaba con la produccién, 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,

mi entras en el siglo XI X, Ala t®cnica era el el
una obra artistica, los valores del arte moderno nos llevan a asociar al arte con la
creatividado fe@t®dallRa ntpi.glula) .concepci -n del arte 0
cerrado y definidod se ponen de manifiesto una
gue conllevan en su funcionalidad el plus de lo artistico fundido inextricablemente en su

consttuci -no (Fel l6¥)hger, 2012, p

Resulta conveniente entonces, mirar y definir al arte, desde los enlaces que esta
produccién guarda con el devenir social.

Seg¥%n | o sefala Andrea Giunta Atodas | as arte
del lenguaje frente a las cuales se generandist i nt os p¥%bl icosd (Giunt a,
esto frente a una misma obra, no se puede reconocer la existencia de una experiencia
estética Unica. Por ello la vision social del arte:

Implica considerar un campo de tensiones en el que se disputan valores
materiales y simbél i ¢ o sSe (candibe al campo artistico como un
sistema de relaciones que incluye obras, instituciones mediadoras
(museos, galerias de arte, fundaciones, critica, academia, salones,
premios) y agentes (artistas, criticos, marchands, coleccionistas,
curadores) determinados por su posicion de pertinencia dentro del campo
(propiedades de posicién), las cuales son irreductibles a sus propiedades
intrinsecas (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. Porlotanto i e | mul tiplicar |,aopeeddserentendido a de art
como un | uj oo ( Pa rkstosadores, eonstitgydn.unazlase éngs de

trabajadores que se guian por las convenciones especificas de la delimitaciéon de su
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campo. Suaccionarno s e r el aci on aartsaulto@ni sagdroddcdiéa guardao
Unicamente una configuracién simbdlica. Por el contrario, su obra cada vez mas retoma,

la unificacion de la formay la funcién.

1.4.6.1. Artes plasticas y visuales

Como se citd en el punto anterior, luego del listado que Batteaux (1746) hiciera de
las bellas artes, el reconocimiento de este término dio paso a la afirmacion de estas
dentro de un sector mucho mas reducido frente al sefialado originalmente.

Batteaux | imit: el nYmer o de | as
XVIIl ya dos de ellas, -la poesia y la oratoria- se consideraban por

z

(0]

fibel | a-s

separado como belleslettreso | i t eratura el egante.

arteso a ci nXtXese sefanaronedbs aes mds,da muasicay la
danza, quedando sélo asi 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 @rtes del disefiod . D e ncampo dedas drtes
visuales se inscriben, por tanto, las artes plasticas.

Se consideran artes plasticas a aquellas formas de expresion artistica en las cuales
se hace uso de materiales que pueden ser moldeados en el proceso de creacién de una
obra. El uso de este término se sitlia a principios del siglo XX.

SegunlorelataSour i au, |l as artes pl 88sticas, S

obras de dos o tres dimensiones espaciales, sin dimension temporal de sucesién:

on

pintur a, escul tur a, arquitectura, di buj o

(Souriau, A; p.137).

En cuanto al t ®r mino Aartes visual eso s

en las cuales su apreciacion se logra fundamentalmente por medio del sentido de la
vista. Por ello, en nuestra contemporaneidad, se usa la expresion para sefialar a los

trabajos que nacen de areas como la pintura, la fotografia, el disefio o el cine.
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ParaFat 8s y Borras (1992, p.193), l as artes vi
de las cualidades de una obra que la hacen expresiva, especialmente en lo que respecta
a |la consecuci-n de sensaciones de volumeno.
De este modo, se considera que, las artes visuales engloban las artes plasticas
tradicionales, pero también incluyen expresiones que se gestan con el uso de nuevas
tecnologias, en las cuales su mayor componente expresivo es visual. Se acogen, entre
otras, formas de expresion tales como: el arte digital, el videoarte, el arte cinético, el arte
postal, el arte publico o urbano, las instalaciones, el fluxus, el grafiti, el happening o el
performance; consideradas expresiones del arte contemporaneo.
Andrea Giunta sefala que, en el caso del arte contempor 8 n e o, se descri ben:
que se desmarcan de los lenguajes tradicionales y que incorporan otros medios u otros
sentidos, mas alld de la visidn, pero que circulan en los espacios dedicados a
expresiones que, de un modo general y ya inexacto, sevinculana | as artes Vi sua
(Giunta, 2014 p.6).
La interrelacion de los conceptos entre el arte contemporaneo, las artes plasticas y
las artes visuales, se origina fruto de la proliferacion de los movimientos artisticos
durante el siglo XX, en los cuales se cuestiono el uso de ciertos materiales tradicionales
para la creacion de las obras de arte. A mediados del pasado siglo, el concepto de artes
visuales desplaza al de artes plasticas, dado que el mismo aglutina ademas a los huevos
medios en los que se emplean otro tipo de recursos como el sonido, el video, la
animacion, y demas herramientas electrénicas que sustentan las propuestas artisticas.
En contraste a estos conceptos que devienen de la concepcién occidental del arte,
y que estan fortalecidos por las propuestas del mercado, autores como Sondereguer
(2003), abordan el concepto de arte plastico desde una vision mas amplia, que incluye
el analisis de las obras precolombinas. Desde este punto de vista, el sugerido autor,
considera al arte plastico como toda obra ejecutada con materia prima ductil, 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 Garcia Canclini (1977, 1989); Lauer (1982); De Souza (1986);
Escobar (1986, 2012, 2014); entre otros, establecieron sus definiciones de arte popular
desde de la revision de las creencias estéticas que guiaban la teoria cultural de los afios
ochenta en Latinoamérica.

El surgimiento de las industrias culturales indudablemente fue un factor que
transformo los imaginarios y las representaciones sociales en torno a los conceptos de
cultura y de arte. La difusibn masiva de contenidos obligd a replantar no solo las
concepciones que surgian desde las visiones dominantes y hegemaénicas, sino también,
aquellas que abordaban la cultura popular.

Aunque el concepto de arte popular puede mirarse desde diversas 6pticas, la vision
occidental precisa al arte popular enlazado a las posturas del arte moderno. De este
modo Williams sefala:

A mediados del S20, cancion popular y arte popular fueron significativamente
abreviados a pop, en torno del cual volvié a reunirse la gama conocida de
sentidos, desde los desfavorables hasta los favorables. La abreviatura dio a
la palabra una vivacidad informal, pero la dej6 mas facilmente expuesta a
una idea de lo trivial (Williams, 2003, p. 254).

Sin embargo, el concepto de arte popular que acogemos en esta investigacion esta
asociado a la nociéon de cultura popular y a su creacién artistica. A diferencia del arte
moderno, este arte popular, ino a2sl a | as for mas, ni rei vindi
pieza, ni recuerda el nombre de su productoro
embargo, no desconoce el cruce permanente que existe entre el arte popular y el
llamado arte culto o erudito.

Para Ticio Escobar, lograr una definicion 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 dificiles de conceptualizar debido a las diferentes
aristas disciplinares desde las cuales es posible su abordaje. No obstante, el critico

paraguayo hace una sintesis inicial que guia su descripcion.
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En el texto El mito del arte y el mito del pueblodi ce Escobar (2014, p .
t ®r mi no Afarte popul aro es te-ricamente h2zbrid
jurisdicci-n de |l a Est®tica, mi entras que fApop
ciencias socialesodo. A pdaautoidesmenazaeadatusodalesst i nci - n
componentes relacionados.
Porunlado,abor da fiel mito del arted que se constit
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 artisticas de los pueblos indigenas, grupos étnicos y sectores
subalternos no encajan con el canon general por ellos determinado. Segun este modelo
|l as dicot om?2 as €t lelhocaaaitsaciedad ®rma ificeéntenido, estético i
art2sticodo deben estar cl aramemente. del i mi t adas,
Este modo de construccién de la obra artistica es opuesto a las practicas artisticas
populares, pues en ellas la forma y la funcién se encuentran fundidas. En la mayoria de
los casos incluso transportando significantes sociales, politicos o religiosos, que en
definitiva evidencian los modos de organizacién social de un determinado grupo.
La forma estética, por tanto, en el arte popular, no es autbnoma, por el contrario, se
mezcla con las demas configuraciones culturales que lleva consigo. Empero, en el arte
culto no se puede desconocer que su propia construccion conlleva una significacion. En
palabras de Escobar (2014, p.45)fiel arte culto no solo subraya |
sino que expresa, desde su n¥cl eo es.tP@&ti co, I
tanto, la caracteristica fundamental de la obra artistica de destacar Unicamente la forma
y descartar la funcion, en la realidad es opuesta a su propia definicién de exaltacion al
genio.
Esta postura dicotémica impuesta desde la vision del arte occidental genera una de
las divisiones que mas conflictos transfiere al momento del abordaje tanto de la cultura

como del arte popular: la oposicién arte i artesania.
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Esta division 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 dicotomia no es ideolégicamente
neutra®®. Las construcciones populares, ligadas a ritos y funciones cotidianas, v,
despojadas de la autocontemplacion, no logran alcanzar ese grado superior que evoca
el arte.

Por lo antedicho, es necesario establecer que las construcciones artisticas
populares no pueden ser englobadas Unicamente con el término artesania. Al hacerlo
nos refeririamos Unicamente a la materialidad del elemento, y se desconoceria el
caracter simbdlico que estas producciones guardan. Este es, sin embargo, el juego que
encierra el dualismo arte i artesania, de tal modo que al llamar artesania 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 hegemodnica 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. Arteindigena

De acuerdo con la descripcion que Ticio Escobar establece en La Belleza de los
Otros,| o gque caracteriza al arte ind2gena
l o real y | o imaginado, |l o decorativo vy
2012, p.123). El arte indigena asume estas caracteristicas, contrarias a lo que nosotros
usualmente asumimos como lo artistico, y representa una estructura hibrida, con

sentidos plurales y practicas mdultiples. En el caso de las producciones artisticas

e s

(0]

28 Escobar en este punto acoge lo descritop or Eduar do Gal eano, quien sefal

del arteo a¥%n se esconden | os procesos de marginaci

intentar definir lindes infranqueables entre el objeto artistico y las expresiones creadas por los sectores
subalternos.
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indigenas la estética atraviesa diferentes momentos en una sola construccion. Implica
la unificacion de diversos significados y la combinacion de practicas que desde la teoria

del arte tradicional deben ser leidas de forma separada.

Si bien en el arte indigena no se ajusta a las definiciones de corrientes o0 estilos
alrededor de los cuales suelen asociarse los artistas desde la vision occidental; en esta
forma de arte también es posible identificar sus propios géneros o estilos, que estan

determinados en muchos casos por los medios de produccion y por los propios soportes.

Se puede de este modo agrupar por categorias las representaciones indigenas;
unificar aquellas en las cuales el trazo del dibujo y la linea 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 arcaicofolkquu e qui e uebloGydoei r 06 p
gue se traduce como 6 s a bLeuis®arie Morfaux se refiere al folclore como una rama
de la arqueologiaques e encarga del estudi o del Afconjunto
leyendas, mitos proverbios, juegos, danzas, cantos y artes populares incorporados a la
tradici-n oral de una determinada sociedad (é)

pretenden perpetuar formas socio-c ul t ur al es 6 ( Mor faux, 2010, p.

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
documentoi Fort al eci miende Yasdgi tusituras popul ares:

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 vocacion erudita en el rescate de una realidad pintoresca presente
en las culturas tradicionales, fundamentalmente campesinas; o al suefio
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rom8&ntico que abandera | a pu®eép ebencize
termino folklore enfatiza la tradicion y lo hace por lo general desde una
perspectiva esencialista (UNESCO 1997).

Garcia Canclini (1987), refiriéndose a las culturas populares, menciona que, en sus
inicios, disciplinas como la antropologia, con su impetu coleccionista y descriptivo de lo

ex-tico All amaban cul tmepapuladrnd2gena o folcloreod

Los estudios folcléricos latinoamericanos estuvieron vinculados, al igual que en
Europa, a la definicién de la conciencia nacional, determinando el lugar de los sectores
populares en el desarrollo de cada pais. No obstante, las transformaciones socio
culturales que se dieran en Latinoamérica, como resultado de los procesos econémico-
politicos (acentuados por la globalizacién), ocasionaron que, en la actualidad, las
producciones folcléricas no sean Unicamente producidas de forma manual o artesanal.
Estas produccionesiini son estrictamente tradicionales (t
a otra), ni circulan en forma oral de persona a persona, ni son andénimaos, ni se aprenden
y transmiten fuera de las instituciones o de programas educativos y comunicacionales

masi voso (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 contemporaneas, segun Garcia Canclini,
el folclore se c¢on anelantdlicy por sustraen lo tradigional eln t o
reordenamiento industrial del mundo simbdlico y fijarlo en las formas artesanales de
producci-n vy (&9#owshhp)caci - no

ARos antes, Antonio Gramsci en Observaciones sobre el folklore expres6 que este
puede entenderse como reflejo de las condiciones de vida cultural del pueblo, faunque

algunas concepciones propias del folklore se prolonguen incluso después de que las

2 E | mito sobre el fibuen salvajed es un eje com%%wn en | a |
estableci6 luego del contacto con los pueblos indigenas de América. Por medio de esta definicién se
implantaron las diferencias entre los seres civilizados y los primitivos. Se considera que los origenes de
este mito iniciaron en la Espafia del siglo XV, en donde se concibié la idea de que los indigenas como
Afbuenos salvajesodo eran aptos para recibir la fe cat-I|lica.
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condiciones han sido (o parecen) cambiadas, dando acaso lugar a combinaciones
extravagant el932:19685enSacsstan, 2005, p.489).

Por ello es innegable que el folclore permite ejecutar obras de arte en distintas
areas: la literatura oral; la musica y los cantos populares; las artes plasticas populares y
las producciones artesanales; asi como la cultura social popular por medio de fiestas,
juegos o danzas. De estas practicas se desprende el hecho de que, alrededor del
mundo, los elementos del folclore hans i d 0 t o ma d artstasppara el tdesasrollad

de sus propias creaciones artisticas.

1.4.7. Disefo

Establecer una definicion Unica sobre el término disefio es una tarea poco menos
gque 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 razon, Frascara sefiala que la complejidad en el esclarecimiento del

concepto disefio se debe a que este término se concibe al mismo tiempo como el

producto fisico que deviene de una actividad, asi como la propia actividad. i Un a

profesion cuyo nombre incluye una palabra que describe a la vez una actividad, un

fen- meno natur al o un objeto (€é) no puede

solabased e s u n (@000 p.1®)oDe este modo se marcan diferencias entre como
comprende el publico lo que es un disefo -destacando el resultado-; mientras que, para

los disefiadores, el producto terminado es solo la fase final de una cadena de acciones.

Disefar es entonces una factividad abstracta

coordinar una |l arga |ista de factores mater

Para el catedratico praguense Wilém Flusser es necesario recordar, que, de modo
semantico, el término disefio establece una conexién existente entre la ciencia y la
estética. Este vinculo que fue negado durante mucho tiempo, sin embargo, esta

fidi stinci-n, das§fuensaperpndaadines deldigla XX
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La palabra disefio salté la zanja que existia y form6 un puente. Y esto
sucedio gracias a que, mediante ella, la conexion interna entre técnica y
arte se hizo palabra. Por consiguiente, hoy en dia disefio significa mas o
menos aquel lugar en el cual el arte y la técnica (y por ello el pensamiento
valorativo y el cientifico) se solapan mutuamente, con el fin de allanarle
el camino a una nueva cultura (Flusser, 2002, p. 25).

Este vinculo entre el disefio y las artes es la base fundamental del analisis de otros
autores como Juan Acha (2009), quién en su Introduccion a la Teoria de los Disefios,
establece que tanto los disefios, como las artes y las artesanias surgieron por medio de
ffuna nueva divisi-n t®cnica del tr abenjelo est ®t i
momento en que la cultura estética occidental requeria de profesionales que incluyeran
recursos estéticos en la produccion industrial.

Los disefios 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 division técnica del trabajo, los disefios se alinean, al lado de las

artes y de las artesanias, como un fendmeno igualmente sociocultural, en

gener al , y est®tico en particular (é) Er
prolongaciones de los procesos de las artes, pero con una nueva

direccién; dicho de otro modo, las artes traen consigo los gérmenes de

los disefios (Acha, 2009, p. 89).

De acuerdo con la opinion de Acha (2009), los disefios en nuestra
contemporaneidad forjan un fenédmeno 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 Leon infiere que el acto de disefiar conlleva
ftransmutar la materia en signo, esto es, designar, otorgar sentido al objeto T mediante
un gesto, el designio, no exento de voluntarismoi integrandolo al mundo de la cultura,
gue no es otra cosa que la construccion y reproduccion de simbolos socialmente
compartidoso (Vald®s. de Le-n, 2010, p. 200)

El disefio como construccion disciplinar sufri6 muchas fracturas en su proceso, sin
embargo, la constante que se reconoce en su definicion es que el mismo camina
siempre sobre | a base de un proyecto. De t al mo
justifica a si mismo ni puede comprenderse a partir de la autorreferencia, sino a partir

de su articulacion con la sociedad enlaquedesarr ol | a su | aboro (Pedroza;
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p.16). Para poder |l evar, entonces, esta teorza a
Disefio analiza y hace converger datos morfoldgicos, estilisticosy socio-c ul t ur al es ( é)
Cada uno de estos datos tiene un origen y una trayectoria histérica; una dinamica de
val oraci-n y apreciaci-n; una gram8tica de uso
(etal.), 2013, p. 11).
Enrelacién con las ideas que anteceden, se acoge el pensamiento de Gui Bonsiepe
quienexpresalos i g ui e ndespite the ¢ifeedences in the definition of design, there
are two commonly accepted design features: the use of quality orientation and formal-
aesthetic qualityd Bonsi epe s e | that the maihdiffegenice Between design
and other disciplines is the concern for the user from an integrative approachd® (Bonsipe
2001 en Blashki & Isaias, 2013, p. 432).
Consecuentemente, Valdés de Ledn, reflexiona sobre como de modo opuesto a la

relacion que se suele hacer d e | di seffo con Aobjetosd o Adi buj
ficomo un proceso de programaci -n racional gue
conduce a la produccién industrial de bienes y servicios (Valdés de Ledn, 2010, p. 195).

En sentido estricto, disciplinar, el Disefio consiste en el procesamiento

racional e intuitivo de un conjunto de variables objetivas y subjetivas que,

siguiendo una metodologia especifica y dentro de un horizonte

tecnoldgico, estético e ideoldgico dado, permite proyectar objetos y

servicios que luego seran producidos industrialmente con el propdsito de

satisfacer las demandas materiales o simbdlicas, reales o inducidas, de

un mercado segmentando, en un contexto econdémico-social concreto
(Valdés de Ledn, 2010, p. 45).

1.4.7.1. Disefios autéctonos
La di scusi -diseficsaudctanoséparsce, @ momentos, asociarse solo con

una tendencia pasajera que surge del deseo de ciertos sectores (artistas, disefiadores,

antropdlogos e historiadores) por rescatar la identidad®! de un grupo especifico.

¥Se traduce como: fAa pesar de | as diferencias en |l a defin
comunmente aceptadas: el uso de la orientacion de la calidadylacalidade st ®t i ca f or mal o (é) #l a
di ferencia entre el disefo y otras disciplinas es | a preo:¢

31 Evocamos el término identidad anclado al concepto de cultura, es decir, refiriéndonos a la identidad
cultural de un pueblo. Segun Garcia Canclini (2005) las identidades actualmente estan conformadas por
multiples pertenencias, por ello, el concepto de identidad esta enlazado con la heterogeneidad y la
interculturalidad, sobre los cuales se gestan las practicas ciudadanas y las politicas de muchos actores
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Tomando en cuenta la interrelacion de los tres sistemas estéticos, propuestos por
Juan Acha, 6 a r, areesanias y disefiosd reconocemos que los mismos se encuentran
dialécticamente enlazados. De este modo, es posible anticipar que el aparecimiento de
esta corriente que nombra a los dlisefios autéctonosdsurge a partir de las propuestas
artisticas contemporaneas occidentales, que resaltan el valor de las @rtes primerasd?.

Como diria Garcia Canclini, destacan la experiencia estética de las sociedades no
occidentales,consi derando Al a relaci-n entre |
(é), entre |l as fuerzas de | €611,ip.016)hde mado tal
gue este modelo, permite artisticamente, evidenciar las formas de pensamiento y accién
de los sectores que no comparten las representaciones de arte occidental. Al mismo
tiempo acogiendo este tipo de practicas como formas de representacion vigente del arte.

Por ello, en el apartado titulado Del repertorio "auténtico" a la traduccion intercultural,
Garcia Canclini (2011), sefiala que este tipo de practicas artisticas buscan disolver los
muros existentes entre lo etnograficoy lo artistico.Pr ocur an, de este
de las operaciones histéricas en las que esos objetos se tornaron bellos y poderosos.

Buscan ademds autocuestionar y explicitar los actos a través de los cuales los museos

y | os medios intervienen en esa carrera

p.111).

En virtud de lo expuesto, conceptos como las apropiaciones, el plagio, la
resignificacion, o la iconografia ancestral, se anclan a este modelo de disefio.

Tal como en el campo de las artes, los antropologos o historiadores han sido
participes de los nuevos tipos de construccion de obra, también los artistas han tomado
recursos de estas areas para su produccién. Algo similar ha ocurrido en el caso del
disefio, donde la interrelaciéon con ciertas ramas de las humanidades ha orientado el

trabajo de los disefiadores hacia propuestas antropoldgicas e incluso arqueoldégicas.

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 Garcia Canclini, es una férmula rebuscada para no decir "artes primitivas". Hace
referencia a las manifestaciones de arte que tienen un caracter primigenio.
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Varios son los estudios que, en territorio Latinoamericano, durante los Ultimos afios
se han hecho sobre las graficas precolombinas y étnicas. Sin embargo, han existido
distorsiones en el modo de uso de estas construcciones ancestrales por parte de los
disefiadores, cayendo en el plano de la apropiacion de las mismas y negando la
propiedad a los pueblos correspondientes.

Autores como Milla (1990); Pepe (2004, 2017); o, Ballestas (2010) han estudiado la
morfologia de los motivos precolombinos como base para la creaciébn de nuevos
disefios.

Eduardo Pepe, por ejemplo, sefala que (desde el abordaje de la gréfica aborigen
Argentina)sutraba j o b wnsnareo gque posibilite la creacién de normas y parametros
adecuados para la reelaboracién y la elaboracion formal de motivos autéctonos por
medio de la revaloracién de elementos del disefio nativo, ligandolos al presente con
nuevos usoso ( P 20p7ep.20).

Los disefios autéctonos, por tanto, buscan la definicion de una gréfica propia, que

recoja los origenes culturales de cada sector, como muestra de identidad cultural.

1.4.8. Artesania
Cuando hablamos de artesania remitimos al pensamiento un producto que lleva
consigo un valor afiadido -adicional a sus cualidades estéticas-, los saberes
tradicionales contenidos su creacioén que reflejan la identidad cultural de un sector
especifico, asi como el apego a sus tradiciones.
QuilesyJudrezconsi deran que | as artesanzas son fiaqgu
el consumo domeéstico, funcional y/o ritual, siendo objetos portadores de un valor
histérico, cultural, utilitario o estético y que cumplen con una funcién socialmente
reconocida, realizados por artesanos, individual o colectivamente, mediante mdultiples
t®cnicaso (Quiles y Ju8rez en Carrera y Ruiz, =z
En Ecuador, el Instituto Andino de Artes Populares en su texto Conceptos
operativos de disefio, definib al a ar t es an?2 a ivida resiética, wtilitaria y c t
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econdmica, ligada a la cultura popular, que mientras es tomada desde una Optica
estética constituye el arte plastcod el Puebl 00 bishpdDAP, 1980

Por su parte, Acha plantea que fl asylas
artes cultas, evidencian la sencillez de sus procedimientos y se nos presentan como
suspendidas en e (Achail®happ®5).hi st -ri coo

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, vinculandolo asi al arte popular.

Siendo este un criterio valido para el andlisis de la artesania, se excluyen, en este
caso, el entorno y las condiciones socioeconémicas 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, cémo, cuanto, para quién y con
gué sentido lo hace. Este modo de valorar las artesanias permite, que errbneamente se
piense, que los problemas estructurales que existen alrededor del trabajo artesanal se
pueden solucionar transformando sus talleres en pequefias industrias, sin evaluar
objetivamente cuales son las limitantes econdmicas y sociales que impiden esta
transformacion.

Lo sefialado se corresponde con la opinion de Silva (2005) al esbozar que la
artesania no se ocupa Unicamente del objeto elaborado, sino también de las relaciones
sociales que se generan entre los creadores. Por ello el analisis de las artesanias
demanda (ademas de la identificacion de sus componentes estéticos) el reconocimiento
de los factores politicos, econémicos, sociales y culturales que los diferencian frente a
otros productores artisticos.

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
artesania es el predominio del trabajo manual. Esta base manual determina ademas las
relaciones sociales y el modo de organizacion productivo interno, asi como la propia
division 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 analisis de las artesanias junto
a otros campos como el de su circulacién y su consumo. De modo tal, que las artesanias
se observan como mercancias sobre las cuales se impone la I6gica del capital.

Paralelamente se debe tomar en cuenta que, cuando los objetos artesanales son
producidos por grupos indigenas o campesinos, la vision de mercado ademas
transforma el significado inicial del objeto. Este significado se reemplaza por otro que
puede integrarse en el sistema cultural hegeménico, lo cual implica la pérdida de la
vision global del proceso de produccién y circulacion. Y, a pesar de la prolongacion fisica
del objeto este sufre la descomposicion de su significado.

Pese a lo sefalado, Garcia Canclini reconoce que los objetos artesanales, que
circulan por la sociedad y son apropiados por otros sectores, cuando transforman su
significacion no lo hacen sin el conocimiento de sus productores. Por el contrario:

( é pdaptan el disefio o el aspecto de la artesania para que sea usado
mas facilmente en esa nueva funcion, que tal vez va a evocar el anterior
sentido por su iconografia, aunque sus fines pragmaticos y simbdlicos
predominantes participaran de otro sistema sociocultural (Garcia
Canclini, 2005, p. 35).

La produccién artesanal per se esta vinculada con la construcciéon del patrimonio
inmaterial. Desde este punto de vista la artesania es una manifestacion artistica cuyos
principios reposan en las tradiciones de una comunidad y se desarrollan fruto de la
transmision del conocimiento de una generacion a otra. Empero, dentro de la
contemporaneidad no es posible desconocer que las producciones artesanales guardan

cercania con los desarrollos de las industrias creativas, a través del deseo de la

sociedad por adquirir objetos de valor simbdlico.

1.4.9. Otredad
El término otro tiene varias acepciones; puede ser utilizado tanto como adjetivo,
pronombre o sustantivo; sugiere temporalidad, asi como cualidades imprecisas; muestra

repeticion, pero también diferencia.
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Flavio Guglielmi (2006) recorre las concepciones previas que permitieron construir
la idea de otredad que actualmente utilizamos. Para ello cita, por ejemplo, la postura
gue sostenia la corriente evolucionista, que explicaba la pluralidad de culturas por medio
de la superacion de estadios, mismos que permitian ir logrando grados culturales mas
avanzados. Esta postura evoluci oni st a, da cofredad @lturdiGeraque | a
vislumbrada como aquello disimil a occidente -pero de modo peyorativo- asi, el @trobera
percibido en una situacion de inferioridad cultural.
Ya para el siglo XX, sefiala Guglielmi, Malinowski opinaba que cada cultura cubre

sus necesidades bésicas con una disposicion siempre distinta y descifrable solo bajo

Sus propiost®r mi no s . Con e stio culturaddyama es eisto,conm Hiferénte

Tde modo despectivo y etnocentristai c omi enza a explicarse C 0mo
evolucionados, ni culturalmente at r asados; | a fotredad?o er a S i
diverso, ajeno a nuestra cultura y que debe se

(Guglielmi, 2006, p.2).
Desde elcampo de acci - n eld®rob6l,a nfoimba saadfo?z at admbi ®n ¢
al t e idedtdich n concepto fundamental que determina una idea opuesta a la
identidad y describe aquello que es d@tro6ante 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 relacién con otros.

Aqguell os que consideramos como | os #dAotr
definidos con categorias que tratan de mostrar que sus cualidades estan

por debajo de aquellas que han sido cat
otr o, visto desde |l a mismidad es finombr

prefijo, por ejemplo: a-normal, a-dolescente, anti-social, in-valido, dis-
capacitado, sub-alterno, sub-versivo, sub-desarrollado, entre tantos otros
(Fandifio, 2014, p.50).

Trasladando el concepto de otredad, al campo de los Estudios Culturales, segun

expresa Nelly Richard fAquienes enaaondicdm est as

material de sujetos ( € ) , resienten |l os estudios cul tur al
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globalizador avalado por un circuito de garantias metropolitanas que reinstitucionaliza i
por conducto académicoi vari as nuevas formas d@ichdrd mi ni o
1998, s/np.). Pues si bien, la postmodernidad ha permitido redimir las periferias, también
esta multiplicacion de otredades de tipo étnico, social, o genérico-sexual, ha obligado a
la instituciéon 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 indigenas o los indigentes)
numéricamente constituyen mayoria s , suel en den tamninodasépees ¢ 0 mo
irbnicamente se los consideran como grupos imposibilitados de hablar por si mismos.
Esto posibilita que seanotrosqui enes se e xp otwsoe rs eflarl aedsotsas 6
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 accién politica que los usan bajo una cortina de inclusién.

1.5. Estado de la cuestion

Previo a establecer el estado del arte, es necesario sefalar que, aunque se pueden
encontrar diversos estudios sobre el pueblo Salasaca, no ha sido posible hallar
antecedentes tedricos inmediatos que aborden especificamente el analisis de la
iconografia salasaca y sus transformaciones. La Unica catalogacion, sobre las
representaciones visuales de este pueblo, fue desarrollada entre los afios 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
Disefios Salasacas, en el cual se analizé los motivos presentes en los bordados de los
pantalones masculinos caracterizando 73 representaciones visuales.

Por otra parte, se reconoce que la produccion audiovisual denominada Tapiz
Salasaca (2013) realizada por la Pontificia Universidad Catélica del Ecuador Sede
Ambato (PUCESA), si bien posee un abordaje histérico, ha constituido una guia
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importante para la definicion diacronica del estudio del tapiz, elemento considerado
como una de las unidades de analisis primarias en la presente investigacion.

Los estudios que se han podido relevar sobre el mencionado pueblo provienen,
mayoritariamente, de los campos de la Antropologia, la Etnografia, la Historia o la
Sociologia. Existe ademas un grupo importante de andalisis politicos, sobre todo,
orientados a observaciones econOmicas 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
tematicas de identidad, précticas festivas, analisis textiles e incluso desarrollo de
productos, estos documentos no han brindado referentes para ser utilizados en la
presente investigacion.

Se considera entonces que la articulacion de este estado del arte se da por medio
del engranaje de mudltiples investigaciones que provienen de diversas areas del
conocimiento. Por esta razoén, se realiz6 una indagacion a través de la cual se recolecto
producciones de caracter cientifico asociadas a: el arte, la artesania, el disefio, la
iconografia y la migracion. Tomando en cuenta que estos estudios, si bien, abordan los
temas especificos sefialados, poseen como eje de coyuntura la produccién cultural de
los grupos étnicos y sobre todo de Salasaca. Al mismo tiempo, se procedio a la revision
de articulos que afronten metodologias para el analisis de las producciones culturales e
iconogréficas a fin de establecer un panorama argumentativo sobre este tema.

De este modo, para comprender las caracteristicas de la comunidad estudiada, se
procedio al andlisis de los articulos 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 fenbmenos de etnogénesis que los pueblos indigenas continuamente
han atravesado, dando como resultado la constante creacién y recreacion de estos
grupos.
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No obstante, las autoras concentran sus analisis en el pueblo Salasaca pues
destacan las caracteristicas disimiles que los hacen referenciarse a si mismos como un
pueblo de sangre homogénea. Segun lo relatan, el uso de los simbolos y préacticas
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 politica y
rechazo cultural.

Sin embargo, al menos en lo que concierne al entorno cultural, este hecho quedaria
desmentido pues se evidencian transformaciones, tanto en las practicas como en los
resultados de su produccion.

Y, aunque ya distantes en el tiempo, este primer apartado del estado del arte obliga
la revisiéon de los aportes de los investigadores: Piedad Pefiaherrera y Alfredo Costales
(1959)enL | act a NAS8 # L UIfsSchsllerl(187R)eadravésdle su libro EIl Mundo
de Los SakEulal@a&arrassadcon su trabajo Salasaca, la Organizacion Social y
el Alcalde (1982); Ligia Siles (1982) con su andlisis de La indumentaria en Salasaca; asi
como la tesis FLACSO titulada Etnologia Ecuatoriana, Vol. VIII Salasacas del historiador
Franklin Barriga (1988). Documentos que, junto con las elaboraciones propias de las
organizaciones indigenas, o los planes de desarrollo politico de la parroquia (en
diferentes momentos), han permitido adentrarse en el conocimiento, sobre todo de las
practicas culturales del citado pueblo.

En este contexto se repasan, ademas, los articulos de Laura Zaragoza (2010)
Cultura, identidad y etnicidad, aproximaciones al entorno multicultural: rompiendo
costumbres y paradigmas cotidianos; y Capitalismo, etnicidad y globalizacion: el caso
andino, de Carlos Duarte (2006), como sustento para el andlisis de las practicas
culturales y sus modificaciones en funcion de fendGmenos sociopoliticos.

Siendo la relacién entre los campos de la iconografia y las artes plasticas uno de
los ejes concebidos en esta tesis, se consideraron estudios que incluyen tanto la
produccion artistica latinoamericana, asi como las obras especificas de algunos artistas

nacionales.
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Por esto, se recogen los articulos: 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 parametros de lo que la autora llama primitivismo
estético y el como esta visién, junto a la dispersion, alrededor del mundo, de los grupos
étnicos genera en el arte el auge del llamado movimiento del modernismo indigena, que
se traslada a los principales centros de difusion artistica e influye en el resto de las
naciones. En el segundo caso, Cabrera propone un analisis de ¢,cémo ha influido el arte
indigena del siglo XX en las formas graficas utilizadas por los pueblos indigenas de
Ecuador, Pert y México?, en funcién de los procesos politicos y sociales que se vivieran
en la esfera publica y que traspasaran a las obras de los artistas de estos tres paises.

Sobre este mismo campo, pero mas acotado a las producciones nacionales, se
toma en cuenta los siguientes titulos: Propuestas artisticas de las artes visuales del
Ecuador desde la segunda mitad del Siglo XX hasta la actualidad elaborado por
Christian Pérez-Avilés y Martha Rizzo-Gonzalez (2015), en el que se aborda las
construcciones artisticas mas relevantes de las artes visuales en el Ecuador, desde la
segunda mitad del siglo XX hasta el afio 2015. Finalmente, en torno a esta linea de
produccién académica, se puede citar el articulo Entre-Es paci os en | a
Peter Mussfeldt desarrollado por Maria Angela Cifuentes (2015) por medio del cual se
explora la obra del autor y su vinculo de trabajo con Olga Fisch.

En cuanto a la artesania, las revisiones sobre este eje poseen cortes tanto
antropoldgicos, etnogréficos, asi como también, comerciales. En primer lugar, y dada la
importancia historica, se procedio al analisis de varios documentos generados por el
Instituto Andino de Artes Populares entre los que se destacan: Soportes de la creacidon
artistica, Conceptos operativos de disefio, El arte popular y sus proyecciones y
Estructura de la forma plastica. Todos estos textos forman parte de la serie de fasciculos
elaborados por el Departamento de Disefio, Experimentacién y Capacitacion del IADAP,
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publicados a inicios de los afios ochenta, como una guia para la definicion del concepto
d e obivos gestoresbelaborado por esta institucion, bajo el cual se trabaj6 en talleres
de formacién hacia los artesanos, incluidos entre ellos, artistas tejedores salasacas.

Se incluye, ademas, la revision de las publicaciones: Memoria textil e industria del
recuerdo en los Andes: Identidades a prueba del turismo en Perl, Bolivia y Ecuador de
Anath y Zighelboim (2002). El texto Aba Yala Wawgeykun - Artes, saberes y vivencias
de indigenas americano de Carrera y Ruiz (2017), sobre todo reconociendo el beneficio
de los temas: Actualidad de las artesanias indigenas en Iberoamérica; Un acercamiento
a las piezas y colecciones de arte indigena americano en museos espafoles; Los que
vienen y van: migraciéon e hibridacién del Patrimonio Cultural Inmaterial y Sobre
metodologias participativas en registro fotografico del Patrimonio Cultural Inmaterial,
aproximaciones iniciales.

En cuanto a esta linea de analisis, también, se destaca la utilidad del documento:
Estudio propuesta para el posicionamiento de la artesania patrimonial del Ecuador:
Informe final (2010), del cual se extraen comparaciones de las politicas de desarrollo
del sector artesanal desde la perspectiva legislativa y su proyeccion hacia el futuro de
la artesania patrimonial, comprendiendo las normativas establecidas para este sector
en los afios 1950.

Uno de los temas sobre el cual se ha recolectado una importante fracciéon de
informacion, esta relacionada con las representaciones visuales; en funcion de aquellos
estudios que se orientan hacia la iconografia andina. Por ello, son de gran utilidad los
articulos: Aproximacion a un Vocabulario Visual Basico Andino realizado por Vanessa
Zufiga (2014), que trata a la iconografia de las culturas originarias del Ecuador, desde
criterios morfolégicos y semioticos, 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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Fundacion Sinchi Sacha®: Una iconografia multicolor en la Mitad del Mundo: Las bellas
y diversas expresiones del Ecuador aborigen (Ramén Valarezo, 2014); Catalogo de
iconografia del Ecuador Antiguo (Martinez [et al.], 2015); e Iconologia por categorias:
Identidades bajo la piel (Brito, 2015).

Se incorporan a estas referencias: Desrosiers, con sus articulos Le textile structurel:
Exemples andins dans la trés longue durée (2012) y El textil como matriz para el
desarrollo de las artes plasticas 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 analisis profundo (etnografico, linglistico, histérico) de
las estructuras textiles que dan fundamento a los desarrollos tecnolégicos andinos, con
una mirada sensible a las propias relaciones ontoldgicas que configuran estos devenires
técnicos entre los productos y sus productores.

También, corresponde a esta seccidn, los articulos El tocapu 285: Consideraciones
acerca de la llamada escritura incaica de Gentile (2008), y, Tocapu: unidad de sentido
en el lenguaje grafico andino (2010) del mismo autor. En seguida, la obra de Micelli y
Crespo (2011) La Geometria Entretejida en la cual se recopila el conocimiento plasmado
a través de disefos textiles de diferentes pueblos nativos de América.

Alrededor de esta tematica, también, se han analizados diversas tesis doctorales,
entre las que es conveniente destacar las siguientes: Iconografia Precolombina del
Ecuador: Aplicacién en obras de arte sobre materiales alternativos, Simaluiza (2017);
Arte, signo y resignificacion de la palabra en el movimiento indigena de América Latina.
Del movimiento zapatista a la resistencia mapuche, Martinez (2015); Donde el diablo
mete la cola. Estética indigena en un pueblo purépecha (México), Garrido (2015); Las

formas esquematicas del Disefio Precolombino de Colombia: relaciones formales y

3Coordina el Proyecto AArtesan2a de |l os Puebl os
ademas el Museo Etnohistérico de Artesanias del Ecuador, y desarrolla programas de comercio justo junto
a sectores artesanales del pais.
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conceptuales de la gréafica en el contexto cultural colombiano, Ballestas (2010); y Arte
geométrico: analisis y tendencias de su desarrollo plastico, Franco (2003).

En cuanto a los temas afines a la migracion entre los documentos explorados
destacan: La estampida migratoria ecuatoriana. Crisis, redes transnacionales y
repertorios de accion migratoria de Franklin Ramirez Gallegos y Jacques Paul Ramirez
(2005) y La migracion 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 pais, principalmente luego de la crisis del afio 2000.
Estos articulos evidencian las transformaciones de la migracién transnacional del
Ecuador, las representaciones sociales, los imaginarios y las practicas cotidianas
desarrolladas por los ecuatorianos en Espafia, Italia, Francia y Estados Unidos; asi
como las visiones sobre fla culturaylaaltaculturad que refl ej ar 2 an

Adicionalmente, frente a los procesos migratorios vinculados directamente con
Salasaca, se puede citar: La migracién de pueblos indigenas de Bolivia y Ecuador en
Espafa de Pilar Cruz Zafiga (2014). En este estudio la autora sefala que los pioneros
de la migracién indigena arribaron a Espafa a inicios de los afios noventa del siglo XX,
tratAndose basicamente de indigenas Kichwa de diferentes comunidades, entre los que
se encuentra, también, nuestra comunidad de estudio.

Este amplio y variado repertorio de articulos ha contribuido al analisis del objeto de

estudio de modo multifocal pero vinculado a las hipétesis definidas.

1.6. Metodologia

1.6.1. Tipo deinvestigacion

Luego de establecer un marco teérico que describe las categorias fundamentales
de esta investigacion: cultura (con su derivado cultura visual), estética (de la cual se
observa fundamentalmente su lazo con la cultura estética) e iconografia (asociada a la
lectura del objeto cultural en general, pero también, con su acepcion denominada

iconografia andina); se ponen en dialogo estas categorias con el objeto de estudio -en
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este caso, las representaciones visuales salasacas- a fin de analizar la dinamica
existente en un contexto especifico que determind las transformaciones formales,
figurativas y simbdlicas de dichos elementos.

Para concretar este estudio establecimos un recorrido metodoldgico que guio este
proceso. De este modo, y, considerando la hipétesis sustantiva, y las predicciones
particulares que de ésta se desprendieron, se definié segun el enfoque general como
cualitativo al tipo de investigacion aqui aplicada; en funcion de entender los fenédmenos
que se suscitaron en este pueblo, y que dieron origen a trasformaciones culturales que
a su vez se expresaron en objetos artisticos y artesanales. Por tanto, se siguié un
modelo de investigacion flexible e inductivo, a partir de ciertas pautas, principalmente
visuales, que motivaron la seleccion del tema.

No obstante, que este tipo de investigacion permite ver al escenario y a los sujetos
de modo holistico, y considerando que, para el estudioso cualitativo, todas las
perspectivas son valiosas (Taylor y Bogdan, 1987), los métodos que de este tipo de
investigacion se desprenden estan, sobre todo, enfocados en comprender el
pensamiento y el accionar de los sujetos.

Dada la interaccion de campos (arte, artesania, disefio) que se presenta en esta
investigacion, y, tomando en cuenta que la lectura de los fendmenos se ve reflejada,
mas que en los sujetos, en sus objetos culturales, es necesario recurrir a una teoria de
analisis que, de modo mas abarcador, admita el examen interdisciplinario que atraviesa
el objeto de estudio, y que no se oponga a los métodos cualitativos de recoleccion de
datos que han sido seleccionados.

Por este motivo, y con la aplicacion de los métodos cualitativos, que facilitaron la
construccion e interpretacion de los datos y las bifurcaciones que de éstos surgieron;
fue posible establecer una perspectiva interdisciplinaria de la realidad estudiada (en la
gue confluyen los estudios culturales, la estética y la semibtica), permitiendo, asi,
analizar todos los vectores que influyeron en el proceso de transformacion de la
representacion visual al interior de nuestra comunidad de estudio.
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Aceptamos, ademas, la postura de Ynoub, al sefialar que sin llegar a desconocer
los debates y las perspectivas que buscan delimitar la investigacién desde uno u otro
método (cualitativo o cuantitativo), méas bien:

Se asume | a existencia de Aunodo m®t odo de
esta perspectiva la ciencia como practica social y el producto que genera,
0 sea el conocimiento cientifico, pueden ser examinados atendiendo sus
condiciones de posibilidad en multiples dimensiones ( é Las cuales se
integran en una Unica realidad 1compleja, multifacética vy
plurideterminadai que llamamos practica cientifica (Ynoub, 2015, p.8-9).

En busca de dar cumplimiento a los objetivos propuestos, este estudio siguio,
conjuntamente, un modelo descriptivo, que se fortificé fruto de la constante comparacion
e interpretacion de datos. Pues, siguiendo la propuesta del muestreo teorico (Glaser y
Strauss, 1967; Hernandez Sampieri [et al.], 2014; Ynoub, 2015), la recoleccién y el
analisis de los datos, se realizaron de forma simultdnea. Esta metodologia privilegio el
trabajo transdisciplinar entre las areas descritas, permitiendo volver sobre los datos ya
construidos e ir corroborando las hipétesis.

Segun el disefio aplicado, esta fue, también, una investigacion documental y de
campo. En un primer momento se recurrid a una exploracion de antecedentes tedricos,
que, a posterior, demandd la recoleccion de informacion en diferentes espacios
geograficos. Estos datos se fueron alimentando en las visitas de campo con la aplicacion
de diversas técnicas para su obtencién.

En dltimo lugar, se debe indicar que en este estudio se acudié a una metodologia
de contraste. De este modo haciendo uso de varios métodos, datos e incluso teorias
para el estudio de un mismo objeto, se asumié como estrategia la triangulacién por datos
(Arias, 2000; Hernandez Sampieri [et al.], 2014); lo que a su vez facilité, en un primer

momento, la generacion de nuevos datos, mientras que, en la etapa final, este proceso

permitié arribar a las conclusiones de la investigacion.

104



1.6.2. Disefio de lainvestigacion
Como se ha descrito en los parrafos anteriores, esta es una investigacion de corte

empirico, con hipotesis sobre la transformacion de las representaciones visuales

salasacas. Buscando corroborar estas hipétesis de trabajo, se generé un corpus de
imagenes que fue analizado desde los métodos que a continuacion se citan:

1. En el trabajo desarrollado en campo, se recurri6 a métodos etnograficos para la
recoleccion de datos, priorizando la observacion y el dialogo con informantes
claves, asi como el registro fotografico con fines de archivo y base de analisis.

Se debe manifestar que para las observaciones realizadas se asumié como
soporte conceptual el Interaccionismo Simbdlico (desde la teoria establecida por
Herbert Blumer), a partir de la aceptacion de la existencia de tres tipos de objetos:
fisicos, sociales, y abstractos, con los cuales los sujetos interactuamos
estableciendo asi relaciones que definen el modo en que las personas aprenden el
significado de los objetos dentro de este proceso de integracion.

En el marco de esta practica social se asimilan simbolos que se utilizan para
representar cosas de manera consensual. Mediante esta interaccion las personas
comunican mutuamente simbolos y significados. Y, en este proceso,
constantemente se define y redefine la situacion en la cual actuamos. Desde esta
postura se requiere que el investigador sea parte activa del mundo que esta
estudiando para fAdver |l a situaci -n como es Vi
actor tiene en cuenta y observando como él interpreta lo que esta teniendo en
cuentao (Blumer, 1969, p. 56).

Por lo tanto, se justifica el uso de métodos etnograficos, dado que la
investigacion esta anclada a una realidad empirica en la que se ha considerado los
diversos modos de expresion de la vida social del pueblo Salasaca. Entiéndase que
las trasformaciones registradas en las representaciones visuales obedecen a
determinados fenédmenos y a determinados contextos temporales, que en unos
casos se han superado unos a otros, pero que, en otros niveles, estos fenémenos
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han dejado su rastro por un extenso periodo, siendo necesaria una revision
diacrénica para la definicion de sus caracteristicas especificas.

Las practicas etnograficas descritas permitieron llevar adelante la primera etapa
de la investigacion, que corresponde al trabajo de campo. Mas, debe sefalarse que
este proceso de recoleccién de datos fue paralelo a la revision bibliografica acerca
de teorias que permitieron la interpretacién de los elementos cosechados, tanto
desde el area de la iconografia como de la semidtica.

Puesto que las transformaciones que se registraron en los motivos estudiados
obedecen fundamentalmente a tres factores:

La relacién con los artistas plasticos

Los vinculos con los programas gestores de la definicion de disefio en el pais, y
Los procesos migratorios y fendmenos naturales que se produjeran entre los afios
1960 al 2018.

Fue necesario contar con otros métodos que, ademas de la lectura de las
interacciones socioculturales, posibiliten el analisis de los componentes
estructurales de las representaciones visuales (entiéndase en este caso, su
configuracién morfolégica). Por estas razones se utiliz6 de una metodologia que
combina la propuesta del analisis de la Historia social del arte -desde la vision de
Baxandall (1978)- y el método iconografico para el analisis de las significaciones de
la obra, propuesto por Hadjinicolaou (1981).

Como resultado del uso de los métodos etnogréficos, en la primera etapa, se pudo

establecer el corpus de imagenes que contienen las representaciones visuales

estudiadas, las mismas que en un segundo momento fueron examinadas con los

métodos especificos sefialados en el punto 2 del apartado inmediato anterior.

A continuacion, se efectu6 un andlisis comparativo entre las iméagenes que

conformaron la muestra investigativa frente a las caracteristicas 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 modificacion
de las definiciones simbdlicas; y, finalmente, bajo la aplicacion 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 capitulos: Tejido, Tejido por trama y Tejido
por urdimbre, cada uno en correspondencia con los objetivos especificos previamente
planteados, a su vez, reflejando los analisis de las conversiones de orden formal,

figurativo y simbdlico.

1.6.2.1. Delimitacion
En este caso, la delimitacion aplicada respondio a tres criterios: espacio i temporal,

de fuentes y de formas.

a) Delimitacion espacio i temporal

Si bien el proceso de recoleccion de informacién tedrica, grafica y de fuentes
primarias, requirié6 busquedas en las ciudades de Quito, Guayaquil, Cuenca, Otavalo,
Ambato, Bafios, Santa Cruz y en la parroquia Salasaca; espacialmente, la investigacién
se centra en dos puntos de referencia medulares: el territorio de esta comunidad
indigena, en la provincia de Tungurahua, y la Isla Santa Cruz de la provincia de
Galapagos. Estos dos espacios geograficos 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 analisis basicas) fueron: el
tapiz, elemento introducido con una nueva forma de tejido, que sin embargo se convirtié
en la artesania mas representativa del sector; las fajas, en las cuales es posible

107



encontrar los motivos autéctonos 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 simbdlicas por medio de la modificacién de los motivos pintados en
uno solo de sus lados.

En cuanto a la delimitacion temporal, esta investigacion toma como fecha de inicio
para el analisis 1960 y como cierre se determina en el afio 2018, a propésito de que el
4 de enero de ese afo, las practicas rituales del pueblo Salasaca fuesen declaradas
Patrimonio Nacional Intangible (anexo N° 8) por parte de la Asamblea Nacional del

Ecuador.

b) Delimitacién de fuentes
Para la construccion del archivo fotografico base se establecieron los siguientes

medios para la recoleccién de las imagenes:

1 Imagenes obtenidas de los archivos personales de los artesanos.
1 Imagenes del archivo de la Galeria de la Mujer Salasaca.

9 Archivo del Ministerio de Cultura y Patrimonio.

9 Archivo Fundacion Blomberg.

1 Archivo Olga Fisch Folcklore.

1 Archivo del Museo Etnohistérico de Artesanias del Ecuador.
9 Archivo del Artista Peter Mussfeldt.

1 Imagenes obtenidas en campo: Salasaca.

1 Imagenes obtenidas en campo: Santa Cruz Galapagos.

1 Iméagenes obtenidas en campo: Otavalo.

1 Iméagenes facilitadas por fotégrafos.

1 Imagenes obtenidas de textos.

1 Imagenes obtenidas del internet.
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Estas imagenes fueron clasificadas, ademas, de acuerdo con el tipo de soporte en

el que se encuentran las representaciones visuales.

Se formd, adicionalmente, otro registro fotografico, que sirvio de base para
establecer comparaciones en funcién de algunos indicadores especificos. Dentro de

este corpus se encuentran:

1 Imégenes de los motivos presentes en los bordados salasacas.

1 Imagenes de obras pictoricas especificas de algunos artistas.

1 Imagenes de los tapices de otras regiones: sobre todo motivos andinos preincaicos
y Disefios Navajos.

1 Imégenes de la iconografia de las Culturas Precolombinas que habitaron el territorio

ecuatoriano.

A mas de las fuentes gréficas, se recolectaron relatos de los artesanos, artistas e
informantes claves, a través de dialogos con quienes fueron parte o tuvieron incidencia
en los procesos de transformacion de dichos elementos visuales. Asi como también, se
relevé informacion bibliogréafica especifica para los analisis comparativos de las diversas

transformaciones.

c) Delimitacion de formas

Esta delimitacidn se instaur6é en funcién de las variables y los indicadores que se
aplicaron sobre las imagenes en el proceso metodoldgico. Se incluyen de este modo las
imagenes que poseen:
1 Disefios autoctonos.
9 Incorporacién de los motivos asociados a culturas Precolombinas.
9 Incorporacién de motivos asociados al disefio Navajo.
1 Reapropiacion de motivos ancestrales andinos.

1 Reapropiacién de los motivos autéctonos.
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1 Incorporacion en el tapiz de motivos que reflejan las corrientes estilisticas del arte
ecuatoriano (1960 i 1980).

1 Incorporacién en el tapiz de motivos asociados a la obra de Peter Mussfeldt.

9 Incorporacién de motivos asociados a la obra de M.C. Escher.

1 Incorporacién de elementos asociados a la disciplina del disefio en la composicion.

1 Transformaciones estilisticas asociadas con la moda.

1 Incorporacion de motivos afines a la Regién Insular en el tapiz.

9 Desarrollo de motivos relacionados con otras formas de arte.

1 Presencia de elementos iconogréaficos asociados al proceso eruptivo del volcan
Tungurahua.

1 Asociaciones estilisticas de acuerdo con el contexto social y cultural.

1.6.3. Poblacién y muestra

A fin de dar cumplimiento a lo establecido para la presente investigacion,
procedimos a recolectar informacién en campo para organizar un banco de fotografias
gue se constituiria en el universo de imagenes 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 definicion del universo, determinamos la seleccién de una muestra en
el conjunto de las imagenes de cada uno de los soportes descritos. El muestreo utilizado
fue no probabilistico e intencional, en funcion del andlisis de las caracteristicas de las
representaciones visuales afines a los tres objetivos de investigacion descritos.

De este universo se excluyen aquellas imagenes recolectadas bajo el segundo
criterio de delimitacion 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 definicion de la muestra se describe en la siguiente tabla:
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Tabla 1 Determinacion de la muestra

Unidad de Caracteristicas/ Datos Muestra
muestra Marco Muestral soporte Fajas | Tapiz | Tambor | Fajas | Tapiz | Tambor
CURINDI ?Z 25 = = =
(Andrés Jerez) Tm: ) 5
Andrés Masaquiza F. - 0
(Chuper) Tz 9 =
Tm: 0
. F: 6 1
Juan Masaquiza
Chupen) q Tz 28 13
Tm: 0
David Masaquiza F: 0
(Chuper) Tz: 28 17
Tm: 0
. . F: 0
Mariano Masaquiza Tz 0
(Chuper) Tm: 7 5
Archivo F: 2 1
personal Mariano Guaranga Tz: 0
artesanos Tm: 0
José Masaquiza _||:_Z 0 6 5
(zaracay) Tm: 0
F: 0
Mariano Jerez Tz: 10 2
Tm: 0
F: 0
Franklin Caballero Tz: 12 11
Tm: 0
Agustin Masaquiza 'Ilz'z Li 0 2
(Pendenero) Tm: 0
F: 3 2
Targuelia Periche Tz: 16 5
Tm: 0
Archivo de la Galeria de la Mujer F: 1 1
Salasaca Tz: 8 4
Tm: 0
Archivo del Ministerio de Cultura y F: 0
Patrimonio Tz: 0
Tm: 2 2
. ., F: 0
Archivo Fundacion Blomberg Tz 0
Tm: 4 2
. : F: 0
Archivo Olga Fisch Folcklore Tz 30 16
Tm: 3 1
. F: 5 3
Archivo MINDALAE Tz 12 3
Tm: 0
Archivo del Artista Peter Mussfeldt F: - 4
Tz: 3 3
Tm: 0
Salasaca Museo F: 7 2
. Salasaca Feria Tz: 2
Imagenes
Salasaca Museo Tm: 6 3
;encggarﬁtagas Santa Cruz - F: 0
P Galapagos: Tz: 34 6
corresponde a los m: 0
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Imagenes Robert Martinez 6 3
de Kléber Bastidas 1 1
fotégrafos lvan Altamirano 7 2
. . F: 2
Imégenes obtenidas de textos Tz 6 5
Tm: 2 2
. . F: 6 2
Imagenes de internet T 1
Tm: 8 5
\ Totales | 81| 247 43| 29| 112 21
Universo 371| Muestra 162

1.6.4. Disefio Empirico

1.6.4.1. Principales unidades de analisis

Fuente: Elaborado por la autora i 2018

Asumiendo la definicion de Ynoub (2015), la unidad de analisis 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 mas de una unidad de analisis en

una misma investigacion.

Como se sefialé anteriormente,

las unidades de analisis basico de esta

investigacion 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 procedié a

determinar seis unidades de analisis, en correspondencia con los tres objetivos

especificos:

En funcién del primer objetivo las unidades de analisis establecidas fueron:

1 UAL: Representaciones visuales salasacas presentes en la indumentaria y tapices

desarrolladas antes y después de 1960.

1 UAZ2: Representaciones visuales en el tapiz salasaca que presentan caracteristicas

gréficas que reflejan la influencia de las artes plasticas. (1960-1990).

1 UAS3: Representaciones visuales salasacas, expresadas en el tapiz y la faja,

desarrolladas en las etapas de consolidacién del campo del disefio en Ecuador

(1980- 2000).

Para el segundo objetivo se definieron tres unidades de andlisis:
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1 UAA4: Representaciones visuales en el tapiz salasaca enmarcadas en los periodos
asociados con procesos migratorios.

1 UAL: Representaciones visuales de las artesanias salasacas (tapiz y tambor)
asociadas con fenédmenos naturales.

1 UAG: Representaciones visuales del tambor salasaca.

Finalmente, en torno al tercer objetivo la unidad de andlisis determinada fue:

1 UATY: Representaciones visuales de las artesanias salasacas en relaciéon con los
hechos histoéricos suscitados.

En correspondencia con las mismas se sefialaron indicadores, por medio de los
cuales se definieron los procedimientos a aplicarse sobre aspectos especificos de las
unidades definidas en funcion 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 Andlisis:

UAL: Representaciones visuales salasacas presentes en la indumentaria y tapices
desarrolladas antes y después de 1960; una de las dimensiones para su lectura fue:
Influencia estilistica de diversas culturas incorporadas por voluntarios del Cuerpo de
Paz. A partir de esta dimensién, se presentd como variable la incorporacién de motivos
asociados al Disefio Navajo; ante lo cual el indicador sefiala:i Rasgos visual es b§
gue permiten asociar el teji doyedfanciontdagste z con |
indicador es posible por tanto medir si existié o no incorporacién de este tipo de motivos
en funcion de la influencia ejercida por el organismo citado.
El recorrido metodolégico 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 investigacion aborda esencialmente el analisis
de las representaciones visuales salasacas y que el medio en el que éstas se presentan
como datos observables es a través de imagenes fotogréficas, el instrumento basico
aplicado para la mediciéon de la mayor parte de indicadores fue el analisis de imagen,
mediante de fichas de interpretacion de las representaciones visuales salasacas y con
las cuales se construy6 una matriz comparativa para cada indicador.

Asi también, se recurri6 al fichaje y analisis documental, para finalmente sumar
entre los instrumentos el uso de una plantilla de andlisis 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. German Calvache,
ambas en el afio 2016.

Posteriormente se ejecuté una entrevista semiestructurada al artista Peter
Mussfeldt en funcién de emparejar los datos tedricos y los recogidos en campo con la
propuesta artistica que este artista desarrollaria en los afios 70s. La cuarta entrevista
fue realizada al Arqg. José Espinosa, ex Director de Departamento de Disefio,
Experimentacion y Capacitacion del IADAP. Y una quinta entrevista se mantuvo con el
Arg. Hugo Galarza quien trabajo junto a Jan Schreuder en la ensefianza 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 recoleccion
de datos en campo en la parroquia Salasaca y las ciudades de Ambato, Quito, Otavalo

y Santa Cruz.
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CAPITULO 2: TEJIDO

2. La interaccion 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 poblacién asentada en el centro de los
Andes ecuatorianos, organizada territorialmente dentro del canton Pelileo, y situada a
unos 13 km de Ambato, capital de la provincia de Tungurahua®*. Su territorio esta
atravesado por la carretera panamericana que conecta la sierra con el oriente por medio

del cantén Bafos.

Cuenta con 18 comunidades, distribuidas en una extensién de 1.279,98 hectareas.
Limita: i a | norte con | a parroquia EI Rycekcanton
Quero; al Este con las parroquias Garcia Moreno y La Matriz y al Oeste con las

parroquias Totoras y Picaihua del cantén Ambatoo(GAD Parroquial Salasaka®, 2015).

Dentro de este territorio habita la comunidad indigena, que tuvo que adaptarse a
las agrestes condiciones del terreno, extensamente arido 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 destacO por su trabajo colectivo, en minga, para la construccion de
canales de riego, sin esa intervencién no habrian podido sobrevivir en esa zona a la que

finalmente quedd reducido su territorio.

Este grupo indigena fue considerado, hasta mediados del siglo XX, como un pueblo

de hombres bravos. Impedian el ingreso de otras comunidades (sobre todo de los

34 Tungurahua es una provincia de la serrania central ecuatoriana, que acoge nueve cantones dentro de su
territorio, en el cual cohabitan cuatro grupos étnicos: Chibuleos, Quisapinchas, Tomabelas y Salasacas.
35 Segln se sefiala en el Plan Parroquial de Salasaka (2015), el uso de la (k) en reemplazo de la (c),
Salasaka por Salasaca, ilexcl usi vaaumeearte del cniterio que ennas
lenguas nativas una sola (k) puede englobar al sonidodetodas | as | et r as sprodocto:de
las luchas sociales, culturales, epistemoldgicas de las nacionalidades y pueblos indigenas del Ecuadora
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mestizos) a su espacio. Este fenbmeno hizo que alrededor de ellos se tejiera la trama
de ser un pueblo homogéneo, infranqueable ante sus barreras culturales. Y si, este fue
su modo de vida, aislado, desarrollando entre ellos todo lo que practicamente

necesitaban para la vida comunitaria que es la base de su organizacion.

Scheller (1972) planteaba que esta comunidad no necesitaba recurrir a la compra
de casi ningun 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 afios 1970

los caracteriz6.

Para el mencionado autor, el andlisis antropoldgico que realizé sobre este pueblo
décadas atras le permitié sefialar que durante estos afos los salasacas podian en pleno
siglo XX prescindir de dinero al i nterc
normal que les parece el trabajo cotidiano como parte de su vida, conjuntamente con su
aversion a toda autoridad y a toda influencia externa, los llevd a ser un ejemplo de

socialismoo (Scheller, 1972, p.12)

Aunque son diversos los factores por los cuales la comunidad abrié sus muros
(desarrollo de infraestructura en la provincia, definicion de limites territoriales,
intervenciones de | Estado, presencia de ONGO6s vy
comunitario), se considera que un primer paso se dio con la construccion de la carretera
Ambato i Bafios (Scheller, 1972), que al principio fue rechazada por los pobladores
porque dividia su territorio. Luego, aceptaron este proyecto cuando empezaron a

trabajar como jornaleros y, por consiguiente, a recibir un pago econémico 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 cambid, debido al temor que sentian posterior al terremoto de

1949 que destruy6 gran parte de la zona circundante.
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Empero, tal vez el hecho mas importante que permitié el vinculo de la comunidad
con otros sectores fue el inicio del comercio basado en sus artesanias, principalmente
del tapiz. La elaboracion de este producto comenzé a mediados de 1950 y a partir de
los afios 60& permiti6 que la produccién artistica y artesanal salasaca ganara

reconocimiento local e internacional.

Los fendbmenos asociados al cambio o mantenimiento de sus practicas culturales,
asi como los origenes mismos del pueblo han sido estudiados por varios autores entre

los cuales existen acuerdos y contradicciones.

Rachel Corry Karen Vieira (2012; 2014) desarrollan una revision en América Latina
de los procesos a través de los cuales los pueblos indigenas continuamente se han
reproducido a si mismos como algo distinto. Estos métodos de etnogénesis han dado
como resultado la constante creacién y recreacion de grupos étnicos; procesos que han

sido al mismo tiempo reproductivos y transformadores de practicas culturales.

Ante la existencia de mdultiples grupos étnicos alrededor de Latinoamérica, Corr y
Vieira concentran sus analisis en el pueblo Salasaca; destacan las caracteristicas
disimiles que los hacen referenciarse a si mismos como un pueblo de fsangre
homogéneaa A pesar de que nuevos grupos culturales y étnicos emergen, formando
identidades que parecen estar basadas en vinculos primarios, para este grupo, el uso
de los simbolos y experiencias comunes presta credibilidad a la idea de que este ha
sido un pueblo que ha impedido permearse por otras practicas en medio de una

constante resistencia politica y rechazo cultural.

En sus investigaciones, las citadas autoras, recogen documentos de principios del
siglo XX en los que se indican que esta poblacion ya se habia convertido en una
comunidad cerrada, con identidad propia y se cuestionan fyCuales fueron las
contingencias histéricas de los siglos XIX y XX que convirtieron a los Salasacas en un

grupo étnico que se mantenia a la defensiva contra quienes eran ajenos a su

117



c omuni .df peBad de todos los procesos a los cuales fueron sometidas las
comunidades indigenas, posterior a la época de la Independencia espafiola, ellos
mantuvieron una actitud de resistencia, por esto continuamente eran calificados por las
autoridades de Tungurahuac o mo fA el  dravo,parbanmg rebelde de la regiono

(Corry Vieira, 2014, p. 57).

Algo que los hizo uUnicos entre los grupos de la zona es que no existieron
oficialmente como una comunidad indigena hasta mediados del siglo XIX, pues no
contaban con reconocimiento del Estado. Sin embargo, a comienzos de la
Independencia ellos ya eran pequefios 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 llevod a resistir cualquier intrusion territorial.

(é) en alg¥%n momento dur ant eXIX] las
Salasacas se fusionaron en un grupo étnico Unico y se defendieron como
tal, lo que condujo a su notable exclusividad desde principios del siglo XX
(é) en vez de desintegrarse bajo
del siglo XX, ellos solidificaron su comunidad y su identidad indigena
hasta tal punto que mas tarde ganaron la reputacion de ser defensivos
contra los afuerefios. Con la excepcion de los quichuahablantes de la
parroquia de Nitdn, todos los linderos de Salasaca estan rodeados por
parroquias mestizas. Al parecer, este espacio se convirtié en un refugio
para la gente que queria mantener una identidad indigena durante las
fluctuaciones histéricas posteriores a la Independencia y en respuesta al
creciente mestiz aj e N@sétios 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 afos antes, y bajo las premisas iniciales de Gonzalez Suarez,
alrededor de este pueblo se habia establecido la idea de que sus primeros habitantes
tuvieron origen mitmaj (mitimaes implantados desde Bolivia o rezagos de mitimaes del
Incario); este criterio seria recogido aun 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 caracter aguerrido que los ha caracterizado.
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No obstante, ya a mediados del siglo pasado, otros antropdlogos empezaron a
cuestionar esta idea. En 1959 Piedad Pefiaherrera y Alfredo Costales desarrollarian un
analisis sobre la toponimia y concluirian que e | | nm pertédnecen 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

l os I ncaso (Pefaherrera y Costales, 1959,

Mas cercano a nuestra época, Pedro Reino (2009, 2014, 2017) sostiene las dos
ideas antes citadas y bajo el amparo de sus estudios antroponimicos agrega:
Este pueblo posee cinco componentes interétnicos para su definicion
actual: Un primer blogue 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 caracteristicas
culturales esenciales: el ser habiles constructores de canales y las
destrezas en el tejido. Estos grupos se consolidaron con los pueblos
nortefios asentados en el territorio ecuatoriano, correspondiente a los
Quitus Panzaleos, sobre todo de la zona de Sigchos y un remanente final
gue proviene de la mezcla con los Puruhaes, dada la movilizacion mas
tardia del Incario que acentuaria este enlace por medio del trabajo

efectuado en el Obraje de San Idelfonso, donde ademés se potenciarian
las cualidades sobre el tejido (Reino, 2017- entrevista).

Para Reino (2017) descomponer la genealogia interétnica permite comprender que
su conformacion actual obedece a la relacion entre estos cinco grupos fundamentales,
los tres primeros de la época de la expansion incaica y los dos siguientes durante la

época temprana de la Colonia Espafiola.

En torno al origen del nombre de este pueblo, Pefiaherrera y Costales, sefialan que
el mismo aparecié con el establecimiento de las estancias donde el encomendero
reci b fepartimientoscon | os caciques e indios ¢tr
primer cacique de este sector debi6 llamarse Salasaca, extendiendo luego su nombre a
| a ¢ o mu Balasaeades la fusion de dos patronimicos, el uno Panzaleo y el otro
Puruhay, ya que |l as dos |l enguas son afi

Costales, 1959, p.30, 31).
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Como lo establecen también Corr y Vieira (2014) los grupos que permitieron su
consolidacién fueron de origen multiétnico y llegaron al territorio actual por medio de
multiples migraciones, y no en una sola, como anteriormente se sostenia. Estas
relaciones permitieron la construccion del pueblo, bajo un fenémeno que Albers (1996)
describiria como el origendeunafic omuni dad ®tnica emergent e, do

etnog®nesis ha |l egado a su conclusi - -no.

En este proceso, [los grupos] no solo forman una entidad politica que es
independiente de sus poblaciones parentales, sino también asumen una
identificacion étnica que es distintiva. Es una identidad que hace hincapié
en la unidad y la solidaridad més alla de las diferencias respecto a sus
pasados étnicos (Albers, 1996 en Corr y Vieira, 2014, p. 59).

Se puede asumir que las caracteristicas culturales actuales (sin desconocer los
origenes Precolombinos de su formacién) se afianzaron durante el siglo XIX. Lo cual se
evidencia al haber asumido practicas culturales ajenas fruto del sincretismo con las
tradiciones espafiolas 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 atras,
han hecho que conserven celosamente su relacion con la naturaleza. A esta se le
atribuyen cualidades magicas que son expresadas en su entorno, por medio de
animales y plantas, aunque, también, por accion del hombre a través de ritos

chamanicos.

Sus sentimientos y sus creencias, por afios han sido compartidas a través de
tradiciones orales. Adicionalmente, se exponen en sus practicas artisticas,
destacandose asi los tejidos de sus fajas; los bordados de los pantalones masculinos,
las caminas femeninas para ocasiones especiales y los pafiuelos; 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 transculturacion (sobre

todo cambios en el tejido con fines comerciales) que se acenttan durante el siglo XX.

Los intercambios culturales, que se dieran durante este siglo, entre el grupo
indigena, los pobladores mestizos y organizaciones de diferentes tipos, respondieron,

al mismo tiempo, a procesos politicos que durante estos afios se gestaron en el pais.

En el documento que emitiera la Confederacién de Nacionalidades Indigenas del
Ecuador (CONAIE) en el afio 1992 (a propdsito de los 500 afios de resistencia indigena)
se hace referencia a las organizaciones que la conforman; y al resefar 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 afio 1934 luego

de la construccion de la carretera Ambato-Bafios.

A partir de este hecho los primeros grupos en ingresar fueron aquellos vinculados
a acciones religiosas. En el aflo 1938 llegaron organizaciones evangélicas y en 1945 las
Hermanas de la Orden de las Lauritas, los dos grupos con el objetivo de evangelizarlos.
Este propoésito se logré afios después; sin embargo, generé un momento de fracciéon

entre los indigenas catdlicos y evangélicos.

A las Hermanas Lauritas se les atribuye las primeras intervenciones en la grafica
expresada por medio del bordado (Scheller, 1979). fEn 1947 abrieron un centro de
alfabetizacion y luego una escuela fisco-mi si onal 6 ( Car r arsla cual
realizaban junto a los nifios actividades manual que incluia la entrega de patrones para

el bordado.

Més tarde fueron llegando la Misiéon Andina, el Cuerpo de Paz, IERAC,
Ministerio de Agricultura, Visibn Mundial, Foderuma. etc. Todos con
proyectos, con ofrecimientos, pero sin tomar en cuenta nuestras
verdaderas necesidades. Son ayudas impuestas de acuerdo con criterios
extrafos, 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 organizé y busco el
reconocimiento de su Cabildo frente a las autoridades del Cantén Pelileo, hecho que se
consiguio en el afio 1972 cuando se delimité geografica y politicamente a la parroquia.

Segun se sefiala en el citado documento de la CONAIE a pesar de contar con ese
reconocimiento los problemas continuaron; la discriminacion estaba adn latente. Por
esto gestaron otro nivel de organizacion, y, el 22 de julio de 1985 lograron la personeria

juridica de la Unién de Indigenas Salasacas, mediante acuerdo ministerial No. 717.

Tenien d o , entre otros, como objetivos de esta org
culturaleso del pueblo, |l a ejecuci-n de proyect
|l a comercializaci-n de artesan?2as ,h1®92npi9%).e | naci o

La mayor parte de las organizaciones citadas que ingresaron a este territorio, bajo
el pretexto de desarrollar proyectos comunales agricolas y artesanales, llevaban detras
de este trabajo objetivos de corte politico. 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 afios sesenta luego de la revolucion cubana.

De los registros encontrados se conoce, por ejemplo, -segun lo relata Philip Agee®®
(exagente de la Agencia Central de Inteligencia - CIA)-, él habria sido asignado a
trabajos en el territorio ecuatoriano a partir del afilo 1960. En su texto describe como las
dos estaciones de base de la CIA que funcionaban en el pais estaban ubicadas en Quito
y Guayaquil, y las acciones que desarro
(partidos politicos, federaciones de estudiantes, organizaciones de obreros y
trabajadores, asi 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 revolucion.

Un hecho, que para el caso de esta investigacion es relevante, se asocia a una de

las acciones que describe Agee. LI amada

36 Philip Agee publico en 1975 su texto La CIA por dentro, Diario de un espia, en el cual relata las acciones
gue le fueron encargadas en diversos frentes dentro de Ecuador.
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importante en la estaciébn (Quito) en lo que se refiere a acciones politicas
anticomunistas, consistia en financiar y guiar lideres selectos del partido conservador y
del movimiento social-cris t i ano 0 ( Ag e-428);yle9peérinenteypard e2eétudio
dado que uno de los agentes mas destacados de esta operacion 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 investigacion.

Si bien, los principales procedimientos desarrollados en la provincia de Tungurahua
fueron de corte politico, Agee describe, ademas, que la accién denominada ECBLOOM
(que era considerada una de las operaciones mas débiles de su programa, en relacion
con los ambitos laborales), tenia una arista que les permitia acercarse a los artesanos.
Se trataba del fcentro | abor al cat - -lico
pequefia organizacion de orientacion artesanal (Agee, 1975, p.130).

La Confederaciéon Ecuatoriana de Obreros Catolicos (CEDOC), fundada en la
ciudad de Quito en 1938 bajo la unificacién de sociedades, mutualidades, corporaciones
y centros culturales de artesanos y obreros, luego de su VI Congreso realizado en
Cuenca, en 1957, res ol viCGonfedetacign tEauatoriand de
Obreros, Empleados y Artesanos Catdlicoso ( CEDOC) . Esta orga
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
sectorrurallagr 2 col a. (é) Esta centr al

de la democracia cristiana en el Ecuador. Pero su adscripcion a la iglesia
catoélica, que siempre habia sido una de las instituciones mas importantes
para consolidar el sistema hacienda, y su declarada politica de combatir

las ideas socialistas, devinieron en una serie de fuertes debates internos
que al final la dividieron (Castillo, 2011, p. 105).

Asi como la CEDOC, que despleg6 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 empezé a trabajar

junto con la comunidad durante el mismo periodo fue el Cuerpo de Paz.
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Esta institucion que fuese creada en 1961 en Estados Unidos bajo la presidencia

de Kennedy, mot i vado por el <creciente senti mi

y como una forma de contrarrestar el concepto

gue sus representantes se trasladaran a diversas latitudes en el mundo. En Ecuador los
voluntarios del Cuerpo de Paz se hicieron presentes desde el afio 1962. A Salasaca
llegaron con proyectos vinculados a la agricultura, pero, rapidamente iniciaron trabajos

afines a la capacitacion artesanal.

Como se describe posteriormente las intervenciones que los voluntarios del Cuerpo
de Paz hicieron en la practica artesanal, no incluyeron Unicamente la capacitacion en
técnicas de trabajo, sino adicionalmente, la incorporacién de motivos ajenos a su cultura

con base en la demanda comercial del mercado sobre los productos artesanales.

En paralelo, el afan por destacar el folclore nacional permitio la intervencion de otros
personajes vinculados sobre todo al campo de las artes, que encontraron en los grupos
indigenas y campesinos, verdaderas muestras de expresion de arte popular que serian
recuperados en muchas de sus obras durante esta época. Este proceso, a su vez,
permitid el contacto de los artesanos del sector con otros provenientes de diversos
puntos del pais, lo cual expandio su vision sobre las practicas artisticas y artesanales,
asi como también, les permiti6 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, despert6 el interés de muchos sectores que vieron la
necesidad de descubrir que habia detras de sus expresiones artisticas. En varios casos,
las intervenciones buscaron desarrollar el potencial de los artesanos, pero en otros, con
una vision Unicamente comercial, transformaron las representaciones visuales en un
afan 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-tradicion que no esté vinculada a una sociedad historica y
geografi c ame nt e ®a culura mbgpuedefvidr ni trasmitirse independientemente
de la sociedad que la nutre. Reciprocamente, no existe ninguna sola sociedad en el
mundo qQque no posea SsSu propia cultura;

(Warnier, 2002, p.8).

El analisis de estas representaciones visuales, a partir de 1960, se da en el marco
de la interaccion entre los sistemas residuales y dominantes de la cultura estética (es
decir, en su vinculo permanente entre al arte, la artesania y el disefio). Considerando
gue estas formas de expresion grafica se han transformado dentro de un contexto
histérico, marcado por relaciones sociales, que han atravesado las practicas y los

significados previamente establecidos en la comunidad.

Las representaciones visuales salasacas constituyen productos culturales
entramados en un sistema sociocultural y artistico, que, a la luz de mdultiples procesos,
modificé los rasgos los rasgos formales y figurativos de su modo de expresion estético
tradicional. En consideracion 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 imagenes tejidas, estampadas, aplicadas o
bordadas sobre las telas merecen la misma lectura que una obra pintada
0 esculpida y, por lo tanto, deben ser interpretadas en las diferentes
culturas como una forma mas 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 representacion: la
indumentaria, el tapiz y el tambor.

En 1983 inici6 un programa artesanal (coordinado por el Proyecto de Desarrollo
Rural Integral Tungurahua con apoyo del SEDRI/PNUD-FAO ECU-79-007), que tenia
como objetivo rescatar los disefios autdéctonos del pueblo. El resultado de este trabajo
permiti6 catalogar 73 motivos que fueron recuperados mayoritariamente de los

bordados de los pantalones masculinos.

Para esta época, el tapiz ya se habia convertido en un producto artesanal/comercial
gue permitié a los tejedores del pueblo ganar renombre. Sin embargo, Scheller (1972)
y Hoffmeyer (1985) sefialaban que los motivos tradicionales del pueblo no se
encontraban expuestos en este soporte. Las formas de representacion visual mas
antiguas del pueblo eran tejidas en las fajas o bordadas en su indumentaria ritual y

festiva.

Para el aflo 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), asi como también

algunos motivos tejidos en las fajas.

Sin buscar establecer una catalogacion grafica, Pefiaherrera y Costales (1959), en
su estudio antropoldgico, 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 alun no se hacia
referencia al mercantilismo textil, que surgio con la incorporacion del tapiz, dentro del

repertorio de expresion visual de nuestro grupo de estudio.

No obstante, en este trabajo analitico, se referencia en varias ocasiones las formas
del arte salasaca y los rasgos caracteristicos, tanto de la cromatica, asi como del dibujo,

en los cuales el color se vuelve prisionero de la linea.
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(é) |1 a f oporrsdamiseng, indepeadiente del color en funcién del
dibujo o trazo lineal que norma al conjunto, de modo que los dos aspectos
no pueden desligarse por ningun concepto (...) el dibujo indio es de
perspectiva, tal cual aparece en la naturaleza, simple y hondamente
expresivo (...) Estas figuras planas rellenas con los mas caprichosos
colores, de preferencia los mas fuertes, imitaciones bien logradas del
arcoiris, son eminentemente decorativas, a modo de pequefios manuales
por donde desfila su pueblo (Pefiaherrera y Costales, 1959, p.157).

Figura 1-2 llustraciones de motivos tradicionales presentes en bordados.

Fuente: Pefiaherrera y Costales, 1959, p.29, 154.

Se describen asi algunas de las caracteristicas de la estética tradicional que se
habia consolidado para ese momento, aunque, ya en los bordados se pueden apreciar

representaciones de los procesos sincréticos y de transculturacion que se habian vivido.

Por su parte, Hoffmeyer (1985), en el texto Disefios Salasacas enunciaria las

construcciones visuales del pueblo en los siguientes términos:

(é) las figuras nunca intentan ser natur
de estilizaciones e interpretaciones espaciales. Siempre se presentan los

motivos de perfil y con caracter 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 fisionomia 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 Calzon Yerbabuena y representacion de un pavo real sobre un pafiuelo.

Fuente: Archivo realizado por la autora.

Figura 3-2 Motivos tejidos en fajas de tipo mananay chumbi.

Fuente: Archivo realizado por la autora i 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 plasticas tradicionales es el tambor. Este
artefacto musical que acompafa casi todos los ritos y festividades posee en cada uno
de sus lados muestras gréaficas pintadas, en las cuales las caracteristicas estilisticas

anteriormente descritas, hasta el siglo pasado practicamente se mantenian 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
mas geométricas, basadas en planos opuestos y casi con ausencia de lineas curvas;
mientras que, en los bordados y en la pintura de los tambores, aunque, no se busca

representar el volumen, los trazos son mas libres y las formas son orgéanicas.

Las descripciones previas que se han hecho sobre los rasgos estéticos presentes
en los motivos tradicionales pueden asociarse al concepto contemporaneo de arte
indigena. La linea abierta, el volumen inconcluso y el trazo promisorio, a los que se
refiere Escobar (2012), son atributos caracteristicos de estas formas de arte y estos,

también, estan presentes en la expresion visual salasaca.

Las muestras del arte indigena que vinculan la realidad social y los fenbmenos

naturales, sin duda, se ubican fuera del circulo auratico que definiera Benjamin.

El arte indigena esquiva el figurativismo porque, en gran parte, su objeto
se encuentra vinculado con experiencias socioreligiosas en si mismas
irrepresentables; por eso es fundamentalmente abstracto: al
desentenderse de las exigencias de la denotacion inmediata, se mueve
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mucho mas por construcciones retéricas que por referencias directas
(Escobar, 2014, p.76).

Para comprender las transformaciones que se dieran en los motivos autéctonos y
en los rasgos estéticos, en primer lugar, anclamos nuestro estudio a las consideraciones
tradicionales®’ (occidentales) sobre el campo del arte y posteriormente a los nuevos
conceptos desarrollados y al de arte indigena que en este caso acogemos.

Como lo resume Juan Acha (1993), el devenir histérico configuro varias estéticas.
En el caso de occidente permite distinguir las siguientes: medieval, renacentista y la que
se ha configurado desde los afios finales del siglo pasado -en funcion del predominio
del disefio 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 tomd el lugar de las autéctonas) y la renacentista importada
en tiempos de la republica.

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, esquematico 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 funcion de sus analogias y sus diferencias.

Tomando como punto de partida estas descripciones, en el caso Latinoamericano,
sefala Acha (1993), es necesario reconsiderar la idea arraigada de que nuestros paises
se formaron de acuerdo con la sucesion de tres épocas: la Preamericana, la Colonia y

la Republica. 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 expresion visual salasaca,
en este se ponen de manifiesto obras que estan asociadas a la idea occidental del arte.
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continuidades o mestizajes en la cultura popular, y tres continuidades en una cupula
hegemadnica (con mayores cambios que continuidades). Estas épocas configuraron una
escision estética entre hegemadnica y en popular; y dentro de las cuales se sucedieron
en forma paralela el desarrollo de las artesanias, las artes y los disefios -desde la
disposicion de la estética occidental-.

Para abordar, entonces, el arte indigena y por consiguiente también su estética, es
necesario partir de la comprension de las caracteristicas 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 imagenes y los gestos creados poseen una
definicion estética que da cuenta de otros factores culturales, y en los cuales, a pesar,
de la repeticién tradicional, la produccion 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 artistico han sido
profundizadas por la vision de la cultura occidental. Identificar la importancia que tanto
los territorios simbalicos, asi como los fisicos tienen en estas formas de representacion,
propiciar?2a adem8s facceder a ciertos
fundamentales para complejizar la comprension de las culturas étnicas que

generalmente son ignorados por los conceptos de cultura material, de artesania o de

f ol k (Escobard2012, p.33).

Como dice Garcia Canclini (2011, p.24) es vélido el multiplicar los puntos de vista,
y no sol o dellreduadioeigma sosiadgidd que irrita con razon a los artistas y
a los investigadores cuidadosos con la especificidad est®t i ¢ a 0 ; sino
concepciones estéticas academicistas, cuyo distanciamiento no debe ser visto como el
desprecio absoluto a sus formas de valoracion, sino y por el contrario, comprender que
esta forma de relacion estética no es aplicable para todos los contextos.
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Considerando estos postulados tedricos, y habiendo definido que el tratamiento de

las representaciones visuales seria abordado con el uso de una metodologia mixta, que

fusiona la propuesta del analisis de la Historia social del arte instaurado por Baxandall

(1978) y el método iconogréfico para el analisis de las significaciones de la obra

desarrollado por Hadijinicolaou (1981), se procedi6 a la elaboracion de 41 fichas

descriptivas (FD) y 34 fichas comparativas (FC) (descritas en los apéndices N°2 y 3),

gue permitan dar lectura a las transformaciones visuales halladas en este proceso.

FICHA DESCRIPTIVA

N° 003

Datos iconogréficos:

En la fase prenatal esta imagen representa la Fiesta de Rey. Hacia la
consideracion del primer publico, esta imagen se confunde con la Fiesta de
Caporales, pues la fiesta de Rey ya no se celebra en Salasaca. En esta grafica
puede destacarse la presencia de una cruz en reemplazo de la espada; y el
detalle de la representacion frontal de los ojos, delrey ylos caballos (expresado
por medio de un rombo con un circulo en el centro), a pesar de que los
personajes se encuentran de perfil.

Historia social:

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 congquista espafiola y por ende la aceptacién o el
reconocimiento de las costumbres cristianas. Segun Hoffmeyer (1985) "las
representaciones mestizas de origen reciente son menos estilizadas y
muchas veces dominadas por lineas curvas, caracteristicas ajenas a la
figuracién autéctona”.

Tipo de imagen: Tapiz - Fiestade Rey

Ficha R. N°: 049

Periodo de creaciéon: décadade 1970

Figura 5-2 Muestra de aplicacion de ficha descriptiva.

Fuente: Elaboracién propia.

Mediante las fichas descriptivas N°1, 3, 4 y 5 se analizan algunos motivos que

fueran trasladados al tapiz a partir de los aflos 1960. En estas imagenes se pueden

apreciar como en las formas aun predominan los rasgos geométricos y el contraste

basado en planos. Dentro del nivel iconografico prenatal, desarrollado por los tejedores,

los motivos representados corresponden a figuras zoomorfas, ornitomorfas vy

antropomorfas. Y, aunque los primeros motivos trasladados al tapiz representaban
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iconos individuales, en la FD N°3 los iconos dispuestos hacen referencia a una historia
especifica, es decir, narran un acontecimiento y no representan Unicamente a una
especie animal 0 un personaje.

No obstante, en estas primeras imagenes analizadas (FD N°1, 3, 4, 5) se puede
observar que las figuras se siguen representando de perfil; su construccién se basa en
planos, la linea delimita la forma, aunque, dado el nuevo soporte la cromética cambia.
Ya no se usan Unicamente los siete colores del arcoiris (més el blanco y el negro), la
posibilidad de tinturar artificialmente las lanas ocasion6 que este elemento

representativo de su estética se haya modificado.

En este apartado, si bien se hace referencia a los motivos considerados autoctonos,
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 caracteristicos, da cuenta de la importancia que tienen las tradiciones
para el pueblo, y a pesar de que la forma de expresiébn cambie, los significantes

culturales siguen estando presentes.

iy 5.
XX R R

Figura 6-2 Novios salasacas y Tapices con representacion de novios.

Fuente: Archivo CURINDI / Archivo realizado por la autora, FRDI N°023.

133



En estos trabajos se puede notar como la abstraccion caracteristica ya no es la
base de la construccion grafica y, por el contrario, se aspira lograr un mayor nivel de

figurativismo, lo cual evidencia la incorporacién de modos de representacion foraneos.

Como lo reconocen los artesanos, con quienes se puedo conversar en el trascurso
de esta investigacién (anexo N°2), la practica textil en el pueblo es tradicional. Se ha
transmitido por cientos de afios de generacidon en generacién, y se asocia a los
conceptos basicos de su modo de organizacién comunitaria, afin a sus origenes andinos

precolombinos.

Es por esta razdn 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 introduccién de una nueva forma
de tejido con fines comerciales, a mediados del siglo XX, modific6 algunas de sus
practicas culturales, transformé los roles participativos y amplié su repertorio visual. Sin
gque esto represente que se han dejado de lado los significantes atribuidos a sus

representaciones visuales en estos nuevos medios de expresion artistica.

2.2. Laensefanza de una nueva forma de tejido.

A mediados de 1950 llegarian al pais los primeros voluntarios de misiones
extranjeras asociadas al programa Punto Cuarto®. Este proyecto implantado desde el
gobierno de los Estados Unidos difundié 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 1V) fue creado bajo la figura de potenciar el
desarrollo econémico de Latinoamérica y otros paises denominados por Truman como subdesarrollados,
su objetivo politico fundamental era frenar una posible alineacion de estos paises al comunismo propuesto
por la Unién Soviética. El termino subdesarrollados, que daba paso al establecimiento del Punto Cuarto de
la politica de Truman, fue una expresién que englobaba suvi si - n, pues, ipar a
mundo caminaban en la misma pista, unos rapidos, otros despacio, pero todos en la misma direccién, con
los paises del norte, particularmente los EUA, por delante” (Sachs, 1999, p.28).

fEl Punto IV fue un sucesor del Instituto de Asuntos Interamericanos y ayudé a los gobiernos con asistencia
técnica y econdmica para el mantenimiento de programas de educacion, salud, agricultura y artes
manualeso (Fuentes Roldan, 1959, en Prieto, 2008, p. 182).
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presentes en estos paises, los cuales, por primera vez en 1949, fueron definidos (por el

entonces presidente norteamericano Henry Truman) como subdesarrollados.

(é) este cambi o calaintevpricibnadond¢quiesatquef i c ab

la renta baja fuera el problema, la Unica respuesta posible era el
desarroll o econ-mico (é) De esta forma |
definir pueblos completos no por lo que eran y deseaban ser, sino por lo

gue no tenian y tendrian que convertirse (Sachs, 1999, p.9).

En el caso ecuatoriano, y tal como lo establecia el Punto Cuatro de la politica de
Truman, se envid ayuda técnica que sirviera, ademas, para el sostenimiento de la paz y
de las instituciones democraticas. Por esta razon, las primeras intervenciones de estas
misiones estuvieron orientadas al trabajo en la agricultura y la educacién. Aunque, al
reconocer las habilidades artesanales de los pueblos indigenas su accionar pronto se

direccioné hacia este tipo de practicas.

En didlogos mantenidos con informantes claves, tanto José Masaquiza (Zaracay)
asi 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
territori o, e i ncluso | os agred?2an f2sicament e
guer2an guitarles sus tierras y robarles a sus
sobre estos personajes foraneos fue cambiando paulatinamente, y dado el caracter
bravo atribuido a este pueblo, la intrusién en el sector llegé por intermedio de otras

comunidades indigenas.

Estas relaciones que se establecieron, inicialmente con escasos artesanos, permitio

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 elaboracion de
tapices. Las expresiones artisticas y la tradicion artesanal de la comunidad se

convirtieron en los motivantes para que se los considerara en este proceso de
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ensefianza, que en sus inicios estuvo dirigido por el artista holandés Jan Schreuder,
quienf ue ficontratado por el Instituto Ecuatoriano
Ecuatoriana, en el afio 1954, para organizar talleres de formacién y capacitacion de

artesanos (PitaySamaniegn,sless, p. 169).

Un primer grupo, de entre cuatro y cinco artesanos®®, 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, Martin Jerez
(Catitahua) y Mariano Guaranga (Unico tejedor aln vivo) que se sumaria a este grupo,
fueron los primeros en conocer esta nueva herramienta trabajo y formaron parte del
grupo de artesanos, que se capacitd 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 convirtié en el organismo
gue permitié impulsar la capacitacion en estas nuevas préacticas, bajo alianza con los
sectores sefialados. En un documento de la CCE, fechado el 09 de noviembre de 1959,
se hace referencia a |l a creaci-n de fAun organi
artesanal en el Ecuador que sugiere la nota enviada por la embajada de la Republica
Feder al Al emanaao, en este mismo document o, fir

se menciona que:

(é) serza conveniente <citar en fecha pr
mentados presidentes de la Junta de Defensa del Artesano y Federacion

de Artesanos del Ecuador, como también a los personeros del Punto

Cuarto (Seccidon Artes Manuales) para delinear las bases del proyecto

coordinador y su futura operacion (CCE, 09/11/1959).

39 Como lo recogen Pita y Samaniego (1985), estos artesanos fueron escogidos al ser los Unicos que en un
inicio participaron de los cursos de alfabetizacion dictados por las Hermanas Lauritas.
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Este conocimiento les permitié involucrase en una nueva actividad comercial que
adicionalmente seria 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 ensefianza 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 practica trasladaban al tapiz los motivos
presentes en sus chumbis, asi como también, aquellos que por mucho tiempo habian

bordado sobre sus pantalones, blusas y pafiuelos.

Figura 7-2 Tapiz salasaca, interpretacion de un colibri.

Fuente: Salinas, 1954, p.325 1 Fotografia de Utreras Bros.

Como se puede observar en las FD N°1, 4, 5y 7, las representaciones zoomorfas
y antropomorfas presentes en las chumbis, fueron las més utilizadas en estos primeros
afios. En la FD N°7, por ejemplo, se observa como los camélidos, especialmente las
llamas, fueron tejidas en el tapiz manteniendo los rasgos predominantes geomeétricos,
definiendo las formas con lineas rectas y utilizando muy pocos colores (los tapices

iniciales eran tejidos solo con lanas de coloracion natural blanca y negra).
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Figura 8-2 Tapiz con representacion de camélidos.

Fuente: Archivo CURINDI - FRDI N°053.

Después, el conocimiento sobre la elaboracion del tapiz se difundioé a casi toda la
comunidad, considerando la destreza manual que poseia el pueblo. Empero, este
proceso transformé las practicas productivas, e incluso los roles de género, que estaban

definidos en la comunidad hasta mediados del siglo pasado.

En gran medida, la artesania texti s al asaca s e mant uvo
completamente al margen de la produccion y circulacion 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 obtenia de los propios rebafios de ovejas (Naranjo,

1992, p.106).

Adicionalmente, aunque hombres y mujeres eran diestros en el tejido, esta se
convirtié en una actividad casi privativa masculina. En su estudio antropoldgico, sobre
la situacion de la mujer Salasaca, Ursula Poeschel lo describe en estos términos:
fparece ser que con la introduccion del mercantilismo textil (tapices y tapetes) la
produccién casera femenina sufrié6 cambios fundamentales. Por un lado, el arte de tejer
pasé a ser un trabajo de hombres, lo que significa un cambio profundo de roleso

(Poeschel, 1988, p. 51).
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Teniendo presente las condiciones citadas, el desarrollo de este nuevo tipo de
artesania 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, serian los mismos artesanos quienes
ensefiarian a los indigenas Otavalefios estas técnicas; hecho que signific6 malestar
para muchos otros habitantes del sector que veian en esta accion un posible deterioro

su mercado.

Dado que la elaboracién del tapiz se convirtié en una practica prioritaria, que en sus
primeros afios incluyé casi a la totalidad del pueblo; los motivos tejidos en estos soportes
se fueron modificando en funcidn 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 buscaria retomarlos.

Ante este fendbmeno Poeschel sefiala:

Se podria concluir que los Salasacas ya no son creativos, pero nosotros

opinamos que su libertad de creacion es limitada: por las exigencias del

mercado y sobre todo por la falta de capital. Estdn sometidos a las
condiciones de una sacdedaadnswmo @ nan fAlcall c
productos artesanales sirven exclusivamente como objetos comerciales,

desligados de los contenidos culturales y de los disefios tradicionales

propios (Poeschel, 1988, p. 53).

Sin desconocer el hecho sefialado, es innegable que la introduccion de esta
artesania con fines comerciales mejoré, por un determinado tiempo, la economia de la
poblacion. A pesar de que en los afios siguientes la venta de este producto haya
disminuido, hasta la actualidad la produccién de artesanias, 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 Histérico del Ministerio de Cultura y Patrimonio.

De acuerdo con los datos presentados en el Plan de Desarrollo del Pueblo Salasaca
del affo 2002, se consideraba que dentro

tejedores y un total de 717 telares en

Se estima una produccién mensual de 59050 unidades de tapices de
varios tamafios, entre los principales problemas que enfrentan quienes
estan dedicados a esta actividad son: desaparicion de disefios
autoéctonos, falta de abastecimiento de materia prima de calidad,
debilitamiento de las organizaciones artesanales y la disminucién de la
demanda en el mercado nacional (Plan de Desarrollo del Pueblo
Salasaca, 2002).

En contraste con estos datos, la informacion que presentarian los miembros del
Gobierno Auténomo Descentralizado Parroquial, periodo 2009-2014, reflejaban la nueva
realidad del trabajo artesanal. En esta ocasion se hacia referencia a la existencia de
ffal rededor de 150 tejedores y un t(Blan&AD
Salasaca, 2009). La produccion mensual habia disminuido drasticamente, ahora se

generaban solo alrededor de 1150 unidades de tapices en diversos tamafios.
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A pesar de que estos datos demuestran la disminuciébn que se diera en la
produccion del tapiz en los ultimos afios, son diversos los factores que han afectado a
este sector, sin embargo, la practica textil del pueblo subsiste, sobre todo en la poblacion

masculina que rebasa los 50 afios.

Esta practica de produccion artesanal que se potenciaria a partir de 1960 acogi6 en
sus inicios los motivos graficos considerados tradicionales para el pueblo. Poco a poco,
y en relacion con multiples sectores, los tejedores fueron incorporando en su repertorio

nuevas formas de expresion.

En estos primeros afos también se buscd asumir rasgos asociados a la estética
dominante. Las primeras muestras de estos trabajos (FD N°6) dan cuenta de una
produccién artistica ingenua, que buscaba retratar las tareas cotidianas de la
comunidad. Sus obras aun acogian una limitada paleta cromatica, aunque en sus formas

es posible ya reconocer la influencia estilistica de otros sectores artisticos.

s WS i

Figura 10-2 Tapiz con representacion de paisaje.

Fuente: Archivo realizado por la autora, FRDI N°033.
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2.3. Lainfluencia de las artes plasticas en las caracteristicas graficas de las
representaciones visuales salasacas.

Para abordar la relacion que existio entre los artistas plasticos ecuatorianos y los

artesanos de este sector, en primer lugar, proponemos en este apartado, una

descripcion de las corrientes artisticas, mas preponderantes, que circularon en el pais

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 buscé incluir a los grupos indigenas dentro de la organizacion
general de nacion, por la que eran menospreciados. La tematica indigena se habia
vuelto medular en el debate y la produccion intelectual de muchos sectores, que
buscaban desde la mirada distante, comprender e imponer como debian ser tratados

estos @trosbantes no considerados en sus repertorios de analisis o creacion.

El tema de lo indigena, por tanto, se trasladé también a las propuestas artisticas,
siendo mas evidente en aquellas muestras asociadas a las artes plasticas; este

fendmeno estuvo influenciado sobre todo por la corriente muralista mexicana.

Christian Pérez y Martha Rizzo (2016) analizando las construcciones artisticas mas
relevantes de las artes visuales ecuatorianas, distinguen, en este caso, las diez
tendencias mas representativas a partir de la segunda mitad del siglo XX. Figuran asi:
el Realismo Social, el Naturalismo, el Expresionismo, el Informalismo, el Formalismo, el
Feismo, el Magicismo, el Conceptualismo, el Nuevo Expresionismo y el Constructivismo
como los momentos que permitieron consolidar las propuestas del Arte Contemporaneo

en el Ecuador.

Con esta indagacion, es posible conjuntamente, establecer un bloque de artistas

cuyo trabajo destaco 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
Guayasamin, Jaime Andrade Moscoso, Galo Galecio, Aracely Gilbert, Eduardo Sola
Franco, entre otros. Durante el Informalismo y Formalismo de la década del 60 se puede
citar a Enriqgue Tébara, Osvaldo Viteri y Anibal Villacis. En el caso del Feismo y el
Magicismo de los afios 708 se proyectan Ramiro Jacome, Nelson Roman, Hernan
Zuhiga, 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 autéctono.

Como sustento de esta Ultima idea, el historiador y critico de arte, Hernan Rodriguez

Castelo, habia sefialado que durante 1980a ¥%2n fAcr ean con sosteni

alguno de fatiga Tejada, Kingman y Guayasamin (Rodriguez Castelo, 1990, p.108).
Dentro de esta década, los artistas de la generacion que abordo el Realismo Magico ya
no disputan un espacio de aceptacion para sus creaciones. Sus formas fueron
revolucionarias y se impusieron entre los afios 1950 y 1965; pero, para fines de siglo,
sus propuestas eran parte de una nueva etapa conservadora, que segun este autor

puede situarse entre 1965 y 1980. Segun el historiador, estos artistas aprovecharon sus

formas cristalizadas, pr oyect adas en fAuna morfol og?a,

|l l egadas a un ni vel de dahstem,1990,p.1@0 mi ni 00

Empero, el abordaje de la tematica indigenista dentro del arte ecuatoriano fue
evidente desde los afios 1920, entre otros, con los trabajos de Camilo Egas o Victor
Mideros. A partir de este momento, en la plastica ecuatoriana, se visibilizo las precarias

condiciones en que se desenvolvia la vida del indigena, contrastando este fenémeno
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con la rigueza de sus practicas culturales autdctonas expresadas en diversas
ceremonias socioculturales. Sin embargo, la representacion de este sujeto subalterno
en las expresiones artisticas resalt6 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

produccion visual fue limitada.

A pesar de la asociacion de los artistas ecuatorianos hacia diversas corrientes
estilisticas durante el siglo XX, debido a la preponderancia de las representaciones que
abordaban los temas indigenas (y dada la influencia de la plastica mexicana), con
frecuencia, las caracteristicas estéticas del expresionismo fueron recurrentes en las
obras desarrolladas. Es comun encontrar rasgos exagerados, pinceladas gruesas, uso
constante de la espéatula y mezcla de materiales para endurecer la mancha; asi como

una marcada cromatica fria y prevalencia de los tonos ocres.

Estos elementos permitieron, desde la postura de los artistas, demostrar las
condiciones de sufrimiento del sector indigena. Por esto, al analizar la obra de los
artistas plasticos de la época, es habitual encontrar en las caracteristicas sefialadas; no
obstante, este proceso, que tuvo al indigena como motivo inspirador, durante la segunda
mitad del siglo XX también buscd retomar el trabajo original de los pueblos

prehispénicos.

En torno a este tema, Rodriguez Castelo (1982, p. 55) decia, por ejemplo, que, en

artistas como Viteri, cuya obra estaba muy proxima al informalismo, se evidenciaba un

problema que parecia obsesionar alos artistasd e s u ®p o etsmaide Ib indsoiy n ¢

Il o me sSiniemla@o, e x i satrd iastaritia de superacion de la epidermis de lo
indigena: ese empefio de hurgar raices y signos prehispanicos que se llamo el

precolombinismoo .
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De este modo, la estética expresionista que retrataba al indigena (como sujeto
marginado) y el uso de la estética precolombina y preincaica, marco la plastica

ecuatoriana del siglo XX.

La creacion artistica, durante este periodo, nunca se apartd de las construcciones
intelectuales sobre ese otro destacado en la época, el indigena. Por esto, muchos
artistas ademas formaron parte de equipos interdisciplinarios, que, sobre todo, del lado

de la antropologia, se vincularon con las comunidades indigenas.

Aunque, la intencién declarada de estos artistas siempre fue destacar el papel de
estos sectores, sobre todo, de sus creaciones artisticas, folcléricas y artesanales, como
se vera en los subtemas de este apartado, esta labor no siempre cumplié su objetivo de
respeto al otro. Por el contrario, en la mayoria de los casos, los programas artisticos que
circularon en este entorno terminaron estableciendo ain mas esa diferencia
occidentalizada entre el arte culto y académico y el arte de los otros que requeria auxilio

de expertos foraneos a su poblacion.

Reconociendo este ltimo hecho sefalado, no podemos desconocer que el trabajo
conjunto de profesionales (antropdélogos, historiadores, intelectuales) y artistas junto a
los sectores indigenas, permitié que dentro y fuera del pais se conociera la riqueza de
las producciones artisticas de los pueblos andinos, asi como la destreza de los

productores artesanales de la costa y el oriente ecuatoriano.

El Instituto Ecuatoriano de Antropologia y Geografia (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 caracter
internacional (Punto 1V, Voluntarios del Cuerpo de Paz norteamericano, Mision Andina,

OIT), facilitaron esta conexién entre los campos de las artes y las artesanias en el pais.

Como ejemplo de lo descrito, Olga Fisch (artista hingara radicada en Ecuador) se

convirtié en una notable difusora de la artesania ecuatoriana. El trabajo de los grupos
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indigenas laimpacttd e t al manera que ella mismo sefalaba
en Artes Populares, me pregunto y me contesto: ¢A quién debemos mayormente o

quizas exclusivamente estetesor 0?2 aA qui ®n? AenOdisg 1995npB7¥)os 0 ( Fi s

Su interés en este campo la llevé a formar parte del Instituto Ecuatoriano de
Folklore, siendo pionera en esta labor junto a Paulo de Carvalho Neto. Este antrop6logo
brasilero, dirigio el accionar de este organismo, sumando entre sus colaboradores a
fconnotados artistas como Jaime Andrade, Os wa
Leonardo Tejada, el arquitecto Hugo Galarza, Ci
p.38) que durante los afios 1960 formaron también parte de las misiones vinculadas al

trabajo de capacitacion hacia las comunidades indigenas.

Mientras que el IEAG y la CCE, con artistas como Jan Schreuder y Leonardo
Tejada, estarian al frente del desarrollo de la labor textil (que destacamos en esta
investigacion, aunque, su accionar se despleg6 a todos los campos artesanales). La
relacion de estos, y otros artistas, se daria por medio de talleres y Misiones Artesanales,
gque proyectaron sus resultados en ferias, pero principalmente en las exposiciones de
Artes Manuales de 1952 y 1954 (aunque existio una tercera exposicion, en 1964, en la
cual se vinculaba ya a las artes manuales con la Pequefa Industria), enmarcadas no
solo en la visién sobre los campos de produccion artistica impuesto desde la CCE, sino
gue ademas, obedecian al modelo econdmico 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 periodo de estudio determinado, nos concentraremos en el andlisis de los
procesos junto a los artistas Jan Schreuder y Leonardo Tejada, asi como al trabajo

realizado por el arquitecto y disefiador Hugo Galarza.
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Finalmente, también como parte de este abordaje sobre la influencia de las artes
platicas, se exploran las conexiones entre la grafica expuesta en el tapiz y el trabajo de
Peter Mussfeldt y M. C. Escher; cerrando este punto con el estudio de la difusion del

este objeto cultural en galerias y tiendas de arte.

2.3.1. Jan Schreuder, la nueva practica textil y la incorporacion de motivos
Precolombinos nacionales.

La trasformacion de las representaciones visuales (sobre nuestras unidades de

analisis) no puede ser abordada sin reconocer el trabajo de Jan Schreuder, que tal como

se sefiald en el punto anterior, fue el responsable de la ensefianza de una nueva practica

textil para los artesanos salasacas, a mediados del siglo pasado.

Este artista holandés, que se formé en la Escuela de Bellas Artes de La Haya, llegd
al Ecuador, en los afios 1940, contratado como cartdgrafo-dibujante de la compafia
Shell, cuando esta empresa buscaba petréleo en el territorio amazédnico nacional.
Schreuder, previamente, habia trabajado con esta empresa en Venezuela, en Trinidad
y en Guatemala, y fue el contacto con estos sectores lo que le permitid apreciar las
producciones del arte indigena. En nuestro pais, este artista neerlandés junto al
fotégrafo sueco Rolf Blomberg (quienes entablarian una duradera amistad), recorrieron
la serrania y el oriente ecuatoriano, siendo cautivados por las practicas rituales y las

expresiones culturales de los pueblos visitados.

Desde su llegada al pais, Schreuder se vincul6 a proyectos antropolégicos,
culturales (de los cuales también asumiria referentes graficos para la proyeccion de su
obra plastica) y de fomento de las artes manuales, aunque, siempre su idea fue aportar

a la solucion de los problemas que aquejaban a las poblaciones (sobre todo indigenas)

con las cuales trabaj6. En 1952 fundd ien su residenciai e | fiCentro Ecuator

Arteo, en el cual dictaba cl ases debriddbbuj o
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artistica formaciéon gratuita a nifios y jévenes de escasos recursos econdmicos y
provenientes de poblaciones indigenas (incluidos dos jovenes salasacas), quienes en

algunos casos recibieron becas otorgadas por la CCE.

En los primeros trabajos plasticos que realizé en el Ecuador su obra (dibujos,
acuarelas y 0leos) fue expresionista. Sus trazos eran fuertes y su paleta basada en
tonos ocres le permitié captar las devastadoras condiciones de vida de los indigenas,
los campesinos y los negros; esta etapa de su obra se asociaba al movimiento artistico

general que tenia al indigena como tema central de la produccion.

Figura 11-2 Jan Schreuder. Indigena tejedor (1944).

Fuente: Ana Rosa Valdez - Bordeando el conflicto: Indigenismos y luchas indigenas (2018).

Posteriormente, este artista transformaria su expresién sumergiéndose en una
pintura abstracta que estaria influenciada por las propuestas de arte precolombino y los

motivos indigenas. Elementos que él mismo reconoceria al sefialar. icomo arti st a,

encuentro que |l os Achillanteso colores y | as a
|l os indios son extraordinariamente conmovedores
vecesmeinspiranl os moti vos del aut®ntico arte ecuator |
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La obra de Schreuder transcendid, al punto de que Mario Monteforte en su obra
ALos si gno,dane nicquelnpassehca en Ecuador de Michaelsen, Wulf
y Schreuder fen muchos sentidos desencadend el movimiento de liberacion e introdujo
la modernidad, remoz6 las técnicas de trabajo y abrié para el aprendizaje una opcién

distinta a |l a de | as a¢EhUhiearsD,2004)y escuel as

Figura 12-2 Jan Schreuder y su obra.

Fuente: Archivo Arg. Hugo Galarza.

Sin embargo, la propuesta plastica de Schreuder rebasé los soportes pictéricos
convencionales y enriquecié sobre todo el trabajo textil ecuatoriano, llegando a ser
considerado como funa de las figuras prominentes en el movimiento de rehabilitacién

de las artes indigenasd el Ec*iador o

Su practica indigenista le permitié formar parte de un programa educacional y de
ayuda técnica establecido por el IEAG que tenia,ent r e otr as, cC omo
mercado, o ampliarlo, para los productos textiles de los artesanos indigenas, como

medi o de remediar, siqui er a (Sdweyder,135% p.16%).u

40 Este criterio fue sefialado por La Redaccion de la Revista América Indigena Vol. XV, N°2, 1955, p.159.
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El Instituto Ecuatoriano de Antropologia y Geografia se fundd en Quito en 1950.
Desde aqui se cred el Centro de Tecnificacion de la Pequefia Industria (correspondiente
a la seccion de Artes e Industria del IEAG). Este Centro, posteriormente, fue transferido
a la CCE donde recibié apoyo de la Mision Andina de la Organizacion Internacional del
Trabajo (Salinas, 1954), denominandose a partir de ese momento "Programa Indigenista

Andi noo.

Mercedes Prieto (haciendo un recorrido por las condiciones politicas que marcaron
la presidencia de Galo Plaza y su proyecto de desarrollo de la industria artesanal) recoge

este capitulo de la historia y lo describe de esta manera:

(é¢) luego de | os esfuerzos diplom8ticos
se crearon centros de formacién de los artesanos, patrocinados por el

Instituto Ecuatoriano de Antropologia y Geografia (IEAG), con escasos

recursos estatales. La institucion mont6 un centro en Otavalo y otro en

Quito. Dificultades econdmicas 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 ultimo, que posteriormente contd

con un pegqueiio apoyo de Misién Andina, fue dirigido por el holandés Jan

Schreuder, artista plastico y maestro de los pintores indigenistas del pais

(Prieto, 2008, p. 182).

El trabajo concreto de este proyecto, que relacionaba artes e industria*!, estuvo
dirigido por Jan Schreuder quien busc6 mejorar la técnica y los componentes estéticos
de las artesanias textiles. i Schr euder capacit - a | os artesano
espafol y les orientb en e | desarroll o de disefos para | a el

Samaniego, 1985, p. 169).

El trabajo de Jan Schreuder incluy6 a los tejedores de alfombras de Guano, y en el
caso de los indigenas otavalefios y salasacas se buscOd r e t o mw@a técnita para la
cual los disefios no son estampados sino tejidos solamente en la trama (técnica que se

habia olvidado desde el tiempo de los Incas)" (Schreuder, 1955, p. 163). De este modo

41 Sobre la base de sus investigaciones, el EIAG formuld un "Plan completo para la rehabilitacién de los
campesinos" (Salinas, 1954, p.316), que incluyo capacitacién artesanal.
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faprendieron a tejer tapices | os i nddnesa

técnica, las prendas denominadas ponchos motivos6 ( Jarami | I o, 20

En el articulo titulado Manual Arts in Ecuador, que Raul Salinas public6 en la revista
del Instituto Indigenista Interamericano (valorando el trabajo de Schreuder), sefialaba
gue este artista habia planteado que las artesanias ecuatorianas podian competir
favorablemente con los productos de otras latitudes. La artesania existia y el material
también, sin embargo, Salinas asumia que segun la postura de Schreuder, hacian falta
dos cosas: orientacion técnica y orientacion artistica para mejorar la calidad y el disefio

de los productos (Salinas, 1954). Raul Salinas plantearia 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 started*? (Salinas, 1954, p. 318).

Con este proyecto, ademas, el IEAG buscaba alcanzar, como meta a largo plazo,
gue los artesanos tuvieran mayores ingresos, organizando una matriz de trabajo que les
permitiera eliminar intermediarios en la comercializacion de sus productos, a través de
la creacion de cooperativas dentro de las comunidades. Estos centros experimentales
se ubicaron en Quito y Cuenca, donde se instruia a los artesanos seleccionados que, a
S U Vv esmablecefian pequefios centros en los distritos rurales bajo el control del

Instituto**d0 ( Salinas, 1954, p. 324).

Las buenas intenciones declaradas en el programa del IEAG, y el trabajo
desinteresado que realizaba Schreuder, sin embargo, no podian dejar de evidenciar la

vision asistencialista que guiaba el modelo econémico ecuatoriano de mediados del

42 Se traduce como: Schreuder decidié comenzar el proyecto en los campos de tejido de alfombras y textiles
porque, con la excepcion de los trabajadores de "paja toquilla”, es la pequefia industria a la que se dedica
el mayor nimero de artesanos y es la artesania que necesita la menor cantidad de desembolso inicial de
fondos inexistentes para comenzar.

43 La traduccion de la cita corresponde al autor.
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siglo XX, y que requeria del auxilio de personeros de paises desarrollados, para la

articulacion de la industria con otros campos.

Se gestd, en este caso, un modelo vertical de trabajo, opuesto a la estructura
horizontal que prima en las comunidades indigenas; se impuso un modelo directriz al
cual los indigenas se regian. Muestra de esta concepcion, seria lo declarado en el
catalogo de la exposicion de Tejidos Indigenas del Ecuador, efectuada en Ginebra

(1956) en el cual se manifestaba:

Este Programa, llevado a la practica por las Naciones Unidas y los
organismos especializados, y coordinado por la OIT, ayuda a los
Gobiernos de Bolivia, Ecuador y Peru a elevar el nivel de vida de las

pobl aci ones aborzgenes (é) Dentro del

Programa Indigenista Andino en Ecuador, en 1954 se cre6 en Quito un
taller de artesania textil, a fin de adaptar la artesania indigena a las
exigencias del mercado moderno, pero conservando la originalidad de la
inspiraci-n aut-ctona (Catg8logo "

En el texto, se deja claro que uno de los objetivos de este programa fue adecuar la
produccioén indigena artesanal a las demandas vigentes del mercado, lo cual, sin duda,
implicaba transformaciones que rebasaban Unicamente los componentes estéticos

presentes en las expresiones artisticas indigenas.

Daniel Rubin De la Borbolla (1955), entonces director del Museo de Artes e
Industrias Populares de México fue muy critico con los objetivos de este programa y el
método de trabajo planteado por Jan Schreuder. Tal como lo sefialaba, el sentido
comercial que se buscaba imponer sobre los artesanos indigenas hacia que estos

pierdan sus facultades creadoras.

Segun Rubin de la Borbolla la intencién de Schreuder era modificar las artesanias

Program

para fAadaptarlas a nuestro modo cambiante de vi

internacional ( és)prodedimientessde $chreudeoserth éa ddsaparicion

de | as artesan2?as tradicionales y |l a aparici - -n

de la Borbolla, 1975, p.75).
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La preocupacion gque este tipo de programas generaba sobre antropélogos, artistas
e intelectuales de izquierda (que abordaban las tematicas indigenas en aguel momento),
se fundamentaba en la idea de que la industrializacion de la artesania Unicamente
respondia 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 criticas de su trabajo expresadas por
Rubin De la Borbolla, 1955) explicaria que nuncafues u i ntenci - n | u
indio o artesano a que haga su obra al gusto nuestro, por creer que nosotros somos
m8s sensibles que ®I 0.Hst8artista ruscaba la reintdr@@efadign
de los disefios (de los pueblos indigenas pasados y contemporaneos), aunque la
definicion y delimitacion de aquellos motivos utilizados seria establecida por él en su

calidad de instructor.

Sin perder de vista las criticas que se enunciaron sobre este proyecto, era evidente
gue este programa estaba cambiando las formas de concebir el trabajo desarrollado por
los artesanos indigenas; demostrando incluso la presencia de un arte indigena creado
desde los propios miembros de las comunidades, que por afios (desde la época de la

Colonia) en el Ecuador se habia invisibilizado.

Frente a esto, el antrop6logo esparfiol Juan Comas (1954), explorando la labor del
IEAG, resaltaria que, con el mejoramiento de los telares y el desarrollo de nuevas
técnicas, sumado al uso de disefios indigenas o arqueolégicos como base de la
produccion se habia logrado renovar los tejidos ecuatorianos sin perder su esencia

indigena.

Fueron precisamente las formas de representacion visual que los pueblos indigenas
desarrollaban, de manera innata, lo que cautivd a Schreuder. En el articulo que Radul

Salinas publico en la Revista América Indigena, diria 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
known** (Salinas, 1954, p.321).

Por esta razén, 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 demostré su interés por la arqueologia ecuatoriana, recuperando, asi mismo,
motivos precolombinos entre los que se destacaban las construcciones graficas Punaes,

Huancavilcas, Puruhaes, Pastos, entre otras.

La creacion de los disefios de estos primeros tapices se basé en la arraigada
tradicion de dibujo positivo-negativo que realizan los pueblos andinos, principalmente
en sus fajas. Sin embargo, estos primeros aprendices del tapiz no elaboraban
Gnicamente los motivos autdctonos de su propia comunidad, sino que, adicionalmente,

reproducian motivos y rasgos estéticos que no eran propios de su sector.

Como lo resefia el Arq. Hugo Galarza (quien trabajé 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
tejedores*® como patrones para su traslado al tapiz. fEran los motivos propios de este
pueblo, pero también dibujos precolombinos (de ceramicas y sellos), y de las culturas
amaz-nicas que Jan hab?2 aienotevistax(endlatexo(NHase

puede observar el desglose de bocetos originales para tapiz realizados por Schreuder).

44 Se traduce como: Schreuder afirma que los indios son basicamente creativos: se pueden encontrar
evidencias de ello en la imaginacion de sus fajas (coloridos cinturones tejidos a mano), en los bordados de
los Salasacas y la ceramica de los indios de Oriente y, para remontar muchos paises, en la riqueza del
disefo 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 murié
prontamente, su telar le fue entregado al Sr. Martin Jerez i Catitahua).
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Figura 13-2 Bocetos para tapiz realizados por Jan Schreuder.

Fuente: Archivo realizado por la autora. Coleccion particular de bocetos del Arq. Hugo Galarza.

Figura 14-2 Comparacion entre boceto base de Schreuder y un tapiz terminado.

Fuente: Archivo realizado por la autora. Coleccion particular de bocetos del Arq. Hugo Galarza / fotografia
del cat8logo de exposici-n fAlndian texti

Como se observa en las gréaficas que anteceden, por medio de Jan Schreuder estos

artesanos, ademas, lograron conocer la obra de M. C. Escher. Las imagenes anteriores
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del boceto, asi como el tapiz desarrollado a mediados de los 50&, son muy similares a
un motivo que se teje en la actualidad conocidocomofpeces cruzadaherd@, aunqu
se encuentran variedades cromaticas. Schreuder tomo como referencia las
teselaciones, debido a que estas se basan en las construcciones fondo-figura, muy
propias de la expresion andina, expuestas sobre todo en las fajas. Mas adelante, los
estos artesanos realizarian reproducciones y apropiaciones de la obra de Escher, bajo

influencia de los voluntarios del Cuerpo de Paz.

Estas mezclas estilisticas permitirian a los tejedores nutrirse de las variadas
influencias existentes que podian ser usadas en el mundo textil, las cuales, varios afios
después (1990-2000), y tras un proceso de reinterpretacion, posibilitarian definir una

nueva forma de expresion gréafica dentro de este colectivo.

Este trabajo textil, desarrollado bajo la guia técnica y artistica de Schreuder, fue
expuesto dentro y fuera del territorio nacional, despertando el interés por la produccién
artistica de los pueblos indigenas del Ecuador (considerando que a mediados del siglo
pasado los topicos relacionados con las poblaciones indigenas se encontraban vigentes
en el debate mundial, y la admiracién de sus practicas culturales constituyé una corriente

gue podria ser englobada en una etapa de moda).

La primera muestra, en la cual se destaco el trabajo realizado por los tejedores que
formaron parte de este proyecto, fue la Il Exposicion de Artes Manuales de la CCE,
efectuada en 1954; misma que buscaba llamar la atencion general del publico sobre la
produccion artesanal del pais. Al respecto, Salinas (1954) recogeria que las obras
expuestas en la Seccion de Artes Manuales del IEAG fueron, sin duda, el centro de

atraccion de esa exhibicion.

Posteriormente, en la exposicion del "Programa Indigenista Andino. Tejidos

Indigenas del Ecuador" celebrada Ginebra, en junio de1956, por primera vez los tapices

156



elaborados por los salasacas se hacian visibles en territorio europeo. Sobre las obras

presentadas en esta muestra, los organizadores sefialaban que:

Los motivos decorativos se inspiran en la tradicion indigena; unos se han
estilizado siguiendo la forma de los objetos de la época precolombina
(alfareria, tejidos, collares, rosarios, joyas, etc.); otros han sido inspirados
por el espiritu creador de los artesanos indigenas de hoy. Se han
mejorado las técnicas de tejido y confeccién de tapices y alfombras; se
han perfeccionado los telares primitivos y hecho experiencias con
materias primas y colorantes naturales de la region andina (Catalogo
"Programa I ndigenista Andinoo, 1956).

En el catdlogo de esta exposicion, se detalla el listado de las piezas presentadas
gue incluyen cubrecamas, cortinas, ponchos, cojines, chales y 54 tapices, en los cuales
se proyectaron disefios precolombinos (de las poblaciones asentadas en las zonas de
Manabi, La Libertad, Puna, Esmeraldas, Guayas, Carchi, Huancavilca) y disefios

contemporaneos (de las culturas Cayapa y Salasaca).

indigenas

D
ecuatorianos '

Figura 15-2 Catalogos de exposiciones artesanales fruto del proyecto iniciado por Jan Schreuder.

Fuente: Archivo realizado por la autora. Coleccidn particular del Arg. Hugo Galarza.

En cuanto a la exposicion de tejidos realizada por el IEAG en la CCE en 1956,

Benjamin Carrion (1957) la calificaria como una representacion libre y auténtica de los
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indigenas ecuatorianos, que deviene de una tradicién de hace muchos siglos atras y

gue refleja una concepcion artistica propia de sus creadores.

En 1958, en Quito, se presentaba la exposicion Tejidos Indigenas Ecuatorianos,
una réplica de la muestra proyectada en Ginebra (1956). Esta exposicidn fue organizada
por el Ministerio de Previsién Social y Trabajo y la Misién Andina de las Naciones
Unidas. En el texto del catalogo, se mostraban las opiniones de la directora del Museo
de Etnograf2a de Gi nebregeriengialievada acaboeadlitallarba que i
creado por la misién andina en Quito, es una magnifica demostracion de lo que se puede
hacer, teniendo en cuent a e | Tejidgpau dndligenasi nd2 gen a

Ecuatorianoso, 1958) .

Recogemos, ademas, algunos detalles contenidos en el catadlogo de la exposicion
Indian textiles from Ecuador (1959), proyectada en la sede de las Naciones Unidas en
Nueva York. En este documento se hacia hincapié en que la técnica de tejido utilizada
en los tapices era, en cierto modo, una adaptacién de la que se encuentra en los
antiguos textiles preincaicos, mediante un sistema de entrelazado manual en el telar.
Este método permitia introducir patrones complicados que incorporan formas circulares,
gue no pueden ser ejecutadas en el tejido hecho en el telar de cintura, presente adn en

los tejidos indigenas contemporaneos.

En el catalogo de esta exposicion se destacaba, también, el tefiido de las lanas con
tintes vegetales, que si bien han sido usados tradicionalmente por los indigenas; bajo
procesos de experimentacion les habian permitido crear una gama cromética

completamente nueva, que incluia los tonos pasteles proyectados en las obras.

En torno al trabajo desplegado por Schreuder, Benjamin Carrién, fundador de la
Casa de la Cultura Ecuatoriana, en 1957, recordaba que este pintor habia sido elegido
i p @ OIT para aflorar y dirigir i con arte y técnica- la natural habilidad de los aborigenes

del Ecuadora Y a | mi smo ti empo estefombreadxaepcional eue fia
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dedicado su vida a estas actividades se debe e

1957 en Sotomayor, 2019, p. 72) del arte producido por los indigenas del Ecuador.

Sin embargo, los detalles contenidos en los catalogos de las exposiciones
mencionadas describen los elementos que, en muchas ocasiones, fueron criticados en

torno a este proyecto.

Asi, el uso de una nueva técnica de tejido, que permitia variar las formas (incluyendo
elementos circulares, no usados en las fajas) significé un primer cambio sobre esta
forma de expresion, 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 cromatica inspirada en el arcoiris. Adicionalmente, el
uso de expresiones como fAgusto ind2zgenaod par a
producidas por estos grupos, da cuenta de la diferencia que se establecia aun entre las
artes cultas y estas otras artes manuales. Criterios que eran parte de la concepcion

general que marco los proyectos de estos organismos internacionales.

Durante el tiempo que este proyecto durd, Jan Schreuder contd con el apoyo del

Arg. Hugo Galarza, quien continuaria con su legado al término de esta etapa.

Tomando en cuenta que el tapiz, en la actualidad, se constituye en uno de los
medios mas importantes de la representacion artistica y artesanal salasaca; y dado que
con el transcurrir del tiempo, sobre este objeto se han resignificado varias expresiones

gréaficas autoctonas del pueblo, el trabajo iniciado por Schreuder esta aun vigente.

Las representaciones graficas de las culturas precolombinas siguen formando parte
de este repertorio visual; aunque, sobre las gréficas 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 arqueoldgicos corresponden a

representaciones de culturas que habitaron en la zona costera precolombina
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ecuatoriana. A pesar de gue los artesanos no manifiestan expresamente a qué cultura
corresponden estas graficas los rasgos estilisticos proyectados permiten asociarlos con

la cultura Mantefio Huancavilca y sus antecesoras.

Figura 16-2 Tapiz con motivos arqueolégicos precolombinos.

Fuente: Archivo realizado por la autora, Plaza de los ponchos Otavalo.

Los primeros patrones que contenian graficas de este tipo fueron proporcionados
por Schreuder, en base a bocetos que él elaboraba, mas adelante, los voluntarios del
Cuerpo de Paz les suministrarian imagenes relacionadas al tema a partir de las cuales

los tejedores realizariannuevos tapices con | os |l amados fmot

No obstante, no se han encontrado reproducciones exactas de estas graficas
arqueoldgicas. En estos tapices se toman elementos diversos y se agrupan gestando
nuevas composiciones y estilizando mayormente los trazos; la evocacion hacia las

regiones costeras se mantiene.

La cultura Mantefio-Huancavilca*®, cuya iconografia se acoge en estos tejidos, se
destac6 por su gran desarrollo social y wurbano, sus habitantes vivian,

fundamentalmente, de la agriculturay el comercio de productos y artesanias. Se conoce

46 Se considera como base de andlisis a esta cultura precolombina, pues es sobre la que mas se han
encontrado asociaciones estilisticas en el tapiz salasaca.

160



gue 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 iconografia relata las tradiciones rituales
de las culturas: Valdivia, Chorrera, Guangala y Bahia de Caraquez, dado que los

huancavilcas se constituyen en sus descendientes directos.

Figura 17-2 Tapiz con motivos precolombinos de Manabi desarrollado en el taller de Schreuder.

Fuente: Salinas, 1954, p. 323.

La iconografia, 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 mitol6gicos) que son preponderantes en la época de
los sefiorios étnicos. Durante la etapa del Desarrollo Regional, adicionalmente, se

crearon sellos, punzones, torteros y orfebreria de oro (Ramon Valarezo, 2014).

El cronista espafiol Pedro Cieza de Ledn en uno de sus relatos indicé que los
miembros de la cultura Mantefio Huancavilca tenian la habilidad de deformarse el
craneo y que entre ellos era aceptada la sodomia, por lo que eran frecuentes las

representaciones de estas précticas.

Estos dos Ultimos elementos nombrados, también, son acogidos en las

representaciones salasacas actuales. En las FC N° 2 y 4 se incorporan aves, peces Yy
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practicas agricolas (como se observa en la figura 16-2), mientras que en las FC N° 1y

3 se hace hincapié en las practicas sexuales de estos pueblos.

Figura 18-2 Tapiz salasaca con motivos arqueolégicos alusivos a practicas 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 investigacion accedimos a datos sobre el trabajo de Jan Schreuder desde

una fuente directa, el arquitecto Hugo Galarza, quien apoyé a este artista por varios

afios dentro del proyecto que llevaba adelante con la OIT.

Durante este periodo Galarza se vinculd con los artesanos indigenas que
trabajaban en el taller de la CCE, este hecho le permitié continuar el trabajo junto a los

tejedores salasacas cuando el contrato establecido con Schreuder se dio por terminado.

Hugo Galarza, cuencano de nacimiento, llegdb a Quito para formarse como
arquitecto. Segun 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 tifiendo lana; este hecho anecdético 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 existia
un taller (grande) con telares, en el cual conoci6 a Jan Schreuder mientras trabajaba. A
partir de ese momento empez0 a cultivar una magnifica amistad junto con este artista
holandés, quien lo consideraba su discipulo, hecho que le permitié seguir la posta del

trabajo iniciado por Schreuder.

Cuando Galarza se vinculé al trabajo de este taller aun era estudiante de
arquitectur a. Desde entonces fue partidario de
diferencia entre las artes mayores (dibujo, pintura y escultura) y las artesanias o artes

menores; siempre que estas fuesen de calidado.

Para que el arte ecuatoriano pueda tener presencia en el mundo de los
aflos 60&, tenia que inscribirse dentro de una corriente mundial, que
encontraba que el arte primitivo deberia ser considerado como una
entidad cultural de muchisimo valor. En el caso ecuatoriano considerando
el arte precolombino y la creacién del indio ecuatoriano (Galarza, 2019 |
entrevista).

Posterior a su trabajo junto a Schreuder, y gracias a su vinculo 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. Dej6 la carrera de arquitectura en su ultimo afio, y viajé a
EEUU donde se formé en el campo del disefio, explorando ademas la produccién textil,
el trabajo en hierro y en madera y el disefio grafico. Entre sus profesores de esta etapa
se puede destacar al disefiador Charles McGee, quién unos afios después trabajaria en
el Ecuador como parte de un proyecto de disefio impulsado por el Punto IV y coordinado
en el pais por el CENDES. En este nuevo proyecto, Galarza estaria al frente del

Departamento del Centro Experimental de Disefio.

Retomando el vinculo de trabajo con el proyecto dirigido por Schreuder, es
necesario recordar que en aquel entonces la cultura andina gané presencia en el mundo
occidental, por ello el Servicio de Cooperativas de Artes Manuales (del Punto V), las

Naciones Unidas, la Mision Andina auspiciada por la OIT, entre otras organizaciones,
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dieron énfasis al estudio del arte precolombino y el arte indigena ecuatoriano. Estos
nexos permitirian que a posterior Galarza continte la labor iniciada por el artista

holandés.

Luego de algunos afios de amistad muy intima entre Galarza y Schreuder, este
Gltimo debi6é ausentarse por un tiempo del Ecuador atendiendo motivos personales.
Intentando salvar el proyecto que se habia iniciado con el apoyo de la Misién Andina, y
gue se pretendia cerrar (porque existian discrepancias econdmicas y conceptuales,
entre las nociones sobre lo indigena y lo andino), se buscaba una persona que entienda
de arte y de disefio, que dominara el inglés (pues era un proyecto internacional) y que
fuera amigo de los indigenas que ya eran parte del proyecto, para que asumiera el
trabajo de direccién durante la ausencia de Schreuder. Y Hugo Galarza cumplia con

todas esas caracteristicas.

Ademas, los indigenas que trabajaban en el taller habrian sefialado que ellos
seguirian con esa labor s i er a fHeulg 09e Ts@uguedaba al frente de ese
espacio. La confianza que los artesanos habian adquirido con Galarza, sumado al
pedido personal de Schreuder, hicieron que este dejara durante otro periodo mas sus
estudios de arquitectura, para asumir por ese tiempo el trabajo del taller instalado en la
CCE. Durante seis meses estuvo a cargo integramente del taller. Y contintio este trabajo

junto a los salasacas hasta los primeros afios de la década del sesenta.

Cuando el entonces Jefe de Naciones Unidas termind el contrato con Jan
Schreuder, Hugo Galarza también se desvincul6 de este taller porque no compartia la
nueva vision definida por la organizacion. Galarza se regreso a vivir a Cuenca, mientras

que Schreuder se fue a vivir a Espafia donde fallecié poco tiempo después.

Luego de que este proyecto culminara, mientras Galarza se encontraba de regreso

en su ciudad, Baltazar Masaquiza (uno de los primeros tejedores que formé 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 decidio retomar esta actividad directamente en Salasaca.

Para lograr este objetivo Galarza acudié a Punto IV para solicitar su apoyo en
cuanto a la provision de la herramienta base. Este convenio se concretd 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
sefalaban | a presencia de Aun personaje cuenca
actividades relacionadas con el tapiz en la comunidad, sin embargo, ninguno de ellos
recordaba el nombre del Arg. 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 disefiador cuencano, él nos manifesto
gue cuando logré llevar los telares hacia la comunidad fal mismo tiempo entregé a
Baltazar Masaquiza un cuaderno y una caja con seis lapices de colores para que en ese
medio realizara dibujos en base a sus disefios autdctonos, mismos que luego serian

tejidos en el t eprevsta) (Galarza, 2019

Esta seria la Gnica variante al modelo de trabajo establecido, pues, ya no se les
otorgaria a los artesanos patrones de dibujo en papel cuadriculado (como lo hizo
Schreuder); por el contrario, ahora los artesanos debian realizar todo el proceso de
produccion del tapiz, incluyendo la definicion 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 duré este nuevo proceso se establecidé un contrato entre el
Servicio Cooperativo de Industrias de Artes Manuales (Punto IV) y los indigenas
salasacas, para que a cambio del telar y la lana que recibian, en compensacion, se

entregue por parte de los artesanos 10 tapices de 60*60cm. Estos tapices que se

165



recibian como parte del acuerdo no se vendian, eran utilizados Unicamente para

exposiciones, sobre todo internacionales.

i Dakila Ly
N Babile deTiordl 7
con el Perto Todkngs |
_ APz e LaFiesly decSaluASaca engatunysid

Figura 19-2 Boceto elaborado por artesanos salasacas reinterpretando sus motivos autéctonos.

Fuente: Archivo realizado por la autora. Coleccién particular de bocetos salasacas del Arq. Hugo Galarza.

Tiempo después Galarza renuncié al proyecto por discrepancias sobre la
concepcion de este con los personeros del Punto IV. Desde esta entidad se pedia que
los artesanos empezaran a hacer motivos comerciales, fundamentalmente réplicas de
obras expuestas en revistas o libros. Este hecho motivé su desvinculacion 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).

Gal arza quien se consider a un chidudgemnufade
los artifices de la incorporacion del tapiz en esta comunidad. En la siguiente imagen se
puede apreciar un tapiz tejido por artesanos salasacas con un disefio 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 disefiado por Hugo Galarza.

Fuente: Archivo realizado por la autora. Coleccién particular del Arq. Hugo Galarza.

2.3.2. El trabajo de los tejedores junto a artistas plasticos impulsado desde la
Casa de la Cultura Ecuatoriana. Las Misiones Artesanales y el paisaje
urbano de Leonardo Tejada.
Leonar do &acié¢ndateeungarfl908) en el seno de una familia de artifices
de la madera. El y dos hermanos aprendieron arte y oficio en el taller del padre ( é [Este
comienzo artesanal marcaria hondamente su carrera artistcad0 ( Rodr 2 guez Cast ¢

1981, p.45).

Tejada se destac6 en areas como la pintura, el grabado, el tallado y la restauracion.
Ademads, investigd ampliamente el folclor ecuatoriano y promovié la creacion de
empresas para la recuperacion del arte popular en el pais. Fue alumno y luego docente
de la Escuela de Bellas Artes en Quito (en 1930 se gradud especializandose en pintura,
artes decorativas y disefio). Hizo uso de los recursos estilisticos que le proporcionaban
las artes manuales y el folclor para incorporarlos en una parte de su produccion plastica,
cuyas obras, en un primer momento, pueden incluirse en la corriente del Realismo
Social. Con sus xilografias, contribuyd, ademés, al movimiento editorial de la época que
seria decisivo en las artes visuales ecuatorianas.
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Venia del pueblo y entendia, aunque solo fuese obscuramente, que el
arte debia mirar hacia al pueblo y nutrirse del pueblo. Tejada formé parte
del pequefio grupo que iba a ser la levadura de un vigoroso movimiento
de arte social: Germania de Breihl, Eduardo Kingman, Diégenes Paredes.
( é Tapta grupos humanos de costa y sierra en sus entornos con trazos
enérgicos, fuerte e intencionada estilizacion de la figura (...) Los rasgos
morfolégicos de la figura humana son signos expresionistas de la
abyeccion y miseria en que los artistas plasticos de la generacion
hallaban sumido al pueblo (Rodriguez Castelo, 1981, p.45 - 46).
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Figura 21-2 Leonardo Tejada Z. (afios 40).

Fuente: Archivo perteneciente a la familia Tejada.

La preocupacion de Tejada sobre el nexo que debia existir entre las artes cultas y
las artes populares lo llevé a trabajar activamente durante varias décadas dentro de la
CCE. Le inquietaba que la importacion de productos industriales desplazase al trabajo
artesanal ; opinaba que |l a imposici-n de @Afor ma
ajenos a nuestra tradicion y gusto, habian contribuido al menoscabo de la personalidad

y capacidad creativa del art2fice ecuatorianobo

Durante los afios 50&, Tejada consideraba que las artes populares ecuatorianas se

encontraban en O0r el aderaneresarie exglodaelascelaciobesqueor e
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existian entres estos objetos y el fondo psicoldgico, sociolégico y econémico en el cual
se elaboraban (EI Comercio, 1954); elementos que hasta ese momento no habian sido
estudiados a profundidad. Este seria uno de los motivantes para que a posterior

decidiera profundizar el andlisis sobre el folklor nacional.

De gran importancia para arribar al objetivo de potenciar las artes populares en el
Ecuador serian las exposiciones de artes manuales de la CCE, las cuales Tejada

encabezo.

Aunque la | Exposicién de Artes Manuales (1952) se realizé previo al trabajo de
ensefianza que Schreuder iniciara; para la segunda exposicion (1954) el proyecto de la
Mision Andina 7 OIT ya estaba encaminado y se pudo mostrar los resultados de lo
producido por los artesanos indigenas en el taller instalado en la CCE. Si bien, estas
labores emprendidas por Tejada fueron anteriores a su vinculo con el trabajo textil de
salasaca, una reflexion sobre estos hechos permite comprender el pensamiento que

guio su accionar.

Bajo una iniciativa de Leonardo Tejada, quien trabajaba en la seccion de artes
plasticas de la CCE, se organizé una campafia denominada Misiones Artesanales?*’, con
el fin de dar a conocer, entre los artesanos del pais la realizacién de la | Exposicion de

Artes Manuales que se celebro en el afio 1952.

En una nota publicada en el diario EI Comercio (1952) el mismo Tejada reconoceria
gue estas Misiones estuvieron conformadas por profesores de la Escuela Nacional de
Bellas Artes ficonocedesepopdel apasdsd. yEldleod asuanm
de recorrer los sectores donde existia produccion artesanal, con el fin de extender la
invitacion a este evento, pero al mismo tiempo brindar apoyo técnico para el

Amej oramiento est®ticod de sus obras.

47 Estas misiones estuvieron conformadas por 4 Jefes de Mision y 4 Colaboradores i Expertos, que fueron
dirigidos por Leonardo Tejada, quienes dividieron el pais en cuatro zonas para abarcar la mayor extensién
de la costa y la sierra ecuatoriana (Rodriguez Castelo, 1981; Sotomayor, 2019).
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Enestanotati t ul ada AEstudi ar nuestras artes

de nuestro tipo de ci vil i zlaprimeraregposicigniTejada e

sefialaba:il | egamos al convencimiento de que

manua

publ i c

| as m§s

se encuentran en | as bases populareso Por esta raz-

mi si ones buscaba cubrir ifitodas | as arte
salgan a las provincias para que investiguen los centros de produccion artesanal e

inviten a sus propietario s a asi stir a |l a muestrao (EI

En esta misma nota, Tejada citaba la necesidad de que el Gobierno y ciertos
organi smos internacionales intervinieran
también, destacaba la necesidad de que los artesanos se perfeccionen técnicamente

sin que por esto sus formas vernaculas se dejen de lado.

Lo expresado en ese articulo demostraba el interés de este artista por integrar las
expresiones de arte popular a los circulos expositivos de la CCE e impulsar, desde esta
organizacion, programas de apoyo. Sin embargo, no se puede dejar de advertir la
concepci-n paternalista que se |Iimpon?2a
estas formas de arte (aunque precisamente no fuesen practicantes de las mismas),
resaltando | a jerarqu2a existente entre

artistica.

En 1954 se llevé acabo la 1l Exposicion de Artes Manuales Populares, en la cual,
como se sefalo en lineas anteriores, ya serian expuestos los resultados del trabajo que
Schreuder (bajo el proyecto del IEAG y la Misién Andina) venia realizando con un sector
de artesanos indigenas. En esta muestra se expresaban las intenciones de vinculacion

entre la artesania y la industria que fueron analizadas en el tema anterior.

Reflexionando sobre la situacion de las artesanias en Ecuador, Tejada destacaba
la produccion nacional que creaba objetos fton peculiares caracteristicas en los que se

aviva y exalta el wvalor est®tico d.eAdemas]|

170

S

ma

man u:

Comer c

para ¥

esde (

popu



realizaba una distincién entre dos vertientes del arte popular ecuatoriano. A la primera

l a englobaba como fAarte tribal ind2genaod prod
consumo comunitario. Y |l a segunda mrmgstizassent ada
y criollaso a |l a que consideraba fdel verdadero

Es decir, sobre la ya marcada diferencia entre las artes y las artes populares se
establecia aun mas la segregacion del arte indigena. Sin embargo, para Tejada, estas
doscorrientes antag-nicas, dadas sus intercepcio

art2sticaodo ecuatori ana.

Tejada mostraba gratitud hacia la CCE y resaltaba el papel que sus personeros
cumpliansobre |l a est®tica popul ar s e fisitickmdko que A
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 artesanias necesitaban la urgente intervencion delbuengu st oo ( E| Comerc

1954, p. 14).

Una vez mas emergia la postura de los expertos que debian auxiliar el
mejoramiento estético de las producciones generadas por otros grupos de no artistas.
Este pensamiento seria recurrente. Al tiempo que reforzaria la teoria planteada por
Bourdieu (2002a), el principio de organizacion de la vida social es la logica de la
distincion. De este modo que varias practicas culturales son legitimadas como
superiores, asi como también el conjunto de aptitudes culturales y destrezas estéticas
son consideradas talentos naturales y no reconocidos como productos de historias
especificas. Por ende, el capital cultural contribuye al proceso de dominacion al legitimar
las diferencias culturales, asi como naturales (Bourdieu, 2002b). Lo que se reflejaria en
los diversos programas y acciones que organismos nacionales e internacionales
establecieron en torno a las artes populares, las artesanias y el arte indigena generado

en el pais.
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En 1959, bajo la direccibn de Tejada, se buscaba establece r un Aorgani s me
coordinador del desarrollo art2stico artesanal
alemana. Para lo cual requerian la participacién de los presidentes de la Junta de
Defensa del Artesanado, Federacion de Artesanos del Ecuador, asi como también, de
los personeros del Punto Cuarto (Seccién Artes Manuales), quienes habian 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 participacion en los talleres

impulsados desde la CCE.

Todo este recorrido desencadenaria el interés de Tejada por potenciar el folclor
nacional, por esto en 1961, colaboraria con Paulo de Carvalho-Neto, en la creacién del
Instituto Ecuatoriano de Folklore, donde se dedicaria por varios afios a la investigacion

sobre este tema.

Figura22-2 A Bi enes popul ares Leonardo Tejada

Fuente: Rodriguez Castelo, 1981, p.47.
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Las posturas ideologicas de Tejada, una vez mas se reflejarian en su obra plastica;
pues como lo expresaba Baxandall (1978) los habitos visuales que hacen parte de la
vida diaria son determinantes en el estilo del artista; este estilo a su vez denota la
relacion entre el pintor con experiencias diversas. Por esto, durante las décadas de 1960
y 1970 la obra del artista latacunguefio seria iluminada por las investigaciones

folcléricas.

Poco a poco iria abandonando sus expresiones indigenistas, para profundizar en el
folclorcomountipod e | e n Guesta leora deidensas recuperaciones y progresivo
ahondamiento en lo folcldrico, el artista convoca también sus ya antiguos y siempre

entrafiables saberes del arte popularo(Rodriguez Castelo, 1981, p.48).

De forma paralela al trabajo de recuperacién de lo folclérico y las artes populares,
asi como en continuacion de su forma de expresién social, en los afios 70 buscé retratar
el Quito colonial. "Juegos retéricos que se hacen multiplicando la combinatoria de las
mismas "figuraso basicas: cupulas, cupulines, puertas, nichos, espadafas, portadas,
remates, hastiales, arcadas, moriscos. Todo haciendo gala de gran rigor arquitectonico”
(Rodriguez Castelo, 1981, p.49). Segun sefialaba este historiador de arte, los trabajos

llegaban al "decorativismo casi convencional" pero sin perder su orientacion artistica.

Un viaje que hace a Bahia, Brasil, a estudiar el barroco de ese Estado,
mas una larga experiencia de tallador de retablos, proveen a su expresion
de una nueva retérica: los elementos arquitectdnicos del Quito barroco
organizados en una suerte de retablos geometrizantes y abigarrados.
Tanto en la estilizacibn como en la construccién de los conjuntos pesa
Klee (Rodriguez 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, afios 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 quitefias”, 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 tamafio de las casas, sin embargo, la estructura general se mantiene.

Esta representacion del paisaje urbano dista mucho de los primeros paisajes
elaborados por estos artesanos, mas aun, las formas arquitecténicas se alejan de la
representacion tradicional del pueblo. Se establece una propuesta de paisaje con
perspectiva que no formaba parte de la gréafica propia del sector, ademas, la paleta

cromatica cambia en funcién de simular la obra original de Tejada.
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Figura24-2 Muestras del tapiz denominado Al as

Fuente: Archivo Olga Fisch-Folklore -FRDI N° 97 / Archivo realizado por la autora.

2.3.3. Laobra de Peter Mussfeldt y el tapiz salasaca.

A diferencia de los artistas, anteriormente sefalados, el vinculo que Peter Mussfeldt
establecid con los artesanos salasacas no fue casual, ni encaminado especificamente
a su formacion. Este fue un encuentro comercial, que surgio bajo la propuesta del artista
aleman. En el lapso intermedio, entre los proyectos impulsados desde el IEAG y la CCE,
hasta la relacion con Mussfeldt, la produccion 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 como en este soporte se evidencia la propuesta plastica de
Mussfeldt es necesario remitirnos a detalles de la vida y obra de este artista y disefiador,
datos que fueron compartidos por él en una entrevista realizada como sustento a la

investigacion.

Peter Mussfeldt nacié en Berlin en 1938. En su pais de origen estudié artes,

resaltando su interés por las técnicas gréaficas (sobre todo litografia y xilografia). En

175

casita:



Alemania se dedico basicamente al trabajo artistico, aunque de forma esporadica acepta

trabajos de disefio (Mussfeldt, 2018 i entrevista).

A sus 24 afios, en abril de 1962, llega a Ecuador y se establecié en Quito durante
seis meses donde labora como disefiador independiente. En noviembre de ese mismo
afio acepta un contrato como Director de Arte, en la agencia de publicidad Norlop, por

lo cual se traslada a Guayaquil, donde implantaria su residencia permanente.

Las primeras obras desarrolladas por Mussfeldt en Ecuador fueron duramente
criticadas, pues no encajaban dentro de la teméatica general que circulaba en los
espacios expositivos, pues aln guardaban relacién con el indigenismo y el realismo
social. Sin embargo, Mussfeldt considera que este esquema tuvo una ruptura con las
obras de Tabara, Viteri, Villacis y Almeida, que recorrian caminos mas actuales en el
campo del arte, y con quienes se relacion6 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) generandosefiuna especi e de | et ar gquefiemésiea | o es

desarrollo de la memoria visual del Ecuador o.

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
gue llevé a cabo durante los afios sesenta y setenta, y que le permitieron generar un
registro visual de las artesanias tradicionales del pais. Esta inspiracion mas la
fascinacion que Mussfeldt poseia por la arqueologia®® le permiti6 profundizar en el
analisis morfolégico de los motivos precolombinos. Mientras, del lado de Araceli Gilbert,
acumulé bases para la abstraccibn de sus composiciones, mismas que la artista

guayaquilefia habia desplegado para consolidar un lenguaje artistico contemporaneo.

48 Entre los afios 1963 y 1964 acompafia a Julio Viteri en las excavaciones arqueolégicas realizadas en
Tolas cercana a Milagro (Valencia, 2014).
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Motivado por estos intercambios artisticos, Valencia (2014) considera que el

contexto en el cual Mussfeldt se sitia no se enmarca Unicamente en la produccion

artistica ecuatoriana del momento, ni tampoco se restringe solo a la pintura. i Si  h e mo s

de triangular las fuentes de Mussfeldt, no podremos eludir su reelaboracion del
expresionismo alemén, la mirada precolombina mediada por el primitivismo picassiano

y, finalmente, no menos importante, el oficiodedi sefo06 (Valenci a,

Bajo estas influencias las obras de Mussfeldt, durante su primera etapa de creacion,
denotan predominio del blanco y del negro y reflejan ante todo una linea abstracta. En
los afios posteriores el artista experimenta con la forma antropomorfa a partir del punto,
la lineay la mancha. Y finalmente asume la figuracion geométrica con base en el circulo

y el cuadrado.

Nos interesa analizar (para el caso especifico de esta investigacion) la obra de
Mussfeldt vinculada al arte precolombino, pues decantaria en una de las series que
posteriormente trasladaria a soportes textiles. Esta coleccion da cuenta de su blusqueda
de modelos estéticos como base de nuevas definiciones simbdlicas y formales, en el
proceso paralelo para despojarse del tradicionalismo formal. Se constituyé en una
necesidad personal de abandonar el dibujo académico y empezar su etapa de

abstraccion.

La serie de desarmlladaR $hgdimdos ded970, se construye sobre la
base de un solo motivo con variantes geométricas; adicionalmente, demuestra la

marcada influencia del disefio grafico en esta obra.

Son p8jaros que se agitan (é) Las

lineas de las alas son proyecciones y se articulan de forma determinante
en triadas: tres lineas que suben o bajan o van en diagonal. Si
renunciamos a la figuracion evidente de los p4jaros, vemos lineas en
tension (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
conocio del trabajo que ellos realizaban en el tapiz varios afios 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 i entrevista).
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Figura25-2 Seri e fiP8jaroso de Peter Mussfeldt.

Fuente: Archivo personal de Peter Mussfeldt.

Por medio del analisis 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, denominadospor | os sal asacas como

idi amagntiepsadl s aj e s que o0 parteyde lag repeesentaciones de aves,

devienen directamente de la obra de Mussfeldt desarrollada en los afios 70&.

Segun nos resefio el artista aleman-ecuatoriano, cuando él decidi6 empezar la
proyeccién de su obra en textiles, empez6 a trabajar con artesanos de Guano*®, que

también poseen una larga experiencia en este campo. Y por la recomendacion de estos

49 Los artesanos de Guano y Salasaca por varias ocasiones compartieron espacios de capacitacion
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 contrat6é a un grupo de 3 0 4 salasacas, quienes viajaron a Guayaquil con sus
telares, para que proyectaran la serie de los pajaros sobre tapices. El proceso de
aprendizaje tomo varios meses debido a que los artesanos no estaban familiarizados

con estos motivos.

La definicién de las formas y el color fue realizada en su totalidad por Mussfeldt en
bocetos manuales que poseian el tamafio real en el que debian ser tejidos. Las lanas
con las cuales se tejio estos tapices no fueron tefiidas con los procesos ancestrales,
pues se requeria otra paleta que solo era posible de obtener con tintes sintéticos. Su
modo de expresion, a pesar de ser plano incluyd gradientes de color que generaban
apariencia de volumen. En los tapices realizados por los salasacas siempre se utilizd
nudo persa, aunque esta serie también tuvo su expresion en tapiz volumétrico, pero

estos fueron realizados por los artesanos de Guano (Mussfeldt, 2018 i entrevista).

Figura26-2Bocet os ori ginales para .tapiz de |

Fuente: Archivo personal de Peter Mussfeldt.

Mussfeldt se consideraba a si mismo como un artista de banco y negro (dado su

interés por las técnicas graficas), por tanto, la inclusién del color en estos tapices se
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constituyd en un reto personal. La cromética usada en estos trabajos denota una
influencia local presente en los tejidos andinos, mas 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 i P 8§ ] a r aslem@s tgjieron de un mural de 5m * 2,5m que
representaba toda la coleccion. Dentro del pais, Madeleine Hollaender, gestora cultural
suiza radicada en Guayaquil, se convirtio en socia del artista para la exhibicion y venta
de sus tapices; la primera muestra se realiz6 en Guayaquil en el hotel Sefiorial. Estas

obras ademas fueron expuestas en Colombia y México en los afios 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 realizé su socio, entre los cuales se incluyen trabajos que corresponden
a las series "Pajaros" y "Soles" asi como otras interpretaciones que contienen
representaciones de palomas, en los cuales su trabajo de artista y disefiador grafico se
combinan para creacion de los motivos. Varios de estos tapices son reproducidos hasta

la actualidad.
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La intencion que el artista tenia con estos trabajos fue comercializarlos en la tienda
frolcklored de Olga Fish en Quito, sin embargo, €l recuerda que cuando llego a dicha
tienda con sus tapices, Fish procedi6é a indicarle una gran cantidad de estos que le
habian sido entregados a ella, directamente, por artesanos del pueblo Salasaca. El
artista recuerda,t a mb i ® n ,dupticade defse dbra fue exacto, tanto en forma como
en color. Los tejedores que llevé a su taller se aprendieron de memoria sus disefios y

luego en su comunidad realizaron las reproduccioneso(Mussfeldt, 201871 entrevista).

Como lo indicé Mussfeldt, en aquella época no era posible fotografiar los disefios
(ni obtener una imagen de referencia), por tanto, lo que mas le sorprendié 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 |l a serie AP8jaroso de Mussf el

Fuente: Archivo personal de Peter Mussfeldt / Archivo relevado por la autora en casa de la Familia
Masaquiza (Chuper).

Frente a esta situacion, Mussfeldt lamenta que en aquel momento no haya existido
respeto por la creaciéon original que él habia realizado; no solo con la serie de los
"Pajaros" sino con otras de sus obras, motivo por el cual dejo de trabajar con los
artesanos de esta poblacion.
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A pesar de este hecho, algunos motivos que conformaron esta serie se siguen
tejiendo en la actualidad con variantes cromaticas. 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 composicion geométrica que surgio, de la sintesis y posterior variante
cromatica, de la obra desarrollada por Mussfeldt, dentro de la serie "Pajaros". En este
tapiz es muy clara la transformacion 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 tefiidas con ese
propdsito. La abstraccién maxima de las formas rompe con la estética tradicional, pues
se aleja por completo de figurativismo. Finalmente, las variantes cromaticas
proyectadas, al recurrir a paletas més vivas y con fuertes contrastes llamé mucho la

atencion de los compradores extranjeros, lo que popularizé 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
C 0 manotifios geométricoso . Erabgje estuna simplificacion del motivo llamado

fperro abstractoo .

En realidad, estas dos representaciones mencionadas surgen de la serie "P4jaros".
El trabajo original propuesto por Mussfeldt guardaba otras combinaciones cromaticas
gue con el tiempo se han ido relegando, incluso se ha abandonado el degrado paulatino

gue originalmente se ejecutd en estas obras.

Ahora se incorporan colores con contrastes sin armonia; se alejan de la

representacién pop minimalista para alinearse mas a una propuesta kitsch.
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Figura29-2 Tapi z salasaca denominado fidi amanteso.

Fuente: Archivo realizado por la autora i FRDI N°9

Fuera de | os tapices que corremgnoontrdreen a | a

‘N

representaciones que también devienen del trabajo realizado por el artista aleman, en

su etapa de abstraccion.

Por ejemplo, en la FD N°8 se analiza un tapiz conocido por los artesanos como
fipai saje popo. Esta panor 8§mi ca Mussfeldtguefuende a ul
trasladado al tapiz, paralelamente, a la serie de influencia precolombina de los pjaros.
De este paisaje también existi6 una apropiacion por parte de los artesanos. En la
actualidad existen muchas variantes cromaticas del mismo, que se construye

Unicamente con figuras basicas.

No obstante, debemos sefialar que, en tapices producidos a partir del afio 2000, se
pueden encontrar reinterpretaciones de los elementos que conforman este paisaje

incorporados en nuevas producciones, que Nno poseen repeticiones en serie.
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Figura 30-2 Dos representaciones del tapiz con motivofi pai saj e popo.

Fuente: Archivo realizado por la autora FRDI N° 91 Archivo CURINDI.

Adicionalmente en la FC N°8 se realiza un cotejo entre un disefio 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 abstraccion se construye con una base geométrica que
permite definir las formas en un solo cuerpo, y con pocos trazos; caracteristicas propias

de la etapa madura de la obra de este artista.

Este tejido, aunque con ligeras variantes en el tamafio de los elementos, es una
reproduccion 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 demas
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
gue este artista dejo de trabajar con estos artesanos, varias de sus obras aun se imitan

y se reinterpretan.

La incorporacion de las obras de Mussfeldt en el tapiz y la influencia que su trabajo

generaria 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 decision de los tejedores y no una imposicion externa, sin embargo, no se
descarta el hecho de que el interés por el mercado sobre esta obra haya influido la

decision 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 hegemonias, alianzas y encuentros
diversos entre los sistemas estéticos (arte, artesania y disefio) que conforman la cultura

visual de un determinado pueblo.

2.3.4. Losteselados de M. C. Escherylapuestaen escenade suobraen el textil.
A pesar de que la obra de M. C. Escher se incorpora en este soporte textil sin que
jamas los artesanos hayan tenido contacto directo con su produccion, agregamos su
analisis dentro de este tdpico general que explora el vinculo con artistas plasticos, dado

gue el trabajo de este artista neerlandés puede ser facilmente 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 mayoria forman parte de los animales tradicionalmente graficados), han adquirido
nuevas significaciones otorgadas dentro de la comunidad en funcién de la relacién

existente entre estos seres y la naturaleza.

Aungue en el siguiente nimero se explora, con mayor detalle, la relacion entre los
artesanos salasacas y los Voluntarios del Cuerpo de Paz, es posible adelantar que estos
personajes marcaron una influencia importante en la transformacion de los motivos
utilizados en esta artesania comercial. En las visitas etnogréaficas 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 imagenes
(fotografias y postales) para utilizar en sus tejidos; estas muestras habrian sido
entregadas previamente en Perl y Bolivia®® (donde estas misiones también estuvieron
presentes). Es por esto que, a partir de los afios 60&, la reproduccion de varios de estos
motivos pueden encontrarse en diversas poblaciones latinoamericanas con tradicion en

el trabajo textil.

Durante la etapa de recoleccién de informacion fue posible dialogar con John
Ortman®! (anexo N°2), exvoluntario del Cuerpo de Paz, quien trabajé en nuestro sector
de estudio a partir de los afios setenta. Ortman narré su experiencia con los artesanos
y reconocid los motivos que él y sus comparfieros, personalmente, entregaron a los
tejedores para incorporar en los tapices; algunos de estos motivos se siguen empleando

hasta la actualidad.

Ortman sefialé que al observar la "carencia de motivos y la gran habilidad que

pose2an | os artesanos del sectoro |l es entregaro

artistas y de graficas pertenecientes a otras culturas, para que fueran imitadas en el
tapiz. Las imagenes facilitadas se encontraban postales que contenian grabados
elaborados por M. C. Escher, ademas, fotografias de disefios preincaicos que se
encontraban en piezas de ceramica y también motivos correspondientes a fajas
bolivianas (algunas de estas representaciones coincidian con varias ya elaboradas por

los indigenas ecuatorianos debido al origen preincaico de estos grupos).

Ortman cred en Quito un almacén llamado La Bodega, dedicado a la venta de
artesanias, donde aun se pueden hallar tapices creados en Salasaca. El recuerda que

los voluntarios del Cuerpo de Paz trabajaron ahi desde los inicios de la década de 1960

50 Como ejemplo se pueden revisar las gréaficas proyectadas en Avellaneda, 2012, p.341.

51 John Ortman llegé a Ecuador como voluntario del Cuerpo de Paz y decidié radicarse en la ciudad de
Quito. Desde el afo 1973 inici- gaExpabajpdocamc€i
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 destac6 por su obra gréafica y no estuvo circunscrito a
ninguno de los movimientos artisticos de la época, incluyendo el surrealismo. Sus obras
muestran de composiciones improbables, teseladas, célculos matematicos y paisajes

ficticios, los cuales siempre tuvieron un soporte conceptual para su construccion.

A pesar de mantenerse apolitico y alejado de los centros vanguardistas
europeos, se considera que el arte de Escher presenta resonancias del
Surrealismo por su uso de la fantasia y la metamorfosis de las formas
gue tanto recuerdan a Hans Arp y Henry Moore (Robinson, 2005, p.44).

S
Figura 31-2 Escher fDia y nocheo(xilografia -1938).

Fuente: descarga libre en red.

Muchas de las propuestas graficas de este artista tuvieron cientos de
reproducciones; aunque, también, fue comun que en su obra Escher ahonde sobre un

mismo motivo en varias versiones y con diferentes técnicas. Su fascinacion por los
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mosaicos existentes en la Alhambra (sitié del cual estudié su composicién) lo impulsé 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 Yy lagartos, también, es posible hallar construcciones
geomeétricas, como las presentes en las obras Metamorfosis 1 y I, de cuya deformacion

progresiva van surgiendo nuevos elementos.
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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 grafico realizado podemos establecer que el motivo de Escher
mas representadoe s e | conocido como figavi ot as
comercializados y uno de los que mayores variantes cromaticas 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 afios, cada vez mas, han ido

sintetizando la forma original.
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En las FC N°10y 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
reproduccion, casi exacta, de la obra en tinta Lagarto (No. 104 -1959) de Escher. Llama
la atencion, como dentro de la comunidad se dan nuevos significantes a estas
producciones, o los relacionan con los motivos tradicionales, presentes en sus fajas,
aunqgue fuesen creadas en otros contextos. Cuando los artesanos hablan de este tapiz

dicen que este evoca a un animal asociadoalamagi a, fAun ser que

Figura 33-2 Comparacion entre un tapiz salasaca y la obra flLagarto No. 1046de 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
pobladoresest e tapiz significa fAla cazao, el
mar y atrapa un pez para su alimento. Sefalan, también, que la produccién de este tipo
de motivos aument6é con la venta de los tapices en Galapagos. 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.

189

atrae

nstan



Finalmente, en la FC N°12 se observa un tapiz que para los artesanos (de Salasaca
y Otaval o), est 8§ asociado al bl oque de
sobre el cual no se reconoce ningun significado, siendo considerado un trabajo
decorativo. A pesar de lo sefialado, este trabajo puede considerarse una abstraccion de

las obras Metamorfosis | y Il.

2.4. Influencia estilistica 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 politicas que se vivian en
Ecuador y Latinoamérica, se incrementdé el nimero de organizaciones sociales y
culturales que trabajaron en Salasaca, sobre todo brindando apoyo técnico en diversas
areas, que luego devinieron en intervenciones artesanales. Como se sefialo,
anteriormente, los primeros en involucrase en el trabajo artesanal de este pueblo fueron
delegados del programa Punto Cuarto y desde el afio 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 capacitacion técnica en torno a como tinturar las lanas; ellos,

ademas, les entregaron patrones y motivos para utilizar en sus tejidos.

Estas primeras organizaciones de voluntarios que trabajaron en este sector tenian
como lineamiento base de su accionar el ayudar a superar las condiciones de pobreza
en las que vivian. Por esta razdn, las intervenciones que hicieron en las artesanias, al
introducir el tapiz, tuvieron fines comerciales buscando romper con el modelo econémico

que se mantenia al interior de la comunidad (Carrasco, 1982).
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Con la incorporacién de este nuevo producto, primero es necesario identificar las
transformaciones en las practicas 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 indigenas es sumamente
delgado, apropiado para la confeccién de sus prendas de vestir. Sin embargo, este no
servia para la elaboracién del tapiz, se debian 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 indigenas Puruhaes); aunque a posterior, estas fueron adquiridas

en fabricas de la ciudad de Ambato y procesadas industrialmente.

Un segundo cambio productivo que se da con la intervencién de los Voluntarios del
Cuerpo de Paz fue la transformacién de la paleta cromatica. 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 T parasito criado en las tunas existentes en sus
propias casasi (Pefiaherrera y Costales, 1959; Siles y Torres, 1989; Rowe (et al.),
2007). Su base cromatica giraba en torno a los colores del arcoiris; el blanco y el negro
se obtenian directamente de la lana del borrego, aunque para este Gltimo color, también,

recurrian a una practica de tefiido natural basado en el tinte morocho.

Los primeros tapices se hacian inicamente con lana blanca y negra. Las figuras ahi
representadas eran planas. Sin embargo, los nuevos disefios que se proyectaban
requerian el uso de otras tonalidades cromaticas. Este nuevo proceso de tintura fue
conocido por los artesanos a partir de los afios 60&, e incluia como base de la coloracién

el uso de anilinas.

En tercer lugar, el cambio mas evidente en este proceso fue la incorporacion de

otros motivos ajenos a la produccioén visual y estética del pueblo. Cada una de estas
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intervenciones (de los diversos grupos que trabajaron con la comunidad) modifico

paulatinamente su expresion gréafica. Ya en los afios 80&, Poeschelp|l ant eaba que dl
salasacas son artesanos tan habiles en este oficio, que elaboran tapices copiando
perfectamente hasta de ornamentos de postal es
Mi entras que en | as publicaci on eddadekdisen®| DAP se

tradicional es atribuible, en gran medida, al impacto de la estética de los consumidores

y ¢ omer cNammd, ¥320p.115).

Con estas premisas citadas, abordamos los procesos de variantes estilisticas,
reconociendo que en una primera instancia existi6 la imposicion de motivos
determinados por el mercado, pero, en la siguiente las apropiaciones de motivos se
dieron desde los mismos artesanos. Con este cumulo gréfico, luego establecerian un
proceso de sintesis de los motivos acogidos e incorporarlos a su nueva produccion,

aplicando sobre estas resignificaciones culturales.

Sin desconocer el hecho de que los primeros motivos trasladados al tapiz provenian
de los iconos de fajas y bordados (y cuyos patrones eran dibujados por los mismos
artesanos), la fama que poseian otras culturas de tejedores ocasiond la réplica de sus
producciones. Desde medidos de 1960 hasta inicios de los afios 70s, se dieron varias
adjudicaciones paralelas de motivos foraneos. Entre las primeras muestras acogidas
por los artesanos del sector se encuentran disefios asociados a la produccién de los
pueblos Navajo de Norteamérica y a motivos procedentes de textiles bolivianos (aunque
en este Ultimo caso se vislumbran representaciones gréaficas de las culturas Andinas

Precolombinas).

Por medio de las FC N°13 a 17, se analizan varios tapices, realizados a partir de
los afios 1970, los cuales son denominados por los tejedores ¢ 0 mo Aimotivos
geom®t r i c o fakvidenzia grafiaa €éenota su asociacion con las producciones

de los navajos.
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Los disefios originales del pueblo navajo eran desarrollados en tlnicas y mantas.
Pero, la demanda comercial (luego del contacto con los sectores que previamente
fueron conquistadores de sus territorios), la belleza de sus disefios 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

serian las mujeres quienes mas se destacaron en esta labor.

Los navajos guardan mucha cercania y respeto por la naturaleza, por lo que casi
todos los actos de su vida son una ceremonia. Al igual que otros pueblos indigenas,
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 creacién de pinturas
en la arena. El poder del chaman se manifiesta en estas obras por el uso de iconos que
representan rayos, truenos o flechas. Estas graficas base, que se realizan en las sand

painting (similares a los mandalas hindues), estan presentes también en sus tapices.

Figura 34-2 Tapices Navajos.

Fuente: descarga libre en la red.
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Los triangulos, los rombos, los diamantes y las cruces escalonadas son elementos
representativos en el tapiz navajo. El borde que circunda los elementos suele ser una

evocacion al arco iris o la guirnalda-espejismo.

En contraste, los tejedores de nuestra comunidad de estudio tomaron elementos de
estos disefios y desplegaron sus propias creaciones, las cuales, como se indico
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 disefio andino precolombino, no desconocen que en realidad

son disefios originarios del pueblo navajo.

Seguln nos relataron, estos motivos llegaron a su conocimiento a través de
fotografias, que fueron entregadas por los voluntarios de los Cuerpos de Paz. Sin
embargo, también sefialan que algunas de estas imagenes fueron incorporadas luego
de observarlas en los viajes que realizaron a EEUU para la venta de sus tapices. Otras
variantes de los disefios navajos serian entregadas, después, a los tejedores por parte
de sus pares otavalefios, que ya para los afios 70& comerciaban en el exterior el tapiz

tejido en Salasaca.

En los llamados tapices con motivos geométricos, los rasgos del disefio navajo son
evidentes, a pesar de esto, los artesanos han realizado mdultiples interpretaciones

particulares, en las que sobre todo hay diversificaciones croméaticas.

Adicionalmente, en estas adaptaciones de los motivos havajos se han incorporado
elementos de la gréfica andina precolombina, y, particularmente, variedades de la cruz
cuadrada (que se encuentra presente en las representaciones de las culturas
prehispanicas 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 esta 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 P1 (Milla, 2008). Zadir
Milla considera que este signo es la representacion 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 guia el mundo andino,

y que también es acogido en la cosmovision 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 graficas de las culturas

prehispénicas Paracas y Chimu, respectivamente.

Por medio de estas muestras se puede notar el abandono de la representacion
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
abstraccién formal y basan su construccién en planos, las asociaciones con la
naturaleza (elementos zoomorfos, antropomorfos y fitomorfos) son innegables. En

contraste, la produccién grafica que acoge los disefios 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 composicion.

Un proceso similar al que ocurrié con los disefios navajos se dio con la apropiaciéon
de motivos procedentes de culturas andinas que habitaron el territorio Latinoamericano
antes de la conquista espafiola. 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 gque al mismo tiempo trabajaban en poblaciones de Pera y Bolivia.

En nuestro proceso de recoleccion de informacién, logramos conocer otra arista por
la cual se habrian incorporado estos motivos. En la entrevista realizada a German
Calvache (2017), expresidente de la CCE i Tungurahua (anexo N°1), nos relaté como
a mediados de la década de los 60&, él junto a varios artistas de la ciudad de Ambato,

empezaron a trabajar en esta comunidad, primero desarrollando talleres de lectura.

En el afio 1966, Voroshilov Bazante (pintor ambatefo), que también participaba del
trabajo de este grupo cultural, proporciond a Calvache un libro que contenia fotografias
a color de los textiles peruanos de la cultura Paracas. Y debido a que conocian de la
habilidad de los artesanos para el tejido, Calvache llevo ese libro a la comunidad y
solicit6 al tejedor Bernardo Jerez (quien era su compadre) que le hiciera la reproduccion

de uno de los motivos presentes en ese texto.

En esta gréafica se representaba un danzante inca; el objetivo fue obtener un tapiz
Unico para una coleccién personal; sin embargo, Jerez habia demorado por mucho
tiempo este trabajo. Cuando finalmente se efectué la entrega del tapiz, Calvache
recuerda que este artesano habia realizado alrededor de 100 copias mas del mismo

motivo, que desde aguel entonces se empezo6 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 basicos de
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composicion, desde las posturas de la Semiética del Disefio Andino®2, en contraste y
correlacion con las creaciones salasacas, pues su estética tradicional si acoge estos

postulados, considerando los origenes del pueblo.

Como sefiala Milla (2008), el Arte Andino conjuga tres lenguajes: el visual, el
plastico y el simbdlico; y por medio de estos es posible comprender los aspectos
morfologicos, estilisticos (figurativos o abstractos), asi como las relaciones entre el signo

y el discurso, en una sola produccion.

Uno de los componentes mas destacados en la composicién andina es su caracter

de s2ntesi s. Conl |l eva una estructur a de

correspondenci ademas, ium@&s t r uasbdra proporci
relaciones de medidas de la red de construccién o el trazado armédnico que constituyen
el soporte para |l as simetr2as estS8ticas
(Milla, 2008, p.7). Por otra parte, el simbolismo de estas composiciones representa su
vision del mundo, a través de la Cosmovisién, la Cosmogonia y la Cosmologia que

guardan los pueblos andinos.

La cosmovision analiza las relaciones entre el entorno natural y social y se expone
por medio de una iconografia naturalista. La cosmogonia permite interpretar las
concepciones magico-religiosas, creando analogias entre lo real y lo sobrenatural.

Mientras que la cosmologia agrupa las ideas de orden, nUmero y ritmo que se expresan

enlaunidad delamultipici dad compositiva. ACosmovi si

constituyen los planos de significacion de los cuales se generan el naturalismo, el
simbolismo y la abstraccion geométrica como una respuesta estética de la forma al

contenidoo (Milla, 2008, p.8)

52 Consideremos los desarrollos de la Semiédtica del Disefio Andino, sobre todo, con base en la obra de
Zadir Milla, esteconcepto per mite ordenar @Al os procesos si mb-
su forma grafica. Estableciendo un puente entre el simbolo y su proceso constructivo( ¢ ) t i ene
de estudio general las manifestaciones del Arte Precolombinod  (aM2i0d8, p. 4, 5).
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FICHA COMPARATIVA N° 020

REPRESENTACION VISUAL SALASACA

MOTIVOS BASE

Datos iconograficos:

Fase prenatal: Deidad inca - dios sol

Primev publico: |Danzante
Significados

" B ulteriores:

Historiasocial:

B autor de este tapiz se refiere al mismo como unal
representacion del dios sol, y a pesar de que el mismo es
un disefio dnico, es evidente no encontrar similitudes entre
el Personaje de los Cetros, dios de la Puerta del Sol
Tiahuanaco y esta construccion. Tal vez el cambio mas
notorio en este motivo frente al que se toma como

, son las di i rporales, ubicando la|
cabeza a la altura de los brazos y comletando la extension
con un penacho sobrepuesto que conserva las
terminaciones que representan a los ofidios. Los cetros,
flen 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 unal
estructura cuadrada y simétrica, mas acorde a las
proporciones andinas basicas, que establecen sus
construcciones a partir de la cuadratura de la|

circunferencia (recordando que el cuadrado es el simbolo
de la unidad "pacha").

 Tipo de imagen: Tapiz Salasaca

Fase prenatal: |Personaje de los cetros

X X Personaje principal - dios- de la
Primer publico{puerta del Sol Tiahuanaco
Significados

| ulteriores:

Datos iconograficos:

L

Historia social

Esta figura representa a un dios, rodeado por 48|

lados, que se de rodillas en|
actitud de 6n. Es llamado el ajede los|
Cetros y correspondea la figuraprincipaldela Puertadel|
SolTi imetriay
porunconjuntoque contiene4 cabezarguidasde puma|
y di p 3 cond los ojos de la|
figura iosasy quesul
brillo la
pumasy condores Loscetros poseenforma rectangulaty|
estan seccionadosen su punto medio estableciendq
médulos de biparticién. Toda la estructura corporal de|
este imbolo
su mayoria,a figura: fa
las cabezasde felinos (pumas)y de serpientes,que|

i la kundalini o fu

todol

ascendidl la cabezadel iniciado. (2008}
representa la personalidad paradigmatica andina, y|
sintetiza en su trazado arménico la dualidad en la

Obra: Personaje de los cetros Tiahuanaco

Ficha R. N°: 065 Periodo de creacién: 1995

Fecha de creacién: entre 1500 a.c al 1000 d.c.

Fuente: descargalibre en lared

Figura 36-2 Muestra de aplicacién de ficha comparativa.

Fuente: Elaboracién propia.

En los tapices que se toman como muestras, en las FC N°18 a 23, se pueden

observar varios disefios elaborados a partir de motivos preincaicos. En estos, elementos

como: el cuadrado, la diagonal, la espiral, el escalonado y los triangulos, estan

presentes. Estos disefios, en su mayoria, se forman sobre la base de una trama modular

siguiendo una diagonal ghata.

En algunas de estas representaciones, ademas, se conjuga el signo doble de

escalerai espiral, 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 ascension, mientras que la espiral pachacuti evoca los ciclos y

simboliza el crecimiento.

ALos tres mundos,

y fAUcku pachabo

uni verso Yy se

fiHanan

encuentran

pa

rel a

chao o

oro sono tacdcexpresibe de aodienantiento mitico de

cionados

estas formas de composicién duales son frecuentes en las construcciones andinas y
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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 simbolo de la unidad fpacha") es un

rasgo comun en esta nueva etapa de produccion grafica 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 mas 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 produccién del tapiz.

Aunque la cita es extensa, creemos pertinente acoger la descripcién de Avellaneda

(2012), en torno a la produccion de estas culturas:

El tejido Chavin se caracterizd por los disefios 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
debrocado y | as par e &nMaaca sedd genpralizazd
el disefio de felinos con fauces abiertas que exhiben su dentadura y estan
emplumados en la cabeza. La técnica del telar determina los angulos
rectos y la forma geometrizada de la imagen. Sus terrazas se caracterizan
por presentar senderos presumiblemente religiosos con composiciones
monumentales en forma de pajaros, arafias, monos y otras MAas
complejas. Estos tejidos Nazca se distinguen por su color y sus técnicas
de bordado, brocado, gasas y pi nt ur & cugnt® ha Paracas, se
distinguen dos tipos, las Paracas cavernas, geométricos y rigidos en
figuras de felinos, seres antropomorfos, con cabellos superpuestos, y
Paracas necropolis con personajes bordados sosteniendo béaculos 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 reinterpretacién de algunos

motivos de la cultura Paracas.

Los artefactos textiles que guardan los bordados originales se conservaron en las
tumbas de Paracas Necropolis, encontrados en el cementerio Wari Kayan. Las
representaciones acogidas corresponden a detalles del motivo llamado fi kaman volador
o deidad dentro de un espacio sagradoo que fueron bordados sobre textiles con lana de

camélidos. Evidencian como la cultura Paracas compartio su linea de sangre chamanico
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con otras culturas Precolombinas a través de las cuales la experiencia visionaria de lo
sobrenatural se hacia presente en los ritos y creencias de la magia. En estos bordados
asociados a la actividad chamanica se han identificado siete colores con los que

lograron 190 gradaciones de cromaticas.

Los fragmentos expuestos, en las FC N°18 y 21, narran los momentos de la
transformacion reversible, de un vuelo magico, alcanzado dentro de los ritos sagrados.
"Las referencias encubiertas a las plantas alucinégenas 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 region" (Drake, 2002, s/np). En estas
imagenes es posible apreciar como se mezclan las figuras de aspecto humano junto a
otras de rasgos zoomorfos. Las serpientes, las aves y los felinos son los animales mas
representados. El principio de triparticion, dentro de las proporciones estéaticas del

Disefio Andino, esta 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 "espiritu volando" o "mascaras". Los tejedores saben que estas
figuras tienen su origen en los bordados realizados por las culturas que habitaron el
actual territorio peruano. Corroboran, ademas, que los mismos fueron acogidos luego
de su observacion en fotografias presentes en textos que abordaban la historia

precolombina. En comparacion con los motivos originales se pueden observar mayores
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sintesis de las formas y variantes de color. La reproduccion de estos disefios 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
asi lo admitan, pues en busquedas en internet se han encontrado representaciones muy

parecidas en tejidos bolivianos.

Figura 38-2 Tapiz salasaca denominado espiritu volando (1980 -2018).

Fuente: Archivo realizado por la autora: trabajo de Toribio Masaquiza y FRDI N°11.

Otras gréaficas 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 comin en estos motivos suele ser la
incorporacion 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 simbolica que se constituyen en metéforas 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 I a denominac

sefialado se evidencian en las FC N°19, 20y 21.

Como referencia, incluimos el analisis de las figuras presentes en la FC N°19, cuya
base se origina en el denominado Personaje Coéndor del vestigio arqueoldgico

Tiahuanaco conocido como la Puerta del Sol.

Los simbolos presentes en esta composicion son parte de médulos dispuestos en
tres franjas, cada una con ocho cuadrados, que contienen figuras aladas (arménicas y
geomeétricas), 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 coéndor, 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, simbolo del fuego sagrado.

Segun Milla (2008) este tipo de simbolos expresan el concepto de dualidad;
principio que se evidencia por medio de las simetrias de alternancia, que se construyen

por la disposicion de elementos modulares.

Figura39-2Per sonaje C-ndor y Tapiz de grandes fejes o

Fuente: Descarga libre en red / Archivo realizado por la autora FRDI N°15
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Los salasacas realizan una reinterpretacion de este motivo y lo denominan
"Cayapas - grandes jefes", aunque también lo conocen como "los chasquis - hombre del
correo@ Como se aprecia en la fig. 39-2, el elemento principal asume rasgos mas
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 representacion comparte similitudes con los motivos desarrollados en
el complejo arquitecténico Tiahuanaco, el significado establecido en el tapiz, no guarda

ningun parecido con los atribuidos al disefio primario.

En esta referencia del tapiz, que se teje desde los afios 70s, se puede identificar
una simbiosis de estilos. Por un lado, se pretende guardar los rasgos basicos de la
estitica tradicional expresada en las figuras zoomorfas de los penachos, mismas que
contrastan con la busqueda de mayor naturalismo en el rostro y las manos de los
personajes. Se incorporan los bordes con guirnaldas procedentes del disefio navajo. Y
existe una transformacion en la paleta cromética, pues las tonalidades terrosas (que
incluyen sepias, sienas y marrones) no son parte de la coloracion tradicional de sus

trabajos textiles.

Entre las obras que toman como base la produccion incaica debemos destacar el
traslado al tapiz de los tokapus, que también se comenzarian a tejer entre los afios 60

y 70 del siglo pasado. En la FD N°9 y en la FC N°24 se examinan estos motivos.

Pedro Cieza de Ledn (1550) en su relato "El Seforio de los Incas" (Cap. VI) describe
gue: "Salieron vestidos de unas mantas largas y unas a manera de camisa sin collar ni
mangas, de lana riquisima, con muchas pinturas de diferentes maneras que ellos llaman

Tocapu, que en nuestra lengua quiere decir vestidos de reyes". Los jesuitas,
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estableciendo la traduccién del vocablo aborigen tokapu, sefialaban que con este

término se describen los pafios lujosos tejidos, que se realizaban solo por encargo.
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Figura 40-2 llustracién de Huiracocha (8vo inca) por Guaman 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
podian adquirir la condicion de letras; De Rojas (2008) discrepa de estas opiniones y

realiza la lectura de estos signos desde campos asociados a la emblematica.

Para este autor, los tocapus:

( é) presentan ideograficamente relaciones familiares ( é pues ostenta
distintivos privativos en exclusividad de sendos linajes, que reunidos en
verdaderos "Arboles Genealdgicos", manifiestan estirpes complejas las
gque a su vez permiten reconocer la cronologia de sucesion, las
ascendencias y desde luego hasta la correlaciéon familiar de cada
poseedor de las prendas que luce y exhibe (De Rojas, 2008, p. 15).

En la siguiente imagen se muestra una tunica de hombre de la era colonial, 0 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.

Figurad42-2 Tapi z salasaca ATocapubo

Fuente: Archivo MINDALAE - FDDI N° 82.

Los tejedores, al trasladar esta composicion 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 expresion abstracta.
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A pesar de que este motivo se sumo al repertorio visual desde los afios 70, su

demanda incrementd cuando este fue vendido en galerias de arte.

Con las muestras de trabajo analizadas se evidencia como durante los afios 1960
y 1970 la subordinacién al mercado incidié en las transformaciones de las practicas

culturales, costumbres y ritos salasacas, hecho que se expresa por medio del tejido.

2.4.1. Los proyectos de organizacioén social. La Cooperativa de Produccion
Artesanal Salasaca.

La produccién textil para el autoconsumo, desde siempre, ha formado parte de las
practicas culturales de esta poblacion. Hasta el siglo pasado, en todas las familias
existia al menos un telar para la elaboracién de su propia indumentaria. Con la
incorporacion del tapiz, la produccion textil cambid, 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 habian vivido dentro de un sistema de economia comunitaria,

muy lejano a la vision del capitalismo.

En un estudio efectuado por el Banco Central del Ecuador (1985) se sefialaba que
(en ese momento) alrededor de 8 familias (que con antelacién gozaban de mayores
recursos econémicos) habian logrado dinamizar y expandir el negocio de los tapices,
insertandose de mejor manera en el mercado logrando vender sus productos en Quito,

Guayaquil, Cuenca, Ambato y en el exterior del pais.

Los artesanos mas prosperos, 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 mas
pequefios aln trabaja el duefio 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 pequefios talleres, en su mayoria eran familiares del
duefio del telar, y combinaban la actividad artesanal con la agricola.

Varios autores (Scheller, 1972; Carrasco, 1982; Pita y Samaniego, 1985; Poeschel,
1988) habian analizado uno de los problemas que aquejaba a estos artesanos, eran
malos comerciantes. Tal vez este problema era un reflejo del individualismo que se

habia creado entre los propios tejedores, dada la alta competencia que existia.

Intentando minimizar el problema expuesto, como lo relatd uno de nuestros
informantes, José Masaquiza (Zaracay),il os vol untarios del Cuerpo ¢
iniciaron su trabajo en la comunidad habian buscado establecer formas de asociacién
gue permitieran mejorar la comercializaci-n d
apenas a fines de los afios 60&, y luego de varios intentos, cuando se logré crear una

Cooperativa de Produccion Artesanal.

Como lo sefiala 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- AGrupo At ahu alcplectio, daoceksoporietjuegr ant e s
recibian, tenian mayores facilidades de comercializar sus productos, sobre todo con
asociaciones y almacenes de la ciudad de Cuenca. El segundo grupo se organizo
alrededor de la figura de Martin Jerez, uno de los primeros artesanos que aprendi6 este
oficio, quien lamentablemente fallecié en la construccién de la sede de la Cooperativa,
por l o cual se autodenominar on 0 €ctarpeguial er ez 0.

siendo la capacidad de colocar en el mercado su produccioén.

Pese a que los dos grupos contaban con apoyo de las organizaciones sefialadas
los problemas con la venta subsistian, por lo que, una vez mas contactaron con
miembros de Punto IV, quienes les ayudaron con asesoria 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 prometia llevar
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a cabo la organizacién y venta, y el comercio nunca habia sido el fuerte
de los Salasacas, muchos se entusiasmaron y se afiliaron
espont8neamente 61 miembros. ( é)
estatutos de la cooperativa en Quito. El Consejo Provincial de
Tungurahua accedié a concederles un terreno y el material para la
construccion 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 Misiéon Andina, la sede fue construida por iniciativa de
personas no afiliadas a esta primera cooperativa. En la segunda fundacién también se
contd con el apoyo de miembros del Cuerpo de Paz (Scheller, 1972); ahora para ser
parte de la reorganizada cooperativa era necesario pagar una cuota econémica y poseer
un telar. La remuneracion del trabajo se regia segun el rendimiento de cada artesano,

de hecho, de los afiliados solo trabaja el que necesita dinero.

( é lnidea principal de montar un taller central en el mismo edificio donde
funciona la Cooperativa fue categdéricamente rechazada por parte de
estos socios. Ellos prefieren seguir trabajando en sus casas y la
Cooperativa llegd a convertirse en un simple centro para la
comercializaciébn de los articulos artesanales. El tratamiento de la
cooperacion en términos netamente financieros condujo a una distorsion
del programa de desarrollo, inicialmente propuesto (Poeschel, 1988, p.
54).

José Masaquiza (2018) sefiala que la unificacién de estos dos grupos les permitio
tener mayor apertura para la colocacion de sus tapices. La cooperativa formaba parte
de una agremiacién mayor, la Organizacion Comercial Ecuatoriana de Productos
Artesanales (OCEPA) que reunia alrededor de 17 grupos artesanales en el pais. Para
gue la cooperativa se mantuviera activa era necesario que el 10% de la venta total se
recaudara con fines logisticos.

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 sefialaba que en la Cooperativa Salasaca se acogian
también para la venta, los tejidos de artesanos que no pertenecian a la misma, y que su
funcionamientoseor i ent ado a | a comercializaci-n fAentre
empresa Productos Andinos (Pita y Samaniego, 1985, p. 172) 0 , m8&8s no cumplie
actividades relacionadas con la produccion.

Por su parte, OCEPA fue una entidad anexa al Ministerio de Industrias y Comercio,
gue funcioné desde 1967 y contaba con oficinas en Quito y Guayaquil. Buscaba mejorar
los sistemas de expendio y promover la venta de las artesanias nacionales. Cuando los
artesanos empezaron a vender sus productos bajo los lineamientos de estas
organizaciones, la produccion de sus tapices estuvo enfocada a los modelos

catalogados que tenian mayor demanda.

Figura 43-2 Muestra del catalogo para la produccion 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 increment6 la venta del tapiz. También, durante los afios 1970, la produccién
se restringié sobre todo a los modelos solicitados por los comerciantes otavalefios. Si
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bien, la venta de este tipo de textil mejoraba con estas iniciativas, no todos los artesanos

podian mercantilizar sus productos por esta via.

Por este motivo, en la década de los 80& se estableceria, oficialmente y con apoyo
estatal, la feria de venta de artesanias ubicada frente a la Iglesia central, sitio en el que
estuvo hasta el afio 2019. En este mismo sitio, aungue sin organizacion ni difusién, ya
desde los afios 60& los artesanos se apostaban cada domingo para la venta de los

tapices y otras artesanias.

2.4.2. Lastiendas 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 comercializacién de estos
productos en tiendas especializadas en arte y artesania, pues, fruto de las demandas
de este sector también se registraron ciertas variantes que a continuacién se

puntualizan.

En primer lugar, nos referiremos a las actividades de la tienda fOlga Fisch-Folklorea
Olga Fisch fue una artista de la Bauhaus (pintora, dibujante y disefiadora textil), de

origen hingaro, que vivié en Ecuador desde 1939 hasta 1990 cuando fallecio.

Desde su llegada al pais se involucré activamente en el estudio del folclor y combiné
el trabajo antropol -gico con su desarroll o crea
Arte popular del Ecuador i 265 dibujos del folclor ecuatoriano ( 1965) 6 ( Rodr 2 gu ¢
Castelo, 2006, p. 231). Adicionalmente, participa de la creacion de la institucion rectora

en este campo (en Ecuador) durante la segunda mitad del siglo pasado.

Con Jaime Andrade, Leonardo y Elvia Tejada, Oswaldo Guayasamin,
Hugo Galarza, Oswaldo Viteri y Cristina Seidlitz, fundamos en la década
del sesenta el Instituto Ecuatoriano de Folklore, bajo la direccion del
profesor Paulo de Carvalho Neto (...) Los miembros éramos artistas con
el afan 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 artesanias y las artes populares
desarrolla una carrera como disefiadora de tejidos y alfombras que la proyectan
alrededor del mundo. En 1942 funda la marca Olga Fisch Folklore.

Llegado el caso consiguié remozar la actitud creativa de artesanos de las
mas diversas ramas, convenciéndoles de entrada que lo fructifero, y a la
larga rentable, consistia en innovar y no en repetir ( € EI coleccionismo
y el comercio le permitian siempre a la vital motivadora apoyar la
artesaniay cooperar en el estudio de nuestras manifestaciones populares
(Ofia, 1995, p. 38).

Fisch (1985) reconoce que, en los inicios de su tienda, durante la década de los
508, ella proveia dibujos para que los artesanos los representasen en sus obras.
Conforme se adentré en el estudio del folclore nacional, descarté esta practica y dej6 de

entregar disefios. Durante esta época pudo conocer la riqueza de la produccién visual

de los grupos indigenas de gran parte del pais, incluido Salasaca.

Figura 44-2 Disefio 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 iconos presentes en los

bordados se recuperan en esta composicién. Venados, gatos, pavos reales, diferentes
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tipos de aves y representaciones zoomorfas, asi como hombres montados, soldados,
capitanes y pendoneros se entrelazan en una obra cuya significacion total,

seguramente, solo puede ser comprendida por un indigena de esta comunidad.

De estos indigenas Fisch no solo uso sus motivos tradicionales como fuente de
inspiracién para algunas de sus obras, también, desde los primeros afos de la década
del 70, empezo a trabajar con ellos, comercializando sus tapices. Su interés en el trabajo
de este grupo étnico crecid, pues, como ella mismo lo sefialaba, luego de que Jan
Schreuder les diera dibujos para que tejieran ellos no cesaron en esta actividad. filejen
y tejen; no solamente sus propios disefios, sino que adaptan otros con gran habilidad y

excelente combinaci - -n ml®4).col oresdo (Fisch, 1985,

Una década después de haber empezado a comercializar estos tapices, en la tienda
AFol kl ored se empez- a incorporawmedadlahesden os sobr
cobre (é), para que sirvan como tapices de pare

mantiene, como un diferencial de los tapices expendidos desde este espacio.
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Figura 45-2 Tapices salasacas de la tienda Folklore.

Fuente: Archivo Olga Fisch-Folklore.

Las representaciones zoomorfas, ornitomorfas, ictiomorfas y los paisajes estan
presentes en los tapices que mas se expenden en esta tienda en la actualidad. Sin
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embargo, en nuestro proceso de recoleccion de informacién gréfica, no fue posible hallar
tapices con los motivos tradicionales (de fajas y bordados) de expendio en este espacio.
La visi-n de Ainnovar y no repetiro de Fisch

realizan para este comercio en particular.

En ¢ o n tTiaagsez eomerdio justod impulsa la recuperacion en el tapiz de los

motivos autdctonos del pueblo.

La Fundacidon Sinchi Sacha nace en 1991, y en 1995 se crea Tianguez, tienda
dedicada al comercio de productos artesanales nacionales. Bajo iniciativa de esta
fundacién, en 2007 se inaugura el Museo Etnohistérico de Artesanias 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 indic6 Catalina
Sosa (presidenta del MINDALAE) en esta organizacién igualmente consideran que se
deben realizar innovaciones en los productos artesanales, pero, orientan estas
transformaciones hacia los acabados y el manejo croméatico 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 | as gr 8fi cashatconeedidoci onal es
en un producto patrimonial, por su técnica, la practica de tintura de sus lanas y los

motivos ancestraleso (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 detras de sus producciones se conservan o0 se reconfiguran las

significaciones tradicionales de sus representaciones visuales.

Ademds, se reconoce que los tapices entregados en estas tiendas/galerias,
especializadas en la venta de productos artisticos, poseen mejores acabados que

aquellos que se expenden en los comercios locales o0 en la misma feria artesanal.

2.5. El Proyecto PNUD-FAO-ECU 79-007 y la reapropiacién de los motivos
tradicionales.

En 1983 el Proyecto de Desarrollo Rural Integral Tungurahua, en base al convenio
firmado entre la Secretaria de Desarrollo Rural Integral (SENDRI), de Ecuador, y el
Programa de las Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD); ejecuté un plan artesanal
en Salasaca (SEDRI/PNUD-FAO ECU-79-007) que tuvo como objetivo rescatar los
fi v i edjsafies autdctonoso del pueblo. A través de este proyecto se investigaron
ffal rededor de 800 disefos dé guos ot € HiO8d sneyebor
p.339) de entre los cuales se realizd una seleccion de motivos que fueron distribuidos a

los tejedores para que los incorporaran en el tapiz.

Hans Hoffmeyer, responsable de la direccion de este proyecto, catalogé 73 disefios
(la mayoria presentes en los calzones Yerbabuena); y posteriormente impulsé 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 serigrafia. La reproduccién
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se ejecuto, principalmente, en | a fAGal er2a de | a uMpericelo
comprendido entre 1986 y 1998, aunque, Hoffmeyer solo trabaj6é directamente en esta

asociacion durante sus primeros afios, hasta que el proyecto estuvo encaminado.

Con la ejecucién de este proyecto se pudo concluir que no todas las especies
representadas son endémicas, y que, también, se habian incorporado en los bordados
figuraciones de animales que llegaron a este territorio a partir de la conquista espariola.
En estos soportes se proyectaron representaciones hibridas de las fiestas populares
(con costumbres autéctonas y mestizas), junto con animales tipicos de la mitologia
precolombina, como el condor 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.
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