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PRESENTACION

El Comité Nacional de Conservacion Textil inicia este afio 2008 la publicacion de sus Actas en formato digital.
Esta nueva etapa da cuenta de un largo recorrido en el que hemos tenido presente hacer los esfuerzos necesarios
para actualizar nuestras propuestas en el dmbito de la conservacion del patrimonio.

En este espiritu fue organizada y realizada nuestra XXI Reunién Anual de la que se derivan los trabajos aqui
presentes. Fue aquella una ocasién de intercambio y enriquecimiento al compartir el espacio de la Universidad
Auténoma de Chile, sede Talca, con més de 30 tejedoras regionales que gracias a un proyecto Fondart se con-
gregaron en el 1° Encuentro de Tradiciones Textiles de la Region del Maule.

Esperamos que a través de este nuevo formato la tarea del Comité siga contribuyendo a la difusion de los estudios
relacionados con el patrimonio textil.

Comité Editorial







EN POS DEL LENGUAJE DE LAS FORMAS Y DE LOS COLORES DEL INCARIO

Clara Abal*

RESUMEN

El presente trabajo posee como objetivo el andlisis y estudio de la obra de la estudiosa peruana Victoria de la
Jara, referida a los signos tokapu como Iéxicos graficos. Para ello, realizamos una ardua tarea de lectura critica,
examen y cotejo bibliografico, valiéndonos también de la informacién que brindaron los textiles y vasos de
madera arqueoldgicos —qero- estudiados hasta el momento por nosotros. En especial los que forman parte de la
coleccion de arqueologia del Pert del Museo de Ciencias Naturales y Antropoldgicas “Juan Cornelio Moyano”,
dependiente de la Secretaria de Cultura, Gobierno de la Provincia de Mendoza, Republica Argentina.

Palabras Claves

Tokapu — Qero - Victoria de la Jara - Kero - Museo Moyano

Uno de los temas mas controvertidos hasta el momento, es el relacionado con la existencia o no, de un sistema
grafico de comunicacion en las culturas sudamericanas de la América precolombina. jLa informacién sélo se
transmiti6 oralmente? ;Estos pueblos poseyeron o no un sistema para poner al resguardo sus conocimientos?
Culturas tan adelantadas como las andinas ;no fueron capaces de idear algtin sistema grafico que les garantizara
la permanencia y la comunicacion en los espacios conquistados y en el tiempo? En el caso de los incas, fuentes
etnohistéricas e investigadores actuales (Arellano 1999: 217) han sefialado que en los Andes hubo por lo menos
dos sistemas de notacion gréfica, los quipu y los tokapu. Los primeros fueron métodos nemotécnicos en base a
nudos, realizados con cuerdas de pelo o algoddn, empleando uno o varios colores y/o tonalidades; los segundos,
se pueden definir como signos tejidos o pintados en textiles; tallados, pintados o repujados en vasos ofrenda de
madera o metal y pintados o incisos en cerdmica u otros elementos.

En este caso, nuestra investigacion centra su objetivo en los tokapu, como elementos graficos que van més alla de
un simple aditamento estético. Para ello, sin desconocer los aportes existentes al respecto de otros especialistas,
hemos focalizado nuestro andlisis en la vision de la estudiosa peruana Victoria de la Jara y su concepcién de los
signos tokapu como léxicos gréficos.

*

Museo de Ciencias Naturales y Antropologicas “Juan Cornelio Moyano”. Direcciéon de Patrimonio
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Tokapu o tugapu significa: “vestido de lauores (sic) preciosos, o pafios de lauor texidos (Gonzélez Holguin 1989
[1608]: 344) pero también se refiere a cuadrados que poseen disefios geométricos en su interior y que se hallan
presentes en prendas de vestir, vasos ceremoniales, tablillas y otros objetos.

Qgeru significa “madera gruesa, o delgada, todo lo ques (sic) materia de carpintero que se labra, pero Quero
define a un “vaso de madera” (Gonzélez Holguin [1608]1989: 305-306). Los vasos de madera de uso ceremonial,
anteriores a la formacion del Tawantinsuyu en varias centenas de afos y que, bajo nuevas formas o variantes,
continuaron realizandose en la etapa colonial, recibieron diversos nombres. Los “Qqgero, gocha, pagcha y akilla"
fueron hechos para efectuar brindis ceremoniales, dentro de estas sociedades fuertemente estructuradas por medio
de lazos de parentesco. Es probable que estas piezas derivaran de vasos similares realizados en oro, posiblemente
también los “titinchascca qquero” o “titihuan morochascca”, vasos tachonados con plomo (Gonzalez Holguin
1989 [1608]: 305). Dada su neta caracteristica social, en el que el brindis debia ser realizado por lo menos de a
dos -segtin el concepto de reciprocidad andina (Murra 2002:48- por lo cual por lo general se labraban gero de
a pares, es logico pensar que también ellos pudieron haber portado algin tipo de signo o referente de comuni-
cacion que reforzara la palabra oral y que pudiera garantizar la permanencia —por medio de un recordatorio- de
una ceremonia, de un brindis especifico o de una caracteristica distintiva del mismo en el tiempo.

Para efectuar esta investigacion, en principio hubo que relevar parte de la copiosa documentacion que la estu-
diosa Victoria de la Jara habia donado a finales de la década de los ochenta al Departamento de Antropologia
del American Museum of Natural History de Nueva York, por sugerencia del investigador John Hyslop (de la
Jara 1989:1). Esta donacion se efectud a través del Dr. Craig Morris, en ese entonces Curador y Jefe del mismo.
De esta tramitacion existe cantidad de elementos muy interesantes, incluso para comprender las circunstancias
que llevaron a la investigadora a efectuarla; datos autobiogréficos y procesos y metodologia de estudio. Hasta
ese momento el legado donado, segtin nos refirié Morris, no habfa sido nunca consultado.

La posibilidad de plantearnos el andlisis de los referidos archivos surgié a raiz de varias conversaciones con
Morris relacionadas con la decoracién y los colores propios de la arquitectura incaica. Por ejemplo los hallados
en Tambo Colorado -rojo, amarillo y blanco (Protzen y Morris 2004) y a la cadencia de formas y matices que
personalmente habiamos ido relevando en la textileria de la misma cultura. Durante apretadas jornadas de
trabajo en el afio 2003, en la ciudad de Salta (Argentina), pudimos hallar momentos de descanso en los cuales
intercambiamos nuestras experiencias respecto al disefio, color, forma y probable funcién de ciertos elementos
arquitectdnicos —por su lado-y, por nuestra parte, aportando ejemplos similares relacionados con textiles ha-
Ilados sobre todo en sitios incaicos de altura, asociados o no a cuerpos humanos ofrendados. Individualmente,
desde dos visiones al parecer diferentes, habfamos arribado a conclusiones semejantes. Nos encontrdbamos
frente a una consonancia de signos recurrentes que alternaban sus formatos y tonalidades. Ambos coincidimos
en que el mensaje inmediato era evidente y estuvo destinado a ser entendido por muchos, pero que su conte-
nido mediatico se mostraba hermético y elitista. Resaltaba en forma notoria la gran similitud existente entre los
diseios de ciertos frisos y formas arquitectonicas del Tawantinsuyu con los “dibujos” que ostentan las camisetas
masculinas andinas (unku), mantos (yacolla) y otros textiles asi como los vasos ceremoniales o gero propios del
horizonte incaico y colonial temprano. Debido a nuestro interés personal por las investigaciones de Victoria
de la Jara, comentamos sus trabajos y teorfas al respecto. De esta forma también pudimos compartir una doble
sorpresa. Nuestra, al enterarnos que todos los “Archivos de la Jara” —investigaciones, registros fotograficos y
escritos originales- se hallaban en Nueva York y de Morris, por nuestro interés frente a ese material que él habia
recibido en donacion hacia tiempo y que se encontraba depositado sin haber sido todavia consultado por nadie.
Por todo esto, consideramos perentorio examinar y estudiar los planteos de la investigadora peruana desde sus
propias fuentes, cosa que hicimos al afio siguiente.




Desde hace muchos aios los conceptos de tokapu, qillca e incluso gipu tienen a mal traer a més de un especialista
en la temdtica andina precolombina y en especial la incaica. Por lo general, los estudios se han ido centrando
también en las etapas anteriores que dieron lugar a la formacién de una idiosincrasia particular y una forma de
ver la realidad desde una dptica distinta a la nuestra. Por ejemplo, la vision que marcé el horizonte Paracas y la
aportada por el horizonte Tiwanaku-Wari.

Analizando los textiles procedentes de enterratorios incaicos de altura, hemos podido identificar cantidad de
signos-tokapu que a su vez parecen guardar relacion con los ribetes policromos de los mismos (Abal 2001a,
2001b, 2003, 2004). También, seglin especificamos mds arriba, estos tokapu policromos se hallan incisos y/o
pintados en ciertos vasos ceremoniales o gero. Por ejemplo, en los denominados “quero cuscusca” o “llimpisca”
0 “quero quescascca”, que son los pintados de colores (Gonzélez Holguin 1989 [1608]: 306). Con el objeto de
confrontar los resultados que fuimos obteniendo sobre esta tematica, hubo que examinar numerosa bibliografia
pertinente, incluyendo fuentes etnohistéricas. En especial las imagenes aportadas por algunos cronistas (Martin
de Murda [1613] 1922; Guaman Poma de Ayala [1615] 1980 y [1615] 1993). A ello se sumd el aporte de toda
una corriente controvertida de pensamiento, pero no por eso menos interesante, conformada por los trabajos
de William Burns Glynn (1981), Fernandez Lancho y Gargurevich 2001), Barthel (1970 y 1971) y Laurencich
Minelli (2001), entre otros. El pensamiento de Victoria de la Jara relacionado con los tokapu en los textiles y
en los gero arqueoldgicos, no fue tenido en cuenta en su época; sin embargo, consideramos fundamental su
andlisis, debido a la riqueza de la documentacién y al planteo de fondo.

Entre los afios 1963 y 1986, Victoria de la Jara creyd identificar aproximadamente doscientos noventa y cuatro
motivos de tokapu, cifra bastante similar a la aportada por otro autor, que llegd a trescientos (Barthel 1970:92).
De la Jara arribd a la conclusion que estos signos tokapu trabajan a modo de escritura pictogréfica o ideografica.
Su léxico grafico se basé fundamentalmente en:

a) signos tokapu primitivos Tiwanaku-Wari, investigados por ella entre los afios 1962 y 1982, en piezas de ceramica
ceremonial y textiles. Debido a la preponderancia del ndmero cinco, los ubicé como signos mds cercanos a
los observables en los horizontes culturales de Paracas, Nazca y Moche. Refiriéndose a la pieza cerdmica W
F143 MNAA (figura 1) del Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia e Historia del Perd, por ejemplo,
escribi6: “El signo que lleva el nimero 5 se ve frecuentemente en las cinturas o insignias ceremoniales de Wari
(Tiahuanaco) pero sélo en este vaso he podido ver la variacién de los signos que me hace pensar que estamos
frente a dos inscripciones” (de la Jara 1986:1). Teniendo en cuenta la filiacion de los mismos, los denoming
“huardticos o mas antiguos”.

b) Los signos tokapu inka fueron reconocibles por la investigadora como “posteriores o tardios”. Aqui, su prin-
cipal objeto de estudio estuvo centrado en los gero. Considerd —deduccién por la cual particularmente nos
sentimos inclinados a estudiar sus escritos— que la policromia se relacionaba con un tipo de gramatica. De ser
asi, el color podia estar haciendo referencia a un espacio y tiempo especifico dentro de una escueta narracién
iconogréfica (de la Jara 1981: archivo N° 05).

En el tercer envio al Museo de Nueva York, sobre los sistemas graficos del antiguo Perd, la autora coloc todo el
material relacionado con los gero. Para llevar a cabo el estudio de los mismos, relevé vasos ceremoniales procedentes
de museos y colecciones privadas de Cusco, Arequipa, Lima, Madrid, Barcelona y Parfs (de la Jara 1992:1). Los tipo
de gero identificados fueron clasificados en cuatro grandes categorias: “Kero A: sin escenas, pero con signos; Kero
B: con escenas; Kero C: sin escenas y sin signos; Kero E: incisos sin color o poco color”. A partir de allf, luego de
estudiar doscientos treinta de estas piezas denominadas “kero-texto”, las nucled en tres categorias:




FIGURA 1. FIGURA 2.

Vista de la pieza de la cerdmica Wari Archivo sobre “El Desciframiento de la Escritura de los Inkas. El enigma
N°W F143 del MNAA. Lima. de los keros". (de la Jara 1966)

e |

FIGURA 3.

Representaciones de los tokapu de Tawa y Wasi. Abajo, el
zig-zag identificado como Urqu (Dibujo: Abal:2007).

FIGURA 4.

Copa ceremonial N> MCNAM.A.Arq.842 del
Museo “Juan C. Moyano”.

SECUENCIAS DE TOKAPU DEL QERO N° MCNAM.A.Arq.842
MUSEO DE CIENCIAS NATURALES Y ANTROPOLOGICAS
"JUAN CORNELIO MOYANO". MENDOZA. ARGENTINA

FIGURA 5.

Croquis de las secuencias de tokapu que posee en su sector central el gero o copa ceremonial N MCNAM.A.Arq.842 (Dibujo: Russo: 2002).




- Categorfa l: 173 piezas - 60 kero sin escenas y 113 kero con escenas.

- Categoria ll: ~ kero de tipo B.5: 18 piezas: 11 piezas (B-5 a) poseen escenas de 8 signos con 2 hileras
de 4 signos cada una.

- Categoria lll: 25 kero de 8 tipos distintos + 4 objetos de madera con tokapu (que no son kero).

El andlisis estructural lo efectud a partir de los kero B-5 (a). Comenzé buscando la férmula que consideré més
simbdlica del Tawantinsuyu: el tawa (o niimero cuatro). Un cuadrado -tokapu- con cuatro cuadrados o rec-
tdngulos ubicados dentro, equidistantes, fue aceptado por ella como la representacion de ese concepto y lo
relacion6 con el de Cusco (figura 2) Una sucesion de tridngulos, significd: “camino, cordillera” (figura 3). Afos
después, Gail Silverman (1998), estudiando el arte textil y conviviendo con los habitantes del poblado de Q’ero,
en Cusco, llegd a la misma conclusion. Pudo constatar que el tridngulo, denominado orqo o urqu, es reconocido
en esas comunidades como “montafia” y que la representacion de una serie de ellos, unidos —orqokuna- posee
la traduccién castellana de “montafias”.

De la Jara, en cuanto a los signo-tokapu incas, plantea que el mayor indice de repeticién por lo general se da
en los signos CUSCO y CAPAC. Aisl6 un tokapu que asoci6 al concepto de “wasi” (casa). Comparando diversa
bibliografia, hemos podido comprobar que este supuesto grafema posee idéntico disefio que el del plano de
planta rectangular de un solo vano citado por Laurencich Minelli (2001:40, figura N° 8, dibujo N° 3). Se trata de
dos rectangulos unidos por un lateral y los laterales externos discontinuos —libres— en el sector central (figura 3).
La estudiosa peruana otorgé otro giro a la supuesta lectura de estos signos. Crey identificar diversas formas de
“lectura” de estos signos-tokapu, segun su direccion vertical u horizontal, dentro de los gero y en los textiles.
Asi, especificé que: las imagenes horizontales y de lectura de inscripcion vertical, se hallan asociadas a fiestas
agricolas, por ejemplo.

Si'bien la documentacion que pudimos consultar de de la Jara es copiosa, en ninguno de sus archivos pudimos
encontrar desarrollada en forma explicita —si velada- la linea o secuencia de investigacién que llevé a la autora
a fundamentar sus hipdtesis de trabajo.

Frente a |a cantidad de material relevado, decidimos aplicar el mismo criterio acerca de la recurrencia, alternan-
cia y otros patrones de aparicion de tokapu, al andlisis de diversos gero. Se tratd de ciertas piezas de coleccién
pertenecientes al Museo de Ciencias Naturales y Antropoldgicas de Mendoza, “Juan Cornelio Moyano”. A modo
de ejemplo, en el presente trabajo, consignaremos la parte del estudio correspondiente que realizamos con una
de ellas.

En el Museo Moyano, desde el afio 1931, debido a una compra efectuada al Sr. V. Jiménez, forma parte del
Departamento de Ciencias Antropoldgicas, Seccion Arqueologia Prehispdnica, una copa de madera que fuera
relevada por nosotros el 22 de febrero de 2002. En cuanto al lugar de origen, el inventario de coleccién sélo
dice: “Per(”.

Qero con nimero de Inventario MCNAM.A.Arq.842 (figura 4).

Dimensiones: alto: 140 mm.; didmetro de la boca: aproximadamente 120 mm. (formato irregular) grosor:
70/90 mm.; profundidad: 80 mm.; didmetro cuello de la base o pedestal: 31 mm.; didmetro de la base: 70 mm.
(medida tomada en sus secciones mds irregulares).

Materia prima: madera probablemente perteneciente al género Escallonia (Kaplan et al. 1999: 32).
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Descripcion: cuerpo cubierto con dos franjas de signos que suman 16 tokapu incisos y policromos; bajo ellos,
en franja anular, existe una secuencia de 13 elementos con policromia alterna, con formato de Z extendida,
en tres tonos bien definidos amarillo-café-rojo, en donde sélo se repite el amarillo, como comienzo y final
de la guarda. Nuestra fuente toma estos motivos como representaciones de canales de riego (de la Jara 1981:
archivo 08-006).

SECUENCIA:
- Amarillo - Café - Rojo — Amarillo - Café - Rojo — Amarillo - Café - Rojo - Amarillo -

Rodeando el borde inferior de la copa, hay una guarda incisa formada por un zigzag conocido como urqu (cerro)
con puntos también grabados, abajo.

En la superficie de su pedestal o base, una secuencia de 8 aves del tipo qoregenge (Flores Ochoa et al. 1998:94-95)
-matamico o carancho andino (Phalcoboenus megalopterus) en rojo, con cabezas y patas en amarillo, con flores
rojas y amarillas asociadas.

Estudiando la disposicion de los tokapu dentro del cuerpo central de la copa, podemos observar que los motivos
se van repitiendo corridos de a uno o en forma diagonal, comenzando y terminando por el mismo signo. Es el
caso de N° 1y N° 16, con cambio de coloracion. A) Signo “Capac” (“grande”): N° 1, como inicio de guarda y
N° 16, como finalizacién. Con cambio de color; B) Signo “Sinchi” (de la Jara 1981: archivo 0327) o “Hatum
Pachacuti Inka” (de la Jara 1981: archivo 0317): N° 2 'y N° 9. Con cambio de color); C) Signo “Nan”: N° 3
y N° 10. Con cambio de color); D) Signo de la luna o “Mama” (Qilla) (de la Jara 1981: archivos 0317 y 0320):
N° 4y N° 11. Con cambio de color; E) Signo “Tupac” (Resplandeciente, luminoso): N° 5y N° 12. Con cambio
de color en los tridngulos de los vértices); F) Signo “Apu” (Gran Sefior): N° 6 y N° 13. Con cambio de color en
las lineas externas; G) Signo Tawa o “Cusco”: N° 7 y N° 14. Ambos mantienen la misma disposicion tonal. Con
respecto a ello, se consigna: “siempre de color rojo en todos los keros” (de la Jara 1974:6): H) Signo ;“Amaru”
(de la Jara 1981: archivo 0292) o “llla Tecce”?: N° 8 y N° 15. Con cambio de color (figura 5).

Este kero-texto, si se pudiera “leer” de arriba hacia abajo en diagonal o en forma horizontal, desde la dptica antes
descrita, podria interpretarse como una especie de recordatorio u oracion (signos N° 1y 2) que hace referencia
al reinado de un inka concreto (N° 3, 5, 10'y 12) en un tiempo especifico del afio (signos N° 4 y 11); dentro de
una geografia determinada (signos N° 7,14, 8 y 15). Inmediatamente debajo de los tokapu, se representa el agua
canalizada y luego los cerros o montafias. De ser asi, podriamos ir mds lejos y considerar a modo de hipétesis,
que en el pie de la copa se intentd remarcar la funcién de ofrenda, en la representacion de los goregenge y de
las flores. Entonces...;la funcién de este vaso MCNAM.A.Arq.842 fue la de conmemorar y reforzar el concepto
de hegemonia imperial y de fertilidad que existi6 durante un determinado periodo de dominacién incaica?
Hay que tener presente también, que nuestra fuente consideraba a los gero como “copias de inscripciones mds
antiguas” (de la Jara 1992:12.). Todavia no estamos en condiciones de poder afirmar “que las apreciaciones de
la investigadora peruana con respecto al desciframiento que efectud de la “escritura” incaica sean totalmente
valederas. Tampoco ella dejé explicitado el proceso que la llevé a tales conclusiones. Sin embargo ;Estas ins-
cripciones mds antiguas a las que hace referencia, serdn las que se encuentran tejicas en los textiles procedentes
de culturas anteriores y de la época floreciente del Tawantinsuyu? Al respecto consigna: “los textos inkas mds
amplios estan sobre tejidos. Es dificil iniciar con ellos su desciframiento porque no estan asociados a escenas o
imdgenes que sugieran su contenido” (de la Jara 1974:1). Frente a este punto —y teniendo en cuenta los resultados
que estamos obteniendo- consideramos que asi debi6 ser.




En una tercera etapa para relevar y poder traducir la “escritura del Tawantinsuyu”, de la Jara, habia previsto
“analizar los signos que decoraban los vestidos reproducidos en cuadros coloniales de princesas, principes o
ceremonias Inkas. Este estudio era para precisar si los signos y secuencias eran auténticos o sélo se trataba de
decoracién del artista inspirado en tejicos auténticos. Los cuadros del matrimonio de la Nusta Beatriz y de la
Procesion de Corpus Cristi (sic) revisten especial importancia. [...] Sélo comprobando la autenticidad de los
signos de los cuadros y unidos a los signos de Keros y vestidos auténticos que atin se conservan, se podrd ela-
borar un Catalogo general de Signos Tokapu” (de la Jara 1992:1). Desgraciadamente su obra quedé inconclusa
por motivos econémicos y de salud.
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RESCATE VALORICO DEL TENIDO NATURAL CON PLANTAS NATIVAS DE LA REGION
VALPARAISO, PARA FIBRA PROTEICA LANA'

Marinella Bustamante Morales *
Mbénica Cornejo Lacroix **
Ana Maria Iglesias Daveggio ***

RESUMEN

El tefiido natural es una técnica ancestral, antiguo conocimiento desarrollado por diversas culturas a nivel mundial
y es realizado generalmente por mujeres, tras un largo proceso, convirtiéndose en un verdadero rito para llevar
el color desde la naturaleza a la textileria. Dicho conocimiento ha ido desapareciendo paulatinamente, al ser
reemplazado por la aplicacion de colorantes quimicos y procesos industriales. Sin embargo, este hecho no anula
una realidad paralela existente en su mayoria al alero de agrupaciones artesanales. El tefiido natural es el color
que nos brinda la naturaleza, conocimiento ancestral, que otorga valor al textil, tanto por su valor patrimonial
como por su significado cultural, aportando caracteristicas propias de cada pueblo de origen, trascendiendo a
una experiencia estética y magica, convirtiéndose en un rasgo de identidad.

Palabras claves

Tenido natural — Patrimonio — Técnica ancestral

REGION VALPARAISO Y LA DISTRIBUCION DE SU FLORA

“...en este momento de desaparicion vertiginosa de los conocimien-
tos tradicionales, no basta con recoger datos, seria preciso ademds
aprender las técnicas para poder transmitirlas”

(Roquero 2006:211)

La Region Valparaiso estd ubicada en la Zona Central de Chile que se localiza entre “los paralelos 32° 02"y 33° 57/
de latitud Sur y entre los meridianos 70° de longitud oeste hasta el océano Pacifico” (Gobierno Regional).

A partir de la zona geografica seleccionada cabe hacer mencién que la subdivision por regiones corresponde
a aspectos politicos. En lo que respecta a la flora se presenta una situacion diferente, pues corresponde a una
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subdivision ecoldgica que abarca desde el sur de la Region Coquimbo al norte de la Regién del Maule, en las
que se encuentran las plantas propias de la Region Valparaiso politica. Dentro de esta subdivision ecoldgica se
diferencian tres dreas: costa, valles transversales (laderas norte y sur) y montano de altura. Lo anterior conduce
a que para obtener representatividad de la flora nativa de la zona central, fue necesario recolectar en las tres
areas antes indicadas.

Cabe sefialar que se excluyen de la recoleccion especies en peligro de extincion.
Para el desarrollo de la investigacion se tomaron como referente diversas vertientes como la bibliografica, el

conocimiento de las investigadoras y la experiencia de las Hilanderas de Colliguay, patrimonio vivo que man-
tienen en su produccion textil, la tradicion del tejido y el tefido de la zona.

HILANDERAS DE COLLIGUAY

Colliguay, se encuentra en la Region Valparaiso a 50 kilémetros de Quilpué, entre quebradas y cerros en la
cordillera de la costa, en la Zona Central de Chile.

Las Hilanderas son una agrupacién formada por 13 mujeres, distinguidas en el afio 2005 con el premio otorgado
por el Consejo de Monumentos Nacionales en la Categorfa Patrimonio Intangible, fundamentalmente por la

tradicion y calidad de sus textiles.

Actualmente esta agrupacion se redine en su sede tres tardes a la semana, donde desarrollan las tareas de hilado,
montaje de los telares y tejido. El lavado y tefido lo realizan en sus casas.

De las visitas y conversaciones sostenidas se reconoce la riqueza de su conocimiento y trabajo artesanal, neta-
mente femenino, como también se constata que el oficio textil es patrimonio vivo en ellas.

Sin embargo, es necesario que el conocimiento de las Hilanderas de Colliguay, en riesgo de desaparecer, sea
conservado y puesto en valor a través del rescate oral y visual de su trabajo; lo anterior es una de las motivaciones
de origind esta investigacion.

Algunos ejemplos de lo relatado por la Sra. Yolanda Morales, tintorera de la agrupacion: (entrevista 2006).

“...si uno agrega un vaso de limén mds alumbre, se obtiene colores pdlidos. El negro se saca del fruto del espino,
pero hay que recogerlo antes de que llueva. Del quintral he podido sacar veinticinco verdes distintos...”

“Subo a lo més alto del cerro para encontrar plantas, porque rinden mds el color. Primero le converso y le pido
permiso para sacarle un poquito de raiz, hojas o cortezas.

“Luego cuelo el caldo y agrego el mordiente, puede ser alumbre y/o sulfato de cobre, lo disuelvo y revuelvo
directamente en el caldo y le pongo la lana en forma de madejas muy mojadas, antes se lavaban.

Las cantidades son por puiados, siempre me ha dado buenos colores, es igual como cocinar.”




TENIDOY LANA

El tefiido es un proceso mediante el cual se transfiere color al material textil en forma permanente a través de
colorantes, moléculas solubles en agua que reaccionan con las fibras. Para que se produzca dicha reaccién
quimica es necesario que exista afinidad entre las partes.

Este proceso requiere dos aspectos fundamentales: Afinidad del grupo de colorantes empleado con el origen o
composicion de la materia a colorear y aplicacién del método o proceso indicado en cuanto a tiempos, tempe-
raturas e incorporacion de productos auxiliares, para el logro de la reaccién quimica de enlace fibra - colorante
y la permanencia del resultado.

Este proceso se aplicé a la fibra proteica lana, que es un recurso natural textil con reconocimiento internacional,
de produccion nacional caracteristico de comunidades artesanales de nuestra zona y pas.

Previo al proceso de experimentacion se plantean tres objetivos generales a cumplir en referencia al proceso
de tefiido:

1. Estandarizar el proceso de tefiido natural. Sistematizacion del proceso: organizacién metodoldgica de las
diferentes etapas estableciendo relaciones de: pesos, porcentajes, tiempos, temperaturas, mordientes, relacion
de bafio para obtener cartas cromaticas y recetas de color.

2. Sistematizar la variabilidad del color a partir de un mismo bafio de tintura, buscando obtener variabilidad
cromatica: pruebas en hilado artesanal e hilado industrial, tratamiento con diferentes mordientes y aplicados
en diferentes etapas: pre-mordentado, postmordentado, modificacion por amoniaco, diferentes segmentos
de una especie: corteza, tallo, hoja, flor, fruto, semilla. Este criterio fue utilizado en algunos casos segtin su
acceso para su obtencion y rango de abundancia, temporada o época del afio: primavera, verano, otofio,
invierno, zonas geograficas diferentes, pero en la misma region, segln el estado: fresco o seco, reutilizacion
del bafio.

Las muestras obtenidas se someten posteriormente a analisis de solidez a la luz y al lavado: pérdida del color
en la muestra misma y grado de traspaso 0 manchado a muestras blancas de diferentes materiales.

3. Realizacion de comparaciones para establecer las variables con respecto al cambio de matiz en los colores
obtenidos.

Las propiedades tintéreas de una planta se pueden encontrar en diferentes segmentos de ella: corteza, hojas,
frutos, flores, raices y con cada una se pueden obtener diferentes matices. Cabe sefialar que es dificil reproducir
un color con exactitud ya que inciden diferentes factores en la variacion de los tintes: condiciones climaticas,
caracteristicas del terreno, época del afio, periodo de recoleccién, lugar de extraccién, por biotipos de creci-
mientos diferentes, entre otros. La mayor incidencia se presenta en las caracteristicas de la tierra (minerales).

La mayoria de los tintes vegetales requieren de la aplicacion de mordientes, auxiliares necesarios que acttian
como fijadores del tinte en las fibras, generalmente son de origen mineral. En el proceso de tefiido la aplicacién
de mordientes se realiza en diversas etapas: previo a la aplicacion del tinte lo cual se denomina premordentado
y posterior a la coloracion, posmordentado.
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FIGURA 1.

Especie nativa Colliguay.

Nombre Cientifico: Colliguaja integerrima.
Gill.et Hook.

Fotégrafo: Manuel Opazo Gonzdlez.

FIGURA 2.
Especie nativa Espino.

Nombre cientifico: Acacia caven (Mol.) mol.

FotGgrafo: Manuel Opazo Gonzdlez.

FIGURA 3.
- Hilanderas de Colliguay. Peinado.

Fotdgrafo: Manuel Opazo Gonzlez.




En el proyecto se realizaron una gran cantidad de tefiidos lo que derivé en la obtencién de cartas cromaticas de
la Region Valparaiso a partir de una seleccion de plantas nativas de la zona.

Consideramos que la recuperacién de tradiciones se ha transformado en un tema relevante para el mundo glo-
balizado, en donde cada vez es mas necesario la identificacion con las tradiciones y costumbres que otorgan
un sentido de pertenencia. Cabe sefialar que se observa actualmente una tendencia a potenciar los procesos y
materias primas naturales, respetando la naturaleza y el ecosistema.

El interés de haber realizado esta investigacion nace al constatar el desconocimiento de las generaciones actuales
en relacion con el trabajo artesanal y la riqueza cromética de las plantas tintdreas.

NOTA
' Proyecto DIPUV - REG 11/2005. Financiado por la Direccién de Investigacion Universidad de Valparaiso.
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CONSERVACION Y PUESTA EN VALOR DEL PATRIMONIO TEXTIL DEL
MUSEO HISTORICO NACIONAL DE BUENOS AIRES, ARGENTINA

Silvana Di Lorenzo *
Maria Pia Villaronga **
Ana Wortley ***

RESUMEN

El Museo Histérico Nacional, dependiente de la Secretaria de Cultura de la Presidencia de la Nacién, alberga la
coleccion histérica mas importante de la Argentina, integrada por objetos patrimoniales de diversas tipologfas
como numismatica, mobiliario, fotografia y daguerrotipos, plateria, armas, miniaturas, pinturas y grabados,
instrumentos musicales y textiles.

Fn el 2006 se conformé el Area de Conservacion Textil, con el objetivo de desarrollar un Plan Integral de
Conservacion y Puesta en Valor del patrimonio textil histérico, que a su vez forma parte de un proyecto més
amplio de reforma del Museo Histdrico Nacional que involucra la remodelacién de las salas de exhibicion y
de almacenaje.

Palabras claves

Textiles histéricos — Conservacion preventiva — Estabilizacion.

INTRODUCCION

A fines del siglo XIX, durante el proceso de consolidacion de la Argentina como Estado Nacién vy frente a
la masiva llegada de inmigrantes, la elite gobernante pretendié desarrollar un sentimiento de nacionalidad
que unificara a la sociedad argentina. En ese contexto socio-histérico se crea el Museo Histérico Nacional,
en 1889, con el objetivo de “desarrollar una educacion patriética para las nuevas generaciones y, de esta
manera, impulsar un sentimiento de pertenencia nacional. El Museo fue concebido como el Panteén de la
Patria donde se guardaban y veneraban las reliquias de los préceres de la Revolucién de Mayo y las guerras
de la independencia. Desde sus exhibiciones se difundié una narracién histérica unilineal y homogénea que
ignoraba los conflictos y la diversidad de identidades étnicas, regionales y sociales que convivian dentro de
los limites del Estado argentino.” (Pérez Gollan 2006)
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FIGURA 1.

Limpieza mecénica en drea de cuarentena.

FIGURA 3.
Traje de Alférez Real.

FIGURA 2.
Reportes de condicion.

FIGURA 4.
Traje de Protector del Perd del Gral. San Martin.




EL MUSEO HISTORICO NACIONAL

El museo se conformé a partir de la labor de su primer director, Dr. Adolfo P. Carranza, con la mision de preservar
una de las colecciones histéricas mds importantes de la Argentina. Su acervo proviene del Museo Piblico (actual-
mente Museo de Ciencias Naturales “Bernardino Rivadavia”) y de las donaciones de las familias aristocréticas de
la ciudad de Buenos Aires (Arenas,1989-1990). El patrimonio histrico que alcanza un total de 46.000 piezas,
estd integrado por objetos de diferentes tipologias, tales como pintura, grabados, mobiliario, escultura, armas,
numismatica, documentos y textil y vestuario.

El actual proyecto de transformacion del museo, dirigido por el Dr. José Antonio Pérez Gollan, tiene como uno
de sus objetivos incluir la conservacion de las colecciones tanto en dreas de almacenaje como de exhibicion.

Area de Conservacion Textil

Fn el afio 2006 se conformd el Area de Conservacion Textil, con el objetivo de desarrollar un plan integral de
conservacion y puesta en valor del patrimonio textil histérico. Dicho plan se articuld en varias etapas de trabajo
referidas al agrupamiento de la coleccién en un mismo espacio fisico, la documentacion en el marco del proceso
de conservacion y las acciones concretas de estabilizacion y conservacion preventiva de los objetos textiles.

En los inicios de este proyecto, una parte de la coleccion textil se encontraba exhibida y la mayor parte estaba
distribuida en las cinco dreas de reserva existentes junto a otro tipo de patrimonio como mobiliario, pinturas,
armas, etc. Las primeras acciones se destinaron a redistribuir los espacios definiendo un drea de trabajo y un area
de depdsito textil, y a reagrupar la coleccién en este nuevo sector, trasladando a otros depdsitos los objetos no
textiles. Esta tarea se realiza con el objetivo de unificar la coleccién para tener un adecuado manejo de la misma,
asi como para evitar deterioros producidos por el contacto con otro tipo de materiales. En la actualidad el 90% de
|a coleccion se encuentra almacenada en la reserva textil y el 10% restante estd en proceso de reubicacion.

Paralelamente se realizaron un inventario digitalizado y reportes de condicion para establecer el estado de con-
servacion y las prioridades de accion. Este tipo de documentacion nos permitié obtener un primer conocimiento
sobre la cantidad y tipo de textiles que integraban la coleccion. Ademds se realizé un registro fotogréfico digital
de todo el proceso de organizacion del patrimonio textil y fotografias identificatorias de cada objeto.

Se realiz6 un diagndstico de los textiles exhibidos y de las condiciones de exhibicién con el objetivo de evaluar
el estado de conservacion y los posibles deterioros causados por la prolongada, y en algunos casos, inadecuada
forma de exposicion. Se determing un orden de prioridades para retirar de las salas aquellos textiles en riesgo
de sufrir deterioros.

Los criterios aplicados en las acciones de conservacién fueron la minima intervencion, la prevencion frente a los
agentes de deterioro y la estabilizacién con el fin de mantener la integridad fisica y estética de los objetos. Las
actividades realizadas hasta la actualidad incluyen el disefio y la confeccién de soportes para almacenaje y exhibi-
cion, acondicionamiento de mobiliario existente, limpieza mecénica y consolidacion de textiles para exhibicion.

La coleccion textil

La coleccidn textil estd integrada por una cantidad aproximada de 1.800 piezas tales como banderas; indumen-
taria militar, civil y religiosa; abanicos; accesorios y objetos varios.
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FIGURA'5. FIGURA 6.

Montaje de textiles para exhibicién. Limpieza mecanica.

FIGURA 7. FIGURA 8.

Almacenajes antiguos de uniformes militares sobre maniquies. Perchas antiguas para uniformes.

FIGURA 9. FIGURA 10.

Percheros provisorios para uniformes militares. Poncho del General Rosas.




Indumentaria militar

La coleccion esta integrada aproximadamente por 250 uniformes y 600 accesorios (quepis, sombreros elasticos,
cinturén con tiros, charreteras, fajas, cordones, condecoraciones y calzado). Todos estos objetos retinen en su
confeccion materiales como lana, seda, hilos metélicos y plumas. En el drea de depdsito se almacenan separa-
dos, es decir por tipologia pero se exhiben en forma conjunta, segtin la pertenencia. El estado de conservacién
general es regular, debido a la falta de medidas de conservacion aplicadas en depdsito y exhibicion. Los objetos
pertenecientes a las personalidades mds destacadas en la historia oficial son los que presentan mas deterioros
debido a los prolongados periodos de exhibicién. Al inicio del proyecto, en el depésito los uniformes se colo-
caban sobre maniquies antiguos, algunos cubiertos con fundas de lienzo de algoddn. Al retirar los uniformes
detectamos que la mayorfa presentaba deterioros como resultado de los formatos y las dimensiones inadecuadas
de los maniquies. Se construyeron percheros provisorios y se colocaron los uniformes sobre perchas acolchadas,
cubiertos con fundas.

Indumentaria civil masculina

Este patrimonio se compone de 25 chalecos del siglo XIX. Estos objetos estdn confeccionados con telas de lana
o seda y bordados con hilos metalicos y seda. Los chalecos de seda que presentan un estado regular de conser-
vacion estan almacenados de forma horizontal en cajas de polipropileno. Los chalecos de lana que registran un
buen estado de conservacion se almacenan en perchas acolchadas, con fundas.

Otra coleccién destacada es la de ponchos confeccionados con fibras de vicufia, algodén, lana o seda. En ge-
neral presentan un estado de conservacién bueno ya que se encontraban almacenados en rollos acolchados y
cubiertos con fundas. Algunos ejemplares se hallaban plegados y guardados en bolsas, lo que produjo arrugas
y pliegues. Se decidi6 almacenarlos en forma enrollada.

Dentro de esta tipologia se destaca el poncho mapuche del General San Martin, confeccionado en telar que
presenta un hilado muy fino, en colores natural y azul.

Indumentaria civil femenina

La coleccion de indumentaria femenina esta representada por objetos que pertenecieron a Manuelita Rosas,
integrantes de las familias Viamonte y Carmen Larrain y Aguirre de Las Heras. El corset de Manuelita Rosas,
originalmente de color rojo, evidencia decoloracién producida por la exhibicién con tubos fluorescentes en el
interior de la vitrina, durante aproximadamente diez afios. De los tres vestidos que pertenecieron a la familia
Viamonte, existe un vestido de seda con mangas pernil que se encuentra en mal estado de conservacion, es-
pecialmente en el sector de las mangas y pliegues de la falda. Se decidié almacenarlos en forma horizontal en
cajas de polipropileno. De Carmen Larrain poseemos un mantén de seda con bordados en muy buen estado
de conservacion.

Entre los accesorios hay un conjunto de mantillas y pafioletas de encaje de tul y seda; abanicos con varillaje de
marfil, ndcar, asta, madera o metal, con paises de seda, papel o algodén almidonado; peinetas y peinetones de
asta y de carey. El estado de conservacion de los accesorios es regular debido a que sufrieron intervenciones
anteriores con materiales inadecuados.

Pafiuelos

Esta coleccion se compone de 85 ejemplares, la mayoria conmemorativos del Primer Centenario de la Revo-
lucién de Mayo de 1810 y el resto de uso personal. Estdn confeccionados con tejidos de seda o algodén, con
ornamentacion bordada o impresa. En general el estado de conservacion es regular, presentando mayor cantidad
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de deterioros aquellos confeccionados con seda. Actualmente estdn almacenados en forma horizontal, interfo-
liados, en cajas de polipropileno.

Bandas presidenciales

Las bandas presidenciales se encontraban exhibidas desde el ailo 2000, con dobleces dentro de vitrinas de di-
mensiones inadecuadas, con soportes de tafetan verde. Se decidid retirarlas por su avanzado estado de deterioro
e inadecuada exhibicion. Toda la coleccion fue intervenida en el pasado utilizando maquina de coser e hilo
de nylon. Por tratarse de una intervencion que sigue produciendo deterioros, se planea desarrollar un plan de
estabilizacion de la coleccién.

Textiles etnogréficos

Esta pequefia coleccion esta integrada por fajas de lana, testeras con plumas para caballo y vinchas de lana con
cuentas de vidrio. En general el estado de conservacién es bueno y se encuentra almacenada en contenedores
individuales.

Banderas, guiones y estandartes

Existen aproximadamente 200 ejemplares, confeccionados con seda, lana o algodén y presentan bordados y
flecos de hilos metélicos u ornamentacién pintada. El mal estado de conservacién se debe por un lado a la
antigua forma de exhibicion que comprendia la adhesion de la bandera a una tela soporte y luego el enmarcado
entre vidrio y madera. Por otro lado, dadas las grandes dimensiones de este tipo de coleccién, se encontraban
almacenadas con varios pliegues dentro de cajas de cartén. Actualmente se estd disefiando un sistema de alma-
cenaje en plano que contemple el tamafio y el peso de los objetos que no admitan ser enrollados.

CONCLUSION

La preservacion del patrimonio textil histérico es el objetivo principal del Area de Conservacion textil, a través de
la implementacion de medidas de conservacion preventiva que incluyen la estabilizacion y la documentacion.
De esta forma aspiramos a contribuir con el cumplimiento de la mision del Museo Histérico Nacional:

“....destinada a rescatar, investigar, valorizar e interpretar, con las mejores técnicas y métodos posibles, la
realidad pasada y presente de la Argentina, para luego proyectarla de manera critica a la poblacicon.
Debera incentivar la curiosidad el publico, plantear interrogantes, estimular el debate y provocar la
reflexion. Se trata de proponer un museo dindmico que ofrezca distintas visiones del pasado, a través de
un dialogo amplio capaz de manifestar las diversas maneras de ser argentinos.”(Pérez Gollan 2006)
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RETROSPECTIVA TEXTIL EN EL MAULE:
PRACTICAS PARA UN NUEVO TEJIDO SOCIAL

Andrea Alejandra Fuenzalida E.*
Lorena Andrea Soto D.**

RESUMEN

Este texto relata la experiencia de una década trabajo, con tejedoras rurales de la region del Maule de dos
profesionales del dmbito textil.

Esta préctica con agrupaciones de artesanas', deja como principal conclusién la importancia de incentivar el
desarrollo de las actividades textiles, con el fin de rescatar de ellas aquellos valores sociales que dicen relacion,
entre otros puntos, con una comunidad de mayor cooperacion y sentido de pertenencia.

Palabras Claves

Desarrollo humano - Ruta del telar.

UBICACION GEOGRAFICA DE LA REGION DEL MAULE

La Region del Maule es parte de la zona central de Chile, su capital regional Talca se ubica aprox. a 200 km al
sur de Santiago.

Geograficamente esta region se divide transversalmente por las fajas de cordillera, valle central, cordillera de
la costa y planicies litorales (figura 1). Politicamente se compone por las provincias de Curic, capital Curico,
Talca, capital Talca, Linares, capital Linares y Cauquenes, capital Cauquenes (figura 2).

En la zona de la cordillera y pre-cordillera observamos en mayor medida actividades ligadas a la ganaderia,
personificadas en el arriero.

Entre los espacios de cordillera de la costa y valle central en cambio, observamos actividades més propias de la
agricultura, donde el campesino es el personaje por excelencia.

* Disefadora Textil. afuenzaes@gmail.com
** Ingeniero Textil.
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FIGURA 1.
Mapa geogréfico region del Maule.

FIGURA 3.
Cuadro resumen de experiencia previa a la configuracion de
La Ruta del Telar de las autoras.

FIGURA 5.
Cuadro resumen de entrevistas realizadas en La Ruta del Telar.

REGION DEL MAULE -DIVISION POLITICA
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FIGURA 2.
Mapa politico regién del Maule.

REGION DEL MAULE - LOCALIDADES VISITADAS
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FIGURA 4.
Mapa de localidades visitadas en La Ruta de La Lana y del Telar.
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FIGURA 6.
Mapa registro de sectores geograficos definidos en La Ruta del
Telar.
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SITUACION SOCIAL DE LA REGION

La region del Maule, desde los inicios de su historia, se encuentra ligada a las actividades silvoagropecuarias,
contando con el mayor porcentaje de poblacion rural del pais, un 33,6 % de su total regional, (PNUD, 2004),
destacando la actividad textil artesanal como una actividad tradicional de la zona, e inherente a la mujer del
campesino.

En esta region, las capitales provinciales concentran la mayor parte de la poblacion. De acuerdo al Censo de
2002, el 48,9% en la provincia de Curico; el 57,1% en la provincia de Talca; el 32,7% en la provincia de Linares
y el 72,1% en la provincia de Cauquenes.

Es importante destacar que la séptima region presenta el segundo indice de Desarrollo Humano mds bajo en
el pais, tan solo 0,72 (PNUD, 2004). Segtn la encuesta Casen 2003, el 23,1 % de la poblacién de la regién se
encuentra en situacion de pobreza, de este porcentaje, 5,6% son indigentes y un 17,5 % son pobres no indigentes.
Consecuente con lo anterior la participacion laboral en esta region es mas alta en las personas entre 30 y 44
afios, encontrandose la mayor tasa de participacion en los quintiles de mayor ingreso. Interesante es notar las
grandes brechas de participacion femenina entre los distintos quintiles. Asi, sélo el 31,6 % de las mujeres entre
30y 44 afios del primer quintil pertenecen a la fuerza de trabajo, valor que asciende a 72,0% en las mujeres
del quinto quintil.

En este contexto socioecondmico nacen iniciativas de financiamiento publico que contribuyen con el sector textil
artesanal, mediante la generacidn, fortalecimiento y proyeccién de redes de apoyo piblico y privadas, constitu-
yendo una alternativa de financiamiento para iniciativas productivas en etapa de crecimiento y consolidacion.
Diferentes instituciones pdblicas, han desarrollado instrumentos de fomento productivo para remediar fallas de
mercado que generan una brecha entre |a rentabilidad social y privada. Estos instrumentos tienden a privilegiar
la igualdad de oportunidades, y los subsidios para fomento se entregan en funcién de proyectos destinados a
beneficiar la rentabilidad social (PNUD 2004).

Las distintas miradas de las politicas publicas en torno al ejercicio, desarrollo y proyecciones del sector textil
artesanal nos hace reflexionar acerca de las medidas a seguir para un sector altamente vulnerable. La actividad
textil artesanal no solo cumple una funcién econdmica para la poblacion inserta en esta actividad, ademds es una
actividad que se complementa con las labores familiares de la mujer ya que es posible desarrollarla en el hogar.

En este sentido se identifica la necesidad de ofrecer un marco de referencia, para comprender bajo que cir-
cunstancias favorables y/o adversas, el sector textil artesanal de la region del Maule deba orientar su actividad
e identificar las oportunidades que permitan mejorar su calidad de vida.

INSTITUCIONES RELACIONADAS

Algunas iniciativas de financiamiento publico que contribuyen con el sector textil tradicional a través de la
generacion, fortalecimiento y proyeccion de redes de apoyo pdblico y privadas, obedecen a las siguientes
instituciones publicas; Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, fondo concursable FONDART, FUNASUPO,
Fundacion Nacional para la superacion de la pobreza y sus programas practica y Servicio Pais, PRODEMU,
Fundaci6n para la promocién y desarrollo de la mujer, SERNAM, Servicio Nacional de la mujer, SERCOTEC.
Servicio de Cooperacion Técnica, CONAF. Corporacién Nacional Forestal, INDAP, Instituto Nacional de desarrollo
Agropecuario, SERNATUR, Servicio Nacional de Turismo, Municipios y Gobiernos regionales.
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REGION DEL MAULE - RUTA DEL TELAR
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FIGURA 7. FIGURA 8.
Mapa de La Ruta del Telar. Fresia Gangas de LLepo, tejiendo en su telar vertical o “parado.

FIGURA 9. FIGURA 10.
Prevenciones tejidas en telar parado. Luis Molina de Cauquenes, tejiendo en su telar horizontal.

FIGURA 11.
“Chalén”, tejido en telar horizontal.




EXPERIENCIAS DE TRABAJO

La experiencia se basa en lo aprendido en un periodo de trabajo que va del afio 1997 a la fecha, en este periodo
se ha trabajado con 12 agrupaciones de la provincia de Cauquenes, 4 de la provincia de Linares y 2 agrupaciones
de la provincia de Talca, las fuentes de financiamiento han sido las instituciones de Prodemu, Sercotec, Consejo
de la Cultura y las Artes, Indap y diversos municipios rurales.

Los trabajos realizados se refieren al mejoramiento de la calidad técnica de los procesos textiles artesanales
tradicionales, reactivacion de las practicas textiles tradicionales, promocion y difusion de la actividad textil
tradicional, y diversificacion productiva (figura 3).

LA RUTA DEL TELAR

Después del periodo de trabajo anteriormente mencionado, se llega a la conclusién de que por un lado existe
una alta vulnerabilidad de la actividad textil tradicional, junto con una gran necesidad de reconocimiento y
valoracién de esta.

Este sentimiento social de las tejedoras tradicionales, es parte de otra gran problemdtica que tiene que ver con
la debilidad del sentido de pertinencia, el vinculo social y la desconfianza entre las personas, evidenciando
una identidad, confianza y sociabilidad resquebrajada, dificultando asi la construccion de redes de relaciones
(PNUD, 1998).

Ante esta situacion se hace necesario iniciar la construccion de un puente que retroalimente ambas realidades:
la de las tejedoras, quienes pueden aportar con elementos identitarios y la de la sociedad local y nacional a la
cual pertenecen, la cual puede hacer su aporte de reconocimiento y valoracién que necesitan las artesanas.

Una forma de comenzar la construccion de este puente serfa potenciando esta actividad complementando for-
talezas y debilidades de las provincias de Linares y Cauquenes, en las cuales se desarrollaron las experiencias
mencionadas.

De acuerdo a lo anterior el afio 2004 se postula un proyecto de financiamiento al fondart regional, denominado
La Ruta de La lana, en el cual se planteé como objetivo general rescatar y difundir la diversidad de manifesta-
ciones en telar de la region del Maule, definiendo un recorrido geogréfico que las localice y caracterice dentro
de los diferentes entornos culturales en los que se desarrollan.

Los lugares visitados para este efecto fueron San José de Colomavida, Cancha Alegre, Pocillas, Rastrojo, Quebrada
de los Guindos, Las Catalinas, Lomas de Putagdn, Portezuelo, Rabones y Quinamdvida.

El afio 2005 Fondart abre la linea de conservacion y difusion del patrimonio inmaterial con sus tres modalidades:
investigacion, creacion y educacion y difusion. En ese momento se decide postular el proyecto bajo la modalidad
de investigacion, enfatizando ahora en el objetivo de profundizar el concepto de creacion textil como patrimonio
inmaterial de la regién y planteando ahora una nueva plataforma de difusion, concretada en un sitio web.

En esta instancia se postula el proyecto denominado La Ruta del Telar, que conté con la colaboracién de Carla
Loayza, historiadora.
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De esta forma nace La Ruta del Telar basada en la siguiente hipdtesis: “Las prdcticas textiles son parte del patri-
monio inmaterial de la sociedad ya que expresan y representan el contenido de la memoria colectiva y de las
identidades construidas en un tiempo y espacio.

Estas identidades se caracterizan por ser capaces de integrar elementos y factores originarios como también
nuevos factores contextuales propios de los procesos de interaccion y retroalimentacion con los entornos socio-
culturales geogréficos”.

Posterior a la construccion del marco tedrico se realizaron las entrevistas segin la siguiente muestra (figuras 4 y 5):

En la provincia de Talca las localidades San Rafael, Cumpeo, Rapilermo y las Catalinas, que corresponden a 6
entrevistas de tejedoras tradicionales individuales y 3 entrevistas de agrupaciones de Pencahue y Batuco.

En la Provincia de Linares se entrevistd a 4 tejedoras individuales, correspondientes a las localidades de Llepo,
Gumera, Los Rabones y Linares y se realizaron 4 entrevistas a agrupaciones de las localidades de Quinamavida,
Lomas de Putagdn, Vega del molino y San Alejo.

En la provincia de Cauquenes se entrevisté a 5 tejedoras individuales, de las localidades de Cauquenes, poblacién
Loyola y San José de Colomdvida y 4 a agrupaciones de las localidades de Salto de agua, Cauquenes, Cancha
alegre y Pocillas.

Algunos de los resultados identificaron dos grandes espacios geogréficos caracterizados por una tradicién textil
precordillerana, y una tradicion textil del secano interior, dos espacios que convergen, se retroalimentan, com-
plementan e integran (figuras 6y 7).

Algunas de las caracteristicas transversales a ambos espacios que pueden visualizarse, es el rol de la mujer
como traspasadora del conocimiento, un desconocimiento de los origenes del oficio, procesos de mestizaje
que han configurado la tradicién y un oficio que ofrece una funcién econdmica a quienes lo ejercen. También
se observa que todas las tejedoras de la region utilizan como materia prima la lana, asi como la existencia de
tejedoras que desarrollan el oficio tanto de manera individual como asociada, destacdndose estas Gltimas con
mejores proyecciones.

Como caracteristicas particulares se observa un sector precordillerano donde destaca la utilizacién del telar
parado (figuras 8 y 9), una proyeccion productiva orientada hacia lo local, la dificultad de acceso a la materia
prima y la emergencia de Quinamévida como modelo de desarrollo territorial.

En el sector de tradicién campesina, destaca la proliferacion del telar horizontal (figuras 10y 11), la proyeccion
productiva hacia el mercado nacional, una mayor cantidad de iniciativas ligadas al emprendimiento productivo de
la actividad textil artesanal y un dinamismo en los aspectos productivos debido a la presencia de materia prima.

CONCLUSIONES

Por un lado se confirma nuestra hipétesis a través de la representacion de los espacios geograficos mencionados
anteriormente, los cuales denotan un desarrollo textil de herencia precolombina que ha ido nutriéndose de
diversas influencias. Junto con esto, aparece la necesidad de profundizar en cada espacio geogréfico, y la nece-
sidad de instruccion sobre la historia de la técnica tanto a quienes desarrollan el oficio, como a sus familiares,




entorno cercano Y el resto de la sociedad. La difusion de este conocimiento seria un real aporte a la valoracién
y reconocimiento de la actividad.

También destaca la importancia de la actividad a nivel regional debido al capital humano que lo desarrolla,
el cual potencia el sentido de identidad y pertenencia a una comunidad, fortaleciendo los lazos familiares y
comunitarios.

Tomando en cuenta las conclusiones anteriores, se propone la construccion de una nueva organizacién que
genere redes de apoyo entorno a la actividad textil, un sistema productivo cooperativo que trabaje, entre otros
aspectos, estableciendo alianzas y redes, contribuyendo de esta forma en la construccion de un nuevo tejido
social, que se desarrolle bajo la perspectiva del desarrollo humano.

Parte de esta propuesta se comienza a encaminar con el Primer Encuentro de Tradiciones Textiles de la Region
del Maule.

NOTA

! Fuenzalida E., Alejandra; Proyecto fondart regional, Las tejedoras de Quinamdvida: Historia de una memoria Colectiva. Julio - diciembre 2005
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Cauquenes, VIl Regién. Convenio INDAP - PRODEMU, Programa de Iniciativas productivas. Marzo 2004 - octubre 2004
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COLECCION DE RARI, MUSEO HISTORICO NACIONAL'

Veronica Guajardo R. *

RESUMEN

La coleccion de cesteria de Rari del Museo Historico Nacional data de comienzos del siglo XX, y es parte de
la Coleccion de Artesania Arte Popular. Esta coleccién fue limpiada y almacenada en depésito durante el aio
2005, en el marco de un proyecto de conservacion preventiva para la totalidad de las piezas de artesania y arte
popular que la componen.

Palabras claves

Cesteria — Rari = Crin de caballo - Artesania

Durante el aiio 2005, dentro del contexto del Proyecto Fondart “Puesta en valor de la Coleccion de Artesania
y Arte Popular del Museo Histérico Nacional” se trabajé en una sub coleccién compuesta por alrededor 150
piezas de cesteria en miniatura de la localidad de Rari, VII region.

Evolucion de la coleccion

La coleccion completa del Museo Histérico Nacional (MHN) —compuesta por 2200 piezas- tiene su origen en
el ailo 1924, en la Coleccion de Objetos del Folklore Chileno existente en el Museo de Etnologia y Antropologia
de Chile.

Esta coleccion de folklore fue la primera en su tipo en un museo estatal y representaba el concepto de educa-
cion nacionalista vigente desde la celebracién del Centenario de la Independencia. Con la muestra se buscaba
conservar las manifestaciones tradicionales del pueblo chileno, para que fueran admiradas por las generaciones
venideras.

Se formé con la recoleccion de objetos producidos “por la industria casera, sin intervencién de elementos
fordneos”, excluyéndose expresamente los objetos de origen “araucano o de cualquiera otra raza aborigen”
(Reed, 1927).

Personajes notables como Martin Gusinde y Aureliano Oyarz(n recorrieron Chile en busca de los objetos que
formaron la coleccion.

* Disefiadora UC. Investigadora textil. vquajardo@cnct.cl
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FIGURA 1.

Ficha y fotograffa de canasto de picnic en crin de caballo y raices
de sauce.

FIGURA 3.

Sobre de papel corriente donde estaba la coleccién, con las fichas
dentro de ellas, sujetas con clip.

FIGURA 5.
Collar de pequeios discos de 1 cm, en crin de caballo tefido, de la
colecci6n original de 1924.

FIGURA 2.

Caja de cart6n corrugado en la cual estaba parte de la coleccion de
Rari.
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FIGURA 4.

Canastitos de 2 cms, en raiz de dlamo, de la coleccién original de
1924.
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FIGURA 6.

Canastitos de 2 cms, en raiz de dlamo y crin de caballo sin tefiir, de
la colecci6n original de 1924.




Se incluyeron objetos de la zona de Chiloé, centro sur de Chile y centro. Aparentemente las artesanias del
norte de Chile se consideraron como de etnias originarias, pues no se encontr6 nada de esa zona dentro de la
coleccién. En cambio, llama la atencion que si hay objetos de Rapa Nui.

En el listado de 1927, que aparece en la Publicacién del Museo de Etnograffa y Antropologia de Chile, figura
un cuadro sindptico en el que se agrupaba las piezas por materialidad y por destino de uso, incluyéndose pre-
paraciones medicinales, alimentos y construcciones arquitecténicas. Se planeaba que los objetos de comidas
fueran “representados por reproducciones hechas en yeso” (Reed, 1927), y por maquetas, en el caso de las
construcciones arquitectonicas.

En 1929 se crea la DIBAM, y el Museo de Etnologfa y Antropologfa de Chile pasa a formar parte del MHN, como
seccion de Prehistoria. En la década de los 40, aproximadamente, la coleccion original pasa a constituirse en
la Coleccion de Folklore del MHN.

En las décadas siguientes, el MHN adquirié algunos objetos y recibi6 valiosas colecciones completas por parte
de artesanos y de particulares —como la coleccién de cerdmica policromada y perfumada de Sara Gutiérrez-.
Desgraciadamente no se pudo pesquisar la fecha exacta de ninguna de estas donaciones, pues no se encontraron
los libros de inventario, y la informacién de las fichas existentes estaba incompleta.

Muchos de los objetos que aparecen en el listado original de 1927 no fueron hallados. Es el caso de toda la
coleccion de textiles y herramientas de tejido reunidas por Martin Gusinde en Chiloé. Se presume que fueron
enviados al Museo Regional de Ancud en algin momento.

A mediados del siglo XX, se incorporaron también a la coleccion objetos de artesania carcelaria, principalmente
en asta de buey, madera y cesteria de Rari.

En el afio 1971, fueron llevados al Museo de Arte y Artesania de Linares una cantidad de objetos superior a
los 1000, en calidad de préstamo. No se pudo precisar el niimero exacto, pues no se encontraron los listados
originales del movimiento, y ademds, por el tipo de embalaje utilizado en esos afios, muchos objetos Ilegaron
alla fragmentados y despedazados.

En el afio 1989, una fraccion de estos objetos fue devuelta a Santiago; los listados de este movimiento s exis-
ten, y se ha podido determinar que aproximadamente 560 objetos permanecen adn en calidad de préstamo
indefinido en el museo de Linares. De éstos, 200 pertenecen a la Coleccién de Objetos del Folklore Chileno
original descrita en 1927.

En el proceso del préstamo y posterior devolucién, se perdieron piezas valiosas, como figuras en pasta de queso,
figuras de pasta de fruta y miga de pan. S6lo queda una pieza de este Gltimo material, en el museo de Linares.
También se dejaron grupos de objetos divididos: por ejemplo hay pares de espuelas y estribos separados. A su
vez, hay conjuntos de cerdmica de Sara Gutiérrez y Elizabeth Gélvez que estan repartidos entre ambos museos.
Lo mismo sucede con conjuntos de cesteria de paja de trigo y cesteria de Rari.

Estado de documentacion de la coleccion

Un porcentaje cercano al 50% carecia de una ficha basica. La tnica subcoleccién que estaba casi en su totalidad
con su ficha, era la cesterfa de Rari (figura 1).
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FIGURA 7. FIGURA 8.

“Cuelga” o “sarta”, sobre isofoam, antes de hacer el calado. Soporte en cartdn libre de dcido, con asas de cinta de algodén, para
abanico de raices de sauce y crin tefiido.

FIGURA9, 10, 11y 12. FIGURA 10.
Vista de los 4 cajones donde se almacenan las piezas de Rari.

FIGURA 11. FIGURA 12.




Estado de conservacion de la coleccion

Las condiciones de almacenaje de esta coleccién fueron bastante deplorables por afios. En el aio 2001 se hizo
un proyecto de embalaje, en el que se logré ordenar un poco, y se mejor6 algo la situacion de la coleccion,
sobre todo para las piezas pequefas de cerdmica. Pero las colecciones restantes quedaron embaladas como
estaban, casi sin medidas de conservacion preventiva.

Particularmente, la coleccién de Rari se encontraba en condiciones de almacenaje muy adversas, en sobres de
papel dcido comprimidos en cajas de carton corrugado (figuras 2 y 3). Al ordenarla se encontraron piezas rotas,
otras en buen estado y otras en excelente estado de conservacion.

Afortunadamente no se detect6 presencia de hongos en pieza alguna.

La cesteria en miniatura de Rari

Las piezas mds interesantes corresponden a la coleccién original, con data de 1904 y de alto valor patrimonial,
las que se pueden constituir en un referente para las artesanas actuales, pues hace décadas que ya no se elaboran
(figuras 4 y 5). Estas piezas cuentan con una descripcion, lugar de compra y nimero de inventario original, en
la publicacién de 1927.

Algunas de estas piezas estdn tejidas en raices de sauce y dlamo, con pequefas zonas con crin de caballo sin
tefiir (figura 6). Las piezas en peor estado son las de mayor tamafio, tejidas en raices de sauce, mds gruesas y
quebradizas que las de dlamo.

Alrededor del 70% de las piezas son de 1910 a 1930, las que incluyen preferentemente piezas en crin de caballo,
con detalles en raices de sauce.

Las piezas contempordneas estdn tejidas en crin de caballo e ixtle.

El embalaje de conservacion preventiva

El proyecto Fondart 2005, “Puesta en valor de la Coleccién de Artesania y Arte Popular del Museo Histdrico
Nacional”, consistié en desembalar, limpiar, ordenar, clasificar, y embalar adecuadamente la Coleccién de
Artesania y Arte Popular del MHN.

Se construyeron muebles en melamina, debidamente sellados con productos neutros. Para el soporte de las
piezas, se utilizaron planchas de isofoam dimensionadas y caladas segtin la forma de cada objeto, buscado un
ajuste preciso para cada uno de ellos.

En el caso de la cesteria de Rari, hubo que resolver problemas especificos de limpieza, y embalaje. La limpieza se
realizé con pinceles y con esponjas de espuma neutra —usadas habitualmente para maquillaje-, lo que permiti6
limpiar con precision y delicadeza las piezas de apenas 2 cms de tamafio.

El calado del isofoam se hizo pieza por pieza (figura 7). En los casos de los canastillos mds deteriorados, hubo
que hacer soportes especiales en carton libre de dcido, para permitir su manipulacién (figura 8).
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Los trozos de raices sueltos se colocaron en pequefios calados protegidos con maylard, junto a la pieza a la
que pertenecen.

Tras el desarrollo de este proyecto, esta asegurada la conservacion de cada uno de los objetos que la componen;
la coleccion estd ordenada, clasificada, correctamente almacenada, y ahora existe un registro escrito basico de
las piezas que la componen (figuras 9, 10, 11y 12).

NOTA

! Este trabajo forma parte del proyecto Fondart Regional 2005 N° 18007, “Puesta en valor de la Coleccién de Artesania y Arte Popular del Museo
Histérico Nacional”. Ejecutor y responsable: Verénica Guajardo Rives.
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TEXTILES TRADICIONALES DE ATACAMA:
POSIBLES CAMINOS PARA ENFRENTAR DESAFIOS PRESENTES

Ana Maria Rojas*
Soledad Hoces de la Guardia™**

RESUMEN

Este trabajo es parte de una estrategia dirigida a re-conocer al textil como factor de identidad asi como factor de
articulacion social y proyeccion comercial. Se intenta formular una propuesta metodoldgica de adecuacion del
artefacto textil, tendiente a recuperar la posicion sobresaliente de esta importante expresion dentro del dmbito de
la cultura atacamena. Ello a través del registro de sus caracteristicas técnicas y visuales, del estudio de sus tipolo-
gias, reconocimiento de sus sistemas constructivos y de composicién, elementos identitarios en base a los cuales
se plantean ejercicios que proponen una nueva mirada, respetando origenes orientados a una reactivacion.

Palabras clave

Textil — Artesania — Metodologia — Disefo - Revitalizacién

ARTESANIA HOY

En la actualidad el creciente proceso de globalizacién, afecta los espacios del artesanado y micro-empresariado
enfrentdndolos a un escenario que abre posibilidades muy atractivas de comercializacién; evidenciando sin
embargo, una brecha insalvable entre los métodos productivos tradicionales y dicha demanda. Los artesanos han
sido inducidos, por necesidad, a sacrificar y a veces olvidar el lenguaje propio de sus tradiciones, arriesgando
seriamente su verdadero capital, su propia cultura. Las diferencias de origen complejizan la relacién entre las
partes, tanto desde el artesano que no comprende cémo dirigir su oferta a este pdblico desconocido como des-
de los potenciales compradores que por desinformacion no valorizan la oferta tradicional. En alguna medida
este mismo escenario favorece las expresiones locales, por cuanto estas se convierten en el sello posible, que
en estos espacios tiene casi el valor de marca, que permite enfrentar el mercado global desde las diferencias,
desde lo original.

La artesania “estd de moda”. Dia a dia nacen nuevos espacios comerciales que quieren incluir una “artesania
renovada” o “productos artesanales con disefio” u “objetos contempordneos con identidad”. Las instituciones
gubernamentales y gobiernos regionales, que trabajan con el micro-empresariado estan atendiendo a estas de-
mandas orientando a quienes laboran en este dmbito. Por otra parte instancias educacionales universitarias como
las escuelas de disefio acogen e intentan desarrollar proyectos en el drea. Esto en alguna medida genera serios
riesgos para las culturas locales quienes reciben una gran presién, una amplia gama de ofertas en capacitaciones
de diversa indole y posibles opciones de integracién a nuevos proyectos.

* Comité Nacional de Conservacion Textil, Licenciada en Teoria e Historia del Arte, amtroj@yahoo.es
** Escuela de Diserio, Pontificia Universidad Catélica, Comité Nacional de Conservacion Textil, Titulada
en Disefio, shoces@uc.cl

Ll



L)

FIGURA 3.

Bajada de cama.
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FIGURA 1.

Frazada.

FIGURA 2.

Tapiz mural, a partir de una
frazada.

FIGURA 4.

Tapiz mural, a partir de una bajada de
cama.




A partir de esta realidad que ciertamente no es nueva pero se agudiza en los ltimos afios, surge la necesidad
de realizar propuestas, sugerir y documentar métodos para trabajar en un espacio de confluencia.

REVITALIZANDO EL TEXTIL DESDE ATACAMA

A partir de un catastro de la artesania local de Atacama se dio a conocer el registro obtenido en diversas ins-
tancias de difusion, tanto en la comunidad como fuera de ella. (Hoces de la Guardia & Rojas, 2002 y 2003). En
él se registra un valioso dominio de técnicas y oficio en tejido como también de un rico patrimonio estético en
texturas, colores y soluciones formales que justifican un trabajo de revalorizacion de este quehacer.

En afios posteriores se ha mantenido contacto regular con tejedores/as y entidades del lugar, siendo testigos de
la bldsqueda de ciertos artesanos/as por renovar sus expresiones, testimoniando una necesidad y voluntad por
prevalecer en su actividad. Desgraciadamente estas iniciativas suelen verse abortadas principalmente por las
dificultades de comercializacion y desconocimiento del potencial mercado para sus productos.

El tiempo transcurrido nos ha llevado al convencimiento de que, a pesar de la distancia que separa Atacama
de Santiago, es posible comenzar a proponer una via de reactivacion y puesta en valor de la tradicion textil
atacamenia, la que luego debiera ser evaluada por los artesanos locales para su posible aplicacién. La artesania,
asi como sus creadores, posee una dinamica propia y atender al origen no implica necesariamente congelar las
expresiones tradicionales.

El presente trabajo expone, desde nuestros quehaceres y profesiones, una propuesta metodoldgica de adecuacion
del artefacto textil, tendiente a recuperar la posicion sobresaliente de esta importante expresion cultural. Ella
se fundamenta en el respeto al otro y su tradicion, en este caso los artesanos atacamefos, insertdndose en un
marco conceptual cuyos ejes principales son:

a) El reconocimiento de una identidad en el textil atacamefo, el que compartiendo un patrén comin con el
universo de los textiles andinos, presenta particularidades en su configuracién visual en cuanto a las relaciones
de sus partes, proporciones, expresiones de textura (material y estructural) y paleta de color.

b) El textil como factor de articulacién social dada su calidad de objeto cultural.

La permanencia del textil como parte fundamental de los rituales testimonia su importancia dentro del grupo.
La reactivacion de la practica del tejido puede contribuir a la revitalizacién y permanencia de rasgos culturales
en el tiempo.

c) La necesidad de generar una produccion textil local con proyeccion comercial ya que constatando la demanda
de estos productos, no existen ofertas competitivas tanto en su factura, calidad visual y precio.

PROPUESTA METODOLOGICA

La génesis de un proyecto de estas caracteristicas debiera idealmente darse en una instancia de didlogo y trabajo
creativo conjunto, que considere la participacion activa de los agentes internos y externos, de manera que la
resultante integre equilibradamente los factores locales y las demandas fordneas. Acciones alternativas como
el desarrollo de una propuesta externa, exigen un proceso previo de observacion e investigacion que permita
empaparse del lenguaje de la artesania en cuestion, para que la innovacion se realice en un marco de conoci-
miento y respeto a la cultura local.

Los problemas fundamentales de este trabajo tienen que ver con que la propuesta no debe transgredir codigos
culturales locales y esto es particularmente sensible cuando se trata de objetos que han sido creados para ser
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FIGURA 5.
Pelero.

FIGURA 6.

Alfombra, a partir de un pelero.
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parte activa de ceremonias y “costumbres”. La innovacion debe nacer corriendo por un riel paralelo a los objetos
tradicionales y debiera constituirse a la vez en un agente protector al favorecer la preservacion y cultivo de cono-
cimientos, oficio y tradiciones en torno al “saber hacer” del arte de tejer. En la medida que los tejedores puedan
vivir de su trabajo y tejan con regularidad, sus habilidades y dominios se conservan, alimentan y renuevan.

Siguiendo estos principios se enumeran los siguientes factores a considerar:

- Recurrir a materialidades existentes en el lugar asegurando su autosuficiencia.

- Hacerse responsable del ciclo de vida de los objetos y trabajar sobre la base de propuestas sostenibles en el
tiempo.

- Evitar acciones que puedan alterar considerablemente el medio natural.

- Insertarse apropiadamente en el sistema productivo de los artesanos locales. Esto supone reconocer las limi-
taciones que impone vivir en Atacama, donde los artesanos deben compartir su quehacer artesanal con otros
deberes cotidianos.

- Diferenciar entre patrimonio textil de uso ritual de aquel que no lo es, evitando usar como referentes para el
trabajo de innovacion, piezas que comprometan sensiblemente cddigos de la tradicion local.

OBSERVACION DE LOS REFERENTES

Trabajar con textiles que tienen arraigo en la tradicion exige un particular cuidado pues se trata de soportes que
no s6lo cumplen funciones de uso sino que transmiten mensajes y codigos que son “leidos” Gnicamente por
quienes participan de dicha tradicion. Por esta razon es fundamental investigar sobre las funciones y el sentido
de los tejidos tradicionales para asi proponer cambios adecuados ya que se trata de artefactos que han cumplido
sus exigencias funcionales y comunicacionales por siglos, probando ser muy eficientes en su contexto. Teniendo
presente que este ha sido drdsticamente alterado, las modificaciones debieran hacerse adoptando criterios que
tomen rasgos de los textiles locales para repensarlos en un nuevo objeto, logrando que artesanos textiles tradi-
cionales los reconozcan y consideren como una alternativa viable que interprete su sentir.

En el andlisis de los textiles es necesario observar los aspectos estéticos y técnicos evaluables en cada objeto para
desde alli cualificar y establecer criterios sobre su inclusion, prescindencia o modificacion para las propuestas
de innovacion.
1. Desde su costumbre de uso. Funcién/es del objeto.
2. Desde lo estético. Observacion de la pieza desde un punto de vista visual-formal:

- Formato

- Uso de la superficie. Composicidn, simetrias.

- Patrones de representacion. Reconocimiento de figuras

- Color. Identificacion de la paleta. Cualidades de la paleta. Relaciones entre matices.

- Textura. Cualidades del material, cualidades de la estructura. Relacion textura-color.
3. Desde sus rasgos técnicos. Identificacion de:

- Instrumental

- Caracteristicas del hilado

- Estructura

- Técnica de representacion

- Terminaciones

Estas observaciones deben ser procesadas a través de un registro gréfico (fotografias y/o dibujos), paletas de
color, muestras de estructuras y terminaciones, etc., para hacer de este compendio un cuerpo de informacién
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FIGURA 9.

Propuesta de chal, a partir de un costal.

En los cuadros siguientes se sintetizan los aspectos que se conservan y los que se alteran en cada caso, lo que facilita metodolégicamente la

comprension de lo realizado, destacando en gris aquellos items que permanecen.
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FIGURA 10. Cuadros.




que constituya un material de apoyo al momento de proponer nuevos productos. En el ejercicio, cuya intencién
es la minima intervencion, se seleccionaron cuatro piezas. Ellas son las bajadas de cama, peleros, costales y
frazadas. Los siguientes puntos explican los pasos dados a partir de los objetos referentes y exponen los cambios
realizados con su correspondiente propuesta de innovacion.

A.- Frazada: el ejercicio consistio en aislar visualmente una parte de ella. A partir del fragmento seleccionado
se proyecta un tapiz mural. Esto significa: respetar el sistema productivo manteniendo las técnicas usadas, su
paleta de color y las representaciones, proponiendo solo un cambio de formato (cuarta parte del original) para
hacer posible una readaptacion de uso y una valorizacién proporcional del objeto final (figuras 1y 2).

B.- Bajada de cama: reformulacion en el espacio compositivo. A partir de cambios de formato de las figuras, su
relacion con el total de la superficie y juegos de relacion figura-fondo. El resultante puede conservar su misma
usabilidad o también es posible su derivacién a tapiceria mural. Se respeta el sistema productivo, las técnicas
usadas, la paleta de color y el formato, proponiendo cambios en la representacion (figuras 3 y 4).

C.- Pelero: cambio de formato. La estructura textil de esta pieza la hace especialmente adecuada para, cambiando
su tamafio y calidad de hilado, cumplir las funciones de alfombra. Se mantiene su sistema productivo, la técnica
usada y su sistema de representacion, proponiendo cambios de formato construyendo médulos ensamblables,
su paleta de color y calidad del hilado (figuras 5 y 6).

D.- Costal: cambio de uso. Se rescata el formato rectangular alargado del costal y su composicién en listados,
que son referente directo para la propuesta de chales. Se mantiene el formato, el sistema de composicién y su
patron de representacion, se modifica el instrumental y la estructura del tejido para hacerla mds apropiada a su
nuevo uso, Se incorporan terminaciones apropiadas (figuras 7, 8 y 9).

Estos ejercicios iniciales, intentan demostrar respetuosamente, que con pequefas modificaciones se puede re-
crear la artesania local, aprovechando al maximo la experiencia y habilidades de las tejedoras. Estas propuestas
estan basadas en el lenguaje estético propio de los artesanos y dan lugar a objetos que pueden ser facilmente
integrados en espacios contemporaneos de otros dmbitos y por nuevos usuarios. La metodologia desarrollada
hace aportes que incluyen la entrega de herramientas creativas que pueden dar a los artesanos una autonomia
indispensable en su trabajo a futuro. Cuadros explicativos (figura 10).
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FOTOGRAFIA DIGITAL EN REGISTRO DE TEXTILES

Maria Paz Lira E.*

RESUMEN

Actualmente los conservadores y restauradores se ven enfrentados a diferentes situaciones en el registro fotografico
de los objetos textiles con que trabajan y sus procesos de conservacion. Normalmente los conservadores utilizan
cdmaras digitales compactas para este tipo de registros, deben editar sus imagenes en programas especializados y
se requiere con urgencia actualizar los contenidos propios de la documentacion visual digital para una correcta
utilizacion de dichos recursos. Estos documentos visuales aportan elementos concretos que ayudan a precisar
los diagndsticos de tratamientos de conservacion y restauracion.

Palabras Claves

Formato — Metadata — Pixeles — Resolucion - Sensor.

ESTRUCTURA DE LA CAMARA

Una cdmara fotografica digital cuenta basicamente con la Caja o cuerpo, el objetivo u 6ptica, el visor o pantalla
LCD y el sistema de almacenamiento de imagen. El cuerpo es cerrado, hermético, solo permite el paso de la luz
bajo condiciones controladas. Los lentes u objetivos definen en parte las caracteristicas de la toma fotografica.
Las cdmaras andlogas pueden tener visor directo o reflex y visor indirecto, este sistema es igual en las cdmaras
digitales pero también se pueden visualizar las imdgenes a través de la pantalla LCD, esta es una pantalla de
cristal liquido que reproduce en forma digital la imagen que ingresa a la cdmara a través del lente. En las cdma-
ras andlogas se utiliza pelicula para la captura de imdgenes y en las digitales se sustituye la pelicula fotografica
convencional por un sensor electronico y memoria electronica. La cdmara digital respeta todas las caracteristicas
de la fotografia andloga salvo que la pelicula es permanente y reutilizable. Las imagenes se capturan en chips
de silicona (CCD) y se almacenan en sistemas magnéticos.

A diferencia de la cdmara fotografica andloga en la que la 6ptica concentra la imagen sobre el negativo, en la
cdmara digital la proyeccion se realiza sobre el sensor. Las imdgenes capturadas se guardan en formato digital
en un dispositivo de almacenamiento, habitualmente una tarjeta que se conecta posteriormente al computador
para descargar la imagen.

*

Restauradora Conservadora asociada al CNCR. Licenciada en Arte, Artista Textil y Magister en Historia
del Arte. pazlirae@yahoo.com

49



50

SISTEMA DIGITAL

Para comprender el funcionamiento de la fotografia digital es necesario comprende el sistema de construccién
de imagen en el cual estd basada esta tecnologfa. La imagen tradicional esta formada por una cantidad indefi-
nida de puntos llamados granos en cambio la imagen digital estd formada por un conjunto definido de puntos
llamados pixeles. En la fotografia andloga los granos son irregulares y estén distribuidos en forma aleatoria, como
una emulsion fotosensible sobre un celuloide. En la fotografia digital los pixeles forman una matriz con lineas y
columnas perfectamente ordenadas como una rejilla. Esta Rejilla fotosensible tiene el nombre de CCD (charged
copuled divice), (Dispositivo de carga acoplada) o CMOS. El sensor CCD recibe la luz que pasa a través del
objetivo de la cdmara y cada uno de los miles o millones de pixeles que componen el sensor CCD convierten
esta luz en electrones. Esta energfa a su vez se transforma en un c6digo binario que guarda la informacién de la
imagen. El codigo binario es una notacién numérica utilizada por los microprocesadores como los que incorporan
las cdmaras digitales, computadores o cualquier otro dispositivo digital basado en ellos.

Los rollo fotogréficos a color en fotografia andloga, captan los colores porque en la emulsion cada grano esta
formado por una sustancia de color que reacciona frente a la luz, y se transforma en un punto visible en la
imagen un punto visible en la imagen. En fotografia digital cada pixel de una imagen es un ndmero con formato
binario que almacena la informacion relativa a su tono o luminosidad, donde al tono blanco le corresponde el
valor mds alto y al tono negro el més bajo

FUNCIONAMIENTO DE LOS PIXELES

El nimero de electrones, conocido como carga acumulada de pixeles, se mide y se convierte en un valor digital.
Cada celdilla percibe las variaciones de la intensidad de la luz pero sin distinguir los colores de la imagen, estos
se captan a través de los filtros que recubren cada pixel. La gran mayoria de las cdmaras digitales funcionan
con sensores de mosaico, en las cuales patron mosaico de filtros de color se ubica sobre el sensor para filtrar
los componentes de luz rojo, verde y azul. Como resultado el mosaico sensor capta solo un 25 % del rojo y
del azul'y un 50 % de verde. Este alto porcentaje de verde fue elegido por que nuestra vista estd mds sensible
a esta parte del espectro luminico. Cada pixel mide solo un componente de luz, rojo, verde o azul y los otros
componentes se derivan de los pixeles circundantes.

CARACTERISTICAS BASICAS DE UN SENSOR

La resolucion

El termino resolucién se utiliza en fotografia como la capacidad de un lente para resolver o diferenciar lineas en
una superficie determinada. Cuanto mds lineas se diferencien entre si, mayor capacidad de definicion tendrd la
cdmara. En fotografia digital, mayor resolucion significa mayor cantidad de pixles dpticos en una determinada
superficie. Esto se denomina DPI (duts per inch) o PPI (pixels por pulgadas). Cuanto mayor sea el niimero de
filas y columnas mayor serd el detalle de la fotografia.

* 2 megapixeles = 1600 x 1200
* 3 megapixeles = 2048 x 1536
* 5 megapixeles = 2560 x 1920




El rango dinamico

El rango dindmico o tonal indica la capacidad de un determinado CCD para diferenciar en forma continua entre
los distintos niveles de luces. Cuanto mayor sea la capacidad para detectar pequefios cambios de diferencias
en los niveles de luminosidad, el sensor digital serd mds apto para reproducir la informacién visual sin saltos
bruscos. Esta informacién son los distintos valores tonales que existen desde las partes més brillantes hasta las
MAs oscuras.

La profundidad de color

Los pixeles del sensor son capaces de diferenciar 256 niveles valores de intensidad luminica (niveles de grises)
que van desde el blanco hasta el negro, las variables tonales las definen los filtros RGB del sensor.

TIPOS DE CAMARAS DIGITALES

Camaras compactas de gama media

Tienen objetivos zoom con focales entre gran angulary tele corto. Tienen pantalla LCD, para previsualizacién de
imdgenes y permite variabilidad en los modos de previsualizacion. Incluyen modos de escena y algunas incluso
permiten ajustes manuales de velocidad y diafragma. Tienen solo formato de toma en JPG. La mayoria tiene la
funcién alternativa de filmacién en formato MPEG.

Camaras compactas de gama alta

Tienen un cuerpo de materiales mds resistentes y lentes de mejor calidad dptica. Tienen controles manuales de
velocidad, diafragma, sensibilidad ISO, ajuste de balance de blancos, zapata para flash externo. Permiten elegir
entre alternativas de formatos JPG, TIF, RAW y NEF (Nikon). Los objetivos en su mayoria permiten la incorporacion
de elementos accesorios pticos como filtros u otros lentes agregados y tienen muy buenos sistemas macro y
teleobjetivo incorporado. Genera imdgenes de muy buena calidad.

Camaras Reflex

Esta cdmara se encuentra en el nivel superior con objetivos intercambiables y controles de acceso manual en su
totalidad, tienen un disefio ergonémico de forma que todos los controles queden al alcance de los dedos pulgar
e indice de modo que el usuario pueda tenerla siempre a la altura del ojo. El cuerpo es robusto permitiendo un
gran uso y los objetivos son de cristales de altisima calidad. El CCD puede tener entre 6 y 14 megapixeles en
la mayorfa de las cdmaras.

REGISTRO FOTOGRAFICO DIGITAL

Los principales problemas fotograficos en la obtencién de resultados adecuados desde el punto de vista visual
son de orden técnico y de manipulacion instrumental. En formato se ha optado por trabajar con JPEG con mi-
nima compresion, porque los resultados obtenidos en cdmaras de més de 4 megapixeles son de buena calidad.
La relacién peso de la imagen versus calidad visual es adecuada para el trabajo realizado con las imagenes. El
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formato JPEG es de amplio espectro en su compatibilidad con los programas de manipulacién de imégenes més
difundidos. Los formatos NEF, RAW y TIF sin compresion ofrecen una excelente calidad de imagen pero solo se
pueden manipular con programas especificos y son imagenes muy pesadas, lo cual dificulta el almacenamiento
de las mismas. La ventaja de estos formatos es que permiten ampliaciones de gran tamafio con una muy buena

calidad.

El modo de exposicion va a estar relacionado con el tipo de imagen que se quiere obtener. Si la prioridad en
la imagen es la profundidad de campo y la profundidad de enfoque se debe trabajar con el modo “prioridad
abertura de diafragma”, si la iluminacion es muy débil o la cdmara no esta fija es preferible priorizar el ajuste
de la velocidad. EI modo manual permite realizar ajustes personalizados con variaciones arbitrarias de las
combinaciones de velocidad y diafragma. El modo program mantiene una relacion equilibrada entre velocidad
y diafragma. El modo automatico es el que permite menos cantidad de ajustes por lo tanto como resultado la
captacion de las imagenes va a estar mds sujeta a alteraciones luminicas y de color principalmente. Sin embargo
|a falta de una preparacion adecuada en la manipulacion de las variables de los controles de las cdmaras por
parte de los conservadores, hace que muchas veces se opte por el modo automético.

Las peliculas fotograficas estdn pensadas para su uso con una gama especifica de luz diurna, si se hacen fotografias
con luz artificial los colores se modifican, en documentacion de textiles es fundamental mantener un buen registro
de color ya que este puede darnos informacion valiosa sobre el deterioro de una pieza. Las cdmaras digitales
tienen una funcién para corregir el punto blanco que sirve para corregir el color cuando este se ve alterado, esto
se realiza a través del control de balance de blancos, segtn el tipo de iluminacion con el que se esta trabajando.
La mayoria de las cdmaras presentan modos prefijados para fluorescente, tungsteno, halégena o automatico y un
modo de ajuste manual. Dos fuentes luminicas de naturaleza diferente que, aparentemente, emiten luz blanca,
producen colores diferentes, al ojo fotogréfico de una cdmara digital y tienen diferente temperatura de color.

El primer tipo de registro que se obtiene al trabajar con cdmara digital, ademds de la imagen misma, es la meta-
data con la informacién de la toma de cada imagen. La metadata de una imagen digital se refiere a toda aquella
informacion que habla sobre los propios datos técnicos con los cuales se obtuvo la imagen como resolucion,
compresion, 1SO, modo de exposicion, tipo de enfoque, balance de blancos, modo de color, etc. Esta informa-
cién viene con la imagen misma y se puede visualizar en propiedades de la imagen con cualquier programa de
visualizacién de imagenes. Se debe revisar la compatibilidad del programa con las imégenes de la cdmara ya
que no todos los programas estan habilitados para las diferentes marcas de camaras. Es recomendable trabajar
con el programa propio de cada cdmara. El segundo tipo de registro se sugiere realizarlo directamente en la
base de datos, una vez descargadas las imagenes, volcar la informacién de las condiciones de la toma: con que
cdmara se realiz6, formato, iluminacién, descripcién y fotégrafo.

Otro aspecto relevante de la obtencion de imagenes digitales es la facilidad con que estas pueden ser facilmente
transmitida a un gran ndmero de usuarios ya sea simplemente por correo electronico para la consulta y el debate
o incorporadas en otros documentos digitales, exportados a los sistemas de andlisis de imagenes o publicados
en un sitio web, ya que son faciles de copiar, almacenar y archivar.

CONCLUSION

El aporte de la fotografia digital en los procesos de registro de textiles es principalmente la creacion de docu-
mentos visuales con gran cantidad de informacién. Estos documentos visuales aportan elementos concretos que
ayudan a precisar los diagndsticos de tratamientos de conservacion y restauracion. También se puede concluir




que por el bajo costo de la obtencién de imdgenes esto permite la realizacion de una gran cantidad de tomas y
la posterior seleccion de aquellas més significativas y representativas para un dptimo registro visual. La calidad
de la imagen final, depende de la calidad de la dptica y manipulacion de la cdmara no solo de la cantidad de
megapixeles del CCD o de la marca de la cdmara. La elaboracion de una base de datos y un banco de imégenes,
con la documentacién visual facilita la consulta de dicho material en cualquier momento y minimiza la obser-
vacion directa, con lo cual se protegen los textiles. Un tercer aspecto a tener en cuenta como conclusién es la
importancia de los datos capturados tanto en la metadata como aquellos registrados posteriormente, respecto
de las condiciones de la toma. La asociacién de los diferentes datos provenientes de la documentacion visual
permite generar informacion tanto para el estudio de las imagenes obtenidas como para la realizacién de futuras
fotografias en condiciones similares.
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EL HILO LLOQ’E Y UNA LITOGRAFIA DE LEON PALLIERE'

Prof. Inés Maldonado™*

RESUMEN

En la textileria andina tuvo una importancia fundamental la manufactura de las materias primas mediante el hilado.
En este proceso es determinante la direccion de rotacién que se imprime al huso para hilar las hebras. La hebra
hilada a la izquierda se llama /loq’e en quechua y le conferia al hilo asi obtenido facultades magicas y rituales.

En el Museo Histérico de Rosario se encuentra una litograffa de Palliere, Santiaguefia tejiendo, donde se observa
la actividad del hilado en el siglo XIX en Santiago del Estero. La hilandera del Taller Textil interpretd la forma de
hilar representada como /log’e.

Palabras claves

Hilo llog’e - Instrumentos textiles — Palliere, Ledn — Santiago del Estero — Supervivencia de tradiciones textiles

EL HILO MAGICO

Uno de los fundamentos de la textileria andina fue la disponibilidad de dos materias primas esenciales: la lana
de camélidos y el algoddn. En la compleja manufactura de estas materias primas, uno de los primeros pasos es
el hilado que se realiza con la ayuda del huso y el tortero. El huso, pushkana en quechua, es un palillo, gene-
ralmente de madera, que sirve para torcer la hebra sobre si misma; su largo y espesor varian segtn el hilo que
se desea obtener. El tortero, cuyo nombre quechua muyuna significa girar, dar vueltas, es un disco de madera o
arcilla con un orificio central en el cual se calza el huso al que confiere un movimiento de rotacién uniforme.

Una vez preparado el paquete de fibra, mediante el hilado se transforman los vellones o copos en un hilo que
es ya una estructura textil. Se crean asi, espirales de fibras paralelas. Los artesanos obtenian un hilo regular, de
espesor constante y resistente, en algunos casos extremadamente fino. El movimiento de los dedos imprime un
giro al huso, que seglin sea hacia la derecha o la izquierda, determina el sentido de la inclinacién de la espiral.
Tiene una importancia fundamental la direccién de rotacién usada para hilar las hebras. Sélo dos direcciones
son posibles: a la derecha que produce una hebra con la inclinacién de las espirales en Sy a la izquierda que
produce una hebra con la inclinacién en Z. Esto es, por las direcciones oblicuas que forman la parte media de
estas dos letras: S \ y Z /(Conklin, 1996: 326).

* Investigadora del Centro de Investigaciones del Arte Argentino y Latinoamericano de la UNR.
inesmaldonado@arnet.com.ar
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La hebra hilada hacia la izquierda (los dedos de la hilandera giran en sentido contrario a las agujas del reloj) se
llama llog’e en quechua, que significa al revés, hacia la izquierda, zurdo.

El hilado a la izquierda le conferfa al hilo facultades magicas, sistema de creencias que sigue atin vigente en las
regiones punefias de Argentina, Chile y Bolivia. El hilo /loge es hilado en ocasiones especiales, por ejemplo para
las ofrendas a la Pachamama en el momento de la siembra y la cosecha. En la provincia de Jujuy, en el mes de
agosto, cuando tienen lugar las principales ceremonias en honor de la Pachamama, no sdlo se le hacen ofrendas
en lugares especiales, sino que los indigenas se amarran cordeles de lana hilada al revés (llog’e o yoque) en
las mufiecas y los tobillos, para protegerse de los peligros que los amenazan (Mariscotti de Gorlitz, 1978:32).
En la region de Tarabuco, Bolivia, también se lleva un hilo hilado a la izquierda, /lug’i, en mufiecas o tobillos
como proteccion (Meisch, 1984: 249). Asi mismo, en la region de Chinchero, Perd, se registré la creencia del
poder curativo de colocar en el tobillo o la mufieca lana hilada /log’e (Franquemont, 1984: 312). Los médicos
kalawaya llevan en sus envoltorios o paquete ritual de médico para curar, un hilo hilado /log’e (Carmen Loza,
2007, comunicacion personal).

Un registro exhaustivo de las creencias relacionadas con el hilo llog’e en la Puna argentino-boliviana, sefiala
su importancia en el dia de la Pachamama. El 1° de agosto, los indigenas se colocan hilo llog’e en el tobillo, en
la muieca o en el cuello para obtener proteccion. Este elemento magico estd relacionado con el amparo a los
viajeros y con la salud, con los ritos funerarios y la prevencion de lo maléfico. También se lo utiliza para proteger
a los animales y para marcarlos en la fiesta de “la sefialada” (Rolandi de Perrot, 1983-85: 280-284).

SANTIAGUENA TEJIENDO

En el Museo Histérico Provincial de Rosario se encuentran varias litografias de Ledn Palliere (1823-1887), entre
las cuales una resulta particularmente relevante en relacién a este escrito. En nuestro trabajo de conservacién,
documentacion e investigacion con la coleccion de textiles prehispanicos preservados en el Museo, la comunidad
de tejedoras del pueblo de Loro Huasi en Catamarca, se constituyd en un punto de partida para acercarnos a
las supervivencias de las tradiciones textiles del mundo andino.

La escena representada en la litografia Santiaguena tejiendo (figura 1) nos muestra a una mujer trabajando en
un telar criollo, instalado como era habitual en la galeria de un rancho. Delante de la tejedora hay dos mujeres
sentadas en el piso de tierra: una de ellas sostiene en su falda un cabrito y la otra, que parece ocupar el centro
de la escena -y por cierto el de nuestro interés—, esta torciendo lana con el huso colocado al revés; es decir, con
el tortero arriba y sostenido por el otro extremo con su mano derecha. Decimos que estd torciendo la lana pues
no extrae los hilos de un vellén colocado en su mano izquierda, sino de un ovillo que estd en el suelo y en el
que se han unido dos hilos previamente hilados con torsion hacia la derecha, como veremos luego. El detalle
es tan preciso que no podia tratarse de una fantasia del artista. Para comprobar lo que ya intuiamos le mostré la
litograffa a Manuela Cuellar, hilandera y tejedora oriunda de Santiago del Estero. Ella se habia incorporado al
Taller Textil que organizamos en el Museo con el objetivo de rescatar las técnicas, los disefios y el simbolismo
de la tejedurfa de los Andes y asi revalorizar el patrimonio (figura 2). Manuela, al ver la litograffa, dijo sin nin-
guna duda, que estaba hilando /log’e y explicd que ésa era una de las formas tradicionales de realizar ese tipo
de hilado, con el huso al revés, siendo la otra girar los dedos que sostienen el huso hacia la izquierda. Fue uno
de esos momentos magicos en los que se tiende un puente entre pasado y presente. Con el correr del tiempo,
Manuela fue revelando sus saberes sobre las circunstancias en que se hila llog'e y sobre las funciones que cumple
en ciertos rituales. Por ejemplo, como proteccion para los viajeros y enfermos, ofrendas a la tierra, asi como su
utilizacion para equilibrar algunos tejidos y evitar que sus bordes se enrulen.




Ahora bien, es preciso rastrear en qué punto de la provincia de Santiago del Estero Palliere habia sido testigo
de esta manera de hilar y habia tomado apuntes tan precisos. Este artista viajero habfa nacido en Rio de Janeiro
de padres franceses y su formacion profesional la habia realizado en Francia. Residié en la Argentina desde
1855 hasta 1866, realizando viajes al interior del pais y a Chile. De estos viajes el que nos interesa fue el que
emprendi6 en 1858 y que lo llevé a Rosario, Mendoza y Santiago de Chile. En Valparaiso se embarcé rumbo
a Cobija; desde alli, cruzando el desierto de Atacama, recorri6 Salta, Tucuman, Santiago del Estero, Cérdoba y
Rosario. En este trayecto escribié un diario que fue publicado en 1945 con el titulo Diario de viaje por la América
del Sud, pero los dibujos originales fueron reemplazados por otros trabajos del artista. El tramo del viaje por la
provincia de Santiago del Estero fue muy rdpido y se hizo por el camino de postas a lo largo del rio Dulce. En
Cardosa, una de las postas en las inmediaciones de Loreto, al sur de la capital provincial, vié dos grandes telares
bajo un corredor. En el diario no hay ningtin dibujo ni apunte de los telares. En la posta de Horquetas, mas al
sur, compro “una de esas mantas de lana roja que tan bien tejen en las provincias del norte y que estan tefiidas
con unos granos que llaman penco y cochinilla” (Palliere, 1945: 246). Hemos tratado de identificar las postas
que nombra en su diario en la Carta des Provinces de Catamarca de Tucumdn de 1866 de un destacado gedgrafo
de la época (Martin de Moussy, 1869). Alli aparecen Loreto, La Perca y Horquetas que nos permite precisar que
sus apuntes para las futuras litograffas y acuarelas fueron tomados en el tramo del camino de postas de Loreto
hasta el limite con la provincia de Cdrdoba.

Los dibujos y pinturas obtenidos en sus viajes fueron compilados en el Album publicado en 1865, obra del
litégrafo Pelvilain, compuesto por cincuenta y dos litograffas entre las cuales estd Santiaguena tejiendo. Es uno
de los méds importantes aportes realizados para contribuir al conocimiento de las costumbres del pafs. La obra
de la que nos ocupamos no es la dnica que trata el tema textil. Asi por ejemplo, Telar criollo es una acuarela
con los mismos personajes que vemos en la litografia Santiaguenia tejiendo: una mujer tejiendo en el telar, otra
sentada con un cabrito en su falda y otra que ovilla lana de una madeja sostenida en sus brazos por una nifia.
En £l payador observamos una mujer que tiene entre sus dedos el hilo de un huso: tanto éste como un ovillo,
estan en el suelo como si en ese momento hubiera interrumpido su trabajo. Hay otras acuarelas que no se
refieren especificamente a la actividad textil, pero en las que se pueden observar con extraordinario detalle las
vestimentas de los gauchos.

Manuela Cuellar, que lamentablemente fallecié el afio pasado, era de Bandera Bajada, un pueblo situado
en las mdrgenes del otro rio que atraviesa Santiago del Estero, el Salado. Este rio en el siglo XIX era la fron-
tera de un bosque impenetrable y mds all4, se extendia el territorio de los indigenas del Chaco. El pueblo
no aparece en el mapa del siglo XIX, pero fue mencionado por Maria Delia Millan de Palavecino en una
entrevista a una tejedora en 1963 que explica, en quichua, el armado del telar de ocho lizos (Millan de
Palavecino, 1981: 201). Manuela Cuellar habia emigrado a Rosario afios atrds, dejando de hilar y tejer
en la gran ciudad. Gracias a su incorporacién al Taller Textil del Museo no sdlo recuperd para nosotros y
para ella misma esta antigua tradicion del hilo /log’e sino que también recordd que en su infancia tejia
con el telar de cintura. En las demostraciones y cursos que hicimos en el Museo, ella hilaba el hilo /log’e
en puablico como si, lejos de su pueblo, se hubiera perdido ese cardcter secreto y sagrado que tiene en las
comunidades de la Puna (figura 3).

CONCLUSIONES

Desde la época colonial sabemos de pinturas, dibujos y grabados que representan la actividad del hilado.
Mencionaremos en forma sucinta los dibujos de Guaman Poma de Ayala, las acuarelas del obispo de Trujillo,
Baltasar Martinez de Compafidn, las distintas versiones de la Virgen nifia hilandera de los siglos XVII y XV,
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FIGURA 1.
Santiaguena tejiendo. Santiago del Estero. Litografia (0.19 x 0.33). Jean-Ledn Palliére.

FIGURA 2. FIGURA 3.
Manuela Cuellar hilando lana con el huso vertical y girandolo hacia la Manuela Cuellar haciendo una demostracién del hilado /loge
derecha. Taller Textil del Museo Histérico de Rosario. con el huso al revés, haciéndolo girar con la mano derecha

por el extremo opuesto al que se coloca el tortero. En este

caso esta hilando directamente del vellon, no torciendo los
hilos previamente hilados a la derecha como en el caso de la
litografia. Taller Textil del Museo Histdrico Provincial de Rosario.
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hasta llegar al siglo XX en que se han multiplicado las pinturas y grabados de hilanderas. Sin embargo, no hemos
encontrado hasta el momento representaciones de la accién de hilar log’e.

Dada la importancia méagica y ritual que tiene este tipo de hilado y su caracter secreto, sorprende que la aguda
observacion de Palliere haya captado con tal detalle esta actividad en el siglo XIX en una aislada posta de San-
tiago del Estero.

Esto nos permite trazar las supervivencias de las tradiciones textiles andinas, que contindan en la actualidad,
no s6lo en tejedoras de Santiago del Estero, sino de la Puna argentino-boliviana y, como sabemos, en toda la
region andina.

NOTA

' Una version inicial de este trabajo fue presentada en el panel “Arte argentino y Latinoamericano: fragmentos y detalles”, en el VIl Encuentro Arte,
creacién e identidad cultural en América Latina, Facultad de Humanidades y Artes, Universidad Nacional de Rosario, 9, 10'y 11 de octubre, 2007.
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TINTES VEGETALES DE ATACAMA:
UNA EXPERIENCIA DE TENIDO CON PLANTAS TINTOREAS EN EL
PUEBLO ATACAMENO DE SOCAIRE'

Verdénica Moreno™

RESUMEN

El presente trabajo registra la experiencia realizada en la localidad de Socaire, 2 Regi6n, a partir de un Proyecto
Fondart denominado “Socaire un pueblo atacamefio: Difusion de la cultura e implementacién etnogréfica”. Este
sirvio como punto de partida para la implementacion de un taller de tefiido, ocasion en la que se plante6 abarcar
el estudio de las plantas nativas que servirian para el tinte desde su recoleccion, realizacion de la respectiva ficha,
registro fotografico, dibujo botdnico , interiorizdndose de todos sus otros usos tradicionales como medicinales,
ceremoniales, alimenticios, forraje de animales, etc.

Palabras Claves

Tintes naturales - Atacama - Registro de plantas

El pueblo atacamefio de Socaire se encuentra a 3.300 metros de altura sobre el nivel del mar al sur del Salar de
Atacama, en la provincia El Loa, 2° region, Antofagasta. Las principales actividades productivas de esta comuni-
dad indigena son la agricultura, ganaderia, mineria, artesania y recientemente se ha incorporado el turismo. La
comunidad de artesanas y artesanos del pueblo es una de las mas destacadas en la continuidad de la tradicion
textil en la zona (figura 1).

En el aflo 2002 durante la ejecucion del Programa Origenes, Educacion y Cultura, programa social de pro-
mocion cultural junto con la artesana textil Sra. Evangelista Soza realizamos un taller de tintes naturales, en
el cual se propuso retomar la actividad de tefiido con plantas existentes en el drea, que se habia realizado
por los afos sesenta. En esta ocasion las artesanas mayores fueron recordando sus conocimientos sobre las
plantas con propiedades tintéreas, el color resultante, ademds de la planta que se utiliz6 en el pasado para
fijar el color.

Por largos afios el uso de tintes naturales (figura 2) fue reemplazado por el tefiido con tinturas quimicas o anili-
nas adquiridas a comerciantes venidos desde el Sur Lipez de Bolivia y el noreste argentino, lo cual también fue
desapareciendo dado el estricto control ejercido en los pasos fronterizos. Por lo que en general, en los tejidos

* Artesana Textil y Asistente Social de la Universidad Catdlica de Valparaiso.
veronicapalmira2002@yahoo.es
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FIGURA 2.
Tintes.

FIGURA 1.

Textileras de Socaire.

FIGURA 4.
Copa

FIGURA 3.
Tola.

copa.

FIGURA 6.
Tikara.

FIGURA5.
Liquea.
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se usaban las distintas gamas de colores naturales como el negro, grises, café oscuro y claro, color “paco” o
vicuna, blanco, etc.

Esta nueva experiencia de tefiido con plantas tintéreas la realizamos en conjunto con un grupo de artesanas
y artesanos pertenecientes a la Asociacion Indigena de Artesanos de Socaire, en el contexto de la ejecucion
del proyecto Fondart denominado: “Socaire, un pueblo atacamefio: Difusién de la cultura e implementacion
etnogréfica”, entre los meses de abril a junio del afio 2007.

Como parte del proyecto organizamos dos sesiones de tefiido con plantas propuestas por los artesanos, como la
tola, copa-copa, liquea, tikara, kume, etc. (figuras 3, 4, 5, 6 y 7) recolectadas entre los 3.300 y 3.945 metros de
altura. Las mayorfa de las plantas utilizadas para tefiir también tienen propiedades medicinales muy apreciadas
en la comunidad.

La recoleccion de las plantas se realizé con la asesoria y apoyo de Don Fernando Plaza hierbatero de la comu-
nidad, quien entregé las indicaciones para la seleccion de las plantas, las zonas de extraccion y cantidad para
no afectar su reproduccion.

Se elaboré una ficha de recoleccién en la que se consignaron datos como el nombre local y cientifico de la
planta, nombre de la persona que la recolect6, nombre del sector y altura en que se encuentra la planta, foto-
grafa de la misma y sus usos tradicionales (medicinal, ceremonial, alimenticio, tintéreo, de forraje animal, uso
en construccion y artesania, etc.). Al mismo tiempo se practicé el dibujo botanico.

Los tintes se prepararon con ramas y hojas de las siguientes plantas: tola, liquea, copa-copa, y lampaya. Para
obtener el tinte de la tikara (figura 8) se us6 la raiz y en el caso del algarrobo (figura 9), su resina. Las raices,
ramas y hojas, se trozaron y se dejaron remojando en unos 30 litros de agua durante 24 horas y posteriormente
se puso a hervir por 60 minutos, en fogdn a lefia. En el caso de la resina de algarrobo se diluyd en agua y se
puso a hervir por una hora (figura 10).

La cantidad de planta utilizada para preparar el tinte fue seleccionada al “ojo” ya que el grupo tiene “la medida
en la mano”, no acostumbra a pesar el material excepto al momento de la venta. Pero se estima que la cantidad
usada fue de aproximadamente 2,5 a 3 kilos de planta por 1 kilo de lana hilada. Luego del hervory la extraccion
del tinte de la planta, se cuela para sacar los restos de ramas, hojas, palos, etc.

Seintroducen a la tintura las madejas de lana hilada blanca previamente lavadas para lo cual se utilizo detergente
comdn o colpa, especie de sulfato que se recoge a orillas de las lagunas del altiplano. Una vez humectadas se
dejan hervir por 15 a 20 minutos, revolviendo regularmente; luego se agregd kume para fijar el color (el kume
es un fruto comestible, una tuna pequefia muy dcida que también tiene efectos medicinales como preventivo
de la formacion de calculos renales y vesiculares.)

Quienes recordaron el uso de esta planta como fijador fueron las mujeres artesanas mayores, lo que fue muy
importante dada la dificultad para adquirir alumbre, sulfato de fierro, bicromato de potasio, u otro utilizados
como mordientes, puesto que la distancia desde el pueblo de Socaire a la ciudad de Calama donde eventual-
mente se pueden comprar es de 250 km.

Se mantuvo el hervor suave por otros 15 minutos y se dejé durante la noche la fibra en el tinte para retirarlo al
dia siguiente, enjuagarlo y reutilizar el tinte. Obteniendo un primer tefiido de un tono mds intenso y un segundo
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FIGURA 7. FIGURA 8.
Kume. Colado tintura Tikara.

FIGURA 9. FIGURA 10.
Algarrobo. Colado del tinte.

FIGURA 11. FIGURA 12.
Hilo tefido. Prendas tefidas.




mas tenue. Al tinte producido por la lampaya no se requiere agregar fijador por ser una planta “amarga” que
tife y fija a la vez.

Los colores obtenidos tanto de la tola como de la liquea y copa-copa son distintos tonos de amarillo, amarillo-
verdoso suave, pastel. La tikara tifie color anaranjado- rojizo similar, pero mas intenso al que se obtiene con la
céscara de cebolla. La resina de algarrobo tifie color café moro y la lampaya distintos tonos desde el café- morado
a rosado. También se experimentd con beterraga y zanahoria cultivadas por las mismas artesanas (figura 11).

Posteriormente a la realizacion del primer taller se retomé y mantuvo la practica del tefiido con plantas nativas,
el segundo taller cumpli6 el objetivo de reforzar y experimentar con nuevas plantas e incorporando los colores
obtenidos anteriormente para tejer con agujillas de cactus, prendas como guantes, medias, gorros, bolsos, etc.
las que se comercializan entre los turistas que visitan regularmente el pueblo (figura 12).

NOTA

! Proyecto Fondart 2007, adjudicado a la Comunidad Atacamefia de Socaire con el apoyo del Museo R.P. Le Paige. s.. de San Pedro de Atacama.
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TEXTILES DEL MAULE: TESTIMONIOS DE TRADICION, RESCATE Y PROGRESO

Jessica Diaz T. *
Gioconda lIturra G.**
Ursula Ponce P. ***

RESUMEN

En este primer encuentro de tradiciones textiles de la region del Maule, participan representantes de las provincias
de Talca, Linares y Cauquenes (figuras 1 a 4).

Esta presentacion comprende los testimonios representativos de fenémenos asociados al origen y desarrollo de
la actividad textil artesanal de La region del Maule (figuras 5 a 9).

A través de estos testimonios se muestra desde la perspectiva de las tejedoras, la historia y oportunidad de pro-
yectar la actividad textil tradicional regional.

Por dltimo, en estos testimonios vislumbramos la importancia de los apoyos institucionales en relacion a la sobre-
vivencia, adaptacion, convivencia y aporte a las nuevas formas sociales de las practicas textiles tradicionales.

Palabras Claves

Testimonio - Tradicion - Rescate — Progreso

TESTIMONIO DE TRADICION

Ursula Ponce, San Rafael (figura 10).

Tejo mantas y chamantos aprendi muy chiquitina,
ahora que soy grande, me dicen la artesana carmelita.

Yo aprendi como a los 11 afios, mi mama tejia y estaba haciendo un chamanto, yo tenia una hermana y después
que mi mama almorzaba se ponia a tejer y yo con mi hermana le deciamos mam4 le pongo el tacho para que
tome mate, y mi mamd decia pero si almorcé recién, pasaban unos 10 a 15 minutos, y mi hermana le decia

*

Artesana. ursulaponce 10@hotmail.com
** Artesana.
*** Artesana.

b7



68

FIGURA 1. FIGURA 2.

Representantes de la provincia de Talca, desarrollando dindmica de Representantes de la provincia de Cauquenes, desarrollando
preparacién para el encuentro. dindmica de preparaci6n para el encuentro.

FIGURA 3. FIGURA 4.

Representantes de la provincia de Linares, desarrollando dindmica Primer Encuentro de Tradiciones Textiles de La Regidn del Maule.
de preparacién para el encuentro.
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FIGURA 5. FIGURA 6.
Prevenciones tejidas en telar parado de la comuna de San Clemente. Chafio tejido en telar parado de la comuna de Linares.




mama le pongo el tacho para que tome mate, y nuevamente ella decia pero si almorcé recién, después de 10
a 15 minutos iba yo y le decia mama le pongo el tacho para que tome mate, ella decia no es muy temprano
hasta que cierto dia dijo, de hoy en adelante un dia lo coloca una y al otro dia lo coloca la otra, porque ya me
tienen aburrida con que todos los dias almuerzo y me quieren colocar el tacho para que tome mate, y asi la que
colocaba el tacho era la que podia tejer y asi aprendi a tejer el tejido de monitos o dibujitos como lo llaman
algunos ya que el tejido sencillo ya lo sabia desde hace tiempo y esa es mi tradicién ya que desde esos afios yo
estoy tejiendo y lo seguiré haciendo hasta que Dios me de vida y salud.

TESTIMONIO DE RESCATE

Gioconda Iturra, Cauquenes (figura 11).

Mis manos estaban lentas, pélidas y sin vida. No crecian de ellas las flores que sembraba, ni le daban el valor
a mis comidas, pero llegé el calor, la textura y el abrigo de la lana.

Esta lana llegd a mi de nifia, cuando era solo un juego, cuando mi afén era imitar el ritmo que mama le daba
a los palillos.

De ella he visto nacer los chales, las mafanitas y cojines, de ella he visto también nacer el ovillo cuando hilaba,
cuando tomaba el velldn salido de |a oveja y con la suavidad que solo la mujer sabe tener, lograba que el huso
le regalara el ovillo listo para trabajar.

En aquel entonces el tejido era casero, era el abrigo de la familia, era la ropa que se usaba y era el calor de las
frazadas, era el gorro para el invierno y los refajos de la abuela. Era manta para los hombres y las mantillas para
la iglesia.

Hoy de ese juego inocente de querer ser mi madre nace el ritmo de mis manos, la suavidad de los palillos y el
crochet y el color de mis lanas.

Hoy ese juego se hace futuro, se hace futuro para la cosecha, se hace el sustento del dia y se hace producto
para la venta.

Pero este cambio no viene solo, viene del interés del grupo, viene del deseo de ser mds y viene tomado de la
mano de Prodemu.

Prodemu nos da la fuerza, nos traza el camino para que nosotras lo caminemos, para que nosotras usemos
nuestras manos y transformemos la naturaleza en arte, para que este arte llegue a los mercados de Chile y el

mundo, le de realce y belleza a nuestra mujer chilena.

Muchas Gracias.
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FIGURA 7.
Manta tejida en telar parado de la comuna de Curepto.

FIGURA 9.

Prevenciones tejidas en telar parado de la
comuna de Linares.

FIGURA 11.
Chaquetdn tejido por Gioconda lturra.

FIGURA 8.
Manta tejida de la comuna de San Rafael.

FIGURA 10.
Chamanto de alpaca tejido por Ursula Ponce.

FIGURA 12.
Bajada de cama tejida por Jessica Diaz.




TESTIMONIO DE PROGRESO

Jessica Diaz, Quinamavida (figura 12).

Conviene mds estar asociados que individuales, asi se logran mds proyectos y son mds ideas que una cabeza.
Yo represento a la precordillera de Linares, donde todavia en el sector hay algunos artesanos individuales y
asociados que les falta el apoyo de sus autoridades comunales.

Nosotras, las tejedoras, tuvimos la suerte de tener un equipo de profesionales cuando nos formamos, también
pusimos mucho de nuestra parte, tenfamos ganas de surgir econémicamente y también pensando en que no se
termine esta tradicién en nuestro sector, asi se fue generando trabajo para las mujeres de Quinamavida y hoy
nos sirve para dar a conocer nuestra localidad.

A nosotras no nos ha pasado que venga alguien de afuera a cambiar nuestra manera de tejer, nosotras siempre
defendemos nuestra tradicion.

1






EL MOTIVO ANTROPOMORFO EN LOS TEXTILES FUNERARIOS DE LA CULTURA ARICA,
1000 D.C. - 1470 D.C., NORTE DE CHILE:
APROXIMACION A SU EXPRESION VISUALY SUS POSIBLES CONTENIDOS CULTURALES'

Macarena Ruiz B. *

RESUMEN

El objetivo general de esta investigacion fue analizar a través del método iconogréfico las representaciones de motivos
antropomorfos exhibidas en los textiles funerarios (chuspas, bolsas fajas e inkufias) pertenecientes a la cultura Arica,
con el fin de develar sus contenidos culturales vinculados, supuestamente, a jerarquias y diferencias sociales.

El método iconografico se desarrollé utilizando sus tres herramientas basicas: descripcién (constitucién corpus
representativo de textiles, descripcion iconogréfica), andlisis (definicion de clasificaciones segin variantes icénicas
e identificacion de temas y personajes) e interpretacion (comparacion entre informacion visual versus fuentes
histdricas y contextos arqueoldgicos).

La hipétesis de esta investigacion propone que ciertos atributos iconograficos del motivo antropomorfo se con-
figuran como el reflejo visual de jerarquias y diferencias sociales, identificadas por las disciplinas arqueoldgica,
antropoldgica y etnohistorica.

Palabras Claves

Cultura Arica - Arte textil - Iconografia — Motivo antropomorfo

Se designa como cultura Arica (1000 d.C. - 1470 d.C.) al conjunto de aspectos culturales o “sistema de signos”
(Geertz 2000), desarrollado en la sub-area de Valles Occidentales del area centro sur andina (Lumbreras 1981),
especificamente, en la franja costera y valles interiores del extremo norte de Chile, aunque su drea nuclear
se localizaba en los valles de Azapa, Lluta y Camarones, durante el periodo de los Desarrollos Regionales o
Intermedio Tardio. La cultura Arica se encontraba formada por sefiorios o curacazgos que se constituian como
comunidades interdependientes politica y socialmente (Schiappacasse et al. 1989), reflejandose esta unién en
una iconograffa comdn, imagen de una posible ideologia compartida (figura 1).

El textil de la cultura Arica se destaca entre los desarrollos culturales de la prehistoria del norte de Chile, por
su elevado contenido plastico por sus manifestaciones visuales de raices primordialmente locales y por el
surgimiento de nuevos tipos de prendas textiles (dentro de ellas la inkuia y la bolsa faja).

* Unidad de Patrimonio, I. Municipalidad de Vifia del Mar. Magister en Artes con mencion en Historia y
Teoria del Arte. macarenaruizb@gmail.com
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g N FIGURA 1,
Plm-9 g
Plm-4 \! ik, Ret e e Mapa de los sitios arqueoldgicos de donde provienen los textiles

en estudio. Chll-1: Chacalluta 1, Az-8: Azapa 8, Az-13: Azapa 13,
Az-71: Azapa 71, Plm-3: Playa Miller 3, PIm-4: Playa Miller 4,
PIm-9: Playa Miller 9.

Bolsa-faja. Playa Miller 9, tumba 73.A, Coleccién Museo
Arqueoldgico San Miguel de Azapa. Nimero repertorio
investigacion 42 (facilitada por Helena Horta).

FIGURA 3. FIGURA 4.
InkuAa. N° 2022, Playa Miller 3, tumba 156, Coleccién Museo Lado anverso de Chuspa. N° 15, Playa Miller 3,
Arqueoldgico San Miguel de Azapa (facilitada por Helena Horta). tumba 75/14, Coleccién Palma y Quevedo.




El motivo antropomorfo fue representado como parte del desarrollo local estilistico e iconogréfico de la cultura
Arica, identificindose sus primeras manifestaciones con la tradicion textil de Valles Occidentales (ésta Gltima
definida en Agliero 2000); y las Gltimas, con momentos anteriores al dominio Inca. En los periodos anteriores
y posteriores a este desarrollo cultural no se han reconocido, dentro del norte Grande de Chile, tejidos que lo
exhiban, siendo su representacion una de las evidencias que permiten distinguir a piezas pertenecientes a este
periodo.

La presencia de estos motivos dentro de la composicion es un requerimiento bésico para integrar el corpus del
presente estudio, pues ellos tienen la funcion de dirigir la bisqueda. Por medio de esta condicion se establece
una seleccion natural, ya que esta figura se despliega exclusivamente dentro de las ofrendas funerarias textiles:
chuspas, inkufias y bolsas fajas (figuras 2, 3 y 4).

El objetivo general de esta investigacion fue analizar a través del método iconogréfico las representaciones de
motivos antropomorfos (figuras 5, 6 y 7) exhibidas en los textiles funerarios (chuspas, bolsas fajas e inkuAas)
pertenecientes a la cultura Arica, con el fin de develar sus contenidos culturales vinculados, suponemos en este
estudio, a jerarquias y diferencias sociales.

El estudio formal e iconogréfico textil para la zona de Arica durante la etapa de Desarrollos Regionales se ha
llevado a cabo desde hace pocos afios, existiendo escasa bibliograffa sobre el tema. La primera investigacion que
profundiza en los aspectos formales y estilisticos fue realizada por Ulloa (1982). Posteriormente, en los afios 90,
las investigaciones se centraron en los textiles de la Coleccién Manuel Blanco Encalada (CMBE), comenzando
a estudiarse con profundidad la gran riqueza iconografica de los textiles Arica.

El andlisis estilistico e integral de los tejidos desarrollados por Agliero y Horta (Horta y Agliero 1998; 2006;
Horta 1997, 1999) ha permitido definir estilos textiles, homologables a las definiciones cerdmicas de Uribe
(1995: 1998).

Por Gltimo, Horta (2005) presenta una publicacién concebida en forma de catalogo, el que entrega una base
sOlida de referencia en el tema de la iconografia textil de la cultura Arica, desentrafiando algunos aspectos de
las creencias preincaicas.

LA CULTURA ARICAY LAS JERARQUIAS SOCIALES

A nivel de organizacién espacial, los registros indican que los Arica se ubicaban en diferentes espacios, dis-
tribuidos a lo largo de la costa y de los valles, en aldeas o pequefios caserios en comparacién a los complejos
grupos altiplanicos (Santoro et al. 2004). Sus organizaciones sociales eran simples y no posefan una estructura
politica supralocal centralizada (sensu Rostworowski 1986).

Estas comunidades pudieron integrarse en confederaciones con el fin de resistir las presiones del exterior
(Hidalgo 1978) (como el caso de Cajamarca expuesto por Julien 1993). Su unidad cultural es inferida de su
estilo alfarero y textil compartido.

Se presume que las comunidades prehispanicas del extremo norte de Chile se organizaban a nivel local, de-
finiéndose en pequefios curacazgos o “sefiorios étnicos”, cuyo nivel de complejidad estructural es llamado
“sociedad de rango”.
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FIGURA'5.

Algunos ejemplos de motivos antropomorfos pertenecientes a la cultura Arica.

FIGURA 6.

Algunos ejemplos de motivos antropomorfos pertenecientes a la cultura Arica.




“El sefior étnico usualmente dirige actividades ceremoniales y en este sentido es una autoridad regular y repetitiva
que impregna variados aspectos de la vida social. Tiene mucha injerencia en la normativa de las actividades pro-
ductivas, y generalmente ejerce su autoridad a través de una funcion calendarica, que de algin modo sacraliza
el acto. Si desea imponer reglas que trasuntan o alteran negativamente los deseos de la sociedad, nadie tiene
la obligacion de seguirlo, de manera que su poder no es evidente” (Schiapacasse et al. 1989: 186). Es posible
que los sefiores étnicos practicaran un mando temporal, obtenido gracias a su prestigio personal, a las practicas
rituales de reciprocidad y redistribucion y a la planificacion de las actividades productivas (Schiappacasse et
al. 1989).

Desde la perspectiva de la organizacion social, los datos disponibles revelan que este nivel de estructura se
constituye y toma forma segtn las redes de parentesco, sin la existencia de clases sociales, aunque con diferen-
tes estatus adquiridos por prestigio (Schiapacasse et al. 1989). No conformaban linajes, dinastias o entidades
politicas centralizadas, sino méds bien se organizaron de forma igualitaria y escasamente jerarquizados (Santoro
etal. 2004).

Las comunidades que conformaban a los Arica intercambiaban los recursos de acuerdo a normas de reciprocidad.
Los jefes étnicos obtenian prestigio y status al mantener la regularidad en la redistribucion de los bienes, y no
por la acumulacién individual de estos. Estos bienes eran obtenidos por acuerdos de intercambios reciprocos,
acto que descansa en las relaciones bdsicas cotidianas que se generan dentro de una unidad social (Schiapacasse
etal. 1989).

Si consideramos los actuales antecedentes etnograficos sobre la organizacién aymara, quienes estructuran su
territorio en mitad de arriba y de abajo, es posible que en los valles habitados por los Arica se haya utilizado
una similar organizacién (Santoro y Ulloa 1985). Ademds, este sistema de distribucién del espacio fue comdn
en las sociedades andinas del periodo incaico, utilizdindose como una forma eficaz para la movilizacién de la
fuerza de trabajo. Dentro de los Arica, las mitades o parcialidades habrian sido los agricultores y los pescadores
(Horta 2001).

Desde este punto de vista, la estructura social se podria haber organizado basandose en dos sefiores principales,
uno, ubicado en la zona de la costa y el otro en la sierra, extremos fundamentales en las relaciones de intercambio.
Ellos habrian mantenido el dominio de los diferentes pisos ecoldgicos por medio de pequefias agrupaciones que
explotaban los recursos de cada piso. Estos grupos habrian estado dirigidos por jefes de menor rango, creandose
un red social de interrelaciones con el fin de controlar y distribuir los productos (Santoro y Ulloa 1985).

No disponemos de antecedentes sobre la existencia de una casta militar o religiosa. Es factible que el sistema
de creencias que fundamentaba la religién del grupo, potenciando su coherencia e identidad, correspondiera
a una institucion con caracteristicas chamanicas, concordando con todos los grupos que habitaban el norte de
Chile, manifestado en los hallazgos de implementos para inhalar alucindgenos (tabletas y tubos) (Schiappacasse
etal. 1989).

En cuanto a las evidencias arqueoldgicas que demuestran concretamente la supuesta jerarquia social de los
Arica, identificamos dos: por un lado, las diferencias cualitativas y cuantitativas de ofrendas y ajuares hallados
en enterratorios, por otro, la exclusiva presencia de textileria con decoracién figurativa en contextos fanebres.

En cuanto a las diferencias materiales evidenciadas en los enterratorios, la mayorfa de los cuerpos hallados en
enterratorios se encuentran acompafados de ajuar y ofrenda, los que se componian de diferentes objetos y
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FIGURA 7.
Algunos ejemplos de motivos antropomorfos pertenecientes a la cultura Arica.

FIGURA 8.

Tomadas de (A) A TOPA AMARO LE CORTAN LA CAVESA EN EL CVZCO, Guaman Poma
2000 [1615]; 453 y (B) CONCEJO REAL DESTOS REINOS, CAPAC INGA TAVANTIN SVIO
CAMACHICOC APOCONA, Guaman Poma 2000 [1615]; 366.




alimentos: cerdmica, cesterfa, tejidos, herramientas de trabajo, equipos de pesca, entre otros. Se deduce de esto
que, si los cuerpos eran enterrados en condiciones similares, acompafados de objetos, esta accién formaba
parte del rito fanebre.

Se ha apreciado en los hallazgos arqueoldgicos tumbas con contenidos de diferentes caracteristicas jerdrquicas,
cuyas variables son: cantidad y expresividad de atributos plasticos en la ofrenda y el ajuar, atributos del cuerpo
preservado (presencia de aretes u orejeras y complejos peinados) y existencia de objetos importados. Existen
evidencias de una clara correspondencia entre las tumbas en las que se han descubierto vestigios de uncus de
alta calidad técnica-plastica y la presencia de otros objetos que expresan prestigio o superioridad (Horta 2005),
deduciendo de ello una posible acentuacion material del status social.

Con respecto a los textiles hallados en contextos f(inebres, los textiles decorados ofrendados poseen un repertorio
iconogréfico fijo dentro del cual se halla el motivo antropomorfo. Dentro de la usanza flinebre encontramos
textiles decorados y no decorados. Los segundos se conforman por piezas que cumplieron una funcién cotidiana
antes de la ritual, suposicion que se evidencia por la cantidad de remiendos que ellos presentan. Ellos exhiben
configuraciones formales bésicas de escasa o nula decoracién; por ejemplo, uncus monocromaticos y “bolsas
agricolas contenedoras de alimentos” (Agtliero y Horta 1997).

Los textiles decorados destacan por sus motivos, colores, composiciones, terminaciones e hilados més finos
(Agliero y Horta 1997). Por ende, el motivo antropomorfo no se presenta en todos los textiles que conformaban
la vestimenta prehispanica.

En los cementerios encontramos un mayor ndmero de textiles no decorados y una menor proporcion de deco-
rados. De manera general, los textiles decorados se hayan junto a otros objetos de semejante riqueza formal
(Horta 2005).

Con esta informacién concluimos que lo comdn, dentro de los enterratorios Arica es acompafar al cuerpo con
textiles no decorados, siendo la excepcidn, y posiblemente una distincién social, el utilizar como ofrendas
textiles decorados.

Como derivacion de las evidencias antes mencionadas, la hipétesis de esta investigacion propone que ciertos
atributos iconograficos del motivo antropomorfo se configuran como el reflejo visual de jerarquias y diferencias
sociales, identificadas por la disciplina arqueoldgica y etnohistérica (figura 8). La investigacion se realizé con
un total de 200 motivos antropomorfos contenidos en 52 piezas.

Se presume que los personajes plasmados en los textiles representaban seres humanos destacados dentro de
la comunidad o seres sobrenaturales de formas humanas, connotando una distincién social o una jerarquia
existente dentro de su orden cultural.

Son varias las razones que justifican el focalizar la investigacion en las figuras antropomorfas:

1. Su permanencia en el tiempo, lo que demuestra el arraigo cultural de estas representaciones.

2. Su alto grado de iconismo, o sea, su relacién de semejanza con la figura humana que facilita su percep-
cion.

3. La estilizacion de su figura, Unica y especifica de esta cultura (aunque la representacion de figuras humanas
es parte de la iconograffa pre-inca centro sur andina).

4. Su valor expresivo en comparacion a los otros motivos del textil.
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5. Sus particulares rasgos que permiten comprender, visualmente, la forma en que hilvanan el repertorio icono-
gréfico, convirtiéndose en un instrumento efectivo para abordar las concepciones culturales.

En complemento al parrafo anterior, otros argumentos que dan relevancia al estudio de los textiles que presentan

al motivo antropomorfo son:

1. El hecho de sobrepasar las caracteristicas practicas del objeto, potenciando su expresion visual.

2. La condicion de encontrarse solamente en contextos funerarios, no habiendo sido detectados en todas las
tumbas.
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TEJIDOS ETNOGRAFICOS DE LA COMUNIDAD MATACO-WICHI:
LA VIGENCIA DE SU PRACTICA

Olga Liliana Sulca*

RESUMEN

Las fuentes para la realizacion de este trabajo fueron recogidas en la zona de Juan Sold Morillo, Departamento
Santa Victoria, Salta.

El objetivo de esta investigacién, fue comprobar en terreno cémo la modernidad fue avanzando sobre comunidades
originarias modificando en parte, ciertas practicas textiles. Los tejidos de malla constituyen el sello identitario
de los wichi-mataco. Aunque, en la actualidad se siguen confeccionando, existen factores decisivos que han
provocado su disminucién, entre ellos podemos mencionar: la escasa rentabilidad de sus tejidos, las dificultades
para emprender una autogestion de sus artesanias, inexistencia de una propuesta pedagdgica intercultural que
incluya estos conocimientos en el dmbito escolar, etc.

Palabras Claves

Recuperacion — Conservacion - Educacion - Identidad

El presente trabajo es el inicio de un Proyecto de Investigacion, tendiente a recuperar conocimientos y practicas
ancestrales en el campo del tejido. Para ello, la investigacidn recoge saberes e informaciones de la zona de Juan
Sola Morillo, Departamento Santa Victoria, Salta.

Los pobladores que habitan esta regién, conforman un drea culturalmente rica pero econémicamente muy
deprimida, conocida con el nombre de Wichi-mataco. Se trata de la familia lingiifstica integrada por los grupos
matacos, mataguayos, chorotes y chulupies, que ocupaban parte del Chaco austral y central el noreste de Salta
y Formosa. Las comunidades elegidas para hacer este trabajo estan cercanas a Morillo, ellas son: La Represa, La
Cortada, El Chafar y Barrio Primavera; lugares donde se pudo recoger una valiosa informacion.

El objetivo primordial que movi6 el presente trabajo fue por un lado, comprobar en terreno cémo la modernidad
ha avanzado sobre comunidades originarias modificando en parte, ciertas practicas textiles. Y por otro, rescatar
formas de construccion e interaccién de conocimientos dentro de las comunidades.

* Facultad de Filosofia y Letras, Universidad Nacional de Tucumén. Magister en Ciencias Sociales.
olgaliliana@interlap.com.ar
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Entendemos que los elementos culturales que se mueven a través del tiempo, estan condicionados por las di-
namicas politicos-culturales locales, regionales y globales de la sociedad del mundo contemporaneo las cuales
permiten que se produzcan continuidades y rupturas. Sin embargo, debemos advertir que tales interacciones ya
sean asimétricas o simétricas hacen que las culturas, de una y otra manera, se alimenten mutuamente.

Es sabido que, los tejidos de malla constituyen el sello identitario de los wichi-mataco, asi lo mencionaba Delia
Millan de Palavecino al referirse a estos tejidos “los tejidos de mallas, como tipicos de esta regién y como un
verdadero relicto de los més antiguos recursos del arte textil...” (Millan de P., D. 1973: 65). Si bien en la ac-
tualidad se siguen confeccionando, existen factores decisivos que han provocado su disminucion, entre ellos
podemos mencionar: la escasa rentabilidad de sus tejidos que les permitan aumentar sus ingresos, la desigualdad
de condiciones en cuanto al conocimiento y manejo del mercado y gestion empresarial, las dificultades para
emprender una autogestion de sus artesanias, inexistencia de una propuesta pedagdgica intercultural que incluya
conocimientos de practicas culturales de los wichi-matacos en el ambito escolar, el empleo de mano de obra
indigena en distintos planes de trabajo subsidiado por el Estado, etc.

Con el fin de complementar el trabajo de investigacién de campo, se analizé parte de la coleccién textil etno-
grafica incorporada por Enrique Palavecino en la década del 50 mientras se desempefiaba como Director del
Instituto de Arqueologfa y Museo de la Universidad Nacional de Tucuman.

A modo de organizar del trabajo, primero analizaremos los tejidos elaborados en chaguar por los pobladores
actuales, haciendo hincapié en los efectos que la modernidad ha causado sobre este patrimonio tangible, y luego,
estableceremos una comparacion con una coleccion de tejidos recogidos en la década del 40, y que forman
parte del Instituto y Museo de Arqueologa.

La regién observada, estd localizada en el drea ecoldgica —cultural del Chaco- saltefio cuyas caracteristicas
corresponden a un monte espinoso, que en otro momento estaba dominado por especies arbéreas como: el
quebracho colorado, el quebracho blanco, al algarrobo y el palo santo. En la actualidad, la deforestacion,
iniciada ya desde la primera mitad del siglo XX con la llegada del ferrocarril (década del 30) y el avance de la
produccion ganadera: bovinos, caprinos y porcinos, provocaron grandes cambios en el paisaje natural de la
region. Atentando, por asi decirlo, a la materia prima primordial con que se producen los tejidos: la fibra de
chaguar y los tintes naturales.

Sobre todo, en el caso de la fibra de chaguar, la expansién del ganado porcino que se alimenta de raices, diezmé
su produccion en zonas cercanas a los asentamientos de las familias wichi-mataco. Hoy por hoy su bisqueda,
los lleva a adentrarse a las profundidades del monte chaquefio.

A fines del siglo XX, como una forma de suplir la devastadora deforestacion comenzé a introducirse una planta
forrajera conocida como “Leucaena”, sus semillas han sido incorporadas a las artesanias wichi-mataco de una
forma muy particular, en la confeccién de cintos, fajas, colgantes, bolsas y en los conocidos “hiluj” o “llicas”
(bolsa pequefia para uso personal).

Los actuales pobladores wichi-mataco de esta zona, en su mayora se desempefian como trabajadores dependientes
del gobierno provincial a través de los planes de jefes y jefas de hogar u otro tipo de proyectos. Algunas familias
cuentan con una vivienda propia hecha de bloque o ladrillo, con la particularidad que junto a ella existen las
tipicas chozas de barro y paja, en cuyo interior el hogar sigue siendo el elemento cohesionador del grupo. Cabe
sefialar que, estos complejos habitacionales fueron subsidiados, por un lado, por el gobierno provincial y por




otro, por el Equipo de Pastoral Aborigen, Di6cesis de Oran. Esta costumbre ancestral de reunirse en torno al fuego,
para realizar actividades comunales como el tejido, preparacion de alimentos, etc. la siguen manteniendo.

Estos cambios estructurales en su forma de subsistir, han modificado ciertas practicas culturales, tales como: la
restriccion de un sistema de subsistencia basado en la caza y recoleccion en detrimento de una mayor depen-
dencia de prestacion de servicios y mercaderia intercambiada; el abandono de una indumentaria tradicional por
el uso de prendas modernas (pantalones); la pérdida paulatina de las telas de malla, como es el caso del “sikiet”
0 “bolsa carguera” (de forma circular, abierta y atada en los extremos que sirve para transportar diversos enseres)
reemplazada por bolsos modernos. Si debemos destacar, que aunque ya no se suele ver a las mujeres cargando
el sikiet con la cabeza, si en cambio con esa misma postura cargan los modernos bolsos de poliéster.

Al respecto cabe recordar que, en las crénicas del Padre Pedro Lozano como Nicolas del Techo y Diego Torres
en el siglo XVIII, ya menciona el tejido de red en prendas de vestir. Asi Lozano, P. se referia a la vestimenta
“Las mujeres todas andan cubiertas de pies a cabeza...y las mas principales se cubren con tejidos de hierba
corrensa mas gruesa que pita, que en esta provincia llamamos chahuar, y que nace silvestre, de ella hacen un
hilo semejante al de los zapateros y tejen su vestido...”

A través del didlogo con los tejedores actuales se pudo registrar técnicas textiles en el procesado del tejido, lo
que permitio comparar los cambios y continuidades en la elaboracion de tejidos y constatar asf, en algunos
casos la pérdida paulatina de la tradicion textil. De igual manera se rescat6 informacion sobre la obtencién de
tintes y el simbolismo que encierran ciertos iconos representados en los textiles.

Irene, una de nuestras informantes, nos contd que ella aprendié a tejer cuando tenia doce afios, las ensefianzas
sobre el tejido se las transmitié su madre y segdn sus palabras, el paso que debe seguir una tejedora es el si-
guiente: “... recolectar y seleccionar la fibra de chaguar, secarla y luego, realizar la torsién sobre la pierna. Si se
desea tefiir puede usarse la corteza del algarrobo para el color marrén o negro. Finalmente se procede a enlazar
las fibras.” Si bien, ella comparte esta tradicién con sus hijos reconoce que hoy la venta de estas artesanias le
posibilita cumplir con sélo minimas obligaciones familiares, como alimento o ropa. La compra de su produccion
por parte de terceros, que llegan generalmente desde la ciudad de Salta, es vendida a un muy bajo costo; a la
vez que la condiciona respecto a que tipo de prenda requiere el mercado turistico.

En la actualidad, los productos més solicitados son los cintos y las llicas o hiluj (bolsas que pueden medir
aproximadamente 35 x 35 cm), pero seguin nuestras informantes estas requieren mucho trabajo, por ello sélo
se las elabora cuando se las solicita.

Respecto a las técnicas textiles si bien prevalece el tejido de malla, que se confeccionan con una aguja, las
mujeres de esta zona han comenzado a introducir el tejido a crochet. Las telas de malla son generalmente en-
lazadas en ocho. En este tipo de enlace se trabaja de izquierda a derecha; “la forma de la malla resulta de dos
pasos de trabajo: metiendo la aguja en la malla izquierda vecina y en la de arriba, se obtiene el lazo inferior del
ocho que, en el paso siguiente, serd alcanzado con el hilo que viene de arriba, con que se hace reconocible el
nuevo lazo superior.” (Von Koschitzky, M. 1992: 39) (figura 1).

En un taller de Recuperacion de Técnicas Textiles realizado en el afo 2000 y organizado por el grupo Tepeyac
(Equipo Nacional de Pastoral Aborigen), se rescataron no sélo técnicas como el enlazado simple o en ocho sino
también tintes naturales, extraidos de el algarrobo, el quebracho negro, el quebracho blanco, la tusca, etc. A
la vez que este encuentro propicid la idea de resguardar los significados iconograficos presentes en los tejidos.
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Esquema 1: Esquema 2:

Primer paso del Segundo paso.

enlazamiento en

ocho.

FIGURA 1. FIGURA 2.

Enlazado de ocho. Extraido de Von Koschitzquy, M. 1992. Vista frontal de una llica confeccionada en fibra de chaguar y

semilla de leucaena, con iconograffa frontal de iguana.

FIGURA 3.
Disefio de semilla de chafar, presente en una llica.
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Algunos de ellos se han mantenido mucho tiempo, dado que existen patrones decorativos que identifican a
cada grupo étnico: semilla de chafar, cola de pescado, pata de zorro, pata de chancho, pata de leén, garras de
carancho, huella de corzuela, etc. (figuras 2 y 3).

En lo que respecta a la coleccion estudiada dentro del Instituto y Museo de Arqueologia de la Universidad Na-
cional de Tucuman, nos remitimos s6lo a analizar en este trabajo los tejidos etnogréficos del grupo mataco-wichi.
Sobre todo aquellos que fueron incorporados por Enrique Palavecino durante la década del 50. De acuerdo,
con el material incorporado al museo sabemos que los tejedores de esta region del Chaco-Saltefio desarrollaron
una extraordinaria capacidad creativa en la produccion de tejidos en fibra de chaguar, con la cual elaboraron
bolsas, redes de pesca, vestidos, etc.

“La coleccion textil depositada en el Museo Arqueoldgico de la Universidad Nacional de Tucuman, esta integrada
por 313 fragmentos y piezas completas de tejidos etnogréficos. Su registro, recuperacion y conservacion, se
inscribe en el marco de un “Proyecto de Investigacion” iniciado a fines de 1999 y que contintia actualmente”.
(Sulca, O.2001:174)

“Es preciso sefialar que la historia de la institucion ha reflejado una tendencia de escasa preocupacion en estu-
diar los textiles, claro que la excepcion esta dada por los trabajos de Delia Millan de Palavecino. Respecto a los
textiles etnograficos, en su mayoria proceden de sucesivas campanas realizadas por Metraux en la década del
30 o bien Enrique Palavecino en la década del 50.” (Sulca, O. 2004: 21)

Respecto al valor patrimonial, en las Gltimas décadas fluye una fuerte corriente social que valora el pasado, en
mas siente |a necesidad de ese pasado. Sostenemos esta afirmacion por que existe en la actualidad una profunda
preocupacion por modificar la legislacion nacional sobre la proteccion de los bienes culturales sean arqueoldgicos,
histdricos o naturales; por otro lado, los nuevos equipamientos especificos para la conservacién son tenidos en
cuenta por las instituciones que albergan colecciones a fin de resguardar y preservar las mismas.

Desde la creacion del museo de Arqueologia la coleccién textil incorporada sélo formo parte de una logica
clasificatoria (algunos textiles contaban con ficha de registro pero la gran mayoria no lo posefa), pues no con-
templaba una fase de conservacion ni mantenimiento; hasta quizas podriamos afirmar, que la interpretacion
y su estudio como pieza museoldgica no formé parte del proyecto de la institucion, sino recién en los Gltimos
anos (desde 1995 en adelante).

Sin embargo, no debemos dejar de mencionar el trabajo temporal que llevaron a cabo personas ligadas a la
institucion como Delia Millan de Palavecino mientras su esposo Enrique Palavecino se desempefaba como
Director del museo (década de los afos 50).

El trabajo de registro, recuperacion y conservacion se inicié con la documentacion escrita y fotografica. Es muy
importante el registro fotografico y el dibujo, pues la informacién que entrega el registro visual es imprescindible
para el conocimiento de la trayectoria del objeto, sus alteraciones en el plano material y estético, estableciendo
relaciones entre la descripcion textual y la fotograffa del objeto mismo.

En la ficha de registro (en la actualidad, Ilevamos registrados 35 textiles etnograficos) quedd asentada la des-
cripcion de la pieza, las medidas, las técnicas, los colores empleados, el estado del tejido y otras observaciones
pertinentes.
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Paralelamente a la labor de registro, se fueron desarrollando acciones de conservacién preventiva. Parte de la
coleccién analizada nos permitio saber, que estos tejidos incorporados en la década del 50, corresponden a
diferentes grupos dentro de la gran familia mataco-wichi, no obstante da cuenta que existen ciertas continuidades
tanto en su elaboracion como en sus funciones. Lo interesante fue saber que, aquellos tejidos incorporados hace
casi sesenta afios hoy se siguen elaborando, pese a los diferentes factores que condicionan su demanda.
Quisiéramos llegar a una primera conclusién en este tema, respecto a la produccion textil actual en la zona y
los que se produjeron hace casi 60 afos, los cuales permanecen resguardados en el Museo:

- La comparacion de la produccién textil etnografica en esta drea del Chaco Saltefio, puede resultar arbitraria,
pues su produccién respondié a momentos muy diferentes. No obstante, se pudieron observar la permanencia
de determinadas técnicas e iconografia como de algunos objetos (llica o hiluj); otros siguen una tendencia a
desaparecer, es el caso del sikiet.

- La importante labor del grupo Tepeyac (Equipo Nacional de Pastoral Aborigen) de apoyar un componente
artesanal, cuyas lineas de trabajo ya comenzaron a dar su fruto: educacion intercultural, proyecto de un museo
de sitio, etc.

- Todavia creemos que es una deuda pendiente la propuesta dentro de una Educacion Intercultural, la ense-
fanza del tejido wicht. Visto no s6lo a desarrollar actividades manuales y técnicas sino a fomentar estructuras
cognitivas mentales del mas alto nivel de abstraccién.

- Resta la concrecion de un proyecto tanto de desarrollo econémico como de revalorizacion cultural, pues atin
falta fortalecer y potencializar saberes y practicas culturales ancestrales, aunque ya se vienen sentando las
bases a través de los talleres de recuperacion de técnicas.

- Elaprendizaje del tejido conlleva también a negociar, a gestionar y planificar, los recursos, materiales, tiempos
y espacios. Concluimos que este aprendizaje estd en proceso y que atiende a un aprendizaje colaborativo.

Al'igual que en otras sociedades étnicas, entre los wichi-mataco el textil encierra diferentes significados, a la vez
que cumple distintas funciones; recoger éstas informaciones nos permitié adentrarnos mas alla de la materialidad
del objeto, es decir en su valoracion y reconocimiento por parte de la comunidad, como ellos nos dicen “ser
wichf es hacerse todos los dias”.
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