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Felicitas Luna " y Ximena Gonzalez Elicabe @

Abstract: El disefio como elemento de valor afiadido a los productos artesanales maximi-
za el impacto de estos bienes culturales dentro de los sistemas productivos, formando par-
te de la economia creativa, uno de los sectores que mds crece a nivel global. Para establecer
nuevas comunidades serd clave colaborar, aportar valor a través del poder transformador
y la riqueza del patrimonio cultural, adoptando la tecnologia y los medios digitales como
aliados. Para la regeneracion y el crecimiento, es preciso sumar creatividad, cooperacion,
sustentabilidad, asi como hacer crecer la inversion en los aspectos sociales y culturales de
la productividad.

Palabras clave: disefio - artesanal - patrimonio - economia creativa - comunidades -
innovacion - tecnologia - produccién - neoartesanias

[Restimenes en inglés y portugués en las paginas 18 y 19]

El presente nimero (171) de la publicacién Cuadernos del Centro de Estudios en Dis-
eflo y Comunicacion: “Disefio y artesania: Economia creativa y patrimonio para el desar-
rollo de comunidades” se inscribe en la Linea de Investigacion N° 22 de la Universidad
de Palermo dirigida por Ximena Gonzalez Elicabe que reorienta la linea “Migracion y
Disefio” teniendo como producto el Cuaderno 111 coordinado conjuntamente con Mar-
cia Veneziani (UP) realizado en 2019 con ALAC (Aotearoa Latin Américan Community
Incorporated), Nueva Zelandia y el Museo de Arte Popular José Hernandez de Buenos
Aires, coordinado con Felicitas Luna y Mirta Bialogorski (MAP). A su vez incluye como
antecedente el Cuaderno N° 141 que contiene los resultados del Proyecto de Investigacion
interinstitucional con la Universidad de Granada, Espafa, coordinado por Ana Garcia
Lépez y el Museo de Arte Popular José Hernandez (MAP).

() Felicitas Luna. Directora del MAP - Museo de Arte Popular José Herndndez - (2013).
Profesora de Historia de la UBA. Coordinadora y editora de la revista Todo es Historia
(1987-2017) y especialista en Conservacion de Fotografias; a cargo del Proyecto Coleccio-
nes y coleccionistas de la OEA (1993-1995). Ganadora, becaria y asistente de las Capacita-
ciones Museo Reimaginado; Fundacién Typa 2013, 2015, 2017 y 2019.

@ Ximena Gonzalez Elicabe. Disefiadora Textil (UBA). Artista, investigadora, curado-
ra. Profesora de la Universidad de Palermo en la Facultad de Diseilo y Comunicacion.
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F. Luna | X. Gonzélez Eligabe Prélogo

Consultora en disefio y artesania. Trabajo en programas de instituciones publicas como
el Ministerio de Turismo de la Nacidn, el Consejo Federal de Inversiones, entre otras.
Realiz6 exposiciones y obtuvo diversos premios y menciones. Fue directora académica
del Centro de Estudios Latinoamericanos La Abadia, Bs. As. Curd las muestras “Ponchos
en el Bicentenario” (2017), “Pertenencias Narraciones textiles de mujeres migrantes en el
Hemisferio Sur” (2019) en el Museo de Arte Popular José Herndndez de Buenos Aires.
Este tltimo proyecto fue ganador del Premio “Maleta Abierta” del Programa Iber-Rutas
de la Secretaria General Iberoamericana (SEGIB). Es Directora de contenidos de Argen-
tinaXplora.com

La aplicacion del diseiio como elemento de valor afiadido en productos y servicios es cada
vez mas demandada en disciplinas en las que anteriormente no se habria pensado. Basta
pensar en la incorporacion de otras dreas transversales al disefio para enriquecer el cam-
po de accién y colaborar asi a orientar favorablemente los resultados a una mayor escala
dentro de los sistemas productivos. De esta manera, la economia creativa, es uno de los
sectores que mds velozmente crece a nivel global, significando una fuente de empleo para
millones de personas en la economia formal e informal. Ofrece soluciones innovadoras
para enfrentar el mundo contemporaneo.

Necesitamos comunidades creativas, tanto en las artes, en el disefio, en la produccién,
como en las finanzas. Serd clave generar vinculos entre culturas, generaciones y geografias
diferentes. Aportar valor a través del poder transformador y la riqueza del patrimonio
cultural material e inmaterial. Ser conscientes de la importancia que tienen para la rege-
neracion y el crecimiento, sumar valores como creatividad, cooperacion, reciprocidad,
sustentabilidad, para hacer crecer la inversion en los aspectos sociales y culturales de la
productividad.

El disefio basado en la economia circular, las neoartesanias —objetos que se caracterizan
por la fusién de materias primas, técnicas tradicionales y modernas y por el uso de mate-
riales y tecnologias actuales—, dan cuenta de novedosas concepciones sobre estas produc-
ciones culturales y sus autores que implican la relacién entre diversos actores sociales. Mu-
chos de estos artesanos trabajan colaborativamente, experimentan en tipologias, formas,
texturas y disefios innovadores en pos de continuar desafidndose en sus propias técnicas
y materiales. Se observa como las comunidades buscan conformarse y reconocerse con
nuevas identidades. La figura del artesano asi como la del artista o el disefiador que trabaja
con baja escala desde su autoria estd mutando y comenzando a disolver los bordes entre
disciplinas en las artes y los oficios.

Este proyecto investiga las relaciones entre las producciones culturales y la generacion de
recursos econémicos genuinos para cada comunidad, atendiendo a la relevancia del im-
pacto que estas practicas tienen en la calidad de vida de la poblacion. Plantea la importan-
cia de establecer redes de disefio colaborativo para impulsar el impacto social, ambiental y
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F. Luna | X. Gonzalez Elicabe Prélogo

econdmico. Estimular el sentido de comunidad a través de la tecnologia. Promover desde
la educacion el pensamiento critico y creativo, llevandolo a las practicas para transformar-
se no solo en pensadores sino también en hacedores.

Nos proponemos indagar sobre ;Qué estrategias deberian llevar adelante artesanos, di-
sefadores, artistas y gestores culturales para hacer mas eficiente la difusion de los oficios
y el funcionamiento de cadenas productivas que impulsen las industrias culturales sin
priorizar uno sobre otro, respetando su singularidad?

sQué desafios y oportunidades se presentan a partir de nuevos abordajes educativos res-
pecto a estas tematicas, teniendo en cuenta las metodologias y procedimientos del disefio?
;Coémo se articulan las nuevas propuestas que vinculan la educacién artistica con los ofi-
cios tradicionales; el posicionamiento de la artesania y su comunicacion a partir de su
presencia en contextos digitales; la generacion de valor en la economia y la cultura?
Dialogar, trabajar colaborativamente, aprender y acordar entre partes no es tarea sencilla
pero debe ser un norte a seguir para llevar a la artesania y sus hacedores a un nivel de exce-
lencia y descubrimiento de nuevas posibilidades de desarrollo econdmico, perdurabilidad
de su oficio, transmision y cuidado de su entorno.

Aqui algunos de los planteos que se ven en estos ensayos.

“La artesania en el nuevo escenario productivo. Transformaciones culturales en Ca-
rahunco, Jujuy” escrito por Ximena Gonzalez Elicabe y Carlos Gronda relata el camino
que experimenté el autor, arquitecto y oriundo de esta provincia nortefia argentina, al
reinventar su finca —enclavada en medio de la produccion tabacalera- en un centro de
elaboracién artesanal donde la comunidad rescata y posiciona su pasado de ceramistas
precolombinos para comercializar y potenciar sus disefos. Una combinacion de reconver-
sion productiva que resulta atractiva y beneficiosa para todos los sectores.

“Habitar diversos mundos: el hacer artesanal en la comunalizacion indigena” detalla el
complejo fendmeno que involucra esta manifestacion, que recrea dimensiones sociocultu-
rales, histdricas, productivas, tecnoldgicas, artisticas y variables ambientales. Un enfoque
etnografico donde la doctora Patricia Dreidemie insta a repensar el concepto de susten-
tabilidad en areas naturales en las que habitan comunidades indigenas en la Argentina. En
tiempos de emergencia ambiental y social, estar atentos a la voz y el hacer de los artesanos
significa incorporar las variadas voces y perspectivas comunitarias que antes no fueron
consideradas para dar sentido y recorrer el mundo de sus hacedores con sentido de futuro.

“La cesteria y la talla guarani Mbya como patrimonio cultural en Misiones, Argen-
tina” escrito por las investigadoras especialistas en artes visuales Eva Isabel Okulovich
y Graciela Anger, se basa en estudios de disefio, materiales y técnicas atendiendo a la
cosmologia del nucleo guarani. La realizacion de creaciones artisticas artesanales trans-
miten identidad, mitos y religiosidad que reflejan diferentes procesos de reordenamiento
y cambios territoriales milenarios. sLa préctica artistica plasmada en la ceramica, cuerpo,
tallas y cesteria es modificada hoy por mecanismos de apropiacion y expropiacion? Un
tema para reflexionar.
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En “Co-Obraoiro Galego: ;Como pueden ayudar los nuevos biomateriales a regenerar
la cesteria en Galicia?” la bio disefiadora gallega Paula Camina Eiras combina especifi-
cidades cientificas, culturales y ecoldgicas de una comunidad de cesteros de Espafia. Un
proyecto donde mixtura el patrimonio local y tradicional con el futuro, las necesidades
ambientales y la posibilidad de reconvertir los desechos de crustaceos en materia prima
adecuada para nuevas generaciones de artesanos. Un paso mads hacia un futuro holistico
y sostenible en la comunidad local y artesanal. La autora suma el saber hacer con el qué
hacer con los materiales que se encuentran en el medio ambiente para preservar de este
modo los procedimientos de los artesanos tradicionales con la experimentacion de nuevos
materiales. Un caso de disefio ético e interdisciplinario digno de difusion.

“Embarcacion ancestral artesanal: cadena productiva actual en Huanchaco” del comu-
nicador peruano Héctor Lozano Gonzales plantea como una comunidad de pescadores
de la zona de Huanchaco -descendientes de las culturas Moche y Chimu- intentan arti-
cular un proyecto de disefio artesanal con un modelo econdmico que sea beneficioso para
todos. Por ejemplo la realizacion de balsas para pescadores y tablas de surf en totora —~hoy
realizadas en foam- para preservar el sustento, continuidad cultural y la cadena de pro-
duccion de varias familias.

Interesante reflexion y planteo genera el antropologo social mexicano Roberto Gonzalez
Rodriguez con su articulo “Disefiando tradicion, tejiendo desigualdad. Una mirada
critica al trabajo entre disefio y artesanado”. El caso de un grupo de tejedoras del estado
de Puebla y disefiadoras lo hace pensar: ;solo el diseno podra mantener vivo los saberes
ancestrales? ;Se podran construir estrategias, practicas de correspondencia que signifi-
quen formas de comunicacién y compromiso? ;Es posible plantear un interés genuino por
el mundo del otro donde se pueda caminar con destreza, creatividad y habilidad al lado de
los creadores? Muchas preguntas basadas en investigacion y casos reales.

Desde la Universidad de Granada los temas de trabajo giran en torno al disefio, educa-
cioén, medios digitales y artesania. Todos ellos entrelazados, valorados y reposicionados.

En “Craftmedia: estrategia de mediacion y co-creacion entre disefiadores digitales y
artesanos a través del diseiio de experiencias de producto transmedia” de Angie Alzate
Bermudez y David Bravo Saenz propone un trabajo de educacién artistica y tecnoldgica
donde la cerdmica artesanal y el oficio del artesano se concreten en experiencias consen-
suadas de realidad aumentada y realidad virtual. Transmitir narrativas en las variadas
plataformas digitales para hacer coexistir lo tradicional, lo contemporaneo con lo tec-
noldgico donde la sensacion de acercarse, sentir y experimentar sobre el barro, serd una
experiencia de transformacion para el ptblico, disenadores, artesanos, curadores, artistas
e investigadores. Una ruta de co-creacion moderna y alternativa.

En “Diseiio, fabricacion digital y prototipado maker low cost de joyeria”, la realizacion

de collares, pendientes, brazaletes, anillos y otras piezas se ven potenciadas por el dibujo
digital, corte por laser, modelado en 3D, disefio vectorial y otros métodos y software di-
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gitales. Prototipos que materializan la creatividad del artista en una estética innovadora,
de bajo costo y aplicables a materiales nobles evitando los otrora quimicos contaminan-
tes y mortales como el mercurio. Nan Shen, disefiadora industrial de la Universidad de
Shanghai y Francisco Caballero-Rodriguez doctor en Bellas Artes dan cuenta de estas
alianzas beneficiosas en innovacion, fiabilidad, multiplicidad, facilidad y rapidez ademas
de poder trabajar con materiales recuperados y sostenibles.

“El proceso artistico/artesanal como metodologia constructivista en la ensefianza de
las artes visuales” es otro articulo basado en nuevas propuestas educativas destinadas a
reflexionar y experimentar el arte y la creacion artesanal en los jovenes y futuros docentes
universitarios. El reto de la transferencia de conocimientos e investigacion es clave en
este centro universitario de Granada que aboga por un enfoque holistico donde ciencia,
innovacion, arte y cultura sean un modelo de vida. Esta propuesta fue escrita por Pilar
Manuela Soto Solier y Ana Garcia Lopez, creadora de la Catedra de Innovacion en Arte-
sania, Disefio y Arte Contemporaneo de la UGR, la primera en su tipo en Europa.

“La puesta en valor del patrimonio a través del disefio de producto. Caso de estudio:
la Universidad de Granada y la figura de su fundador Carlos V”. En este trabajo los
docentes Rosario Velasco Aranda y Joan Sanz Sanchez analizan la capacidad que tiene el
disefio, edicién y produccién de objetos para generar valores de identidad en la comuni-
dad a la que pertenecen. ;Cémo transmitir singularidad, tradicién-innovacién, calidad y
visibilidad en una sociedad dinamica y demandante? Este caso plantea una investigacién
transversal que involucra a todos los equipos de la universidad (desde artes y patrimonio
hasta emprendimiento y transferencia) para ofrecer el patrimonio histérico en productos
institucionales originales como forma de revalorizacion social.

Descubrir que la valoracion del patrimonio es una herramienta eficiente para el desarrollo
socio-econémico e inclusivo de una comunidad, puede ser un camino para encontrar al-
ternativas que potencien ambas caras de la moneda, la creativa y la productiva. Nuestra in-
tencion es despertar miradas que ayuden a propiciar estas oportunidades, estos encuentros.

Abstract: Design as an element of added value to handcrafted products maximizes the
impact of these cultural assets within production systems, forming part of the creative
economy, one of the fastest growing sectors globally. To establish new communities, it will
be key to collaborate, add value through the transformative power and richness of cultural
heritage, adopting technology and digital media as allies. For regeneration and growth, it is
necessary to add creativity, cooperation, sustainability, as well as increase investment in the
social and cultural aspects of productivity.

Keywords: design - craft - heritage - creative economy - communities - innovation -
technology - production
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Resumo: O design como elemento de valor agregado aos produtos artesanais maximiza
o impacto desses bens culturais nos sistemas de produc¢io, fazendo parte da economia
criativa, um dos setores que mais cresce no mundo. Para estabelecer novas comunidades,
sera fundamental colaborar, agregar valor através do poder transformador e da riqueza do
patrimoénio cultural, adotando a tecnologia e a midia digital como aliados. Para a regen-
eragdo e o crescimento, ¢ necessario agregar criatividade, cooperacao, sustentabilidade,
além de aumentar o investimento nos aspectos sociais e culturais da produtividade.

Palavras-chave: design - artesanato - patriménio - economia criativa - comunidades -
inovagdo - tecnologia - produgio - neo-artesanato

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Resumen: Los cambios de matriz productiva y la reconversién en una economia creativa
son el nucleo de este ensayo. En un pueblo de Jujuy (Noroeste argentino) cuya principal
economia se baso durante décadas en la produccion tabacalera, los pobladores se debaten
entre migrar o hacer un giro hacia su pasado artesanal mirando al futuro. Allj, la presen-
cia de la cultura precolombina San Francisco se evidencia en la tradicion de la ceramica
y otras artes, Carlos Gronda, arquitecto, disefiador y productor jujefio, apela a los saberes
tradicionales y genera nuevos productos de disefio contemporaneo, canalizando la memo-
ria colectiva e impulsando nuevas formas de empleo.

Palabras clave: trabajo - matriz productiva - migracién - impacto social - tecnologia -
educacion - culturas precolombinas - saberes artesanales

[Resumenes en inglés y portugués en la pagina 32]

() Ximena Gonzalez Elicabe. Disefiadora Textil (UBA). Artista, investigadora, curado-
ra. Profesora de la Universidad de Palermo en la Facultad de Disefio y Comunicacion.
Consultora en disefio y artesania. Trabajo en programas de instituciones publicas como
el Ministerio de Turismo de la Nacién, el Consejo Federal de Inversiones, entre otras.
Realiz6 exposiciones y obtuvo diversos premios y menciones. Fue directora académica
del Centro de Estudios Latinoamericanos La Abadia, Bs. As. Cur¢ las muestras “Ponchos
en el Bicentenario” (2017), “Pertenencias Narraciones textiles de mujeres migrantes en el
Hemisferio Sur” (2019) en el Museo de Arte Popular José Herndndez de Buenos Aires.
Este ultimo proyecto fue ganador del Premio “Maleta Abierta” del Programa Iber-Rutas
de la Secretaria General Iberoamericana (SEGIB). Es Directora de contenidos de Argen-
tinaXplora.com

@ Carlos Ernesto Gronda. Jujuy, 1971. Arquitecto (UCC), interiorista, disefiador. Co-
fundador de “Usos” trabajo que colabord a rescatar antiguos saberes, llevandolos hacia un
disefio contemporaneo, enraizado fuertemente en la cultura andina. Desde 2016 trabaja,
estudia y produce artesanias y disefios en diversas zonas de la Provincia de Jujuy que no se
encuentran en el mapa de los circuitos tradicionales del turismo.
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Patrimonio y economia creativa, una alianza para el desarrollo

La vinculacién entre el Patrimonio cultural, la artesania como tal y el disefio no es nueva,
pero es notable que en los tltimos afios se hayan instalado nuevos modelos o combinato-
rias que apunten a una integracién cada vez mas imbricada de estas dreas.

El impacto que estas actividades generan en la sociedad, tanto a nivel local en las co-
munidades productoras, como en su proyeccién a otros escenarios o espacios de uso y
consumo, ha generado la necesidad de replantear modelos productivos y econdémicos de
cara a los desafios que se enfrentan en la post-pandemia. Los cambios culturales, sociales
y por sobre todo econdémicos se aceleran develando nuevos tecno-paradigmas. El gran
reseteo a escala global trajo consigo la crisis de la cadena de suministros y el replanteo
de las economias globalizadas versus las economias locales, despertando el interés por
nuevas modalidades y experiencias de compra, asi como reconfigurando los sistemas
productivos, reinventandose, proyectandose.

Este articulo surge del reencuentro entre los autores. Luego de haber sido parte de diver-
sos proyectos de Desarrollo local en Argentina, en el sector publico y privado, volvemos a
conectarnos en el espacio inmaterial de las redes, que dan cuenta de los trazos y nuevos es-
bozos de cada uno. Algo se estaba moviendo en el Norte, y la comunicaciéon empezé a fluir.
Decidimos que era una buena oportunidad de comunicar lo que acontece en un pequeno
pueblo, para que pueda replicarse a otra escala. Los textos fueron y vinieron en los dispo-
sitivos, asi como las fuentes y las imdgenes. A la distancia se fue moldeando primero un
encuentro abierto virtual, del que participaron mas de 70 personas en vivo a través de un
webinar organizado por la Universidad de Palermo. Luego de ensamblar, tornear y pulir
estas conversaciones tomo forma este texto.

En los dltimos afos la debacle de la sociedad industrial, que pas6 de la acumulacion del
capital productivo hacia lo financiero (Harvey, 2008, citado por Dipaola) y la pérdida
de los lazos tradicionales, sumados a la creciente tendencia a la desmaterializacion - las
cosas son sustituidas por la informacién digital y transformadas en datos - han afectado
los “modos de organizacion cultural de la sociedad iniciando procesos de desinstitucio-
nalizacion y destradicionalizacion”. (Dipaola, E. 2016)

En referencia a las producciones de sentido en la cultura visual global, este autor postula:
“La emergencia de una nueva experiencia de vida comun sostenida en el despliegue de
imagenes. Los artefactos tecnologicos y las redes virtuales, pero también los consumos,
las modas, los circuitos de ocio y turismo, los gustos, las vestimentas, delimitan un ethos
sustentado sobre estéticas en permanente metamorfosis...” (Dipaola, E. 2016).

Estas nuevas configuraciones son muchas veces atravesadas por la sustitucién o superpo-
sicién de procesos productivos, técnicas, materiales y a su vez poseen una carga simboli-
ca mestiza, como su génesis. Es el caso de los objetos de disefio artesanal o neoartesanias,
que Carlos Gronda produce en la comunidad de Carahunco, una zona rural al Sur de la
Provincia de Jujuy, Argentina, donde se mezclan las influencias andinas con las selvaticas
y coloniales aplicadas al disefo contemporaneo.

Entendemos como Neoartesanias a los “objetos que presentan las caracteristicas propias
de la artesania, esto es la transformacion de la materia prima en un alto grado y una
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funcionalidad reconocible siendo ademas, una manifestacion portadora de una identidad,
una cultura y una estética particular. Cuentan simultdneamente con la presencia de un
factor tradicional y uno innovador, ya sea en lo que respecta a materiales, técnicas,
disefios o la fusidn entre unos y otros, ya sea en relacion a los procesos de elaboracién
como puede ser por ejemplo, la co-creacién entre artesanos, artesanos y disefiadores en
la mayoria de los casos u otros profesionales —ingenieros, arquitectos, informaticos-"
(Bialogorski y Fritz. 2021).

Gronda desarrolla disefios de mobiliario, ceramica y otros objetos utilitarios y decora-
tivos en talleres artesanales que montd en su finca, en una zona tradicionalmente con
produccion tabacalera, donde se vincula con artesanos que trabajan la madera, el cuero,
la cerdmica, el textil y los metales, muchos de los cuales tienen diversas ocupaciones pero
mantienen vivo su saber artesanal. De manera autogestionada, se vincula con la comu-
nidad propiciando el aprendizaje de los oficios, y generando proyectos de arquitectura y
disefio para integrarlos, tendiendo a que las familias del pueblo puedan vivir de sus sabe-
res tradicionales, sin necesidad de migrar a los centros urbanos. A causa de la decadencia
de la industria tabacalera, y en especial después de la pandemia de COVID-19, muchos
trabajadores quedaron desempleados, u ocupados parcialmente, lo que ocasiona que no
puedan sostenerse, por lo que estas familias quedan desintegradas, con nifios o jévenes
que deben abandonar la escuela para buscar un empleo de ocasion y ayudar en las tareas
de su casa, donde muchas veces quedan a cargo de sus hermanos menores. Desde 2016
empezd su tarea de convertir la finca en un centro cultural con talleres y exposiciones,
dado que también atesora una colecciéon de muiiecas antiguas e imagineria. Esperando
que con sus acciones luego pudiera contagiar al resto del pueblo continda entusiasta,
aunque la tarea no es facil, pero paso a paso van apareciendo logros. Las piezas que pro-
ducen tienen un alto valor agregado, y se diferencian lo suficiente de otras que saturan los
mercados, como para ser consideradas innovadoras y contar nuevas historias.

Asi es que por un lado es oportuno apuntar a la relocalizacion de la produccion, pero a su
vez seria deseable internacionalizar estas practicas, afianzandose en los procesos colabo-
rativos integrando arte, disefo y oficios para lograr productos de excelencia, que posean
valor intangible, ya sea por la experiencia que hay detras de ellos, por ser piezas unicas o
verdaderos articulos de lujo.

Ese fue el caso de “Usos”, un estudio de arquitectura y posteriormente una marca de
muebles y objetos de disefio, todo un hito dentro del disefio glocal, que investiga la
identidad como método de disefo. Carlos Gronda y su colega Arturo de Tezanos
Pinto, ambos arquitectos egresados de la Universidad Nacional de Cérdoba, decidieron
comenzar su emprendimiento en 2001, tras una de las crisis econémicas y financieras
mas importantes que atravesd la Argentina, con la devaluacién de su moneda y la
instauracion del llamado “corralito financiero’, que consistié en el congelamiento de los
depositos bancarios de los ahorristas, que no podian disponer de su dinero. El Pais se
vio obligado a vivir con lo propio, ya no habia crédito y la desocupacion crecia. Por
ese entonces la propuesta de “Usos” surgié como la necesidad de unir las dos puntas,
tradicion y modernidad, demostrando que no eran antagdnicas y que era necesario darle
una oportunidad a los productos locales, a los artesanos y sus técnicas, con una vision
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fresca e innovadora. Los disefios de “Usos” fueron reconocidos y premiados en a las
Ferias de Disefio de Buenos Aires como Casa FOA o Puro Disefio, también llegaron a ser
portada de The World of interiors entre otras publicaciones internacionales y participaron
de exposiciones en América, Europa y Asia.

Imagen 1y 2 - USOS. 1). Sillas de madera y tiento. Coleccion Atada. 2). Bases de madera.
Coleccion Carnavala.

La Argentina siempre habia mirado hacia afuera, tenia otros referentes en el arte y el di-
sefo, pero Usos mird hacia el interior, abrié un panorama para poder descubrir lo que
habia en Argentina y que muchas veces habia sido negado, “sabiendo que no tenfamos ni
la tecnologia ni la idiosincrasia de lo que se producia en el exterior. Volver al barro, a lo
que tenemos cerca, nos ayudé muchisimo en el disefio y la arquitectura” comenta Gronda
en una entrevista reciente (Gronda, C. 2022).

Gronda se define a si mismo como un curioso, creador, coleccionista, y hace referencia a
su trabajo como neoartesanias. De acuerdo a estos nuevos escenarios productivos donde
el proceso pasa a ser una parte importante del producto final, marcado por la interacciéon
de artesanos, disefiadores, tecnologia y conquistando nuevos territorios en el consumo.
Asi es que “en este contexto las artesanias se integran a nuevos conceptos de usos (o utili-
dad), a modas, tendencias, nuevas tecnologias y a los planteos actuales acerca de la crisis
medioambiental. (Bialogorski y Fritz. 2021).
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Imagen 3 y 4 - USOS. 3). Angel arcabucero de madera torneada. 4). Ekekos en la
portada de la revista Barzon.

En su ponencia en el Congreso Nacional de Artesanias de Espafa en Granada en abril de
2022, Feliz Sanz Sastre, artista y gestor cultural a cargo del Centro Regional de Artesanias
de Castilla y Ledn, mencioné la importancia de reconocer a la artesania como un sector
econdmico productivo, generador de empleo y riqueza con valor cultural e histérico propio.
Algunos paises han medido ya el impacto que la artesania tiene en tanto sector cultural,
en sinergia con el disefio y la innovacién, como un motor generador de empleo, con-
tribuyendo a las economias locales. Algunos de ellos son Espafa, Francia, Italia, Reino
Unido, Australia y Canadd. En Latinoamérica, se han desarrollado estudios para medir
los aportes econdmicos de la cultura. Uno de ellos es el “Proyecto Economia y Cultura’
llevado adelante por Chile, Colombia, Perti, Venezuela y Ecuador’, con el apoyo del Banco
Interamericano de Desarrollo (BID).

En el informe de la consultora espaiola KPMG (abril de 2022) se sefiala que la artesania
aporta seis mil millones de euros a la economia espaiiola, equivalentes al 0,54 del PBI
espailol, agrupa 64000 empresas y emplea a 213.000 trabajadores. Mds alld de la perma-
nente vulnerabilidad del sector, la actividad pasa a ser de gran relevancia en el desarrollo
de nuevas oportunidades relacionadas a la Marca Pais, sefiala este informe encargado por
Circulo Fortuny?, por sus aportes fundamentales en el desarrollo de la industria del lujo.
Asi es que actualmente, marcas como Louis Vuitton utilizan como slogan ‘craft the future”
—construir el futuro- en alegoria a lo hecho a mano.
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Pero no sdlo es el lujo el unico sector que puede demandar productos mas conscientes,
con unicidad, originalidad y valores intrinsecos. Las nuevas generaciones de usuarios,
conscientes de las problematicas ambientales que conllevan el extraccionismo, la sobre-
explotacion de los suelos, el trabajo esclavo, etc. son cada vez mas selectivas y exigentes
a la hora de elegir o concretar la compra de un producto, analizando cuidadosamente su
trazabilidad. Y si pensamos a futuro, otro estudio del Craft Council del Reino Unido indica
que la mayoria de los compradores de artesanias en ese pais es menor de 35 afos.

Por otra parte, de acuerdo a la Guia Art Rural, un manual sobre recursos digitales para la
artesania en Espana, los procesos artesanales no deben estar condicionados a una activi-
dad exclusivamente manual, sino que puede entenderse a la produccién artesanal como la
basada en productos “no escalables” que aportan otros valores como la autoria, caracteres
etnograficos o que por sus cualidades intrinsecas no puedan reproducirse masivamente.
“El secreto del éxito de la supervivencia de los sistemas productivos preindustriales se
encuentra en que nunca han tenido que competir con la industria por tener una baja
demanda de productos o por la dificultad de sistematizar los procesos. Cuestiones que no
hacian viable la instalacion de factorias cuya inversion no podria ser rentabilizada por los
parametros de la produccion a escala... La permanencia actual de talleres artesanales pone
de manifiesto que existe una clara demanda de productos que la industria o la automati-
zacion digital no es capaz de suministrar” (FOACAL, 2022)

Para que el desarrollo de productos artesanales competitivos sea factible, se requiere in-
corporar herramientas y tecnologias. No obstante esto no es lo tinico que garantiza la
efectividad de los mismos o un rango de conversién en lo econémico.

La misma publicacion anteriormente mencionada observa que es “en la fase productiva
del objeto donde recaen los mayores costes por necesitar mucha mano de obra manual en
procesos que no generan valor afiadido. Por tanto, si se logra reducir costes de mano de
obra en estas fases intermedias, se podra aumentar los margenes de beneficio, disminuir
los precios e incrementar la competitividad” (FOACAL, 2022)

En una entrevista reciente a Antonio Suarez Martin, el director del Centro de Referencia
Nacional en Artesanias de Espafa, menciona que hay casos donde los artesanos utilizan
herramientas digitales como corte laser, fresado CNC e impresoras 3D para realizar aque-
llos procesos mecanicos que no aportan valor a la pieza, como por ejemplo el devastado
de un bloque de madera, y que por ser reiterativos, llevar mucho tiempo ocupando mano
de obra, repercuten en el costo final del producto sin reportar un beneficio en la ganancia
del artesano.

Sin embargo, en regiones con una gran oferta de mano de obra y sin demasiados recur-
sos tecnologicos al alcance de la poblacion rural, como es el Noroeste argentino, se hace
mas dificil alcanzar estos modelos, y la figura de la colaboracién entre los disefiadores y
los artesanos resulta un nexo importante para generar productividad e incorporarse al
mercado. Los recursos digitales pueden enfocarse no sélo en optimizar algunos proce-
sos, sino en la interpretacion de la demanda, mediante el uso de estadisticas y big data
pueden alcanzarse otros mercados més distantes geograficamente. Pueden implementarse
estrategias de comercializacion online, e incluso buscar la manera de facilitar los recursos
financieros a los productores —que en general no acceden a crédito por lo que el riesgo de
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inversion el alto para ellos- ya sea por pagos digitales o incluso por la implementacién de
billeteras virtuales, como lo ha hecho el Mercado Artesanal de El Salvador (pais que ha
adoptado al Bitcoin como moneda) pudiendo realizar operaciones de compra-venta desde
sumas muy pequenas con la “Chivo-wallet”.

Segun Suarez Martin hay tres tipos de desarrollo, el econdmico, el medioambiental y el
social, y agrega que la artesania juega un papel importante en el desarrollo social de las
zonas rurales. “Gracias a la artesania se mantiene la vitalidad de ciertos territorios que casi
habian desaparecido, al menos en Espafia, esto ha contribuido al resurgimiento de pueblos
que se vieron afectados por la despoblacion” (Suarez Martin, A. 2022)

También hace referencia a que el relato de la sostenibilidad estd incorporado en el pro-
ducto artesanal, y agrega al respecto del uso de la madera en tiempos como el actual, con
el problema de la interrupcién de la cadena de suministros de otros paises hacia Europa,
en especial tras la guerra entre Ucrania y Rusia: “...muchas veces buscamos las materias
primas en otros territorios, pero sin embargo tenemos que empezar a plantearnos el ki-
lémetro cero, que es muy importante, hemos conseguido en el Sur (Andalucia) made-
ras de Galicia que estan certificadas...podemos llegar acuerdos con costos de transporte
menores, eso es parte de esa sostenibilidad que debemos llevar en nuestro ADN como
profesionales de la artesania”

Con el deterioro de los modelos financieros y productivos, “quizas haya que pensar en
reconstruir la economia a través de las economias locales, aunque esto implique un menor
impacto en el consumo global, consumir bienes mas duraderos, con materiales de calidad,
con menor impacto ambiental, pero cargados de significado.”(Gonzalez Eligabe, X. 2021)

+Por qué Carahunco?

Carahunco tiene una cultura frondosa, verde, que contrasta con la postal tipica que se
tiene Jujuy, asociada a la colorida aridez de la Quebrada de Humahuaca, conocida por
ser Patrimonio de la Humanidad y distante a unos 100 km de los Valles donde se ubica
Carahunco entre los 900 y 1300 msnm.

Sobre la Ruta Provincial 56, donde se encuentra el paraje que forma parte de las Yungas
occidentales o selva Tucumano-Oranense (bosque montano y su transicion al bosque cha-
queio) que constituye la masa arbdrea mas densa de la Argentina, con una gran variedad
de especies autdctonas. Alli hay también una sucesion de fincas tabacaleras. Un “loteo” y
una escuela conforman la pequena localidad, con tierras aptas para cultivo, sin contar los
cerros que emergen en su geografia, y que en algunos casos llegan hasta las serranias de
Zapla en Palpala, lugar conocido por su centro siderurgico Altos Hornos Zapla, que en
la década de los 90’s cayo en una profunda crisis, lo que “significé el final de un proyecto
econdmico-social concebido desde la modernidad” (Benavidez, A. 2012).

En el recorrido que parte de Carahunco al poblado de Santa Barbara, se observan dife-
rentes paisajes que se van matizando, con microclimas que varian en pocos kilometros,
pasando del verde intenso de las Yungas a retazos de la Puna. En Santa Barbara, uno de
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los puntos mas altos de la zona, se ubica un antiguo fuerte espafiol que se cree fuera cons-
truido aprovechando esa barrera natural, y que se emplaza sobre un sitio arqueoldgico,
antiguamente asentamiento de la cultura San Francisco (700 a.C. al 300 d.C.).

El llamado Complejo Cultural San Francisco fue una antigua tradicion cultural expandi-
da de Norte a Sur paralelamente al cauce del rio San Francisco. Segun Serrano (1962) se
desarroll6 durante el periodo formativo y caracteriza al sector norte del “drea subandina”
como la cuna de la “Cultura Subandina del Chaco Occidental’, “Cultura Santa Barbara” o
“Cultura San Francisco”. Estos son los tres nombres con los que la designa y a la que defi-
ne por sus tipos ceramicos “Arroyo del Medio” y “El Infante”. En cuanto a su cronologia,
la ubica en fechas antiguas, considerando que posee elementos distintivos respecto a las
culturas agricolas mas evolucionadas. Por analogia supone que se corresponde con “los
antiguos niveles de La Ciénaga y Candelaria, es decir que se remonta al afio 250 de nuestra
era, segun el radiocarbono” (Serrano. 1962. p.42).

La clasificacion de los restos alfareros encontrados en la zona y su posterior denominacion
fueron revisadas por Dougherty (1973-1975-1977), quien propone luego de un profundo
estudio sistematico “considerar que “la variacién interna de la subregion San Francisco,
es mayor que la que podria ser incluida dentro del criterio de cultura, tal como ha sido
descripta por Tylor (1948)” (Dougherty 1975:373). Aplicando un criterio mas tecnolégi-
co, propone denominar a estas manifestaciones como “Complejo Alfarero San Francisco”
(Dougherty. 1974). Posteriormente lo llamard “Complejo Arqueoldgico San Francisco”
(Dougherty. 1975) y mas tarde “Tradicion San Francisco” (Dougherty. 1977). (citados por
Gray y Cremonte”. 2002).

Cabe mencionar, que hasta la fecha son pocas las piezas de cerdmica encontradas comple-
tas que dan cuenta de la maestria de los alfareros de San Francisco, aunque si hay muchos
fragmentos, que han sido estudiados, en especial por los investigadores mencionados. Las
piezas ceramicas pertenecientes a esta tradicion alfarera son realmente originales en su
morfologia y pocos ejemplares son exhibidos en museos o colecciones privadas. No obs-
tante la tradicion alfarera contintia en el pueblo, ya sea porque fue pasada de generacion
en generacion, o por la relacion de los hombres del lugar con el barro, ya que muchos
de ellos ex-trabajadores del tabaco, realizaban ladrillos de barro para los recintos donde
construian los secaderos de las hojas.

Esta autora también ha podido comprobar la habilidad y creatividad en el modelado de la
ceramica de los nifios de esa region, cuando siendo una estudiante avanzada de disefio en
la EA.D.U. decidid junto a asociaciones civiles de la zona, realizar talleres para nifios en
San Pedro y Palpald. Los resultados fueron sorprendentes, las piezas eran de gran imagina-
ci6én y con un alto desafio morfolégico, logradas con espontaneidad y dominio.
Carahunco es —segun Paleari- una voz Quechua que significa —saco de cuero-. Para los
antiguos habitantes, brujos del monte, y para los escritos inéditos de Susana Gronda (1949
- 2019), tia de Carlos, Carahunco era una mujer, hija de una dama virreinal y un indio gua-
po, qué tras las sucesivas luchas qued6 huérfana y sola siendo una nifia. De piel morena
y ricos vestidos que pertenecian a la dote de su Madre. La leyenda cuenta que se aparecia
como sirena en el arroyo de Puerta de Sala, o en el remolino que genera el encuentro del
Rio Zapla y el Rio Grande.
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Los relatos familiares, los mitos populares de la zona y sus propias experiencias en ese terri-
torio son lo que inspird a Carlos Gronda a llevar adelante su suefio de transformar la matriz
productiva del pueblo, recuperar las tradiciones artesanales y convertir su finca en un polo
cultural que albergue las expresiones populares y cultas en una misma escala. Por ello,
pens6 Gronda que poniendo en valor la cultura y teniendo en cuenta la corta distancia de
San Salvador, la capital provincial (a 28 kilometros), valia la pena apostar a que puede con-
vertirse en un atractivo, en una alternativa que dirija la mirada hacia otras producciones.
Ya en los afios 30’s del pasado siglo, se proponia a la ruta que atraviesa el paraje como un
“Paseo Turistico’, la puerta hacia las Yungas. Pero eso nunca pasé. El deterioro del camino
por el intenso clima con altas temperaturas en verano y las lluvias que arrastran desliza-
mientos ocasionales de tierra, la falta de atencion de las autoridades, la decadencia de la
industria local, la hacen una ruta esquiva.

Por otra parte, dado su aislamiento, y por su rica tradicién oral, su biodiversidad, los
vestigios de antiguas civilizaciones sumado a la actual convivencia entre comunidades de
distintas religiones y etnias como los Ava-Guarani y los Coyas, Carahunco se enuentra en
“una isla” cargada de informacion.

Transformaciones Culturales en Carahunco

Las miles de historias vividas en Carahunco, son el disparador fundamental a la hora de di-
senar para Carlos, de ese registro, de esa memoria surgen ideas, objetos, espacios, historias.
La finca es el nucleo de los nuevos proyectos de Gronda. Al decir la finca, se refiere a
una extension de campo con la casa principal, las tierras de cultivo, y un conjunto de
casas adosadas que formaban parte del esquema productivo de antano, donde vivian los
empleados, los peones y los trabajadores golondrina que ocasionalmente paraban para
realizar ciertas tareas en la época de cosecha.

La parte mas antigua de la casa, se construyé en adobe y madera y data de 1780. La Sala,
cémo se les llama en el Sur de Jujuy a los cascos o casas viejas, fue en antes que vivienda
una iglesia. Previamente a que se convirtiera en los cuartos y el living comedor, todo era
una capilla en la que se veneraba a San José y a Pedro Ortiz de Zarate, un martir jujefio
beatificado recientemente. Parte de ese lugar religioso subsistio hasta los primeros afios de
1950, cuando se decide construir una iglesia apartada de la casa.

Las casas del personal de la finca estaban dispersas por todo el campo. Tenian el encanto
de las construcciones viejas, adobe, cal y dalias por doquier. Carlos rememora: “Me fasci-
naban esas galerias frescas. También madreselvas y jazmines magnos. Recuerdo el olor”
Pero en febrero del afo 1977 un acontecimiento dramatico y excepcional marcé la historia
de la propiedad familiar. En una fiesta de Carnaval donde asistian mas de un centenar
de invitados, empez6 a llover muchisimo, a las 12 de la noche se cort6 la luz. El cielo se
desplomo, los rios y arroyos se desviaron y la finca se tap6 de barro. Un cerro se despeii6 y
cubrié muchas de las casas. Muri6 gente, parte del personal y los invitados. El barro llegé
casi a los 2 metros en algunos lugares de la casa. Carlos tenia 6 afios, estaba presente esa
noche y aun ese recuerdo lo conmueve.
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“Al afio siguiente,—dice- mis padres deciden (por miedo, tal vez) construir un complejo
habitacional moderno justo al frente de casa”

Después de esa tragedia los padres de Carlos empezaron a temer al barro y a las cons-
trucciones de adobe. Querian que todo esté cerca y que fuera modelo. Se construyeron
12 casas con cocina, living, varios cuartos, 16 habitaciones de 4 x 5 metros para peones
golondrinas y bloques de bafios. En total 8. 20 habitaciones conectadas, grandes y con mu-
chas salidas. Habia guarderia para nifios, biblioteca, sala de juegos etc. para que cuando las
mujeres trabajaran en el tabaco, sus hijos, con una maestra, pudieran tener un espacio de
privilegio. Al igual que él ahora, eso lo hicieron todo a pulmén. Desde 2016 Carlos Gron-
da se dedic a restaurar ese complejo sin ayuda extra. Ni fundacidn, ni estado, ni nada que
lo financie. “Nunca acepté porque sentia que se podia desvirtuar la idea original” explica.
Dentro de muy poco estara restaurado al 100 % y ya podra utilizar ese espacio para su
proyecto de museo y oficios artesanales. Un pueblo entero! agrega.

La recuperacion del pueblo es algo importante para él. Recuperar algo moderno, suena
raro... pero desde 1978 al 2008, pasaron 30 afios, es un tiempo largo y en ese lapso no se
lo cuido.

Esa linea moderna de bloques grises rompe lo colonial original del edificio principal, lo
pintoresco, y asi convive con el resto del conjunto. Es esta una rara tarea a la que se entrego
el arquitecto jujefio, un ida y vuelta entre lo nuevo y lo viejo. Entre la memoria , esté pre-
sente a los brincos, por las vicisitudes de financiar la obra en un pais con crisis econdmicas
y mas aun después de 2 afos de estar todo parado por la pandemia. Pero lo interesante estd
en lo por venir. Hay vida, bulle. De eso se trata el proyecto, generar actividad, recuperar
los oficios artesanos, dar empleo, no so6lo ocupando mano de obra local, sino ayudando a
la gente del pueblo a crecer y a poder sostener a sus familias con su oficio, siendo parte de
la cadena productiva del disefio con identidad local.

Entre las actividades propuestas Carlos gener6 un taller convocando a la artista argentina
Desirée De Ridder, especializada ceramista, para rescatar las antiguas tradiciones ances-
trales de San Francisco, proyectando a futuro nuevas piezas acordes a los intereses cultu-
rales del presente. También convoco a otros artistas y disenadores a compartir sus saberes
en talleres con los habitantes del pueblo. Los talleres fueron pensados para desarrollar
una nueva fuente de empleo para los trabajadores de la industria del tabaco —una de las
que mas mano de obra emplea-, que deben buscar alternativas a la época no productiva
del afio. Los participantes —artesanos y disefiadores— esculpieron, tornearon y pintaron
maderas, modelaron arcilla, recuperaron textiles bordados y tejidos, intervinieron piezas
recicladas para realizar muifiecas, una de las obsesiones de Gronda por la representaciéon
de la figura humana. El las atesora y colecciona desde que era un nifio. Las mufiecas
resultado de la experimentacién con las técnicas artesanales conjugan un ensamble de
diversos materiales: maderas, géneros, chapas, pedazos de muilecas viejas o restos en-
contrados en el campo.
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Imagen 5. Taller de cerdmica en la finca de Gronda en Carahunco.

A su vez, con su propia produccién y en este juego que se da con la gente local, sigue
probando trasladar las historias a los objetos que nos acompaifiaran en lo cotidiano. A
la linea de mufiecos abstractos que desarrolla en madera torneada -las munachis que se
presentaron en el Museo Victoria & Albert de Londres-, los Ekekos -figurillas de yeso
pintado que representan a una divinidad andina de la abundancia-, series como “Héroes
Andinos”, “Patrona de los pilpintos”, entre otras, realizados para “Usos”, se suman ahora
las virgenes en ceramica policromada y las sirenas de rio. Mujeres multicolores, santas y
no tanto como ¢l las define. Al sorprenderme el hecho de encontrar sirenas en el Noroeste
Argentino, Carlos me aclara que son de rio, o de arroyo, y que estin muy arraigadas en la
cultura local, en los cuentos populares y en los mitos de esa region.

A Gronda le atrae ese mestizaje entre seres magicos. Tienen un buen impacto esas figuri-
llas con cara un poco de Barbie, que van de la influencia de la superstar alos rasgos locales,
mas el dorado colonial que les agrega un toque barroco y angelical.

Toda su produccion actual sale de Carahunco (Departamento de Palpald)y Cachipunco, su
otra finca en el Departamento de Santa Barbara. Personajes que van surgiendo, dngeles ar-
cabuceros, mujeres sirenas de arroyo, entre otros, solo hay que rescatar esa tradicion oral.
También hacen retablos, que tienen una muy fuerte connotacién mas alla de lo religioso,
sobre todo considerando que en la zona hubo una fuerte evangelizacion de distintas ramas
del cristianismo, en especial algunas en los Gltimos afios, que por su dogma no reproducen
imagenes. No obstante, los artesanos ya no lo toman como que estan tallando o modelan-
do un Santo, lo viven como algo mas ludico, y les gusta trabajar en esas imdgenes. Algunos
se especializan en rostros, otros en las manos, otros en los atuendos, y asi se va armando
la cadena productiva.
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Considera que la ceramica podria ser una excelente oportunidad de generar trabajo a toda
una comunidad que hoy dia esta sin rumbo, tanto en Carahunco como en Cachipunco, en
especial luego del desastre causado en este ultimo por Celulosa Jujuy, como consecuencia
de anos de explotaciéon y desmonte; o en la localidad cercana de Volcan, donde también
tienen otra finca los Gronda, que terminé con cuatro pueblos sepultados bajo un alud de
barro en 2017.

Imagenes 6 y 7. Personajes femeninos de cerdmica policromada realizados en los
talleres de Carahunco

Gronda vende su produccion a interioristas y a tiendas de disefo, principalmente en Cor-
doba, en Jujuy y en Buenos Aires. Muchos de sus clientes los lleva con una cercana relaciéon
comercial, de manera casi personal; incluso desde la época de “Usos” ya que atn siguen
reproduciendo en dupla con Tezanos Pinto algunas de las piezas iconicas de la marca.
También se dedica a la finca como productor. No se trata de eliminar completamente la
produccion de tabaco, sin embargo los rindes no son altos, asi que el afio pasado pudo dar
un paso mds, destinar una cantidad considerable de hectdreas para alfalfa. De esta manera,
la tierra se regenera, y no deja de ser una alternativa sostenible.

Sus productos se elaboran a partir de madera de poda solamente, por lo que la produccién
es acotada. Desde hace tiempo estd plantando arboles de podocarpus (pino criollo), que
fueron arrasados en gran parte de la finca, pero por suerte queda todavia una reserva
grande que cuidan mucho.

También investiga y dedica su tiempo a intercambiar informacién con otros investigado-
res, arqueologos, antropologos, historiadores, agronomos, ceramistas. Recorre la zona in-
teractuando con sus pobladores, esto le permite abordar la problematica de las migracio-
nes por falta de trabajo. Es por ello que de finca a finca —~desde Carahunco a Cachipunco-,
registra los procesos de cambio social y laboral, con un estudio realizado desde 2019 que
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refleja la realidad de hoy, pues todo ha cambiado tremendamente por la pandemia. Es un
trabajo silencioso y apasionante.

Al respecto de su lugar de origen, su tierra querida, Gronda se emociona describiendo sus
encantos. Esta provincia tiene influencia del Sur de Bolivia, Norte de Chile, y es parte de
una Argentina profunda, orgullosa de su gesta independentista. En un encuentro reciente
recita los versos del escritor jujefio Hector Tizén, especialmente dedicados para el catalo-
go de la muestra “Genealogias del Sur, en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos
Aires (MALBA) en 2007.

“Desde donde hablar si no es desde la pertenencia? ;Qué tiene que ver el lenguaje con
nuestro modo de ser? Habria que preguntarse ademas, hasta donde la memoria trasluce
nuestros deseos y obsesiones, o dicho de otro modo, qué es lo que ella encubre y qué
descubre.

En lo cultural pertenecemos al mundo andino y siempre fuimos doblemente periféricos,
ubicados, ahora, en el cruce de lo andino y la cultura argentina dominante, es decir, en el
nudo de una potente cultura mestiza.

Hay detalles que apenas registramos en la vida cotidiana pero que ahi estan: la vibracién
de un verde y un fucsia restallante en el paramo; el rincén de una casona colonial semi de-
rruida; la cumbia en las ferias suburbanas; el tintineo de viejas monedas de plata; el olor de
la albahaca que agudiza los sentidos. También se cuelan voces indigenas —kechuas, ayma-
ras'y ckunzas— que después de quinientos afos siguen perforando este espafiol nortefio. Y
éstos son solo algunos restos que cruzan la memoria y le dan un color, un estremecimiento
a la superficie. Restos que sirven para seguir construyendo...” (Tizon, E. 2007).

De acuerdo al pensamiento de Gunter Rodolfo Kusch, quien acuii¢ el concepto de Geocul-
tura, “Una cultura no es una totalidad rigida, sino que comprende ademds una estrategia
para vivir” (Kusch citado por Casalla, M. 2009). Por eso es que acorde al pensar de este
autor, el sentido profundo de toda cultura es proporcionarnos un “horizonte simbdlico”
que dote de sentido a nuestra existencia. A partir de este horizonte es que una cultura pue-
de ser. Pero este ser siempre tendra como sustento el estar, es decir, la condicion originaria
de estar en el mundo, —segun Heidegger- y necesita del simbolo para hacer a este mundo
concreto y habitable.

De la cultura como mercancia a la valoracion de lo escaso

“La cultura se desplaza en un ambito de cualidades y no de cantidades. Ademas no se de-
tiene en cosas, sino en ritos”. Ocurre que “tenemos de la cultura una vision propia de una
sociedad de consumo.” (Kusch, G.R. p.68. 1976)

Para Byung Chul Han, la cultura en la actualidad esta al servicio de la mercancia.

“Los productos se aderezan con microrrelatos. La diferencia entre cultura y comercio
desaparece..” y agrega. “La cultura tiene su origen en la comunidad. Transmite valores
simbdlicos que fundan una comunidad. Cuanto mads se convierte la cultura en mercancia,
tanto mas se aleja de su origen. La comercializacién y mercantilizacion total de la cultura
ha tenido por efecto la destruccién de la comunidad”. (Han, B.C. 2021)
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Asi es que, si bien el proyecto de Gronda es utépico, generando un polo productivo en la
periferia, utilizando recursos y mano de obra desdefiados por otros, aferrandose a con-
servar aquellos objetos del patrimonio (las construcciones en la finca, la coleccion de mu-
flecas, los tiestos y los relatos de la tradicion oral) que dan sentido a su presente, que lo
impulsan hacia un futuro posible, su mision es construir comunidad.

“El coleccionista es el propietario ideal de las cosas. Benjamin hace del coleccionista una
figura utdpica, un futuro salvador de las cosas”(Han, 2021), las despoja de su caracter de
mercancias lo que lo convierte en la antitesis del consumidor, se interesa por su historia,
su forma, su belleza, no por su valor de objeto de consumo La posesion es, segun Walter
Benjamin, «la relacion mds profunda que se puede tener con las cosas» (Benjamin. 1972
citado por Han 2021. p. 13). Segtin el autor surcoreano, ya nada es solido en la era digital,
no poseemos a las cosas ni a los productos de mero consumo, sino que se las supedita a
la informacién, pasan a ser “infomatas”. Destaca que el orden terreno estd en desapari-
cién y pone en contradiccion al “homo faber’con el “homo ludens” de acuerdo a la teoria
de Flusser. Esta reflexion resulta interesante si analizamos lo que estd ocurriendo con la
“tokenizacion” de algunas obras de arte o piezas inicas creadas por autores reconocidos, la
proliferacion de los NFT (o Token no fungibles) que reemplazan a los objetos materiales
por “contratos inteligentes” de datos certificados utilizando la cadena de bloques (block-
chain) que garantizan originalidad, trazabilidad y autoria.

Si bien son interesantes las posibilidades que se plantean a través de estos recursos digi-
tales, que podrian explotar otras dimensiones del producto, las artesanias como objeto
tangible, con el componente del saber, del conocimiento de la naturaleza, de los mate-
riales, que implican las técnicas artesanales, son y seran un bien escaso, por lo que urge
propiciar un nuevo escenario productivo capaz de generar una transformacion cultural,
integrandose a las economias creativas y aprovechando las oportunidades que aparecen
con la tecnologia. No se trata de asimilar a la cultura con una mercancia, sino de aportar
valor a los productos artesanales, que pueden ser un vector de cambio social y econdmico
para las comunidades.

Dentro de la naturaleza de las cosas estd el disfrute, el percibirlas con los cinco sentidos,
el encontrar el detalle imperfecto y la historia que hay detrds. Las cosas estabilizan la vida
humana, pero cada vez mds éstas pierden espacio y proliferan las no-cosas, segtin Han. Asi
es que uno de los motivos por lo que debe apreciarse el valor de estas cosas, elaboradas a
conciencia, con entrega, dedicando tiempo a los demads, como lo hace Gronda en su co-
munidad, radica en su calidad y en su escasez.

Notas

1. Ministerio de Educacién de Chile, Convenio Andrés Bello. Impacto de la cultura en
la economia chilena. Participaciéon de algunas actividades en el PIB. Indicadores y fuen-
tes disponibles. Colombia: Ediciones Convenio Andrés Bello, Unidad Editorial, 2003. En:
http://www.cultura.gob.cl/wp-content/uploads/2012/03/Impacto-de-la-Cultura-en-la-
Econom%C3%ADa-Chilena.pdf ultimo acceso: 05-09-2016.

2. Circulo Fortuny es una asociacién sin animo de lucro nacida para unir en un foro
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comun al sector espafiol de las marcas culturales y creativas de prestigio, promover y de-
fender su entidad propia. Los sectores actualmente representados en Circulo Fortuny son:
Cuero, Gastronomia, Hoteles & Resorts, Joyeria y Relojeria, Mobiliario & Decoracién,
Moda, Salud y bienestar, Vinos y Espirituosos, Artesanias.
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Abstract: The changes in the productive matrix and the conversion into a creative economy
are the core of this essay. In a town in Jujuy (Northwest Argentina) whose main economy
was based for decades on tobacco production, the residents are torn between migrating or
making a turn towards their artisanal past while looking forward to the future. There, the
presence of the pre-Columbian culture of San Francisco is evidenced in the tradition of
ceramics and other arts. Carlos Gronda, an architect, designer and producer from Jujuy,
appeals to traditional knowledge and generates new products of contemporary design,
channeling memory - collective labor and promoting new forms of employment.

Keywords: work - productive matrix - migration - social impact - technology - education
- pre-Columbian cultures - craft knowledge - neo-artisanal

Resumo: As mudangas na matriz produtiva e a conversido em economia criativa sao o
cerne deste ensaio. Em uma cidade de Jujuy (noroeste da Argentina) cuja principal
economia se baseou durante décadas na produgio de tabaco, os moradores estdo divididos
entre migrar ou voltar ao passado artesanal enquanto olham para o futuro. Alj, a presenca
da cultura pré-colombiana de San Francisco é evidenciada na tradi¢dao da ceramica e
outras artes. Carlos Gronda, arquiteto, designer e produtor de Jujuy, apela aos saberes
tradicionais e gera novos produtos de design contemporéaneo, canalizando a memoria -
trabalho colectivo e promogédo de novas formas de emprego.

Palavras-chave: trabalho - matriz produtiva - migragiao - impacto social - tecnologia -
educagdo - culturas pré-colombianas - saberes artesanais

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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“Ser artesano es un manifiesto. Es un manifiesto
de resistencia a la voracidad de lo descartable;
pero por sobre todo, un manifiesto de amistad.”
José Vargas, orfebre mapuche

Resumen: El hacer artesanal es un fendmeno complejo que involucra dimensiones so-
cioculturales, histdricas, productivas, tecnoldgicas y artisticas; pero también variables
ambientales. Desde una perspectiva etnografica, el articulo expone el modo en que la ar-
tesania tradicional intercepta la diversidad biolégica y medioambiental con la diversidad
sociocultural, para repensar el concepto de sustentabilidad en areas naturales donde ha-
bitan comunidades indigenas en Argentina. Ejemplifica como el hacer artesanal moviliza
entramados vitales (epistemologias y ontologias nativas) que participan en procesos de
comunalizacion en los que “naturaleza” y “cultura” se funden de modos particulares.

Palabras clave: artesania tradicional - ontologias nativas - comunalizacién indigena -
sustentabilidad - dreas naturales protegidas

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 47]
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Introduccion

El presente articulo expone el origen de una investigacion etnografica que estudia cémo
en las multiples dimensiones précticas del hacer artesanal tradicional se expresan y re-
crean diferentes modos de concebir el vinculo naturaleza/cultura que poseen comunida-
des locales de adscripcion indigena o indigena/criolla en nuestro pais. De este modo, la
investigacion analiza el rol del sector artesanal en la “conservacion de la diversidad socio-
cultural’, tal como se lo enuncia en el marco legal vigente de areas protegidas.

El hacer artesanal es un fenomeno complejo que involucra dimensiones socioculturales,
historicas, productivas, econdmicas, tecnoldgicas y artisticas (Turok 1988¢), pero también
fuertemente variables ambientales (Turok 1988b, 2009; entre otros). Existen normativas
y legislaciones internacionales, nacionales y de dreas de reserva y/o parques nacionales
que —con el objetivo de su “preservacion”- subrayan como el hacer artesanal intercepta
la diversidad sociocultural (dado que es una actividad en la que participan fuertemente
comunidades indigenas) con la diversidad bioldgica y medioambiental, al movilizar co-
nocimientos locales y practicas de empleo, cuidado, convivencia y relacionamiento con el
entorno particular: de plantas, animales, minerales, metales, tierra, agua, fuego, aire, etc.
(Latour 2004, 2007; Descola 2012; Golluscio 2008; Tola y Sudrez 2013; Medrano y Vander
Velden 2018; VV.AA. 2009; entre muchos otros).

En el ambito de las comunidades locales, tal como la antropologia de sociedades indige-
nas lo ha demostrado, el entorno involucra elementos naturales, sobrenaturales, entida-
des humanas y no humanas (“los duefios del monte”, por ejemplo, para el pueblo Qom o
toba), que son diferencialmente comprendidos y con los cuales se interactua (Kusch 1970;
Descola 2012; Tola, Medrano y Cardin 2013): en algunas labores artesanales se actuali-
zan vinculos o afectos con los muertos, con los antepasados, con espiritus individuales o
colectivos, de plantas, animales u otros seres, se interactiia con energias, con elementos
de la topografia o el cosmos (cursos de agua, pefiones, astros), se dialoga con fendmenos
meteorologicos (el viento, la lluvia, el granizo).

La diversidad de materiales reunidos en nuestro trabajo de campo insinta que en el ha-
cer artesanal se entretejen diferentes concepciones sobre el entorno, el espacio y el tiem-
po, y también se recrean relaciones de reciprocidad, deuda u obligaciones personales
que es relevante comenzar a observar porque implican modos de relacionamiento con el
medioambiente particulares. También nos alienta a pensar que las diferentes perspectivas
nativas —que no presuponen la dicotomia occidental naturaleza/cultura y recrean entra-
mados vitales complejos en sus practicas cotidianas— ponen en evidencia los limites de la
retorica de la “sustentabilidad” cuando ésta no considera variables socioculturales.

Por un lado, el hacer artesanal moviliza relaciones de la persona con su entorno (natural /
sobrenatural / animal / humano / no humano) diferencialmente comprendidas. Por otro
lado, dentro de una logica “global” de mercado capitalista, en el contexto de promover
la comercializacion, de incrementar el atractivo turistico de un lugar, o con intencion de
gobernanza y/o patrimonializacion de la “cultura (in)material’, las formaciones discur-
sivas hegemonicas vinculan la actividad artesanal con “saberes ancestrales arraigados en
el territorio”.
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;De qué se tratan estos saberes ancestrales arraigados en el territorio? En territorios de
alta biodiversidad donde habitan poblaciones diversas como es el caso de nuestro pais
(Argentina), nos preguntamos por la necesidad (urgente, a nuestro juicio) de incorporar
la dimensién sociocultural: en particular, la diversidad de epistemologias y ontologias
a la valoracién de “la sustentabilidad” sobre toda practica o intervenciéon humana que
moviliza elementos del entorno como modo de profundizar en el ejercicio del Derecho
Humano de respeto a la “ancestralidad”, a la profundidad y densidad histérica del habitar
diversos mundos.

En un tiempo tan angustiante y acuciante de emergencia ambiental y social en todos los
sentidos en el que vivimos (un tiempo de olas de calor mds intensas, incendios, sequias,
huracanes mas fuertes, glaciares y capas de hielo que se derriten, aumento del nivel del
mar, y toda la destruccion de ecosistemas que eso conlleva; y de emergencia social con
guerras incomprensibles, de capitalismo salvaje y patriarcado, con altisima desigualdad
y violencia), tiempo que los cientificos llamamos “Antropoceno” y muchos intelectuales
consideran “el fin del mundo” (o por lo menos, “el fin del mundo conocido”), poner los
ojos en el hacer artesanal resulta un balsamo de esperanza. Dicho de otro modo, en un
contexto de altisima degradacion ambiental y de encrudecimiento de las avanzadas de los
modelos de “(mal) desarrollo” (Quijano 2000, Svampa 2020) que arrasan y confrontan
no solo a la naturaleza sino también a los pueblos originarios (como “enemigos peligro-
s0s”), o que cuando “los integran” los ingresan en procesos de mercantilizacién (el caso
del “turismo étnico”) o de patrimonializacién (donde la logica que se impone es la de los
Estados), analizar el hacer artesanal nos enfrenta con otras posibles composiciones l6gicas
del mundo: con “otros mundos” que pueden servirnos de guia parcial hacia la meta de
reintegrarnos con la Tierra.'

Dar lugar a las voces de las artesanas y los artesanos como protagonistas nos ayuda a res-
quebrajar -sobre un sinnumero de contradicciones- concepciones de desarrollo fundadas
en la dicotomia antropocéntrica “naturaleza vs. cultura” Desde una ontologia dualista,
Occidente propone el dominio humano sobre la llamada “naturaleza”, donde ésta es con-
cebida como “fuente de recursos” para que el hombre la domine y explote.

La resistencia viva del “pluriverso” a través del hacer artesanal tradicional y otras artes re-
sulta un gran aporte de los pueblos indigenas; también de los feminismos, los paradigmas
de cuidado y la lucha ambiental: abre horizontes alternativos, nos alinea con narrativas
relacionales y nos devuelve esperanzas de futuro.’

El articulo se organiza del siguiente modo: en el primer apartado revisa brevemente al-
gunos hitos de lo que se ha llamado “el giro ontoldgico” en ciencias antropologicas (y en
general, en ciencias sociales y humanas), y expone los conceptos que enmarcan tedrica y
metodoldgicamente nuestra investigacion, en particular, los conceptos de “ontologia’, “co-
munalizacién” y “etnografia”. En el segundo apartado, ejemplifica —~desde observaciones
propias del trabajo de campo y con la asistencia de diferentes fuentes— como el hacer arte-
sanal moviliza entramados vitales particulares que resisten, y cémo en ellos los conceptos
de “naturaleza” y “cultura” se funden, perdiendo sentido contrastar estas categorias.

De este modo, nuestra investigacién se orienta por la hipétesis de que en la actividad
artesanal tradicional se condensan memorias y experiencias comunitarias mediadas por
epistemologias y ontologias particulares sobre la relacion naturaleza/cultura, que el hacer
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artesanal recrea cotidianamente. A su vez, que la dimension ontoldgica (y epistemoldgica)
participa en procesos de comunalizacion indigena en nuestro pais. La investigacion etno-
grafica busca identificar y comprender estos vinculos vivos que otorgan sentido situado a
las practicas y que hasta ahora no han sido considerados.

1. Pensar la artesania en relacion con el ambiente. Aportes del giro
ontologico

Tal como lo expresa Marta Turok (2009:9) “abordar la problematica artesanal desde va-
riables medioambientales es relativamente reciente a pesar de los miles de afos que esta
actividad tiene a lo largo de la historia de la humanidad” Comunmente, desde esa pers-
pectiva se focaliza en el analisis de la posible sobreexplotacion de recursos naturales, el uso
de insumos quimicos que afectan la salud de los hacedores o la contaminacion de cuencas
hidroldgicas, la desforestacion, etc. Los conocimientos que guardan los artesanos que, en
la mayoria de los casos, les permiten un cierto equilibrio con el medio ambiente se toman
mas bien de modo anecdético: guiarse a través de las fases de la luna, seleccionar y cortar
las plantas de un modo particular para propiciar su propagacion, etc. Hacia la década del
’70, cuando los programas de desarrollo econdmico comienzan a fomentar la artesania
modificando su funcién, escala y redes de produccion, e ingresdandola a mercados inter-
nacionales, ambos aspectos se incrementan: se hace notoria la progresiva degradacion de
los recursos naturales y resuena el valor de ciertas practicas de cuidado y preservacion del
medioambiente sustentadas en conocimientos tradicionales diversos y locales.

En este sentido, algunos autores sefialan (siempre desde marcos de referencia hegemo-
nicos o ‘coloniales’) que los indicadores de sustentabilidad podrian “constituir un meca-
nismo que asegure la continuidad y transmision de conocimientos locales sobre el uso y
manejo de especies y sobre la manufactura de piezas artesanales” (Lopez Binngquist, C.
2009:107). Ellos mismos alertan: “Cuando las comunidades usan sus recursos bioldgicos
para desarrollar productos basados en su conocimiento tradicional, surgen nuevos retos
en materia de gobernanza sobre los recursos y sus practicas. Las comunidades y organiza-
ciones rurales deben construir y fortalecer sus capacidades de gobernanza; de lo contrario,
corren el riesgo de perder sus recursos base o el control de su conocimiento tradicional”
(Larson Guerra y Gonzalez 2009:112).

Las investigaciones de Marta Turok (ver Turok et al. 2021) en México sobre el tinte pur-
purea del caracol son una referencia imprescindible cuando nos referimos a preservar un
elemento de la naturaleza en situacion de alta vulnerabilidad: implica pueblos originarios
(en este caso, de Oaxaca, México) y un bien natural escaso que las comunidades locales
aprendieron a resguardar mediante técnicas y procedimientos ancestrales, que el salto de
escala pone en riesgo como también el desplazamiento de la actividad hacia otra poblacion.
En la dimensién filosdfica, de ecologia politica y ética, los diferentes modos de relacio-
namiento de las personas con su entorno que recrean los pueblos indigenas nos desafian
a pensar nuevamente -lo que se conoce como- “la gran divisiéon” entre naturaleza y cul-
tura que ha signado la ontologia occidental. Descola (2012) desarrollé detalladamente y
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exhaustivamente la manera en que la naturaleza y la cultura se fueron constituyendo en
Occidente como dos ambitos separados, dando lugar por primera vez en la historia de la
humanidad al “naturalismo”, que diferencia “el dominio de regularidades fisicas previsi-
bles en la medida en que estan gobernadas por principios universales” (Descola 2010:13)
del dominio de las convenciones humanas” (Tola 2013:26; Dos Santos y Tola 2016).

Este paradigma dual de la modernidad que separa la sociedad de la naturaleza (y que con-
diciona un modelo de relacionamiento, de produccion, distribucién y consumo) es hege-
monico, ha sido naturalizado como universal y esta presupuesto por las politicas ptiblicas
en todas sus escalas. Se trata de categorias que no son pertinentes para explicar culturas
que no conocieron la misma trayectoria historica que Europa y que no marcan las fronte-
ras entre humanos y no-humanos del modo en que los europeos lo hacen.

En este sentido, lo que se ha dado en llamar “el giro ontoldgico” cuestiona categorias y
oposiciones binarias forjadas en y para las realidades sociales europeas: en particular, la
dicotomia naturaleza/cultura que “sirve para disciplinar y aprovechar las potencialidades
biofisicas ofrecidas por el cuerpo y el medioambiente” (Descola 2012:16) y carece de la
universalidad que se le adjudica (id:19). Las investigaciones etnograficas realizadas por
Viveiros de Castro (2013; edicion en portugués 2008)° y retomadas y amplificadas luego
por Descola (2012) -como investigaciones pioneras- dieron lugar a la postulacién del
animismo y del perspectivismo multinaturalista como ontologias amerindias (Dos San-
tos y Tola 2016). La indisociabilidad entre cuerpo y persona, los vinculos variados con
los seres no-humanos, el caracter social y moral de las relaciones con el entorno, entre
otros tdpicos, hacen evidentes los limites de perspectivas neo-coloniales para comprender
los principios basicos que subyacen a las diferentes formas de concebir un mundo y los
existentes, y relacionarse con ellos. El naturalismo moderno, lejos de servir como marco
de referencia para juzgar otras culturas, no es mas que uno de los esquemas posibles que
rigen la objetivacion del mundo y de los otros (Tola 2019).

En este sentido, nuestra investigacion busca ser respetuosa de la diversidad de formas bajo
las cuales el entorno natural se presenta y co-habita entre “lo salvaje y lo doméstico” des-
de la perspectiva y practica de los hacedores artesanales, asimismo con las concepciones
sobre el saber técnico y su capacidad de crear medios intersubjetivos y posibles conver-
siones (transformaciones). La metodologia etnografica (Malinowski 1922; Guber 2011,
2013, 2014) que busca conocer “la perspectiva nativa” es exclusivamente la adecuada para
acceder —aunque sea parcialmente- a esta dimension.

Saber de la existencia de otras maneras de actualizar las propiedades sensibles y conocer
que los filtros ontologicos (Descola 2010) influyen en qué tipo de mundo se compone son
maneras de reconocer al otro sin volverlo semejante (mas bien aceptando como dicen
los antropdlogos ontologicos su ‘diferencia radical’), al mismo tiempo que permiten no
negarle su racionalidad (o como expresa el giro ontoldgico ‘tomarlo en serio’). La busque-
da de estas dimensiones conlleva un tipo de proyecto que aspira a reponer en la escena
a aquellos existentes que para los indigenas hacen al mundo, la historia y la vida, y que
mientras permanezcan invisibles y no se conozcan ni tengan en cuenta se contribuye con
una posicion que perpetia las diferencias jerarquicas entre pueblos.*

Finalmente, nuestra investigacion incorpora el concepto de comunalizaciéon (Brow 1990).
Este concepto nos permite incorporar al andlisis el cardcter procesual en la construccién
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de los “sentidos de pertenencia’. Segiin Brow, todo sentido de pertenencia es fruto de una
comunalizacion, es decir, de patrones de accion cuya forma especifica esta cultural e his-
téricamente determinada.

2. El hacer artesanal como un cable a tierra

En un contexto mundial tan dificil, el hacer artesanal es (como dicen muchas artesanas y
muchos artesanos con quienes trabajamos) “un cable a tierra”. Es comun escuchar decir a
sus hacedores que el trabajo artesanal les devuelve una relacion amigable con la naturale-
za, de equilibrio y respeto; a su vez, que profundiza y repara tramas sociales ya que pone
en evidencia la relevancia de los vinculos en la familia y la comunidad, el cuidado y el sos-
tenimiento de la vida. Su razén de ser parece justificar redes sociales y una relacion par-
ticular con el entorno. Siempre la artesania supone una trama social que la posibilita y la
sostiene: es notorio cdmo gracias a este quehacer se generan profundas relaciones sociales
que se extienden en una region y a través del tiempo. En relaciéon con el tiempo, también
sus hacedores expresan que les devuelve “al tiempo debido™ a un ritmo mas humano, al
tiempo en el que se (re)crean memorias histdricas, sociales y culturales que resisten. En
relacion con el espacio: se expresa que el hacer artesanal nos conecta profundamente con
una geografia: cada artesania habla del territorio en que cada artesano o artesana vive des-
de su materia prima (el recurso natural que es su insumo bésico),” las técnicas de recolec-
cidn, acondicionamiento y produccion aprendidas tradicionalmente, la simbologia, etc. A
su vez, la labor artesanal involucra técnicas especificas (Parente 2010, 2016) que han sido
creadas y desarrolladas en contextos socioculturales particulares, lo que la ancla a saberes
(tradicionales o innovadores) de diferentes grupos humanos. Este aspecto, al que se suma
la iconografia (Severi 2013, Moreno, Mollerach y Caria 2019), las interpretaciones y los
usos (la funcionalidad de las piezas), carga la labor artesanal de valor simbdlico altamente
contextuado. Finalmente, el hacer artesanal claramente se moviliza desde la creatividad y
la produccidn, por lo que vincula a las personas con el arte.

Todas las cualidades referidas son actualmente altamente valoradas por su capacidad de
futuro: porque movilizan el cuidado del ambiente (la diversidad bioldgica), la creatividad,
la produccidn, la sociabilidad, la memoria (la diversidad sociocultural) y el territorio. En
este sentido, y a diferencia de cualquier proyecto extractivista, el hacer artesanal no impli-
ca el sacrificio ni de las poblaciones ni de los territorios.

Plantear que particularmente en el ambito de las comunidades indigenas o indigena-crio-
llas perduran diferentes concepciones ontologicas del ser y del vivir que difieren del indi-
vidualismo occidental (tal como lo informan numerosas investigaciones), requiere mucha
mas investigacion en el ambito de las producciones culturales, no solo porque —como lo
senala Viveiros de Castro- tensiona procesos de expropiacion simbolica de larga data que
involucran al sector artesanal, sino por resultar también altamente desafiante politicamen-
te en varias dimensiones.

A continuacion, partiendo de la premisa de que el entendimiento del mundo es mucho
mas amplio que el entendimiento occidental del mundo, listamos algunos episodios,
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intercambios o voces, a modo de ejemplos que provienen del sector artesanal tradicional
de nuestro pais, donde otras composiciones del mundo se vislumbran.

a. Orfebre mapuche dando explicaciones de su obra

En el texto que se cita a continuacidn, observen la referencia a una cosmologia particular,
la remision a espiritus de ancestros y el sefialamiento de una interrelacién (culturalmente
condicionada) con animales; aspectos presentes tanto en la forma de la pieza como en su
iconografia.

“Trapelakucha

Pieza del ajuar de la plateria mapuche, trapel ser amarrar y akucha aguja, joya
amarrada de la aguja se refiere. Se sostiene colgante y amarrada de la aguja de
un tupu o ponshon.

Es este caso es de cadena de amarra doble, y su remate en forma de cruz repre-
senta el Meli witran mapu, las cuatro tierras, algo asi como los puntos cardi-
nales en el plano. Digo plano porque para el pueblo mapuche hay otros planos
hacia arriba y hacia abajo de la tierra también. En la misma cruz hay dos lineas
en las orillas que terminan en un roleo, esas dos lineas paralelas representan
parte de la memoria del pueblo, la tensién de las dos grandes serpientes que
dan origen al mapuche.

Cuelgan de la cruz seis pinpin medella con punzonados de la mosca azul. Y
cuatro figuras con rasgos humanos, dos con los brazos arriba y dos hacia aba-
jo. Como dice mas arriba, hay distintos planos tanto para abajo como para
arriba de la tierra. Dentro de esos planos hacia arriba estd el Kalfuwenumapu
y mas arriba Kalwenuankamapu. Las figuras con los brazos arriba y abajo en
este caso no son Che, son seres mas antiguos todavia, ellos son como energias
antiguas como espiritus, se las representa sin pies porque al no ser humanas no
caminan. Los brazos indican la comunicacién de un plano con otros, los bra-
zos arriba se comunican con los planos mas altos, mas arriba, y las figuras con
los brazos abajo con los planos de abajo. No representa lo negativo o positivo
como se ha escrito por ahi, es mas complejo y mas bello todavia. (...)

La parte superior estd adornada con un kollon, mascara mapuche, este caso
con atributos de puma”

José Vargas, 05/05/2021, en https://www.facebook.com/josemotts

b. La cesteria indigena
La cesteria es considerada una de las artes mds antiguas que el hombre ha practicado y
en la que se aprovecha todo tipo de materiales vegetales, ya sea raices, tiras de corteza,

hojas y tallos de gramineas, tallos herbaceos, ramas delgadas, helechos u hojas de palmas.
Todas las regiones de nuestro pais poseen ejemplares de cesteria que las representan y
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distinguen, y es un oficio en el que participa mayormente poblacion indigena. Su ejercicio
esta vinculado en esencia con la naturaleza y sus ritmos: es la artesania (junto a los tejidos
y cueros) que, por estar realizada con elementos naturales (vegetales, en este caso) mas se
degrada, por lo que son menos los vestigios arqueoldgicos que existen (en comparacion
con la ceramica o alfareria, textileria, cordeleria, etc.). Es un arte vinculado con modos de
vida también muy antiguos, agro-recolectores y (por ello) estacionales. Asi como el arte de
los tejidos, la cesteria también involucra mucho a las mujeres, quienes en varias culturas
originarias son las encargadas de la recoleccién de frutos, el cuidado de las semillas, la
contencion del agua; todos usos especificos de los canastos. La cesteria decorada: por fi-
bras tefiidas (antes o después del entramado) y la inclusion de otras materialidades (lanas,
plumas) muestran usos / significados del orden de lo simbolico/sociocultural particular
de cada pueblo. Tal como nos lo sefala la bibliografia arqueoldgica (por ejemplo, Pérez
de Micou 1997), los oficios artesanales de la cesteria, el tejido y la sogueria poseen genea-
logias prehispanicas que los vinculan. También la cesteria estuvo vinculada a la guarda y
acompanamiento de los muertos, como la textileria y la cordeleria. Hoy en dia practica-
mente las técnicas no han sufrido grandes cambios, aun se siguen utilizando las tres técni-
cas bésicas: cesteria de enrolado en espiral, por entrecruzamiento y por torsion, adornadas
con cuentas y plumas de diversas aves.

Investigaciones etnograficas actuales (por ejemplo, Perret 2019, entre otros) en comu-
nidades wichi de la region del Gran Chaco (provincia de Formosa y Chaco, Argentina)
refieren como son regulares practicas de recoleccion de las fibras vegetales para la ceste-
ria altamente condicionadas culturalmente por creencias particulares: la informacion se
administra socialmente (los hombres que salen a cazar informan a las mujeres las “zonas
de chaguarales”) y las salidas son grupales, por variables meteoroldgicas y horarias (no
salen los dias de lluvia, y solo lo hacen de mafana), se limitan por las condiciones fisicas
de las personas (una mujer menstruando o en periodo de postparto no debe salir a reco-
lectar), se utilizan diferentes técnicas y herramientas (palo, horqueta, etc.), las artesanas
piden permiso a los duefos del monte para acceder a las plantas de las que se proveen y si
logran obtener las hojas para extraer las fibras es dado que los duefios del monte se lo per-
miten. Desde la perspectiva nativa, es desde la relacion con estas entidades no-humanas,
“custodios de la naturaleza’, que la continuidad de la vida/existencia de estas plantas de
las cuales se sirven esta garantizada. En una especie de relacion asimétrica no-coercitiva
(Montani 2017), los duefios no humanos cumplen un rol protagénico en el cuidado de
estos (y otros) seres ante sus posibles depredadores, y ejercen represalias ante los abusos.

“Creemos que este mundo no sélo estd habitado por los seres o cosas que ve-
mos, sino que también hay seres espirituales que habitan en dimensiones di-
ferentes a la nuestra. Algunos de estos seres tienen la mision de custodiar la
naturaleza. A ellos les debemos respeto. Por eso, antes de realizar alguna acti-
vidad nuestros antepasados debian pedir proteccién y permiso a esos seres, a
los wuks [duefio o guardian] de cada especie de este mundo”

(Zamora, reconocido pensador Wichi del Chaco; citado por Perret 2019:38)
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c. Teleras tradicionales de Cuyo

En relacién con la cria de las ovejas (de las cuales las teleras obtienen sus lanas), en La
Majadita (Valle Fértil, San Juan), drea ancestralmente diaguita-cacana, existen diferentes
practicas para asegurarse el mantenimiento y crecimiento de la majada: por ejemplo, en la
sefalada, cuando se “marca” a los animales con cortes de oreja, los pedacitos recortados se
entierran en un rincon del corral como ritual “para que se aumenten”

Del mismo modo, se convoca a las fuerzas naturales: se “atrae con f¢” a la lluvia; silvando
se convoca al viento. Numerosas devociones (en general, sincréticas con el cristianismo)
median la relacion de las personas con el medio ambiente: se coloca una crucecita en
el cuadro sembrado “para que rinda la cosecha’, se le mojan los pies al santo o a “la pa-
troncita” para que llueva, numerosas penas (llamadas “huacas”) ain hoy interpelan a la
comunidad: alli habitan “los sefiores de las Pefias”. Las personas tienen un vinculo cercano,
cotidiano, y vivo con lugares naturales sacralizados, donde identifican “fauces del felino”
u “orejas de jaguar”. Varias personas nos han referido el modo en que realizan curaciones
“de palabra”: por ejemplo, solo algunas personas han recibido el don de “curar la lluvia” o
“curar la piedra”

Ciertos métodos de trabajo colaborativo (como el que llaman “uno por otro”), como el sig-
nificado de los tintes (y sus modos de obtencién y procesamiento), disefios e intercambios
o herencias en el dominio de las artesanias textiles poseen significaciones comunalizan-
tes. Finalmente, hemos sido testigos del rol protagénico que cumplen ciertos pdjaros, su
simbologia, la interaccién con ellos, y su relacién con los presagios. Todos aspectos que
necesariamente requieren mayor investigacion, pero que en nuestra primera etapa explo-
ratoria ya nos sefialan la necesidad de redescubrir las dimensiones de la espiritualidad y
lo sagrado que quedan hilvanadas en el hacer artesanal, otorgandole sentidos situados.
Como senala Ingold: la existencia de estos mundos no requiere que se separen naturaleza
y cultura —de hecho, existen solo porque se producen a través de practicas que no depen-
den de tal divisién-. En una ontologia relacional, “los seres no ocupan el mundo, sino que
lo habitan, y al ir entrelazando sus propios caminos a través de la malla contribuyen al
tejido (social) en constante evolucion” (2012:71).

3. A modo de cierre: antecedentes y prospectiva

La relevancia de las comunidades indigenas en el sector de los artesanos tradicionales
(que trabajan sobre todas las materialidades disponibles: fibras de origen animal o vegetal,
madera, piedra, tierra, piedra, etc.; mas insumos para tintes y diferentes procesos) ha sido
sefalada extensamente. En nuestro pais, la textileria en fibra vegetal de chaguar (propia
de los pueblos chaquenos wichi, toba, mocovi y pilaga), la confecciéon de mascaras rituales
por parte del pueblo Chané (Benedetti 2014), la ceramica toba, la cesteria en pasto coirén
(warpe, diaguita calchaqui, o mapuche), o los textiles andinos (en fibras ovinas, caprinas
o de camélidos), por ejemplo, son claras muestras de ello. Existe muy amplia bibliografia
sobre este sector, donde se muestra la artesanfa como recurso de subsistencia, resistencia,
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refugio/escondite o como espacio de lo doméstico; sin embargo, son escasos los trabajos
que involucran la dimension epistemoldgica y ontoldgica en su analisis, y no hay antece-
dentes que articulen estas dimensiones para debatir el concepto de sustentabilidad.

En Argentina, son antecedentes de nuestra investigaciéon dado que involucran artesanias,
los trabajos pioneros de Hermitte y Klein (1972) sobre textiles amerindios y su vinculo
con los Andes del norte argentino, los de Perret (2019, 2020) y Martinez (2012) sobre
la artesania en fibra de chaguar en el pueblo wichi de Formosa y qom del Chaco, los de
Benedetti (2014) sobre las mascaras chané; Matarrese (2013) sobre disefio en los textiles
pilagd; Montani (2007, 2008, 2017) sobre el tejido wichi, de Koschitzky (1992) sobre la
malla en chaguar del pueblo wichi, de Sudrez y Arenas (2012) sobre tintes provenientes de
vegetales y fingicos también entre los wichi del Gran Chaco, Stramiglioli (2017) sobre los
tintes en teleras santiaguenas, Rotman (2007) sobre la artesania mapuche, entre otros. En
la region de Cuyo, son antecedentes los trabajos de Mastrangelo (2004), que realiza una
investigacion etnografica sobre las teleras de Belén y las transformaciones de sus practicas
en relacion con la instalacion de la Mina Alumbrera (Catamarca), de Cassiau (2021) so-
bre las mantas bordadas, y Viazzi (2019) sobre la creatividad en relacién con la trama de
afectos en teleras de Santa Barbara (La Rioja). En relacion con el hacer artesanal que posee
como insumo elementos naturales “en riesgo” o protegidos, en nuestro pais se encuentra
el trabajo en fibra vegetal de chaguar (pueblos wichi, qom, tapiete, pilagd, chiriguano, mo-
covi, etc.), el textil en fibra de camélidos silvestres (vicufia o guanaco) (Dreidemie 2018), el
trabajo artesanal en madera de Palo Santo (pueblo wichi). En Cuyo, la artesania en madera
de Chica (drbol autéctono y endégeno de las sierras vallistas), y el hilado de la fibra de
seda del gusano coyoyo en Ancasti (Catamarca).

El gran relato de la modernidad global, un gran imaginario consolidado con sus propias
agendas de desarrollo, afectd la concepcion de la relacion del hombre con su entorno, na-
turalizando los deterioros que suceden en el territorio desde una visién antropocéntrica
de la naturaleza. Actualmente, ya no contamos con las balsas de junco y totora (cesteria
tradicional huarpe) desplazandose en las lagunas de Guanacache (en San Juan), tan bien
reflejadas en las pinturas nostalgicas de Roig Matons (ver VVAA 2019). Dichas lagunas
han sufrido la desertificacion, arrastrando al ocaso a una cultura relacional vinculada a
los humedales.

El resultado de nuestras primeras (y exploratorias atin) indagaciones acerca del hacer ar-
tesanal en comunidades indigenas de nuestro pais nos ha mostrado cémo en las artesa-
nias persiste la memoria de los mayores y como si éstas sdlo son pensadas como objetos,
divididas de la vida, se las extrae de las relaciones culturalmente condicionadas que las
animan y vinculan (Appadurai 1986): no solo con su hacedor sino también con otros seres
humanos y no-humanos (como es el caso del vinculo con las arafias sabias ‘laliinkushe’
que ensefian a tejer al pueblo mapuche), con el medioambiente, con técnicas, con el cuer-
po, e incluso con estados (por ejemplo, es significativo el rol del suefio en el aprendizaje
o transmision de ciertas técnicas artesanales). Nuestro recorrido, en este sentido, quiere
senalar la necesidad de pensar el hacer artesanal desde la multivocalidad, desde malti-
ples perspectivas, incluyendo fundamentalmente “las perspectivas nativas”: los modos de
comprender, componer y recorrer el mundo de sus hacedores; aquellos modos relaciona-
les de vida que nos devuelven hoy un sentido de futuralidad necesaria.
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Notas

1. Los procesos de turistificacion, por un lado, y los de patrimonializacién, por otro, re-
presentan dos dimensiones muchas veces inter-vinculadas que ponen en evidencia como
légicas externas a las comunidades avanzan sobre, por ejemplo, sitios de memoria indige-
na. Los procesos de des-patrimonializacion en curso (claramente actos de justicia social
en, por ejemplo, la recuperacion por parte de las comunidades de cuerpos indigenas ex-
hibidos en museos; lo que los protagonistas llaman “el retorno de ancestros”), que sucede
en respuesta a fuertes demandas indigenas, denuncian los presupuestos monoldgicos oc-
cidentales que condicionan estas practicas y exhiben luchas por la hegemonia (que resulta
primero ontoldgica). El hacer artesanal nos brinda indicios para repensar toda la grilla
categorial nuevamente y decolonizar (Segato 2015; Tuck y Yang 2021).

2. El concepto de “pluriverso” proviene de los desarrollos de las Epistemologias del Sur
(ES) en Latinoamérica que, con clara orientacion ético-politica, sefialan la diversidad de
concepciones de mundo movilizadas, por ejemplo, en las luchas a proyectos extractivistas,
entendiendo las resistencias de modo complejo y relacional, y los enfrentamientos como
luchas ontoldgicas (Escobar 2016). Al interrumpir el proyecto neoliberal globalizante de
construir un Mundo Mundial, muchas comunidades indigenas, afrodescendientes, cam-
pesinas y de pobres urbanos promueven luchas ontoldgicas. En este sentido, uno de los
principales marcos tedricos para entender la ocupacion de territorios y la resistencia es la
ontologia politica (Blaser, 2009 y 2013).

3. Un libro ejemplar del giro ontoldgico es La mirada del jaguar de Viveiros de Castro,
donde el autor muestra como diferentes rutas ontoldgicas implican otros modos de rela-
cion entre humanos y animales, entre humanos y cerros, etc.

4. La crisis ecoldgica ha promovido la revalorizacion de la multiplicidad de modos de re-
lacion con el ambiente que poseen diferentes pueblos y culturas. Concebir la existencia de
multiples mundos (el pluriverso) es cualitativamente muy distinto a pensar “en diferentes
representaciones del mismo mundo’, tal como la diversidad habia sido pensada desde la
légica global hegemonica hasta el momento. El axioma zapatista, por ejemplo, alude a
esta lucha por mantener multiples mundos: “un mundo donde quepan muchos mundos”.
5. A riesgo de simplificar, menciono el caso de la diversidad de fibras vegetales en la ces-
terfa, de las fibras animales y también vegetales en los textiles, la tierra o la arcilla en la
alfareria, los metales y las piedras en la orfebreria, y asi podriamos continuar.

6. Segun Escobar (2016): “la dimensién mas importante de la ocupacién del territorio
(por el capital y el Estado) es primero ontoldgica, ademads de involucrar aspectos econd-
micos, tecnoldgicos, culturales, ecolégicos y frecuentemente la fuerza armada” Desde esta
perspectiva, Escobar sefiala que lo que ocupa territorios es una ontologia especifica, aque-
lla del mundo universal de individuos y mercados (el Mundo Mundial) que intenta trans-
formar todos los otros mundos en uno solo. En este sentido, la vision del Mundo Mundial
es el resultado de ciertas practicas y decisiones historicas, que tuvo un momento crucial en
la conquista de América, evento que algunos consideran que dio origen a nuestro actual
sistema mundial moderno/colonial (por ejemplo, Mignolo, 2000). Sigue Escobar, “tal vez
el aspecto medular del Mundo Mundial sea la division ontologica: una forma especifica
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de separar a la humanidad de la naturaleza (la division naturaleza/cultura), y la vigilancia
constante entre quienes funcionan dentro del Mundo Mundial sobre aquellos que insisten
en hacer mundo de otra manera (la division colonial)”.
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variables. From an ethnographic perspective, the paper exposes the way in which
traditional handicraft intercepts the biological and environmental diversity with the
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Resumo: O artesanato é um fendmeno complexo que envolve dimensdes socioculturais,
histéricas, produtivas, tecnoldgicas e artisticas; mas também varidveis ambientais. A partir
de uma perspectiva etnografica, o artigo expde a forma como o artesanato tradicional
cruza a diversidade bioldgica e ambiental com a diversidade sociocultural, para repensar
o conceito de sustentabilidade em dreas naturais onde vivem comunidades indigenas na
Argentina. Ele exemplifica como o artesanato mobiliza estruturas vitais (epistemologias
e ontologias nativas) que participam de processos de comunalizacdo em que "natureza" e
"cultura" se fundem de maneiras particulares.
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Resumen: La cesteria y la talla Guarani Mbya en Misiones, Argentina, se constituyen en
patrimonio cultural, a partir de un estudio etnoplasticologico de disefios, materiales y téc-
nicas, creados desde una epistemologia y gnoseologia particulares en relaciéon con la Selva
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creaciones expresan actualmente, procesos de colonizacion, desterritorializacion y transfi-
guracién cultural, en codigos simbolicos; de adaptacion: sincretismos y reinterpretaciones
de lo occidental y de resistencia: persistencia del niicleo duro guarani.
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Introduccion

Los investigadores del campo artistico frecuentemente abordan el estudio del fenémeno
plastico-visual, partiendo de teorias del arte occidental. Aqui se intenta responder a una
situacion paradojal: el estudio actual de practicas plastico-perceptivo-visuales guarani-
Mbya, en la selva paranaense de Misiones, Argentina. Un contexto etnolégico donde no
existe una definicion de arte como la que se acostumbra, lo cual no significa la inexistencia
de valores estéticos propios. Donde ademas las instituciones que configuran el contexto de
produccion y circulacion del arte no son instituciones artisticas, sino, que se encuentran
articuladas con instituciones mas amplias que implican sistemas de culto, parentesco e
intercambio. Cuya finalidad es construir corporalidad y socialidad.

Las actuales producciones artisticas artesanales locales de los mbya, se realizan en dos tipos
de soportes. Los tradicionales (cesteria, ceramica y cuerpo) y los no-tradicionales (micro
tallas en madera, moviles de origen vegetal, y objetos multiples revestidos con disefios mbya,
de mboi chini'). Se trata de un fenémeno creado culturalmente, por lo que es relevante para
su comprension y valoracion, el estudio del contexto socio-tecno-bio-cdsmico- espiritual
que las determina con herramientas antropoldgicas. Para poder acceder a la naturaleza,
significado y funcion de dicho arte, fue importante realizar una exploracion tedrica en
relacién con la antropologia y la etnologia, lo cual favorecié el abordaje de la naturaleza
del pensamiento amerindio. En este sentido, estudios realizados precedentemente por
autores como, Levi-Strauss (1968, 1972), quien, a partir de la filosofia, fue accediendo
al mundo de las culturas primitivas mediante el trabajo de campo en comunidades
amazodnicas. Revolucioné el campo de la etnologia, al aplicar el modelo estructural —que
fuera utilizado por Jakobson (1958 [1938]) para el estudio de las estructuras del lenguaje-,
el cual, aplicado al estudio de las culturas, aporto la antropologia cientifica. Por otro lado,
Geertz (1973, 2005), a diferencia de Levi-Strauss, desde un campo humanistico, concibié
a la antropologia como accidn interpretativa, que luego, da en llamar “antropologia
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simbolica” (2005, p.9), dado que para él, lo simbolico es un hecho tangible, que lo lleva a
concebir la vida social, como algo organizado en términos de simbolos, cuyo significado es
necesario descubrir para comprender su organizacion. (2009, p.65) -dicho aspecto, fue de
gran utilidad para la comprension, interpretacion de la naturaleza, significado y funcién
del arte guarani-mbya-. Este modo de ver lleva a Geertz, a atribuir a la antropologia el valor
de “explicacién interpretativa”. (Idem). Y, finalmente, Viveiros de Castro (2010), desde una
posicion posestructuralista, otorga a la antropologia la misién “de ser la teoria-practica de
la descolonizacion permanente del pensamiento” (p.14), dado que el autor considera que
el objeto de investigacion antropologica (sociedades y culturas), inciden o coproducen, las
teorias sobre ellos mismos, formuladas desde esas investigaciones.(p.15).Todo lo cual deja
ver que el pensamiento de los pueblos originarios de América, no es inferior, sino distinto
al pensamiento occidental. Asimismo, los mencionados autores, desde sus disciplinas,
también han realizado sus aportes al estudio de las culturas indigenas americanas: como
lo expresado por Levi-Strauss, (Op. cit.) en una entrevista, quien entre otras cosas, sostuvo
que “es mediante los mitos, es decir, por lo que pasé en el origen de los tiempos” (INA
Canal Arte, 2012, 3m36s), que podemos estudiar a estos pueblos a los que les falta la
perspectiva historica, puesto que la mayoria de ellos son pueblos sin escritura, esto muestra
laimportancia de los mitos en este tipo de estudios. O, por Bartolomé, quien a partir de una
re lectura de toda la informacion etnografica existente, proporciona una “visién del marco
simbolico que informa la ideologia de la sociedad mbya, otorgandole definidas axiologia
culturales y proporcionando el texto dentro del cual se inscribe la vida colectiva” (Op. cit.,
p.174) al sefalar que los guarani creen, que los padres y madres de todo lo existente, los
duerios de las plantas, los minerales y los animales, residen en el mundo no visible, y que
la forma de acceder a ese universo magico y alucinatorio es a través del chamanismo y la
ingestion de alucindgenos como la ayahuasca o el tabaco; que dicho universo, compuesto
por heterogéneos mundos ubicados en espacios y planos espaciales diferentes, poseen
sus respectivos guardianes: de la selva, de los rios, de los animales. Este marco cultural
simbdlico aun hoy es posible corroborar mediante comunicaciones personales con los
mbya.; por otro lado, (Melid, 1991), en su texto: “El guarani: una experiencia religiosa’,
siendo un sacerdote jesuita, reconocid la profunda espiritualidad de los pueblos guarani,
en dicho texto y otros més. Viveiros de Castro, refiere que la cosmovision de la realidad
de los pueblos indigenas, tiene aspectos materiales y no materiales, visibles e invisibles,
ordinarios y extraordinarios. Que el universo es una unidad en la diversidad y en la
multiplicidad (Op. cit., pp. 28-29-30). Es asi como dichos enfoques tedricos, han permitido
ensayar una aproximacion antropoldgica a la relacion existente entre sociedad guarani-
mbyay arte. El encuadre metodolégico se dio dentro del campo tradicional de la Etnologia,
y del Arte, originando lo que se ha dado en llamar etnoplasticologia® visual, con la que se
abordo tres aspectos distintos pero complementarios:

1. La plastica-visual considerada como hecho social (naturaleza, funcién, significado)
2. Los soportes, técnicas y materiales (ejecucion y empleo a partir de vinculos
cosmoldgicos).

3. La organizacion plastica estética de las producciones artesanales (ldgica interna
del campo artistico en funcion de los vinculos cosmoldgicos prexistentes).
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En funcién de lo expresado, en este articulo se prioriza el primer aspecto, lo cual no quita
que se haga referencia a los otros dos, dado que el interés fue conocer y comprender la red
de relaciones que rodean a los productos artisticos de los guarani-mbya. En la busqueda
de una secuenciacion de las practicas artisticas, el concepto de “transfiguracion cultural”
aplicado por Bartolomé, M. (Op. Cit., pp. 86-87) resulté util para interpretar lo transcu-
rrido por la sociedad mbya en trayectos histdricos que corresponden a los periodos pre-
colonial, colonial, republicano, y neocolonial, en Argentina, que permiten ser reconocidos
a partir de la expresion simbolica en sus practicas artisticas plastico-visuales. La pregunta
por la funcidon también fue favorecida a través de ejemplos etnograficos, en los que se
pudo ver las diversas formas en que el arte amerindio opera, destacando, en ese sentido:
la nocion de agencia, propuesta por Gell (1998) para los estudios que han sido realizados
con grupos indigenas amazonicos fundamentalmente. No obstante cabe sefialar, en rela-
cion con los pueblos amerindios meridionales, que existen multiples y variados estudios
que abordan diversos aspectos vinculados con los distintos grupos étnicos guaranies .Val-
gan apenas como muestra los siguientes: Montoya (1639); Strelnikov (1926); Nimuen-
daju (1944); Metraux (1948, 1979); Schaden (1954, 1965, 1976); Cadogan (1956, 1959,
1968); Susnik (1965-1994, con cuatro décadas de produccion literaria intensa); Furlong
(1962 [1978]); Melia &Grumberg & Grumberg (1976); Melia (1988, 1991, 2004, 2007);
Montenegro (2004); Noelli (2004); Escobar (1993); Keller (1996 [2001]); Cebolla (2000);
Mordo (2000); Gorosito Kramer (2005 [2006]); Mura, 2006; Golluscio (2008); Colom-
bres (2008); Sustersik (2010); Marelli (2011); entre muchos otros, quedando pendiente
el abordaje en profundidad acerca del significado y funcién de las practicas productivas
plastico-perceptivo-visuales, a partir de las obras y del discurso guarani-mbya actual, que
aqui se consideran.

Es asi como dichos presupuestos, permitieron formular las siguientes hipétesis: El ciclo
predacion-subsistencia guarda estrecha relacion con el ciclo sociedad guarani mbya-arte.
Los guaranies, ante la quita y desaparicion de los montes, y con ellos sus recursos de sub-
sistencia, que pone en riesgo su propia existencia, modifican sus estrategias de superviven-
cia en un contexto de alteridad, mediante su capacidad de transformacién y adaptacion,
inspirados en su sistema ontoldgico y cognitivo, desarrollan su economia actual en base a
practicas predatorias asociadas a su cosmologia, mitologia y religiosidad. La reproduccién
del mencionado sistema, tiene al arte plastico-perceptivo visual y al ambiente selvatico
como fuentes fundamentales de transmisibilidad y a su vez, ambas son parte de los refe-
rentes de la identidad del pueblo guarani- mbya, obrando como resistencia, y consecuen-
temente como patrimonio cultural genuino.

En un plano general, el objetivo fue ensayar herramientas epistémicas de las Ciencias Hu-
manas en un marco interdisciplinar, como ser la antropologia, la etnografia, la etnologia,
la estética, para analizar los mecanismos de funcionamiento actual del arte guarani-mbya
en los contextos de produccién y consumo, enfatizando los primeros. Para enriquecer, la
metodologia de investigacion en el ambito de las artes plasticas y visuales, y el pensamien-
to artistico. En un plano mas especifico, se buscd: Detectar los elementos visuales, signi-
ficativos y funcionales en la produccion artistica plastico-visual, a través de los cuales la
sociedad guarani-mbya se ha expresado desde tiempos pre coloniales hasta la actualidad,
exponiendo su identidad social ante la poblacion no indigena, que obra como resistencia,
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integrando estrategias de supervivencia aliadas a su cosmologia. Comprender desde una
perspectiva antropoldgica amerindia y el recurso a la etnologia, el tipo de relacionamiento
que tienen los mbya con su entorno y la actividad tecno-econdmica-creativa, vinculada
a la produccion artistica pléstica artesanal en un contexto de relaciones interculturales.
Explicar los mecanismos a través de los cuales la sociedad guarani-mbya contemporanea
opera exponiendo su identidad social ante la poblacién regional no indigena, las estrate-
gias de supervivencia vinculadas, los recursos de subsistencia, pero fundamentalmente
los recursos de resistencia vinculados a la herencia cultural y espiritual en los que se han
fortalecido. A partir de sus concepciones (percepciones, ideas, mitos), y sus practicas (ac-
ciones creativas tradicionales y neo incorporaciones), para recuperar el recorrido meto-
dolégico como modelo de investigacion en el ambito de las artes plasticas y visuales en
contextos etnograficos, con participacion nativa.

Asi, la antropologia de Gell (1998), y de Viveiros de Castro (2010), proveen el modelo para
abordar la comprension de la funcién social de las artes pldasticas, y comprender el sentido
de las producciones artisticas proveniente, tanto del sistema ontoldgico y cognitivo de los
indigenas, como de su experiencia socio-historica. Los procesos de la cultura son asi in-
timamente observados, los cuales permiten acceder a la comprension de la relacion entre
estructura social y practica artistica. El principio de andlisis lo constituye necesariamente
la perspectiva émica. A través de la expresion verbal de los agentes consultados; se pudo
acceder a las significaciones de los actores, y confirmar la naturaleza ontolégica de su
pensamiento, (idem). Esto, permitio realizar el ejercicio de confrontacién que se preten-
dia a partir de los conocimientos de los mbya actuales (pensamiento, representaciones,
creencias), y realizar la interpretacion de las estrategias de supervivencia y resistencia, que
involucran sus practicas simbolicas en el plano artistico plastico-visual, cuya naturaleza,
funcion vy significado, se busco acceder y comprender. El enfoque biografico, ofrecié una
explicacion sociologica que permitio ver qué creen y piensan los guarani- mbya actuales,
y quienes son los que piensan y creen eso. Se recurri6 a las estrategias predatorias vincu-
ladas a la produccion plastico-visual expresadas en soportes de origen vegetal, mediante
formas simbdlicas ritualizadas, desde tiempos primitivos hasta la actualidad. Simbdlicas
en tanto son signos que no solo informan de un significado, sino que ademas evocan
valores y sentimientos, representando ideas abstractas de manera metaférica o alegdrica.
Dichas formas permiten ser analizadas en tanto contenido, por su funcion expresiva o
intelectual o en sus “funciones sociales o politicas” (Augé, 1979, en Bonte e Izard, 2008, p.
673). Ritualizadas, en cuanto se inscriben en la vida social a través de la repeticion de su
ejecucion para cumplir una tarea y producir un efecto de marca en el contexto, mediante
“ciertas practicas para capturar el pensamiento, llevado asi a <<creer>> mds que analizar
su sentido” (Smith, P, en Bonte e Izard, p 639). Siendo la apreciacién estética un resul-
tante del gusto, y este, esta directamente vinculado al aprendizaje social, (Bourdieu, 1969,
p. 163). Lo estético es una manera de relacién social con los objetos que varia segtn las
culturas y su cosmovision. Asi, la apreciacion y “explicacion interpretativa” de la estética
guarani, se expresa no en leyes, sino en la construccion del mundo conceptual en que los
propios guarani viven (Geertz, et al, 2008, p.65).
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Nocion de “economia simbolica de la alteridad”

La nocién de “economia simbolica de la alteridad” ha sido abordada por varios investi-
gadores como ser: Albert, (1985); Menget, (1985); Viveiros de Castro, (1986); Erikson,
(1986); Descola, (1986); Descola y Taylor, (1993); Keifebheim, (1992); Vilaga, (1992); Ta-
ylor, (1993); Viveiros de Castro, (2010). Este ultimo trabajo, inspirado a su vez, en toda
la obra de Lévi Strauss. Dichos autores se han interesado en las “interrelaciones entre las
sociologias y las cosmologias nativas” y “se concentraron en los procesos de intercambio
simbdlico (guerra y canibalismo, caza y chamanismo, rituales funerarios)” (Martinez, L,
2009, p. 241), que ante otras culturas cumplen un papel agregado en la enunciacién de
las “identidades colectivas” (idem). Viveiros de Castro, (2010), en Martinez, I., (Op. cit )
entre otros aspectos, exploré el concepto de “afinidad” y establecié que el fundamento de
las sociedades nativas se halla en “la relacion con los otros, no en las coincidencias con-
sigo misma. [...] es el intercambio y no la identidad, el valor fundamental a ser afirmado”.
(p.239). Se trata de una epistemologia relacional resultante de las relaciones entabladas
entre diversos seres para realizar intercambios. De tal manera que, una mirada en pers-
pectiva posee desplazamientos que admiten ver el mundo desde el punto de vista de seres
distintos a lo que uno pertenece. Este esquema de conocimiento permite: a) actualizar
y corporizar lo existente y b) dar cuenta del movimiento contrario de virtualizacién o
espiritualizacién. (Idem, p.245). Ambos procesos dan cuenta de la epistemologia y so-
ciologia amerindia, que permiten clasificar sin separacién terminante, a humanos y otros
animales, siendo “la alimentacion [...] uno de los ejes que las especies animales mantienen
con los hombres, (idem). La fabricacion de un cuerpo implica una intervencion sobre las
substancias con liquidos vivos, alimentos, eméticos, tabaco, aceites y tintas vegetales, con
las que el grupo entrega substancias al individuo creadas culturalmente para vincularlo
consanguineamente con el colectivo (idem, p. 246). La produccion social del cuerpo se
rige por “prototipos” o “modelos”. Por consiguiente, los prototipos son parte del modo de
relacion entre los seres. (Idem). Asi, del ‘parentesco’ deriva la “comunidad de substancia”
que se construye socialmente mediante la fabricacién del cuerpo. Los integrantes de la co-
munidad se encuentran en mutua relacion e intercambio de substancias corporales (san-
gre, semen, etc.). En una situacion opuesta se hallan los afines, cuya familiaridad se rige
“por la reciprocidad y la discontinuidad substancial” (idem, p. 247). Asi, el cuerpo vincula
a los parientes, mientras que el alma los distancia, esta ultima, liga a los no parientes (hu-
manos y no humanos) mientras que el cuerpo los separa (Idem). El concepto de afinidad
permite salir de los limites del parentesco, y posibilitar la consideracién de otras relaciones
que sobrepasen lo endégeno (interregional, intertribal, interétnico). “Dado que la depre-
dacion, asi como la incorporacion son dos de las formas arquetipicas de los intercambios
que fundamentan esta economia, el papel de los enemigos implica practicas de caceria
y antropofagia. [...] La asimilaciéon depredatoria de posesiones de la victima no debe ser
entendida en términos de sustancia® (Martinez, Op. cit., p.256) —como lo es en Arhem-.
Para Viveiros de Castro, es entendida en términos de espacialidad de las relaciones, for-
mulada en la posesion de “un punto de vista” o de “una perspectiva’. Dichas “relaciones de
depredacion, dada entre sujetos, constituye un modo de subjetivacion” (idem). Lo que nos
lleva a comprender que tener un ‘enemigo, para los amerindios, no quiere decir, ausencia
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de relaciones, al contrario, ello implica tener una relacién definida, pero la relacion con
la victima o presa corresponde al mundo del don, donde cada objeto tiene una propiedad
activa, y al ser entregado debe ser retribuido, o de lo contrario seria no devolver parte de
la naturaleza y substancia del otro. (Idem). Sostenemos que es este tipo de relacién la que
han establecido los guarani-mbya, con la sociedad regional, a través de sus creaciones
artisticas artesanales. En un contexto de desterritorializacién y reordenamientos de los
guarani en territorio argentino, desencadenados hace un siglo con los procesos de orga-
nizacion estatal, que partieron de una vision de tierras vacias inutiles, donde en realidad
habia selvas y pueblos milenarios en coexistencia simbidtica. Y donde existe el riesgo de
que algo similar suceda hoy dia, en el plano de las politicas visuales: el Arte, representado
fundamentalmente por la préctica artistica simbolica de la ceramica, el cuerpo, la cesteria,
la talla y los moviles, sindnimo de identidad guarani-mbya, viene siendo dispersada a
través de diversos mecanismos de apropiacion y expropiacion. Pero, antes de continuar, es
necesario establecer la concepcion de realidad que se sostiene.

Concepcion de realidad

La realidad a ser comprendida y explicada en este articulo es entendida como “sociotec-
nobiocosmos” (Moya, 1998, p. 30). La sociedad guarani-mbya en Misiones, se encuentra
inmersa en un espacio en transformacion, que afecta directamente a los pueblos origina-
rios en cuanto a su territorialidad. Cuya reduccion, limitacién y depredacion forestal, es
la consecuencia de una politica de desarrollo disefiado y ejecutado por el estado desde sus
origenes, opuesta al pensamiento indigena. Dicha ‘realidad’ es abordada como un “macro
sistema” integrado por tres subsistemas: 1) “el de los conocimientos que nos proporciona
la ciencia sobre el medio (natural y social)”; 2) “el de las acciones técnicas transformado-
ras del medio”; 3) “y el de las relaciones sociales (politicas, econdmicas) [...] que hacen
posible los saberes cientifico-técnicos” (idem, p. 30-31) occidentales. Aplicado a las so-
ciedades amerindias, dicho esquema de ‘realidad’ se traduce como: 1) los conocimientos
que proporciona la tradicién oral, el chamanismo y la praxis sobre el medio sociobiocds-
mico; 2); el de las acciones rituales y artisticas transformadoras del medio; 3) y el de las
relaciones socio cdsmicas; que hacen posible los saberes chamanicos, imaginarios, como
ampliacion de lo real existente, a través de energias poéticas, creativas. Dicha realidad es-
taria integrada por seis subsistemas también propuestos por Moya, presentados aqui en
funcion de la sociedad amerindia:’

1. “Ecosistema. Realidad formada hace cinco mil millones de afios de historia de la Tierra
por procesos geoldgicos, fisico-quimicos y biologicos” y espirituales. En este caso, la selva
actualmente depredada, intervenida, modificada. “De esta manera, el ecosistema englo-
baria como elementos o subsistemas tanto el fisiosistema (un dtomo, el sistema solar...)
el biosistema (una célula, un organismo...)” y el teosistema (una palabra alma, un Dios
abstracto, invisible; Nanderu y los dioses audibles y visibles en instancias auto hipnéticas.
Dicho sistema o estructura formal del conocimiento divino, segiin los Mbya, deriva desde

Cuaderno 171 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2022/2023). pp 49-65 ISSN 1668-0227 55



E. I. Okulovich | G. Anger La cesteria y la talla guarani Mbya como patrimonio cultural (...)

un primer plano o nicleo de abstraccion, hacia una primer etapa de transformacion, en
un plano de mayor concretud y discriminacion: conformando cuatro pares de entidades
divinas secundarias, abstractas, con discriminacion genérica (masculino-femenino): Ka-
rai Ru Ete / Karai Chy Ete; Namandd Ru Ete/ Namandu Chy Ete; Tupd Ru Ete/ Tupd Chy
Ete; Jakaira Ru Ete/ Jakaira Chy Ete, las que serian encargadas de la creacion de los hom-
bres y mujeres sobre la tierra, de hacer llegar a cada uno, un a priori sintético del que nos
habla Kant?, -a cada ser nacido Mbya-. En la creencia mbya: “el espiritu, que proviene de
la morada del padre y madre” (los principios del entendimiento), requiere como vehiculo,
la existencia perfeccionada de los chamanes® para atravesar el plano existencial, terrenal y
hacer que el “nucleo del mundo epistémico” ‘tome asiento” en los cuerpos ‘puros’-no mes-
tizados- de los nifios. (Paredez, 1., comunicacion personal, 27 de agosto de 2011).

2. “Sistema tecno cientifico. Todo integrado fundamentalmente por la ciencia, la tecno-
logia, y sus productos” (Sistema cosmoldgico. Todo integrado por la tradicién de cono-
cimiento (materiales y técnicas) sustentado en mitos, ritos, religion, chamanismo, lo que
bien podria ser caracterizado como un arte politico, donde el ideal epistemoldgico estd en
lograr alcanzar el maximo de representacion subjetiva del mundo, mediante “un proceso
de ‘abduccion de la agentividad’ [Gell, 1998]sistematico y deliberado” (Viveiros de Castro,
2010, p. 41), y su pragmidtica ritual en el corpus de practicas con sustancias sagradas, que
involucra al arte).

3. “Sistema economico. Conjunto integrado por las estructuras y sistemas de produccion,
distribucién y consumo de una sociedad” “La economia de la alteridad” (Viveiros de Cas-
tro, 2006, en Martinez, 2009, p. 239) (integrado por el ecosistema selvético, (caza, pesca,
recoleccion) el sistema agrario, (roza y cultivo limitado en el monte) y el sistema artistico
artesanal vegetal, (trenzado, tallado, enhebrado, y ensamblado) todo acorde al sistema
predatorio regulado por la selva, los mitos, los ritos y la tradicién de conocimientos, en
un marco de intercambio de dones®, donde la depredacion, se entiende como una relacién
social que fundamenta el intercambio en las sociedades amerindias. Es asi como “el estu-
dio de la relacion con el otro conduce al analisis de una economia de la alteridad, donde la
alteridad misma define la naturaleza del don y por tanto las formas de socialidad” (Vivei-
ros de Castro, Op. cit., en Martinez, 2009, p. 240). Actualmente, a dichas estructuras tra-
dicionales se incorporan, estructuras y sistemas exdgenos: subvenciones estatales, cargos
y funciones, changas (trabajo en negro), etc. Asimismo, en el campo artistico, se produce
el ajuste o ensamble con productos tecnoldgicos de la cultura regional.

4. “Psicosistema. Realidad integrada por cada una de las mentes individuales” (Perspec-
tivismo, multinaturalismo) (Viveiros de Castro, 2010, pp. 25-45) a lo que se incorpora la
influencia occidental y cristiana mediante la escolarizacion y evangelizacion.

5. “Sociosistema. Red de individuos (entidades fisicas y espirituales), relaciones socia-
les (relaciones sociocésmicas) (Idem: 59), instituciones y organizaciones sociopoliticas.”
(Tradicién de conocimientos, religion, chamanismo, comunidad, artes visuales, ritual y
colectiva. “Liderazgos politicos impuestos”: Caciques, Caciques Generales, Coordinador
de caciques, Concejo de Ancianos) (Gorosito Kramer, 2005, pp.11-25).

6. “Sistema simbolico. Desde el lenguaje, hasta la red de creencias, filosoficas, religiosas,
politicas, miticas, etc. De una sociedad, cultura, etc” (Idem), que se concreta en practicas
socioculturales sensibles especificas. De esta manera, la cultura, permite ser expresada
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mediante un sistema mas: 7. El Sistema artistico, Red de producciones estéticas que en
este estudio cultural visual” se define como: red de creaciones simbélico-rituales de orden
colectivo, de captura pldstico-perceptiva visual (entidades materiales subjetivas, que invo-
lucra los demas sistemas) con funciones estéticas, semidticas, simbdlicas y agentivas. Esta
ultima consiste en una situacion de ‘abduccién® en relacion con los objetos. En el analisis
de Gell hay dos términos: “agente” y “paciente”, respectivamente, Gell presumably takes
the first pair from traditional grammar where the ‘agent’ is the performer of an action and
the ‘patient’ the person (or other entity) which ‘suffers’ or is the target of the action. donde
el “agente” es intérprete o traductor de una accion y el “paciente” es la persona u otra en-
tidad (sujeto, objeto, forma, ente, realidad, idea,) que “sufre” o es el objetivo de la accién.
An agent, Gell writes, is any ‘thing’ (eg an artwork or a person) ‘who is seen as initiating
causal sequences of a particular type, that is, events caused by acts of mind or will or in-
tention” Un agente es cualquier “cosa” (por ejemplo, una obra de arte o una persona), “que
es visto como el inicio de las secuencias causales de un tipo particular, es decir, los sucesos
provocados por actos de la mente o la voluntad o la intencién?” (p. 16; see also pp.17 and
19). (Gell, 1998, pp. 16-17-19). Creaciones representadas por: el arte del cuerpo (pintura,
abalorios), la cesteria, las tallas zoomorfas, antropomorfas, y los méviles, como resultado
de las estrategias de supervivencia, que conllevan procesos de transfiguracién o “etnogé-
nesis” (Bartolomé, M. 2009, p. 83), que los guarani-mbya vienen desarrollando desde hace
milenios, y permite una sistematizacion en etapas.

1. Arte Guarani pre-colonial

Anterior a la conquista, la expresion artistica cultural originaria de los guaranies era vehi-
culo de la religion, (Bartolomé, M., 2009), y estaba constituida en el plano plastico-visual,
por diversos signos, no figurativos, integrantes de un complejo simboélico en el plano co-
municacional. Dado “que la cultura no consiste solamente, [...] en formas de comunica-
cién que le son propias (como el lenguaje), sino también -y tal vez, sobre todo- en ‘reglas’
aplicables a toda clase de ‘juegos de comunicacion, ya se desarrollen éstos en el plano de
la naturaleza o de la cultura”. (Lévi-Strauss, 1972, p. 268). Dicha comunicacion puede ser,
tanto, entre individuos hacia el interior del grupo, como, entre grupos o parcialidades,
hacia el exterior de los mismos, o, como vehiculos de los vinculos espirituales. Es asi,
como las representaciones simbdlicas plastico-perceptivas, tenfan un sentido (mitoldgico-
cosmologico) y cumplian funciones (de accion ritual, identificacion interétnica y comuni-
cacion de estatutos sociales). En dos tipos de soportes; el cuerpo y los objetos funcionales.
El cuerpo: soporte favorito de su expresion cultural, donde los grafismos no cumplian una
funcién meramente estética ornamental. Los disefios consistian en complejos codigos de
comunicacion entre integrantes de una parcialidad, mediante pinturas aplicadas sobre la
piel, para cada situacion de transformacion que atravesara el cuerpo. Los signos eran pro-
piciatorios de prevencion y/o proteccion: durante los rituales practicados en situaciones
de: nacimiento, pubertad de mujeres, guerras, etcétera, segtin reglas predatorias, derivadas
metafisicamente (Viveiros de Castro, op.cit), sustento de la ideologia condicionante de sus
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practicas. Tanto, Nimuendaju (1978), como Susnik (1978), entre otros autores, sostuvie-
ron que los guarani, aseguraban la proteccion del cuerpo a través de objetos protectores
(po’y), collar tejido con fibras de hojas del mbocaja’, que, durante el ritual, los grafismos
habilitaban el didlogo con los dioses, imitando la piel de los remotos antepasados, perso-
najes miticos. Las imagenes o grafismos desempefiaban un rol cultural, social, religioso, y
actuaban asegurando magicamente, la productividad de la caza y/o de la guerra, ahuyen-
taban enfermedades y hechizos, prodigaban abundancia de peces y de frutos. Los objetos
funcionales: instrumentos originarios emblematicos (la cesta, el arco y la ceramica). Los
primeros, involucrados en los mitos de origen de la mujer y el hombre mbya, sostenedores
de la existencia y resistencia de la cultura guarani. La ajaka ete (cesta verdadera) cuya
simbologia representada en las guardas con disefio de mboi chini (serpiente de cascabel),
cumplia fundamentalmente una funcién de actualizacion de la ancestral serpiente con
fines de proteccion femenina. El guyrapa ete (arco y flecha verdaderos), ostentaba como
signo identitario interétnico, el giiembepy' en ambos extremos, construido con varas ci-
lindricas, de caracter masculino. La ceramica japepd, vinculada al proceso de nutriciéon
(produccioén del cuerpo) y transformacion (reproduccion), dado que se utilizaba para la
preparacion de alimentos, y para conservacion de restos humanos. La petyngua (pipa ce-
remonial) destinada a fabricar la tatachina, niebla que permite descender a los dioses en
las instancias rituales, se caracterizaba por ser un arte funcional a las necesidades mate-
riales y espirituales, en ella se fusionaban aspectos utilitarios y simbdlicos. Todo se sigue
produciendo, y estd en la memoria actual de los guarani, salvo las vasijas ceramicas, que
hoy integran colecciones de museos.

2. Arte guarani de las misiones o “arte de la resistencia”

Los indigenas reducidos en las misiones jesuiticas fueron llevados a producir cerdmica
para la construccidn, como ser: tejas, baldosas, candelabros y cuencos, que dejaron de
realizar una vez retirados los jesuitas. Realizar reproducciones artisticas plastico-visuales,
destinadas segun Sustersik (2010), no a “promover la expresividad ni el talento sensible de
los guaranies”(p.17), sino a reforzar con imdagenes la empresa conquistadora. Es “el caso de
San Roque Gonzalez” (pp.22-34-35) quien fundé mds de diez reducciones, auxiliado por
la “pintura de la Inmaculada” (idem) motivo de “atraccion y conquista de los guaranies”
(idem), por lo que el sacerdote la bautizé: <<La Conquistadora>> (idem). Para el autor, las
imdgenes se basaban en la copia de modelos pero reflejan la espiritualidad guarani, dando
origen al arte de las misiones por la detecciéon de aspectos plasticos-perceptivos propios
de la cultura guarani en iconos catolicos. Los testimonios ofrecidos, son la muestra de
una empresa llevada adelante por dos culturas con principios ontologicos, cosmoldgicos e
ideoldgicos distintos: mientras el guarani continuaba su milenaria busqueda de una Tierra
sin Mal (Bartolomé, 2009) que asegurara su corporalidad y religiosidad (cuerpos puros
para albergar espiritus que nunca irdn al infierno); porque para los mbya, una vez muerto
el cuerpo, el espiritu siempre vuelve al paraiso de donde provino. Los jesuitas perseguian
un Reino de Dios (ofrecian el perdén de la culpa y el pecado para evitar que el alma fuera
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al infierno) a fin de acceder, una vez muertos, al paraiso celestial. Asi, los guaranies de-
mostraron su habilidad como artistas (pintores, escultores, musicos), por encargo. De esta
manera, lograron imitar a los maestros del arte europeo, pero no pudieron omitir dejar
su impronta, toda vez que el arte estaba arraigado en su ser como un acto ritual que une
el espiritu al cuerpo. Al relacionar el arte guarani con el arte europeo, Sustersik (Op. Cit.)
compara las perspectivas y sefiala: Para el artista occidental, desde el siglo XV hasta el siglo
XX, una obra de arte es un objeto bello, para el guarani un objeto artistico es un objeto
que participa de una naturaleza superior de poder: es un objeto mégico chamdnico o paye.”
(p.382). El autor, describe las categorias del arte guarani en las misiones, con improntas
propias de la cultura guarani, como ser: la simplicidad de las virgenes, desprovistas de
coronas y con abundante pelo obscuro; la mirada frontal; la posicion de las manos de
algunas figuras, como expresando el saludo religioso guarani: aguyjevete (unidos en espi-
ritu). Lo denomina “arte chamanico” a lo que nosotros caracterizamos como: “arte de la
resistencia’, dado que refleja una transfiguracion cultural en la resignificaciéon de simbolos
cristianos acorde a los principios cosmoldgicos guaranies, lo que les permitia encontrarse
consigo mismos. En relacion con: si debe o no ser incluido dentro de la Historia de las “be-
llas artes”, reconocemos que el arte guarani, no pertenece al “mundo del arte” occidental y
sus reglas de juego, pero, corresponde su ingreso al campo de conocimientos, en el ambito
de las Artes Plasticas y Visuales, una vez explicitadas tanto, las reglas de su funcionamien-
to, como la concepcion de arte y de belleza guarani. Por otro lado, los guaranies no prac-
ticaban el arte de la escultura, hasta su incorporacién en las reducciones con los jesuitas,
quienes convocaban a los chamanes a realizar figuras de santos del rito catdlico, dado que
los chamanes, tenian una reputacién muy especial entre los indigenas; adquirida, en base a
sus poderes productivos. Razon por la cual encargan a estos artistas, que fueron llamados
santo apohara, la mision de transformar-producir, de un tronco de arbol a un santo, y mas
tarde la piedra; la talla, que luego era consagrada con agua bendita e incienso, para ejercer
su poder chamdnico en la iglesia.

3. Etapa de latencia e invisibilidad

Pasada la experiencia jesuitica, el Pueblo Guarani intervino en las guerras emancipado-
ras, tefiidas de persecucion y muerte, como integrantes del ejército libertador. Los sobrevi-
vientes, se internaron en la profundidad de las pampas y la selva, para no ser vistos, sanar
sus heridas o, reencontrarse con quienes habian permanecido ocultos desde siempre en
la selva, como es el caso de los mbya. Redujeron al minimo la expresion de las pinturas
corporales y adornos plumarios coloridos, conocidos por los primeros conquistadores'?
para no ser vistos y capturados. Segun las palabras de algunos ancianos, dicho pueblo, se
auto preservé durante “cien anos de silencio” y de invisibilizacién en la profundidad de la
selva paranaense. Caracterizamos este lapso, como momento de latencia e invisibilidad, en
el que se reencuentran con la selva y recuperan la tradicion chamdnica latente, preservada
por los que permanecieron en los montes. Periodo de paz, de corta duracién, dado que,
la llegada de nuevos habitantes convocados por el estado, a producir la tierra, si bien no
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los perseguian, derribaban los montes. Este hecho, incrementd el desplazamiento guarani,
obligandolos a esgrimir una estrategia de visualizacion, pues, los pacificos recién llegados,
no cesaban en su avance destructor del cosmos vegetal.

4. Etapa de visibilizacion

Las etapas de la nueva colonizacidn, gestada por el estado, para promover el progreso con
agricultura en tierras “vacias’, fueron varias. Pasado un siglo, se produce el nuevo contacto
entre la sociedad mbya y la poblacion regional. Hablamos de la resistencia de un pueblo
acosado ante la persecucion bandeirante, el misionamiento, la evangelizacion, el alista-
miento compulsivo a los ejércitos, enfermedad, muerte, huida y refugio en las selvas, hasta
la neo colonizacién proveniente de la posguerra europea, cuya concepcion de progreso,
fundada en la imagen de campos y sembradios, condend a los nativos: a soportar la violen-
cia perpetrada hacia su sociobiocosmos, alterando brutalmente su cosmologia predatoria
tradicional. Lo que dio lugar al concepto de enemigo adjudicado a los jurud. Asise pone en
marcha la estrategia de supervivencia guarani, con la visibilidad e imposicién de la ima-
gen mbya. La cultura material guarani-mbya, representada entonces por los ajaka, para
recoleccién de alimentos en el monte y el rosado, y los guyrapa, utilizados para la caza,
fue detectada por los nuevos pobladores, hasta transformarse en objeto de sus deseos. Y
simultdneamente se fueron transformando también para los nativos, en objetos viabiliza-
dores de sus propios deseos: la construccion de vinculos de afinidad e intercambio, para
obtener alimentos. Dada la progresiva eliminacion de las fuentes de la cadena alimentaria
autoctonas.

Cesteria como imagen agencia'’ de identidad - supervivencia - resistencia

El arte de la cesteria, para la cultura, representaba lo que no podia ser expresado con pa-
labras; otorgaba tiempo y espacio a la magia, a la accion poderosa e invisible del supremo,
mediatizada por la concretud del signo: la serpiente, deidad de indole terrenal proporcio-
nada por el padre. Cuya unidad signica, o prototipo, pintado sobre el cuerpo hasta hoy,
brinda proteccion y defensa contra la accion de espiritus enemigos, y cuya presencia en
las cestas, cumplia la funcion de proteccion y preservacion de la pureza y sacralidad de
los alimentos (Paredez,l., comunicacién personal, noviembre de 2010). Esta nueva red
supliria la cadena rota de su cosmologia predatoria tradicional. Las practicas de produc-
cion simbdlico-visuales desarrolladas hasta entonces, solo para instancias de ritualidad
sagrada y comunicacion intraétnica, sufren un primer impacto y posterior transfigura-
cion. Los objetos, se separan de la funcién para la cual habian sido concebidos, a raiz de
la transposicién de un marco cultural a otro, habiéndose agotado una de las funciones del
arco y la flecha “verdaderos” y la cesta “verdadera”: la utilitaria, pero conservando ambos
la funcién simbdlico-ritual, se transforman en objetos estéticos para la poblacién regional.
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Dado el dialogo intercultural, se produce una asimetria en las relaciones de poder, que no
solo son materiales, sino también simbolicas. En el didlogo intercultural, una de las partes
tuvo mayor capacidad de imponer su propia definiciéon de la realidad a las otras cultu-
ras, esto sucedié con todos los procesos de colonizacion de los territorios guaranies en
Misiones, incluido el tltimo. Es por esto, que la principal estrategia indigena, fue y sigue
siendo; la lucha, utilizando los insumos que su cultura les provee, como el eje principal
del sostén de su existencia, que los define como otros y los cohesiona. Es asi como las
‘picadas, —caminos abiertos en la selva-, se verian con caravanas de indigenas portando
producciones de su original cesteria, los que, a pesar de las dificultades idiomaticas para
la comunicacion, lograban sus objetivos. La presencia indigena, se hizo real y visible para
los otros, desde entonces, por sus expresiones artisticas plastico-visuales. La presencia de
nuevos pobladores los vuelve sedentarios; en dreas reducidas, al borde de los caminos, o
en lo que el estado impuso como reserva. Esto redujo sus ciclos predatorios en la selva,
donde atin hoy persisten en obtener nutrientes para la subsistencia y creacion de comu-
nidad de substancias, las que actualizan el vinculo entre espiritu y materia, del ser mbya.
Con la cesterfa, la cultura entra en una fase de colision, ante las demandas de los consumi-
dores, por lo que se ven obligados a esgrimir mecanismos estratégicos, para salvaguardar
la funcién sagrada de dichos elementos, los cuales son preservados mediante la adjudi-
cacién de una nominacién distintiva, que permitiera distinguir lo verdadero (ete) de lo
falso (miri=apocado). Entonces; los ajaka ete y los guyrapa ete, no entrarian en la cadena
del mercado, y asi sucesivamente se haria con otros elementos. La renovada demanda de
cestas, adquiere otro sentido; las mismas, favorecian la construccién de comunidad, pro-
piciando familiaridad y vinculos con los jurua. Las cuales habrian sido atraidas por sus
funciones estética, y utilitaria. Ese arte que el Pueblo Mbya recomponia como estrategia y
que consistia en desplegar una invisible red, investida de agencia (Gell, op. Cit.), de poderes
mdgicos, representado por los signos de su ancestral, la serpiente, simbolo del mdximo po-
der sobre la tierra, serd reproducido infinitamente, para que la obtencién de alimentos no
se acabe nunca, y poder controlar, familiarizar de algin modo al enemigo, hasta vencerlo
o dominarlo, apropiandose de su subjetividad (Viveiros de Castro, op.Cit.).

Cesteria y talla como politica econémica creativa resultante de un proceso de
reconfiguracion cultural

Los Mbya ponen la cesta en el lugar del cuerpo. Se pone en funcionamiento de manera
colectiva la economia creativa de produccion cestera, que, por un lado, responde politica-
mente a la necesidad de oponer resistencia, portando simbolos capaces de desempenar: la
construccion social de la comunidad, en su doble faz: por un lado, favoreciendo procesos
identitarios: de auto identificacion interna, y de reconocimiento externo (identidad/alteri-
dad). Por otro lado, aportar a la familiaridad y al establecimiento de redes de intercambio,
para ejercer la agencia predatoria con fines de ‘subsistencia. Al iniciar la interaccién con
el enemigo, se lo incorpora en la cadena de sentido. Entra en colision la esfera simbdlico-
espiritual con la esfera econdmico-predatoria, en un contexto de reclamos territoriales
e influencias, tanto del estado, como de las iglesias, como de las ONGs. La identidad,

Cuaderno 171 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2022/2023). pp 49-65 ISSN 1668-0227 61



E. I. Okulovich | G. Anger La cesteria y la talla guarani Mbya como patrimonio cultural (...)

mas que nunca debe ser marcada, resultando entonces, la actividad productiva artistica,
una practica politica, donde entran en juego ambas dimensiones. Lo que hara lugar a la
incorporacion de otras técnicas y materiales propios, en respuesta a demandas foraneas,
utilizando nuevos elementos de su cosmogonia. Se reconfigura nuevamente la produccién
artistica, con la incorporacion del tallado escultdrico en madera. Ante la desaparicion de
gran cantidad de animales por el desmonte, se vuelve a esgrimir estrategias de sentido.
Se apela al ritual de reproduccion de los animales que representan la cadena predato-
ria (figuras zoomorfas y antropomorfas), en escenas predatorias y rituales. Actualizan asi
tiempos primigenios, con la talla de maderas sagradas, reproduciendo dia tras dia el mito
de creacion.

Los seres de la selva se incorporan de esta manera con su capacidad de fascinacién, a la
red de secuestros para recomponer la cadena nutritiva. Paralelamente, el contexto cultu-
ral regional produce cambios en relacion con los comportamientos propios, vinculados
a desplazamiento, transporte, comunicacion celular, radio, television, telenovela, pasion
por el futbol, alimentacién escolar, etcétera. Pero no falta en ningtn hogar la petyngua,
objeto integrante del nucleo duro guarani. La asimetria en las relaciones de poder en las
relaciones interculturales produce desequilibrio hacia el interior del sistema, debilitando
las estructuras religiosas. En dicha relacion, el estado tiene mayor capacidad de imponer
su propia definicién de la realidad a la cultura. El sistema educativo actual tiene falencias
y desajustes culturales, hay una brusca interrupcién en el traspaso de saberes tradicionales
que es reemplazado por un proceso de tecnologizacion educativa. Este panorama, abstrae
alos jovenes del monte y de las actividades religiosas y artisticas. Los lideres reclaman una
mayor independencia y autonomia en la toma de decisiones en relacién a su propio pro-
yecto civilizatorio. El compromiso es de los artistas adultos mayores (50-60). Entre los de
mediana edad (30-40) se observa una gran ductilidad en cuanto a la adecuacion a multi-
ples soportes, tramas tejidas en takuapi y giiembé, aplicadas en revestimientos y ensambles
de todo tipo (termos, mates, espejos, muebles, frascos, lapiceras, etcétera), y collares, aros,
colgantes diversos, entre otros objetos, lo que se puede entender como resultado de un
proceso de afirmacion y/o reemplazo, caracterizado por Bartolomé (op.Cit) como “trans-
figuracion cultural’, y como la incorporacion de la alteridad de la que nos habla Viveiros
de Castro (op.Cit). Se trata del establecimiento o afirmacién del “nucleo duro”; signos
derivados del disenio de serpiente impuestos a cualquier tipo de soporte. Asi, las mujeres
reorganizan materiales legitimadores transformandolos en el arte de los méviles, “ovavai”
donde ademds incorporan los grafismos aplicados en otros tiempos en la pintura corporal:
el “ntcleo duro” de la cultura guarani-mbya. También han incorporado la alteridad (ma-
teriales sintéticos) en la confecciéon de adornos corporales: collares, “po’y”, como estética
de identidad personal, en los cuales se reproducen también los grafismos tradicionales.
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Conclusion

Todos los componentes inmersos en la trama cestera, pasan a integrar en el sistema del
arte mbya, una gran red que posibilita la diseminacién, familiarizacién, fascinacién y cap-
tura de las presas (el enemigo; los jurud). Los disefios de serpiente se desplazan a cualquiera
sea objeto, envolviéndolo todo, inundando los espacios que conquistan con su sobria y
vital estética vegetal. La estrategia guarani frente al impacto foraneo, tecnoldgico y global,
sigue siendo la adopcion de la cultura como eje principal que los define y los cohesiona
como pueblo que lucha por el reconocimiento de su identidad. En la actualidad el plano
artistico se reconfigura con la expresion de ese deseo, en la talla de figuras antropomorfas
por parte de talladores adultos, quienes apelan a la memoria para componer escenas ri-
tuales tradicionales, vinculadas a sus ancestros y a la practica de los rituales, cuyo ejercicio
corre el riesgo de extinguirse. Una vez mas apelan al nucleo duro de su cultura para ser
reconocidos como Pueblo. Es asi como el arte guarani Mbya se constituye en legitimo
patrimonio cultural. Los objetos artisticos investidos de signos identitarios (nucleo duro
guarani-mbya), ingresan cotidianamente en la economia mbya, transformandose en ins-
trumento para la creacion de redes de intercambio, que proporcionan vinculos generado-
res de cadenas alimentarias. Lo que nos permite afirmar que el ciclo predacién-subsisten-
cia guarda estrecha relacién con el ciclo sociedad guarani mbya-arte.

Notas

1. Disefo de vibora.

2. Caracterizacion adoptada en este estudio en base a una similar en el campo artistico
musical, realizada por Rouget (1968). Bonte e Izard, 2008: 266).

3. Los subsistemas que se exponen a continuaciéon presentan un destacado; es nuestro y
corresponde a una traduccion realizada en funcién de la sociedad amerindia.

4. Es decir, ese dios abstracto, invisible, es el que provee a cada individuo de la “naturaleza
matematica de lo real” (Ferrater Mora, 1999 ,p. 2312).

5. Lider religioso que posee conocimientos que hereda de generaciones pasadas. Cumple
la funcion de intermediario entre los hombres y los espiritus que puede relacionarse espe-
cialmente con plantas y animales salvajes, con capacidad de curar, profetizar, interpretar
los suefios, recibir los nombres verdaderos de los nifos, entre otras.

6. La concepcion de intercambio de los chamanes, y en extenso toda la comunidad, esta
relacionada a la idea de un cosmos integrado por hombres y naturaleza, los cuales tienen
cuerpo y alma, ademas de un cosmos duplicado en un mundo sobrenatural. Asi, por Ej.: el
cazador toma el cuerpo del animal para vivir. Luego a su muerte el cazador abandona su
cuerpo a la naturaleza. (Hamayon, R. en Bont e Izard, 2008).

7. Como “Escenario de aproximacion transdisciplinar que potencia la comprension critica
[...]” (Brea, 2005)

8. “la abduccion de la agencia de alguien a partir de un indice, donde muchos tipos de
procesos cognitivos pueden hacer que el objeto actiie sobre la persona” (Gell, 1998, p. 16).
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9. Especie de palmera.

10. Cordel vegetal realizado con la piel de la raiz de la planta de giiembé.

11.Jordan, S. & Montenegro, G. (2011) soporte digital, Museos de la region del NEA (nor-
deste argentino).

12.Como lo hiciera en 1639, Ruiz de Montoya, refiriéndose al pasar a: <<muy vistosas
coronas de plumas>> y a un <<rico vestido todo hecho de plumas de varios colores, entre-
tejidas con muy lindo artificio>> (1892.59) en Escobar, (Op. cit.,p.131).

13. Okulovich, E.I (2016). La cesteria Guarani-Mbya de la Argentina.
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Abstract: The basketry and the Guarani Mbya carving in Misiones, Argentina, constitute
cultural heritage, from an ethnoplasticological study of designs, materials and techniques,
created from a particular epistemology and gnoseology in relation to the Paranaense
Jungle, according to its cosmology. This creative economy builds community according to
the cycle: predation-subsistence-resistance, deployed millennially. The creations currently
express processes of colonization, deterritorialization and cultural transfiguration, in
symbolic codes; of adaptation: syncretisms and reinterpretations of the Western and of
resistance: persistence of the Guarani hard core.

Keywords: Ethnoplasticology - basketry and carving - Guarani Community Mbya - Image
agency - hard core - Identity and survival

Resumo: A cesta e a escultura de Guarani Mbya em Misiones, Argentina, constituem
patrimonio cultural, a partir de um estudo etnoplasticolégico de desenhos, materiais e
técnicas, criado a partir de uma epistemologia particular e gnoseologia em relagdo a Selva
Paranaense, segundo sua cosmologia. Essa economia criativa constréi a comunidade de
acordo com o ciclo: predacao-subsisténcia-resisténcia, implantada millennialmente. As
criagdes atualmente expressam processos de colonizagao, desterritorializagdo e transfigu-
ragdo cultural, em cédigos simbolicos; de adaptagao: sincretismos e reinterpretacdes do
Ocidente e de resisténcia: persisténcia do ntcleo duro guarani.

Palavras-chave: Etnoplasticologia - cesta e escultura - Guarani Community Mbya -
Agéncia de imagem - nucleo duro - Identidade e sobrevivéncia

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Resumen: Co-Obradoiro Galego es un proyecto de biodisefio, que parte de la experiencia
de la autora en metodologias que combinan especificidades ecoldgicas, cientificas y cultu-
rales. En la busqueda por idear un sistema de disefio regenerativo, se ponen de manifiesto
en la investigacion, los desafios socioecoldgicos locales especificos de un grupo de ceste-
ros. Con la motivacion central de explorar el renacimiento del patrimonio artesanal galle-
go, este articulo tiene la intencién de contribuir a su visibilizacién y proyeccion a futuro.

Palabras clave: economia circular - comunidad - artesania - biodisefio - sistema rege-
nerativo
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() Paula Camifa Eiras es una biodisefiadora gallega afincada en Londres (1995), profesora
adjunta en el master Biodesign en la Universidad Central Saint Martins y biodisefiadora
en Haeckels. Paula se gradu6 en Ingenieria de Disefio Industrial y Desarrollo de Producto
en 2018, un programa de disefio que le ensend a desarrollar conceptos de disefio innova-
dores adaptados al proceso de fabricacion. Sus inquietudes le han animado a estudiar en
el campo del biodisefio investigando los aspectos ecoldgicos, sociales y culturales con los
que crear nuevas narrativas plasmadas en un disefio consciente. Le apasiona investigar,
idear, conceptualizar y comunicar, inspirada en su entorno. Los proyectos de colaboracién
con artesanos y aplicacién de sistemas regenerativos estdn a la vanguardia de su préctica.
Su proyecto Co-Obradoiro Galego ha sido parte de varias exposiciones de cardcter interna-
cional, conferencias, publicaciones y obtuvo diversos premios y menciones.
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Introduccion

Este articulo se sitda en la disciplina del biodisefio. Entendiendo el biodisefio como una
actividad puente entre el disefio y la ciencia, interesada no sélo en lo que acontecerd a
continuacién sino también ligada a lo que sucedié anteriormente. La innovacién en este
proyecto esta ligada a la tradicién, entendiendo el pasado para identificar las necesidades
ambientales, y culturales del presente y del futuro.

Galicia, una comunidad auténoma del noroeste de Espafia, es una regién bafiada por el
Océano Atlantico. De ahi, que Galicia y el mar sean dos entidades inseparables.

La explotacion de mariscos, que se inicid en el Neolitico, sirvié de sustento a los pueblos
costeros. La acumulacion de caparazones de moluscos encontrados en sitios arqueologi-
cos es un testimonio. En aquellos tiempos, el marisco era para el autoconsumo. Mientras
que en la Edad Media y Moderna podemos constatar el esplendor de la pesca de bajura
(actividad pesquera que se realiza en aguas cercanas al litoral, en aguas jurisdiccionales
nacionales a 200 millas o menos de la costa y de baja profundidad) o artesanal (actividad
pesquera que utiliza técnicas tradicionales con poco desarrollo tecnoldgico) con fines co-
merciales, realizada en las Rias de Galicia (las rias son indentaciones en la costa en las
que el mar anego valles fluviales por el descenso del nivel terrestre) sobre determinadas
especies: sardinas, pescados o pulpos. Es cuando a partir del siglo XX con el desarrollo de
las embarcaciones y las técnicas de conservacién se permite el acceso a recursos pesqueros
que se encontraban alejados de Galicia.

Aun asi, el crecimiento de la pesca industrial de altura (actividad pesquera que se realiza
en aguas maritimas alejadas de la costa) no hizo desaparecer el aprovechamiento de los re-
cursos costeros. En el dltimo siglo, la apreciacion de los productos del mar ha estimulado
un intenso desarrollo de la pesca marisquera y de bajura. La frescura y calidad de la mate-
ria prima, la consolidacion de su organizacion y dindmica econdmica y, en la actualidad, la
acuicultura (es el conjunto de actividades, técnicas y conocimientos de crianza de especies
acuaticas vegetales y animales) ha contribuido a revalorizar estos productos.
Curiosamente el marisco en Galicia tradicionalmente no era una potencia econdmica, era
el alimento de los pobres, o servia de abono para la tierra. Mientras que la ostra fue una
excepcion, se comercializaba ya en la Edad Media, y luego se explotaba en zonas de la Ria
de Arousa, y mds tarde en Ortigueira y Vigo. La gran abundancia de este molusco permiti6
al naturalista Mariano de La Paz Garells definir Galicia como el coto ostricola de Europa.
Ademas, a finales del siglo XIX, la presencia de barcos viveiros franceses dedicados a la
compra de langosta en las costas gallegas, estimul6 su extraccion abusiva y la construccién
de las primeras cetarias (vivero, situado en comunicacion con el mar, de langostas y otros
crustaceos destinados al consumo) en Galicia para mantenerla viva.

La profesionalizaciéon y modernizacion de la industria marisquera en Galicia se consolido
en la década de 1970, impulsada por una mayor demanda y cambios en la legislacion.

El aumento del nivel de vida en Espafia impuls6 la demanda de marisco. El resultado fue-
ron precios mas altos que empujaron a muchas personas a extraer mariscos, provocando
continuos conflictos y agotamiento de alguna poblacién natural, que eventualmente la
degradaria y agotaria.
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La regulacion del sector marisquero, que se acelerd con la entrada de Espafa en la Comu-
nidad Europea, contribuy6 a la modernizacion de la flota marisquera, y en menor medida
a la tradicional recogida artesanal.

Otra punto a resaltar es la importancia trascendental de la industria conservera ha tenido
una importancia en la historia de Galicia con la llegada de la Revolucién Industrial.

Si bien desde 1840 algunas pequefias empresas fabriles en varios puntos de Galicia ya ela-
boraban conservas herméticas de pescado, el inicio del sector no se produjo hasta finales
de siglo.

Las fabricas, la produccion y las exportaciones crecieron de forma continua hasta 1908.
La industria conservera gallega era, y ya antes de la Primera Guerra Mundial, una de las
mas importantes del mundo. Prueba de su madurez es la creacion del primer patrono
industrial de Galicia, el Sindicato de Fabricantes de Conservas de la Ria de Vigo, asi como
la fundacion en 1912 del Sindicato de Trabajadores de las Fabricas de Conservas de la Ria
de Vigo.

A principios de la década de 1920, el sector marisquero gallego inicia su primera expan-
sién con nuevos recursos pesqueros, Gran Sol.

El pescado y marisco conservado en hielo empez6 a llegar al interior de la peninsula en
condiciones aptas para el consumo humano y se convirtié de inmediato en uno de los
alimentos mas apreciados en las mesas espafolas.

Peor no fue hasta en los afos sesenta, el pescado congelado llegé a las mesas de los es-
painoles, cambiando los habitos de consumo tradicionales pasando a ser un producto de
consumo popular.

A principios de los aflos sesenta, las mejoras en las técnicas de congelacion revoluciona-
ron la flota gallega de altura y ampliaron su radio de accién al hemisferio sur. Los barcos
congeladores pronto ampliaron su actividad a la captura de crusticeos en el Canal de
Mozambique (Africa Oriental). Gracias a esta nueva formacién de barcos gallegos de al-
tura, Espana se situ6 a mediados de los afios sesenta como una de las primeras potencias
pesqueras del mundo.

Por lo tanto podemos concluir que la costa atlantica ha abastecido a las poblaciones galle-
gas, espanolas a lo largo de toda su historia. Actualmente, aproximadamente 4.000 perso-
nas trabajan en la pesca del marisco en Galicia. En sus primeros afios, la pesca del mar fue
una disciplina fundamentalmente femenina, siendo el 80% de las trabajadoras mujeres.
Hoy en dia, se pescan aproximadamente 1204 toneladas de marisco cada afio segun los
datos de Pesca de Galicia. Por lo tanto, si aproximadamente el 40-50% del peso total del
marisco consumido es residuo, se originan 602 toneladas de residuos procedentes de los
esqueletos de marisco cada afio. En la actualidad, la sociedad gallega estd sufriendo las
graves consecuencias procedentes del impacto ambiental de las conchas de marisco depo-
sitadas en nuestro medio en tierra o bajo las aguas cerca de las costas.

Las conchas contienen restos de materia organica que se descompone provocando olo-
res repugnantes y la proliferacion de microorganismos e insectos. Ademas, estos residuos
contaminan las aguas y generan un impacto visual que incluso puede tener consecuencias
econdmicas, sobre todo en localidades costeras para las que el turismo es una importante
fuente de ingresos.
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En la sociedad gallega nos podemos encontrar con ejemplos de aplicaciones de diversas
conchas procedentes de moluscos o crustaceos en muy variados sectores. Por ejemplo, la
concha de vieira como simbolo desde los siglos XI y XII para los peregrinos a Santiago de
Compostela. También, en la arquitectura popular gallega es comtin encontrarnos, como
en la Ermita de la Toxa también conocida como la Capilla de las Conchas, con fachadas
revestidas con conchas de viera, ya que era un fenomenal aislante de la humedad, y por eso
se usaba mucho en las casas mas cercanas al mar. Otro ejemplo, mas reciente es el proyec-
to “Biovalvula’, que tiene como objetivo investigar las posibilidades de utilizar diferentes
productos derivados de los residuos de conchas de mejillén para producir materiales de
construccion. Seguido de “Abonomar” empresa gallega fundada en 1989 que centra su
actividad en el reciclaje de conchas marinas procedentes de la industria conservera para
el desarrollo de fertilizantes.

Estudios previos han demostrado que los residuos de crustdceos tienen aplicabilidad
como materia prima para la extraccion de quitina y proteinas, depuracién de aguas o el
desarrollo de nuevos materiales.

Esta industria en Galicia genera cada aflo mas residuos de conchas de marisco debido a
la evolucion de los métodos de pesca utilizados y a la alta y mayor demanda del mercado.
Pero este aumento de la demanda es, al mismo tiempo como se menciona anteriormente,
reflejo del declive de las herramientas tradicionales de pesca artesanal realizadas por ces-
teros locales. La mayor diferencia respecto a las herramientas de pesca actuales y las tradi-
cionales reside en el material empleado. Ya que antiguamente dichas herramientas estaban
hechas principalmente de fibras vegetales autéctonas como el mimbre o la madera. Por un
lado, estamos hablando de la cantidad de residuos que tienen su origen en la industria del
marisqueo en Galicia y su impacto en nuestro entorno. Y por otro lado, la relacién existen-
te entre el incremento de la demanda de marisco en la sociedad y el declive de la cesteria.
Centrandonos ahora en el declive de la cesteria esta situacion también deriva de la esca-
seza de la materia prima, fibras vegetales locales, debido a los multiples incendios en los
bosques gallegos, a una politica reforestal con fuertes repoblaciones de especies no autdc-
tonas como el euclipto o pinos cuya madera no es apta para técnicas de cesteria, las dis-
tintas enfermedades que afectan a los drboles, el descuido en general de nuestros bosques
y la desaparicion de la vida rural. Cabe también sefialar, que en el mundo rural este labor
tampoco se ha considerado como oficio especializado y dedicado al comercio afectando
directamente al declive de la cesteria en Galicia.

En general, no son muchos los datos histéricos que hablan sobre la cesteria mas alla de las
ramas entrelazadas y cubiertas de barro que formaban parte de las paredes y tabiques de
las contrucciones castrexas (primera construccion arquitectonica domeéstica estable que
aparece en Galicia) o las menciones de Estrabon acerca de las embarcaciones primitivas de
los pescadores, construidas a partir de un esqueletos de varas entretejidas revistadas con
cuero. Ademas, particularmente en Galicia, la cesteria no dejé huellas histéricas, debido a
las tierras tan humedas y acidas.

Por lo tanto, este proyecto de biodisefio tiene como objetivo el desarrollo de un bioma-
terial flexible y local a partir de un biopolimero que se encuentra en los exoesqueletos de
mariscos gallegos con el que la comunidad gallega de cesteros pueda tejer a mano una
serie de piezas estéticamente inspiradas en el patrimonio gallego.

70 Cuaderno 171 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2022/2023). pp 67-78 ISSN 1668-0227



P. Camina Eiras Co-Obradoiro Galego (...)

Ciencia y Disefio: Biodisefio

El biodiseno es una disciplina emergente que surge de la combinacién de disefio y biologia
en un periodo de emergencia ambiental. Siguiendo los principios del biodisefio propor-
cionados por el MA Biodesign en la Universidad Central Saint Martins de Londres, se
entiende el biodisefio “como un medio para incorporar los principios inherentes a la vida
de los sistemas vivos biologicos en los procesos de disefio, para hacer la transicién hacia
un futuro mas holistico y sostenible” Diniz, Nancy.

Co-Obradoiro Galego propone una innovadora estrategia de biodisefio que implanta un
sistema regenerativo para la economia gallega bio circular emergente, redefiniendo el uso
de los esqueletos de los crustaceos.

De los caparazones de los crustaceos es posible obtener quitosano aplicando un proceso
biotecnoldgico. En el mundo, cada ano, podemos encontrar grandes volumenes de quiti-
na, ya que es el segundo polimero natural mas abundante en la naturaleza después de la
celulosa. En concreto, la cantidad de quitina de los crustdceos en el medio marino se ha
estimado en 1.560 millones de toneladas.

Este compuesto natural ha despertado un gran interés en los investigadores como agente
filtrante para el tratamiento de agua, en aplicaciones para la industria farmacéutica como
agente cicatrizante, en la industria alimentaria como espesante y estabilizador de alimen-
tos, etc. Pero lo que hace que sea interesante el empleo del quitosano para este proyecto de
biodisefio es que, en términos de propiedades fisicas, es translicido, flexible y fuerte. Tie-
ne todos los atributos necesarios para crear un material innovador con unas propiedades
fisicas semejantes a las fibras vegetales.

Por lo que se establece en esta investigacion un escenario en el que los desechos de los
crustdceos se conviertan en un recurso valioso. Mediante un proceso de fermentacion de
dcido lactica que implica el uso de bacterias del cido lactico (lactobacillus o lactobacillus)
para la desproteinizacion y descalcificacion del material se obtiene quitina como producto
final. La extraccion de quitina de residuos de crusticeos mediante este procedimiento
respetuoso con el medio ambiente utiliza acido lactico. El acido lactico es un subproducto
resultante de una fermentacion lactica de suero de leche y aztcar.

El suero de leche, a su vez, es un liquido que se obtiene durante el proceso de fabricaciéon
del queso y la caseina después de separar la cuajada. De ahi, que se aprovechase el suero
sobrante de la elaboracion de queso gallego.

Gracias a este proceso de fermentacion acido lactico es posible extraer valor, convirtiendo
la quitina en quitosano minimizando los residuos y reduciendo el impacto ambiental de
los exosqueletos procedentes de crustaceos y del suero de leche originado en la elabora-
cién del queso.

Ademas, cabe mencionar, que al final del ciclo de vida del quitosano al ser un biopolimero
orgéanico y no toxico al degradarse en el suelo ayuda a la absorcién de nutrientes y actiia
como fertilizante y fungicida.
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Artesania y Disefo: Practicas regenerativas

A través de Co-Obradoiro Galego, no se trata exclusivamente de mejorar la sostenibilidad
de la industria de mariscos gallega, se pretende ademads que la cesteria gallega y sus técni-
cas perduren en el tiempo. Por eso hablamos del respeto a la artesania. Este trabajo en si
tiene que ser un reflejo del ciclo de vida de los materiales aplicados; la madera, el mimbre
y el nuevo biomaterial. Todos ellos son biodegradables, enviando un mensaje sobre la
permanencia de la técnica de la cesteria gallega, los cesteros gallegos y la cultura gallega a
través de materiales que se desintegran pero reactivan la economia gallega.

Volviendo a la relacién entre artesanos y disefiadores en la teoria la relacion del disefio y
de la artesania se considera una relacién necesaria pero en la practica, estan todavia una
alejada de la otra. Co-Obradoiro Galego es el fruto de una estrecha relacion entre mente y
corazon, mano y herramientas con tres cesteros gallegos: Rubén Berto, Enrique Taboas,
Carlifios Gonzilez.

Consiste en una colaboracion ética e interdisciplinar entre una biodisefiadora y tres ces-
teros integrando conocimientos, herramientas y metodologias para ayudar a restaurar la
herencia cultural. Este proyecto de investigacion considera cémo las culturas deben tener
un lugar en la comunidad creativa y la toma de decisiones. ;Qué tipo de culturas quere-
mos crear a través de nuestras habilidades de disefio? O quizas, es al revés, ;cémo influye
la cultura en el disefio? en un contexto especifico que pretende reconstruir la identidad
de una region. Por lo tanto, la pregunta de investigacién propuesta para el proyecto Co-
Obradoiro Galego es “3Como pueden ayudar la incorporacién de nuevos biomateriales a
regenerar nuestro patrimonio artesanal gallego?”.

Como ya decia en 1990 el profesor Agustin Garcia Calvo en su conferencia “Cultura con-
tra tradicion. El placer de hacer con las manos™ En la tradicion, no hay progreso. En la
cultura, si. La cultura es toda ella progreso, una cultura progresa y aspira a progresar. En
el futuro se trata de conseguir que no se haga mas de lo que ya estd hecho, sino que suceda
otra vez con apariencia de renovacion”

Pautando una practica colaborativa entre biodisefiador/a y artesano/a podemos optar por
practicas regenerativas que implican la restauracion de la naturaleza a través del oficio de la
cesteria. El artesano aporta el dominio de un oficio y los disefiadores detectan e imaginan
nuevas perspectivas a las necesidades del momento que sintonicen con la sensibilidad. La
artesania establece un consumo responsable manteniendo un dialogo entre la materia y las
herramientas empleadas utilizando materiales de su entorno, enraizados a la drea geogra-
fica. El cestero aprovecha las materias que le ofrece la naturaleza en su entorno para hacer
frente a sus necesidades, procurando mantener un equilibrio entre la actividad y el medio.
La colaboracién entre artesania y diseflo, es una manera de relacionar el saber hacer con el
saber qué hacer. A través de la colaboracién se estain empoderando y preservando comu-
nidades locales, al mismo tiempo que se plantean nuevos sistemas para restaurar nuestra
biodiversidad y medio. La colaboracion es fundamental para mantener el conocimiento
cultural explorando métodos innovadores y conscientes con el medio ambiente y el im-
pacto social, para continuar un oficio artesano. A la par que se promueve la investigacion
de una nueva perspectiva de la relacién entre las personas y el planeta, creando nuevas
bioestrategias para el desarrollo social, econémico y ecoldgico.
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Resultados

Se pretende reconstruir la identidad y la memoria mediante el estudio de las formas exis-
tentes en su historia y tradicién, al tiempo que fomentamos el desarrollo de nuevos bioma-
teriales. Como defendian los creadores del “Laboratorio de Formas” de Galicia; el trabajo
debe ser hijo de su tiempo pero sin ignorar de dénde viene.

El resultado son objetos bien hechos, exponente de una cultura y un conocimiento pro-
fundo de oficio y el tratamiento de los materiales empleados. Se trata de una serie de
cuatro piezas tejidas a mano que pretenden reconstruir la identidad gallega. Un desarrollo
de disefio altamente inspirado por elementos culturales presentes en la sociedad gallega.
El resultado no esta enfocado en tratar de imitar formas y estilos del pasado sino en ac-
tualizarlos en el presente y disenar objetos que tengan en cuenta patrones caracteristicos
y racionales antiguos que puedan encajar en un estilo de vida contemporaneo. Se trata de
producir un disefio regional a la altura de nuestro tiempo, relacionando lo local con lo
global, estableciendo vinculos con el territorio, la cultura y la comunidad.

Un conocido simbolo gallego, la vieira (molusco comestible, muy comun en los mares de
Galicia, y cuya concha, formada por una valva plana y otra muy convexa, es la insignia de los
peregrinos de Santiago de Compostela) traducido a una técnica de tejido de cesteria que in-
tegra el mimbre junto al biomaterial. Integrando el biomaterial de dos mariscos diferentes,
generamos una superficie de color no homogénea, como en la concha de vieira. (Imagen 1)
Siguiendolamorfologiaoriginal delasnasasdepesca, elresultado esunare-interpretacionde
las proporciones de una nasaen madera con unared visiblehecha del biomaterial. (Imagen 2)

Imagen 1. Re-interpretacion morfoldgica vieira gallega tejida con mimbre y biomaterial. Cesteiro:

Berto, Rubén. Imagen realizada por Andrés, Sabela. Vigo (Galicia). (2021) / Imagen 2. Re-interpretacion
morfoldgica de nasa de pesca tejida con laminas de madera de roble gallego y biomaterial. Cesteiro:
Taboas, Enrique. Imagen realizada por Andrés, Sabela. Vigo (Galicia). (2021)
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De nuevo otra reinterpretacion pero de una tipica cesta gallega para llevar pescado en la
cabeza llamada patela combinada con el tradicional sombrero gallego. Por lo tanto, man-
tenemos las proporciones del sombrero y el tejido de la patela en madera y aftiadimos el
colorido biomaterial en la misma posicién que el lazo del sombrero gallego. (Imagen 3)
Esta pieza celebra la cesteria como primera artesania, anterior a la ceramica o tejido ar-
tesanal. Ya que el hombre para el desenvolvimiento de su economia alimentaria estable
necesitana recipientes para la conservacion de sus alimentos. Al igual, que se cree, que el
hombre observando la naturaleza, en particular los nidos de pdjaros, tomara estes como
ejemplos. Por lo tanto, la inspiracién para esta pieza viene dada de la piedra base de un
hérreo gallego (construccion de uso agricola destinada a secar, curar y guardar el maiz y
otros cereales) desde la que empezamos a tejer con mimbre, finalizando en la parte supe-
rior con el biomaterial en forma de patrén de red de pesca. (Imagen 4)

Cabe a mayores resaltar, la importancia vital de la comunicacion para llegar de una mane-
ra directa al publico objetivo contando una historia y expresando emociones.

Imagen 3. Re-interpretacion morfoldgica de la patela en conjunto con el sombrero tipico gallego tejida
con laminas de madera de roble gallego y biomaterial. Cesteiro: Berto, Rubén. Imagen realizada por
Andrés, Sabela. Vigo (Galicia). (2021)

Imagen 4. Pieza inspirada en el horreo gallego tejida con mimbre tintado combinada con piedra “del
pais” gallega y biomaterial. Cesteiro: Gonzalez, Carlifios y Berto, Rubén. Imagen realizada por Andrés,
Sabela. Vigo (Galicia). (2021)
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Para las fotografias que tienen lugar en la costa litoral de Galicia y en las que las muje-
res vistiendo trajes tradicionales gallegos son las protagonistas se tomé como referente el
Archivo Fotografico Pacheco. Este archivo es una coleccion fotografica recopilada en su
mayor parte por Jaime de Sousa Guedes Pacheco entre 1915 y 1981, y que esta instalada
en la Casa de las Artes de Vigo en Galicia. Este muestra como era la Ria de Vigo antes de
lallegada de la industria con la costa practicamente virgen y una comunidad de marineros
trabajando a sus orillas. (Imagen 5)

Imagen 5. Mujeres gallegas vestidas con trajes tradicionales gallegos posando con
piezas hechas en fibras vegetales combinadas con biomaterial. Cesteiros: Gonza-
lez, Carlifios, Berto, Rubén y Téboas, Enrique. Modelos: Esperanza, Maria, Rosa,
Olga, Maruja y Dominga. Imagen realizada por Porcelli, Rodri. Estilista: Armada,
Olalla. Muros (Galicia). (2021)

Mientras que para el video de tipo documental, que tiene como objetivo recopilar y difun-
dir diversas técnicas de cesteria gallega, la ubicacion seleccionada, a parte del obradoiro
(taller de cesteria) de Rubén Berto fue el Castro de Barona haciendo referencia, como se
menciona anteriormente, a los primeros origenes documentados de aplicacion de técni-
cas de cesteria en construcciones arquitecténicas. El Castro de Baroia fue mencionado
Patrimonio Artistico Nacional y Bien de Interés Cultural al igual que es el castro mejor
conservado de toda Galicia.
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Visualizacion y proyeccion a futuro

Qué podemos, los disenadores, aprender de la antropologia cultural para adoptar sistemas
innovadores especificos a nivel local y cultural?

El producto artesano debe comunicarse como un producto con historia. Un producto con
unos valores y calidades con las que el producto estandar no puede competir. El artesano
debe anteponer la calidad, a la cantidad. La calidad entendida de manera global trabajar
con buenos materiales y buenas herramientas, cuidar los acabados y cada detalle.

La produccién industrial hace que se valoren cada vez mds las calidades que ofrece la
elaboracidn artesanal. No solamente el consumidor reclama productos mas locales y per-
sonales, también los disenadores quieren crear obras mas exclusivas, con un publico mas
definido detectado por su sensibilidad. La colaboracion entre el disenador y el artesano
permite ofrecer objetos contemporaneos menos masificados.

Hoy en dia nuestros procesos de fabricacion se centran en fibras y pieles producidas en
gran medida en monocultivos y sistemas agricolas intensivos y en materiales elaborados
artificialmente derivados de la petroquimica. Todos ellos contribuyendo a la sobreexplo-
tacion de especies vegetales y animales. Pero hoy, hemos llegado a un punto de inflexién.
Atraidos por la ilusién de que la naturaleza es abundante, el disefio, la belleza, el deseo, la
economia o la codicia, hemos extraido los recursos naturales mas rapido de lo que pueden
regenerarse. Nuestra biosfera estd en peligro, un cambio climatico inminente y una pérdi-
da de biodiversidad asombrosa.

La escala del impacto ambiental esta relacionada principalmente con la fabricacion in-
dustrial y los patrones de consumo desenfrenados, no con las actividades artesanales a
pequena escala. Y son los propios artesanos quienes pueden desempefar un papel clave en
la creacion de prototipos de nuevos modelos de produccién regenerativa biorregionales y
basados en el lugar para informar e influir en un cambio sistémico radical.

Conclusiones

El futuro de la artesania debe partir desde un enfoque holistico en el que incorporamos
principios de ecologia para disefiar en colaboracion con comunidades artesanas. Apos-
tando por nuevas propuestas de disefio regenerativo que puedan ayudar a empoderar co-
munidades artesanas al mismo tiempo que restauran nuestra biodiversidad y medioam-
biente. De este modo, la artesania va mas alld de lo humano, funciona como un acto de
reparacion. Hay que ir mas alld de la sostenibilidad, entendida con demasiada frecuencia
como un medio para causar menos dafo al medio ambiente, tenemos que apostar por
sistemas regenerativos en la artesania contemporanea.

Debemos evitar la pérdida y el olvido de los procedimientos de fabricacién manual, con
caracter antropoldgico, y debe conservarse por razones de memoria histérica. Entendien-
do la herencia cultural como evolucién natural de los procedimientos artesanos tradicio-
nales adaptados al contexto.
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Mirando hacia el pasado, la artesania es una muestra del patrimonio cultural de la socie-
dad para retener y disfrutar de la memoria culta del pasado. Y todo este saber artesanal
acumulado durante generaciones debe aplicarse en futuros proyectos para empoderar y
preservar comunidades de artesanos.

Co-Obradoiro Galego es un ejemplo completo de un sistema de economia de residuos bio-
circular que nos permite no perder las artesanias, explorando nuevas formas de continuar
su practica a través de la investigacion de nuevos materiales.
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Abstract: Collaborative Galician Creation Space is a biodesign project. It starts from the
author's experience in methodologies that combine ecological, scientific, and cultural
specificities. In the search to devise a regenerative design system, the research reveals the
specific local socio-ecological challenges of a group of basket makers. With the central
motivation of exploring the regeneration of the Galician artisanal heritage, this article
intends to contribute to its visibility and future projection.

Keywords: circular economy - community - crafts - biodesign - regenerative system

Resumo: “Co-Obradoiro Galego” é um projeto de biodesign, que parte da experiéncia do
autor em metodologias que combinam especificidades ecoldgicas, cientificas e culturais.
um grupo de cesteiros Com a motivagdo central de explorar o renascimento do patriménio
artesanal galego, este artigo pretende contribuir para a sua visibilidade e proje¢ao futura.

Palavras-chave: economia circular - comunidade - artesanato - biodesign - sistema
regenerativo

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Resumen: El presente articulo, describe la dindmica econdmica que surge alrededor del
caballito de totora, su fabricacion y el impacto econémico en las familias que conservan
la cultura viva a través de la pesca artesanal ancestral, actividades turisticas y de entre-
tenimiento. Para tal fin se realizaron entrevistas a profundidad, fichas de observacion,
lista de cotejo y la propuesta de fabricacion de una tabla de surf hibrida entre el foam y la
totora como materia prima en su produccion. Todo ello con el propoésito de incentivar un
modelo econémico articulado que beneficie significativamente a las familias artesanas del
caballito de totora.

Palabras clave: cadena productiva - caballito de totora - cultura viva - artesania familiar -
familias artesanas - balsares de huanchaco - pesca ancestral - surfing - tabla de surf

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 93]

() Héctor Lozano Gonzales. Maestro en educacion superior, publicista y comunicador so-
cial. Se desempefi6 como profesor en universidades e instituciones educativas como Ciber-
tec, la Universidad Privada del Norte y la Universidad Sefior de Sipan. Colabor6 como pe-
riodista independiente en las revistas alemanas Digital Development Debates y Tea After
Twelve. Integré el equipo organizador de la Feria de Libro de Trujillo como jefe de comuni-
caciones. Como artista ha realizado exposiciones y eventos culturales. Se desempeia como
investigador afiliado a Concytec, habiendo realizado diversas publicaciones académicas.

Contexto

La pesca artesanal ancestral en Huanchaco, en adelante p.a.a., es una actividad protegida
por Ley N° 30837, El Peruano (2018) que invita a la recuperacion, conservacién y pro-
teccion de la pesca ancestral, el caballito de totora y los balsares de Huanchaco. Genera-
cion tras generacion las familias oriundas y descendientes de las culturas Moche y Chimu,
asentados en la ensenada a orillas del mar, son quienes mantienen la tradicién. De ella
surge el sustento econdémico, en mayor medida por la pesca y mas recientemente por el
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turismo, ya sea en paseos turisticos en el mar para los visitantes al balneario o por la fabri-
cacion de souvenirs en miniatura del caballito de totora.

La situaciéon econdmica de las familias que integran la Asociacion de Pescadores Artesa-
nales de Huanchaco se afecta por diversos factores, tal como lo explica Lorenzo Ucafian
quien en su momento fuera presidente de la Asociacion de Pescadores Artesanales de
Huanchaco (ASPAH): “los constantes desacuerdos entre los asociados no permite una
correcta gestion de las necesidades ante las autoridades locales, asi como llegar a acuerdos
colaborativos con entidades gestoras del turismo local, tampoco con gremios de restau-
rantes y mucho menos con la Camara de Comercio de La Libertad”

Sumado a ello la pesca de arrastre de embarcaciones mayores, la erosion costera e incluso
los oleajes andmalos perjudican y limitan la productividad en el mar. Los testimonios de
Sergio, Lorenzo y Erick coinciden, son las embarcaciones a motor conocedoras de la nor-
ma, quienes invaden sus playas, “no se puede hacer nada, antes, cuando nos acercabamos
a reclamar nos envestian con sus botes... ahora ya les dejamos para no tener problemas”.
La economia que gira y deriva de la p.a.a. y el caballito de totora, encuentra nuevos rum-
bos de desarrollo vinculados organicamente al mar y la tradicion, pero se ejerce desorde-
nada e inconexa, siendo este, el punto débil de la comunidad de pescadores, quienes, al
tener familias numerosas, los ingresos les son insuficientes, esto provoca que en el seno
familiar se busquen actividades econdmicas complementarias que les permitan subsistir.
No obstante, si se organizan, planifican y lideran en consensos claros permitira el desarro-
llo de una economia articulada que beneficie a todos por igual.

Humedales de Huanchaco

La materia prima para la construccion del Caballito de Totora se encuentra ubicada en
Huanchaco (8° 4" 48” L.S; 79° 7’ 14” L.O), distrito de Trujillo. Los Humedales de Huan-
chaco ocupan un drea de 46.72 ha. Asimismo, estan protegidos desde 1992 por el Go-
bierno Regional de La Libertad bajo resolucién N° 005-92-AR-LL-VRHT por ser un drea
extractiva que favorece el sustento por medio de la pesca artesanal y la elaboracién de
artesanias, actualmente los humedales estan bajo la custodia de la ASPAH creada en 1986
con solo 12 miembros (Pulido, 2010) En la actualidad la asociacién cuenta con 70 socios
entre activos e inactivos, bajo la presidencia de Hermenegildo Diaz Urcia. H. Lozano (Co-
municacién personal, 26 marzo 2022)

Inicialmente la totora de la especie Schoenoplectus californicus, conocida originalmente
con el nombre “Tupo” en lengua Mochica, fue cultivada dentro de la ciudadela de Chan
Chan en lagunas artificiales denominadas Wachaques’, pero que, en 1940 se empez6 a
cultivar a un kilémetro al norte de la caleta. Siempre con la finalidad de seguir armando
las balsas de totora. (Liseras et al., 1994)
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Figura 1: Wachaque ubicado dentro del complejo arqueolégico de Chan Chan,
Trujillo. Nota: Fotografia tomada de (Girin, 2005)

Al consultar a los pescadores sobre el estado actual de los humedales, ellos refieren que la
totora que cosechan no tiene la altura de antaio, Sergio la denomina totora de balsa larga,
“de esas ya no hay, debe ser por los desagiies de la parte alta y todos los carros que pasan
por la costanera’, manifiesta. Un reciente estudio tomé muestra a 25 pozas para tener una
idea del estado en que se encuentran los balsares:

Los valores de pH tienen un rango de 6,83 y 7,5, temperatura entre los 21.7°C
y 26.7°C, conductividad de 0,89 S/m en promedio, oxigeno disuelto de 0,52
mg/L y valores de DBO5 de 0 a 4,3. De estos resultados, solo la temperatura
y el pH, se encontraban dentro de los Estandares de Calidad Ambiental para
agua. (De La Cruz et al., 2021)

El recorrido a pie por los humedales tiene una distancia longitudinal estimada de 1900m,
existen varias pozas selladas y abandonadas. La cifra de pozas contabilizadas son variables,
estudios como el de Liseras et al., (1994) nos da cuenta de 130 pozas, Pulido (2010) conta-
bilizé 160 pozas y De La Cruz et al., (2021) actualiza el nimero a 226 pozas.

Los humedales de Huanchaco, en los afios 90 fueron invadidas por dos insectos: larvas del
lepidéptero philoros neglecta, que ataca los bordes triangulares de la totora y la queresa ce-
rosa Ceroplastes cirripediformes Comstock, parasitaria de los tallos. (Liseras et al., 1994)
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Figura 2: Detalle del fondo de una poza durante el proceso de maduracién de los tallos.
Figura 3: Detalle del aerénquima en totora seca.

El tiempo de maduracion de la totora en los humedales de Huanchaco es de un aiio,
segun refieren los entrevistados, no obstante, llama la atenciéon que, en condiciones 6p-
timas de cuidado, esta planta de raiz acuatica, que tiene una longitud promedio superior
a los 3.5m pueda cosecharse cada seis meses segun refiere (Hidalgo C., 2007). No es de
extrafiarse entonces que, bajo la situacion actual de los balsares, los pescadores artesana-
les presenten escasez de materia prima para la confeccion de caballitos de totora, quienes
en ocasiones compran una o dos cargas de totora a 50 soles, un atado grande de totora
seca, lista para usar.

Como vemos, las amenazas que se ciernen sobre los humedales son diversos, la época
del afio en que la totora se recupera es entre las estaciones de otoilo e invierno, cuando
la arena se retira y la marea crece, las pozas recuperan su fondo himedo presentando fil-
traciones de agua dulce y salada por la cercania a la playa. Adicionalmente hay que tener
encuenta ademas el crecimiento demografico que atraviesa el balneario.

El perfil socioeconémico descrito por Pulido (2010) se conforma de zonas urbanas y rura-
les que cuentan con infraestructura administrativa como la Municipalidad de Huanchaco,
el servicio médico, policial, de serenazgo, religioso etc. Ademds de la inversion privada
combinada entre hoteles, restaurantes, artesanias y de entretenimiento que constituye la
mayor fuente de ingresos para la poblacién urbano local. (pag.3)

Es importante conocer ademas las caracteristicas fisicas de la totora, ésta tiene una estruc-
tura porosa al interior, formada por camaras de aire, como una esponja, que la vuelve un
material muy liviano y con propiedades aislantes. La totora es una planta vascular acudtica
debido a la forma de estructuracion de las hojas y tallos constituidos por el aerénquima?,
que facilita la aireaciéon de 6rganos que se encuentran en ambientes acuaticos o suelos
anegados.
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Dentro de las caracteristicas fisicas de la totora como la densidad, aumento de volumen,
tension, absorcion y compresion destaco las dos tltimas, la absorcion de la totora sumer-
gida en agua por 24 horas puede cuadruplicar su peso inicial, pero si la atadura ejerce
buena presion la capacidad de absorcion disminuye (Hidalgo C., 2007).

Conociendo este dato podemos estimar el peso de un caballito de totora seco de 40 kilos
después de salir del mar. Del mismo modo la compresion de la totora aumenta cuando
estan agrupadas en un atado compacto, otorgandole una resistencia de hasta 40k por cm2.
Lo que explica como la embarcacién de totora Qala Yampu fue capaz de cagar y transpor-
tar una piedra de 9 toneladas por el lago Titicaca con la finalidad de probar como pudo
haberse construido la ciudadela de Tiawanacu al oeste de La Paz. (Hidalgo C., 2007)

Caballito de totora

Se le atribuye este nombre a la balsa de totora por la semejanza de movimientos que ejer-
cen los pescadores, similar a los jinetes al montar y controlar a su caballo, en este caso al
enfrentar las olas. Pero, en estricto historico se dice que fueron los espafioles quienes le
dieron el nombre de caballito, sin embargo, Garcilaso llamé barquillos a las balsas de los
indios de aquel entonces.

Los antecedentes de la confeccion de balsas por los habitantes de la costa, tienen sus pri-
meros registros en los Comentarios Reales del Inca Garcilaso de la Vega textos que se
componen en su primera entrega de 9 libros 262 capitulos. En la primera version de 1606
en el Libro Tercero capitulo XVI, Diversos ingenios que tuvieron los indios para pasar los
rios y para sus pesquerias, podemos encontrar una descripcién minuciosa de la forma de
la balsa de entonces y que aiin mantienen las balsas de totora en la actualidad.

Sin las balsas, hacen otros barquillos mas manuales: son de un haz rollizo de
enea, del grueso de un buey; atanlo fuertemente, y del medio adelante lo ahu-
san y lo levantan hacia arriba como proa de barco, para que rompa y corte
el agua; de los dos tercios atras lo van ensanchando; lo alto del haz es llano,
donde echan la carga que ha de pasar. Un indio solo gobierna cada barco de
éstos; ponese al cabo de la popa y échase de pechos sobre el barco, y los brazos
y piernas le sirven de remos, y asi lo lleva al amor del agua. (Gracilaso de la
Vega, 1606, pag. 156)

En otro pasaje del capitulo, Garcilaso describe la forma en que maniobran los barquillos,
aqui describe a detalle la técnica con la que ingresan al mar.

“Los indios de toda la costa del Peru entran a pescar en la mar en los barqui-
llos de enea que dijimos; entran cuatro y cinco y seis leguas la mar adentro y
mas si es menester; [...] Los pescadores para andar por la mar se sientan sobre
sus piernas, poniéndose de rodillas encima de su haz de enea. Van bogando
con una cafna gruesa de una braza en largo hendida por medio a la larga. [...]
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Toman la cafla con ambas manos para bogar; la una ponen en él un cabo de la
cafia y la otra en medio de ella; el hueco de la cafia les sirve de pala para hacer
mayor fuerza en el agua. Tan presto como dan el golpe en el agua en el lado
izquierdo para remar, tan presto truecan las manos corriendo la cafia por ellas
para dar el otro golpe al lado derecho, y donde tenian la mano derecha, ponen
la izquierda, y donde tenian la izquierda ponen la derecha” (Gracilaso de la
Vega, 1606, pag. 158)

Figura 4: Caballitos de totora, ubicados
verticalmente para facilitar el secado.
Nota: Notese la diferencia, el de lado
izquierdo préximo a cumplir su ciclo de
vida 1til, probablemente con 3 semanas de
ingreso constante al mar.

La confeccion o armado de un caballito de totora para un pescador experimentado, le
toma en promedio 30 minutos, consta de dos bastones o cuerpos si es para pesca y de tres
bastones si es para fines recreativos. Existe ademas una mirada femenina de “la balsa” por
parte de los pescadores, cabe indicar que son los hombres quienes las confeccionan utili-
zando para ello términos como la madre y los hijos. Asimismo, le asignan una descripcion
femenina al cuerpo de la balsa.

84

Paralos pescadores de mayor edad en Huanchaco, ciertamente la balsa de toto-
ra tiene una connotacion femenina. Ellos se refieren a la balsa con carifio, con
respeto, incluso con dulzura. Los pescadores indican ademads que solo “una
mujer” puede hacer frente a la braveza de “otra mujer”, que en este caso es el
mar o “la mar”. Ellos “montan” a la mujer y el resultado es lo que para ellos
significa el pan de cada dia, es decir, el pescado u otros productos marinos que
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llevan a su mesa diariamente. En este contexto, el proceso mediante el cual el
pescador se “une” a una balsa de connotacién femenina tiene como “resul-
tado” un producto que es el alimento que sostiene a la familia. La balsa en si
es ademds vista como un ente humano. Tiene “cabeza’, que es la punta; tiene
un “pecho’, que es el quiebre de la proa que rompe las olas para poder salir al
mar abierto y tiene un “hueco” que es donde se produce el alimento, es decir,
donde se deposita el pescado y otros productos marinos. Si se quisiera forzar el
argumento, el producto marino “sale” de un “hueco” de connotacién femenina,
como si se tratara de un nacimiento. De hecho, muchos pescadores se refieren
al producto de su faena como “me ha dado (corvina)’, que es la misma frase
cuando se refieren a los hijos que tienen con sus esposas: “me ha dado (un
var6n)” o “me ha dado (una mujer)”. (Prieto, 2016, pag. 162)

Actualmente el caballito de totora sufre una alteracion. Al observar el interior de la balsa
hoy se aprecia un material que, para los ambientalistas, asi como para custodios de la
tradicion, les debiera preocupar. Desde hace quince afnos que el Tecnopor®, un material
sintético altamente contaminate, forma parte vital para la construcciéon de la balsa. Todos
los pescadores artesanos, refieren que es por el ahorro de totora y la flotabilidad. Si algiin
consuelo cabe ante este hecho es que, la totora es el material predominante, fabricado aun
con totora de balsa larga y, al material sintético le dan forma de tal manera que se man-
tiene la silueta tradicional del caballito de totora, ancha en su base y delgada en la punta.
(Worldwidewild, 2019) Ademads, comparando el caballito de Huanchaco con el caballito
de Pimentel*, el segundo se ha alterado por completo, se comprueba categéricamente que
el caballito que se fabrica en Pimentel es 100% Tecnopor forrado con totora. (Chiclayo que
rico, 2013; Lozada, G., 2021)

Erosion costera y pesca

El problema que padecen los balnearios en el departamento de La Libertad surge a raiz de
la construccion del puerto de Salaverry, hoy Salaverry Terminal Internacional, el cual, a
poco de entrar en funcionamiento, tuvo que lidiar con el fuerte oleaje y el arenamiento del
mismo, lo que dificult6 la entrada segura de los barcos. Para ello se construyé un molon
o rompe olas, con la finalidad de minimizar el impacto costero, no obstante, tras la cons-
truccion de la estructura y al paso de los afios, el rompe olas empezo a afectar a balnearios
como Las delicias, Buenos Aires, y Huanchaco, cambiando radicalmente el perfil del lito-
ral como antafo lo conocimos.

La construccion del rompeolas al inicio ha retenido mas de 90 000 000 m3
de arena para el sur del puerto y ha erosionado la parte norte modificando
también la costa. Actualmente 60 000 000 m3 de arena se han acumulado en
el puerto de Salaverry y que pertenecen a las playas de Trujillo. (Bocanegra et
al. 2020, pag. 64)
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De acuerdo a los testimonios ofrecidos por los pescadores de Huanchaco, varios de los
peces que solian pescar ya no se encuentran en la zona, esto, producto de la erosion cos-
tera. Si bien su comentario es producto de la evidencia empirica, la cual indica que, por
un lado, el volumen de peces ha mermado y por otro las especies que solian pescar ya no
se encuentran en la zona, la informacién cientifica producto de investigaciones recientes
asi lo confirman.

El ecosistema los “totorales” han sido impactados negativamente, muy seve-
ramente al extremo de perder una extensiéon de 92.7 metros, lo cual significa
menos materia prima para la confeccién de los “caballitos de totora” afectan-
do la pesca ancestral. Se modifico el habitad de las especies marino litorales
de fondos blandos o arenosos y con ello se disminuyé su disponibilidad de
captura para los pescadores ancestrales en “caballito de totora” de Huanchaco.
(Bocanegra & Veneros, 2020, pag. 221)

En el Informe Técnico N° A6988 presentado por Instituto geoldgico, minero y metalargi-
co INGEMMET (2020), en el cuadro de peligros geoldgicos identificados especifica que,
la erosion en el balneario de Huanchaco se debe también a la inundacién pluvial y marina
que sufre el sector El Boquerdn, y que la erosiéon marina abarca ademas al sector Los
Tumbos, asi como a los sectores centro y sur del balneario, para las cuales se recomienda
la construccion de barreras de contencién con cimentaciéon mixta de enrocado y concreto
armado con una longitud de 2994m y con una altura a ras del mar de 2.5m. esperando de
esta manera contener la fuerza del mar y los oleajes anémalos. (pag. 27)

Segun Prieto (2016) el desuso del caballito de totora y por ende la pesca ancestral estd en
fase terminal, de acuerdo al repaso de estudios de autores como Edwards (1965); Ortiz
(1990, 2003) y; Rostworowski (2004) quienes coinciden en que, en los valles costeros de
Chincha, Canete, Asia, Mala, Chilca, Lurin, Rimac, Chillon y el Norte Chico no se halla-
ron registros del uso de balsas de totora durante los primeros 50 anos del siglo XX. A lo
mucho existe evidencia fotografica de una balsa de totora en el valle de Asia (Edwards,
1965, p. 143). Bajo esta informacion, las balsas de totora ya no existen en mas de la mitad
del territorio donde se las utilizé en el pasado.

En Huanchaco existen menos de 50 pescadores artesanales que utilizan estas
embarcaciones, pero de ellos, solo 20 se dedican a tiempo completo a esta ac-
tividad. Puémape, otra de las caletas tradicionales, presenta solo 2 pescadores
que utilizan este modo de pesca, mientras que en Chérrepe no sobrepasan los
10 pescadores y en Puerto Eten solo hemos contado 5 pescadores con balsa de
totora. (Prieto, 2016, pag. 142)

No obstante, y de acuerdo a entrevistas realizadas para la presente investigacion Erick
Huamanchumo, Joel Ucafan, su padre Lorenzo Ucafian, asi como Sergio Aguirre Hua-
manchumo estan seguros de que la pesca ancestral seguird por muchos afios mas, no creen
que desaparecera pues forma parte de su cultura y seguirdn con el legado de padres a
hijos, de abuelos a nietos. La ensefianza de esta actividad se da de manera voluntaria, no
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se impone. Erick aprendi6 a fabricar el caballito de totora, a tejer redes con tan solo ob-
servar y practicar. De acuerdo a la informacion recabada, el aprendizaje de los jovenes es
espontanea y natural dentro del seno familiar. Mi abuelo no me ensefid, yo aprendi, indica
Erick. Un dato curioso, algunos de los entrevistados dicen que familiares suyos fueron a
Lambayeque a establecerse en los puertos y caletas de la zona, llevando el conocimiento
de la pesca artesanal en caballito.

Fuentes de ingreso

Estas se suplen con otras actividades, no siempre relacionadas con la pesca
artesanal, sin que esto signifique necesariamente el riesgo de desaparicion de
la pesca ancestral. No obstante, la realidad provoca que los hijos tengan con-
versaciones con sus padres sobre lo que desean hacer en relacién a su futuro.

En el caso de las mujeres, la mayoria, se dedica al hogar y a la preparacion de los alimentos.
Asimismo, la sefiora Marfa Magdalena Ucafidn de Aguirre, lleva décadas dedicada a la
venta de peces que su esposo, hijos y nietos sacan en sus jornadas, principalmente, suco,
cachema, lorna, lisa, toyo y chita. Cuando nifa, siempre viajaba a Trujillo a vender sus
productos al mercado mayorista, ahora lo hace en la asociaciéon de comerciantes minoris-
tas del mercado, mas conocido como mercado de Huanchaco.

Lorenzo Ucafdn es un ex policia, que luego de darse de baja retomo la actividad pesquera
y por recomendacion de sus amigos abri6 un restaurante familiar. El orgullo de la familia
hoy recae en la ultima de sus hijas, Patricia Ucaidn, quien serd la primera universitaria
de la familia. Joel Ucafian, con el apoyo de su padre y respaldo de su hermano, fundé su
escuela de surf Punta Uka, hace 5 afos.

Los pescadores no salen a la mar todos los dias, debido a que los oleajes andmalos dificul-
tan la estabilidad de los caballitos, pueden pasar incluso hasta una semana sin tener que
ofrecer a las mesas, pero el ingenio de Joel le llevé a desarrollar una técnica de pesca en la
cual usa un longboard para ingresar al mar y tirar sus redes, de esta manera minimiza el
impacto negativo que produce el quedarse en tierra, asi tiene chance de seguir llevando
peces a la cocina del restaurante familiar.

Cuando los fuertes oleajes se presentan los pescadores aprovechan para reparar sus redes
y balsas, también estan prestos a atender el pedido de clientes que desean vivir la expe-
riencia de estar mar adentro sobre un caballito de totora, por este paseo de 15 minutos
el pescador cobra 15 soles. Sergio y Erick ademas elaboran esteras y caballitos de totora a
pedido, el valor estimado para un caballito de totora con fines decorativos en un hogar o
restaurante es de 300 soles. En una buena faena pueden pescar hasta 150 kilos, algo que
no pasa muy a menudo, el promedio oscila en alrededor de 80 kilos. Pero esto, tampoco
es garantia de que los ingresos sean lo suficiente, a falta de demanda, se ven obligados a
regalar e incluso a desechar los peces por descomposicion.

Erick Huamanchumo tiene una carrera técnica en marketing, la cual retoma siempre al
terminar el verano. Omar Huamanchumo es arquitecto y junto a su hermano Henry o
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Chicho como le conocen en Huanchaco, fundé la escuela de tabla Muchick, ahora con
mads de 20 afios enseflando a surfear a los visitantes del balneario. Asimismo, fabrican sus
propias tablas bajo la marca 3HP.

El abuelo de Chicho y Omar, Manuel Huamanchumo Cumpa, mas conocido como el
“Condesito” se opuso a que sus hijos se dedicaran a la pesca, el abuelo Huamanchumo a
diferencia de sus hermanos quiso un futuro diferente para sus hijos, sin frio, amanecidas
y escasez econdmica. A través de sus recomendaciones y frases como, “el que no sabe bien
dos cosas, no puede saber una tercera” calaron en el seno familiar, se avocaron a trabajar
no en la pesca ancestral, pero si ligados al mar. Chicho se enrol6 a la marina por dos afios
y trabajo en cruceros por 4 afios. Su abuelo trabajo en la fabricacion de redes para pescar
al igual que su padre y tios y, si habia que pescar lo hacian con cordel desde el muelle.

Proto surf

Respecto al origen del surf como deporte y al uso de la tabla hawaiana se reconoce inter-
nacionalmente a Hawai como el pais donde naci6 este deporte, sin embargo, en la tltima
década en Peru viene tomando fuerza en la comunidad de surf profesional la posibilidad
de que el deporte acudtico se haya originado en Perd, especificamente con las culturas
Moche y Chimu.

El primer campedn mundial de surf profesional es Felipe Pomar, quien gand en 1965 el
primer campeonato mundial de tabla hawaiana en la historia de surf. Felipe hace mas
de 30 anos empez6 a difundir la teoria de que el surf es originario del Pert, el campedn
sostiene que al ser el Caballito de Totora una embarcacion milenaria de construccion ar-
tesanal pequena y larga, segtin su interpretacion, la ve mas como una tabla que como una
embarcacion, es asi que empezd a teorizar, Esparza (2017) primero en base a grabados y
ceramicas moche, que representan la actividad pesquera en cuyos ceramicos se ve, efec-
tivamente, a los pescadores montados en sus embarcaciones, aferrados a ella, sentados y
echados. Segundo, extrapola la actividad pesquera incluso hasta 5 mil afios a. de C. y deja
abierta la posibilidad de que si los antiguos peruanos de La Ciudad Sagrada de Caral pes-
caron y navegaron 3000 a.C. podrian haberlo hecho miles de afios antes. Tercero, propone
que si la Polinesia fue poblada mil afios a.C. entonces no son mas antiguos que los moches
o pobladores de Caral, por consiguiente, ellos no pudieron haber surcado el mar antes que
las culturas peruanas y por ende no haber tenido el ingenio de hacerlo recreativamente.
Cuarto, su visita al balneario de Huanchaco lo llevé a conocer la pesca artesanal ancestral,
vio a los pescadores surcar las olas en sus balsas de manera similar a una tabla, y con este
hecho dio por sentado que efectivamente el Caballito de totora es el proto surf de la tabla
hawaiana. (TV Peru Noticias, 2020)

Para el pesar de los pescadores artesanales ancestrales y los surfistas nacionales, no existe
evidencia cientifica, arqueoldgica, ni bibliografica que demuestre contundentemente que
las representaciones de los huacos moche y chimt sea la representacion recreativa del uso
del caballito de totora para surfear las olas.
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Por el contrario, existe evidencia documental que ademas de Haw4i, en lugares como la
Polinesia, China y Africa se practicé el proto surf y se construyd tablas de grandes y pe-
quenias, hechas principalmente de madera, las cuales permiten entender la evolucion na-
tural de la actividad recreativa que derivo en el actual surf y la tabla con la que se practica.
En Esparza (2017) en la seccién Perii no es Hawdi

Una vez vistas todas o casi todas las fuentes, la pregunta que surge sobre Peru
es la siguiente: ;hay evidencia suficiente, al interpretar tanto las ceramicas
como los testimonios, de que aquellas practicas con las olas en el Peru pre-
colombino eran con fines ludicos? En Hawai estd claro y la respuesta es si. En
Per, no estd claro (hay indicios o pruebas favorables, pero no concluyentes), y
esos indicios que han llevado a algunos al si (a veces de forma pasional) estan
siendo interpretados por la influencia directa del espejo hawaiano. Es decir,
se esta reconstruyendo el modelo desconocido peruano, siguiendo el modelo
conocido de Hawai, y eso podria no ser acertado.

Hoy los caballitos de totora (ademads de para la pesca), gracias a la influencia del
surfriding®, se usan como tabla de surf, donde los caballistas se ponen de pie y
corren las olas como con las tablas de surf. Son mds dificiles de maniobrar, y
existen competiciones exclusivamente de caballitos de totora. Sin embargo, se
debe insistir que esa practica de hoy, no fue producto de una evolucién natural
de los caballitos arcaicos, sino que se ha instalado como influencia del surf
moderno, que en Pert apareci6 en los afios 30 del siglo XX. (pags. 209, 210)

Surf con posibilidades

Gracias a los triunfos obtenidos en diversos campeonatos y con el apoyo familiar, los hijos
de algunos pescadores fundaron sus escuelas de surf, las que gestionan intuitivamente,
pues no todos tienen estudios superiores. Sin embargo, hay que recalcar que iniciativas
particulares como la de Joel quien ademads de dirigir su propia escuela, realizé su primer
evento en 2020 “Gracias al respaldo de empresarios locales y su motivacion, segui hacien-
do mds campeonatos hasta que realicé el evento mds exitoso para mi, ya que los partici-
pantes ganadores tuvieron premios en efectivo”.

Asimismo, Omar reconoce las iniciativas que se hacen en el balneario, sin embargo, consi-
dera que Huanchaco esta relegada por falta de apoyo y cooperacion entre ellos, le gustaria
que mas nombres de surfistas huanchaqueros tengan relevancia a nivel nacional y sumar
nuevos nombres a los destacados Piccolo Clemente y Juninho Urcia, quienes jovenes, via-
jaron a Lima para consolidar su crecimiento profesional. Por otro lado, siendo Omar jefe
de eventos para Olas Pert en Lima, y organizar eventos para semilleros a nivel nacional,
se mortifica pues “ya van mas de cinco anos que a Huanchaco no se lo considera para el
circuito nacional de surf profesional”

Pese a ello y mientras Huanchaco recupera presencia, potencia la capacidad de gestion,
logistica y se respalda a los surfistas locales, Joel y Omar, ambos ex competidores en las
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grandes ligas, saben que la clave estd en los menores, esperan que los eventos bien orga-
nizados permita a los jévenes entender de qué manera son evaluados, entender por qué
los puntajes mds altos y los mas bajos de cada competidor son eliminados por los jueces,
como se obtiene la prioridad al momento de tomar una ola y lo mas importante, saber a
cuantos puntos estdn de perder o ganar la competencia.

Chicho orgulloso de sus antepasados revela el significado de su apellido Huamanchumo:

Huaman en quechua = Ave
Chumo en muchik = vuelo
Huamanchumo ave que vuela

Los recuerdos de “Chicho” le remontan a 1975 cuando tomo por primera vez una tabla de
surf, “no sé cdémo me paré, pero me paré, senti una velocidad como de férmula uno, una
sensacion increible, mientras de la orilla escuchaba que me gritaban tirate, tirate. Ese dia
dije este es mi deporte” Recuerda también la balsa de tres cuerpos con la que los nifios se
divertian en el mar, estas eran utilizadas en la orilla para tomar las olas sobre la espuma,
los nifos que no tenfan balsas las corrian de pechito.

Figura 5: Balsa de totora de tres
cuerpos.

Nota: Los pescadores artesanales,
solian hacer estas pequefias balsas
a sus hijos, por ser mds livianas y
de construccion sencilla.

Esta conexion con el surf llevé a Chicho a reparar las tablas junto a un amigo, al tiempo
que ensefaba a surfear a sus comparfieros de colegio. En 1990 sin proponérselo empezo
a reparar tablas y a enseflar a surfear a extranjeros hasta que tuvo la necesidad de
perfeccionarse en la reparacion de tablas, motivo por el que viajo a Brasil a aprender el
shaping de una tabla de surf. Para ello a fines de los 88 se atrevio a fabricar su primera tabla.
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Una buena preparacién es una constante, tanto Omar como Chicho se han capacitado lo
suficiente para ser convocados en eventos de surf a nivel nacional, ambos son jueces e
instructores certificados por la International Surfing Association (ISA)

Apreciaciones finales

Luego de recorrer por diversos aspectos de la actividad pesquera ancestral en Huanchaco
finalmente me centraré en aquello que, a mi modo de ver, abriria la posibilidad de dinami-
zar indirecta (si se trabaja individualmente) o directamente (si se busca el bien colectivo)
la economia de los pescadores, quienes, segun lo expuesto, no encuentran un punto de
apoyo que los invite a reorganizar la dindmica econdmica de supervivencia en la que se
encuentran.

El orgullo que sienten los pescadores ancestrales por su herencia, los enfrenta a la realidad
de una economia debilitada, incluso por la desidia de organismos gubernamentales que
mas alla de la ley que los ampara, termina siendo letra muerta. Por fortuna tienen a favor
la cada vez més difundida version, de que son los antiguos Moche y Chimu, los precurso-
res del deporte que mds logros internacionales ha dado al Peru, el surf.

Es por ello que, sabiendo que los totorales estdn en riesgo, que la pesca no es mas la mejor
fuente de ingresos, que el surf es lo que cautiva a los hijos de pescadores, que son nuevas
las actividades que los ocupa, que los turistas suplen los ingresos que la mar no da, que la
ASPAH presenta debilidades en su gestion, que la pesca ancestral esta en riesgo de perecer
y que no reciben apoyo econdmico estatal, se propone la elaboracién de un prototipo de
tabla de surf que lleve en su interior la totora, que simbolice la simbiosis del posible surf
ancestral de los moche - chimu y el surf moderno.

Con este prototipo se espera dinamizar el interés y la unidad de todos los actores alrededor
del caballito de totora para que, organizados no desistan de la cultura viva que encarnan.
Que se den cuenta que si el mar les es esquivo algunos dias, su cultura y la preservaciéon
de los balsares son el punto de apoyo a todo aquello que, por siglos han anhelado, el digno
reconocimiento de su herencia cultural, el bienestar econémico y progreso familiar.

Notas

1. Wachaques o chacras hundidas, fue una técnica prehispanica utilizada para ampliar
la frontera agricola en el desierto costero, un wachaque extrae agua subterranea creando
microclimas y micro ecosistemas con especies silvestres.

2. (Del gr. ‘aire’ y ‘infusién’) m. Tejido tegumental formado por células separadas por
grandes espacios llenos de aire que sirve para la respiracion de la planta.

3. Tecnopor, nombre con el que se conoce en Peru al Poliestireno.

4. Balneario de Pimentel, ubicado a 11km de la Chiclayo en el departamento de Lam-
bayeque.
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5. Surfriding, denominacion que Esparza da al surf de forma erguida, para diferenciarla
de cualquier otra forma de montar una tabla en el surf arcaico, tumbado, sentado o de
rodillas.
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Abstract: Current paper describes the economic dynamics that emerge around the cabal-
lito de totora, its fabrication and the economic impact inside of families that preserve the
living culture through activities such as ancestral artisanal fishing, tourism and entertain-
ment. To this end the following instruments were conducted, in-depth interview, observa-
tion sheets, checklist and a hybrid surfboard manufacturing proposal between foam and
totora as a prime matter for its production. All of this with the idea to enhance an articu-
lated economic model that significantly benefits the caballito de totora artisan families.

Keywords: production chain - caballito de totora - living culture - family crafts - artisan
families - rafts of Huanchaco - ancestral fishing - surfing - surfboard

Resumo: O presente artigo descreve a dindmica econdmica que se apresenta em torno ao
cavalinho de taboa/caballito de totora, a fabricagdo e o impacto econdmico nas familias
que preservam a cultura viva através da pesca artesanal ancestral, atividades turisticas e de
entretenimento. Com esse fim, se realizaram entrevistas a niveis profundos, fichas de ob-
servacdo, lista de controle e uma proposta de fabrica¢cdo de uma prancha de surf hibrida,
combinando espuma e taboa como matéria prima para a produgdo. Tudo com o propoésito
de incentivar um modelo econdmico articulado que beneficie significativamente as fami-
lias através do cavalinho de taboa/caballito de totora.

Palavras chave: cadeia de produgao - cavalinho de taboa - cultura viva - artesanato familiar
- familias artesanas - jangadas de huanchaco - pesca ancestral - surfing - prancha de surf

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Una mirada critica al trabajo

entre disefo y artesanado

Roberto Gonzalez Rodriguez

Resumen: El trabajo artesanal y la intervencion del diseno dentro de éste se gesta gracias
a un proceso de larga duracién, aunque a simple vista dicha relacién se ha desarrollado
como un litigio organico, en su haber, existen una serie de tensiones y desigualdades que
terminan por tejer escenarios complejos tanto para el artesanado como para los disefia-
dores. El objetivo de la presente publicacion busca partir de la experiencia de campo y
la observacion del trabajo entre un grupo de tejedoras de la Sierra Norte en el Estado de
Puebla, México; disenadoras y marcas de moda, bajo una mirada critica para asi, com-
prender parte de la complejidad que implican dichas relaciones entre mundos (disefiado-
res/artesanado).
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blanquitud
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del diseno™.
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El encuentro que el diseio mantiene con el artesanado® plantea —en la actualidad- la posi-
bilidad de establecer una relacion colaborativa, prolifera, acaso benéfica para ambos polos.
No obstante, en el caso Mexicano, es resultado de un proceso de larga duracién que finca
sus origenes en dos etapas. La primera, durante el proceso de construccién del nacionalis-
mo Mexicano posrevolucionario, el Estado durante este periodo, es el principal promotor
de la intervencion de artistas e intelectuales en el trabajo artesanal, bajo la impronta del
Arte Popular?, se desarrollaron politicas para unificar y concebir un “estilo propio” que
caracteriza a la artesania mexicana, trabajo realizado por Adolfo Best (1923) y su método
de dibujo que consistia en trazos simples, repetitivos, patronizables, faciles de reproducir.
Son estos elementos los que hasta nuestros dias perviven en la alfareria, grabado, pintura
entre otras multiples creaciones artesanales.

La segunda etapa consiste en la profesionalizacion académica del Disenio Gréfico e Indus-
trial, mediante la creacion de dichas licenciaturas en dos de las principales universida-
des del pais, la Universidad Iberoamericana Ciudad de México (IBERO) y la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM) durante la década de los afios 60 y 70° del siglo
pasado. No obstante, este hecho es resultado del arribo e influencia de una serie de artistas,
disefiadores e inversionistas del arte que terminaron por avecindarse en México, conci-
biendo al pais como terreno fértil para el disefio, entre ellos destacan William Spratling
(ca.1940) y su trabajo en los talleres de plata en Taxco, Guerrero; Alexander Girard (1939
- ca.1960) con el colorido y explotacion del “folclor” mexicano; el emprendimiento del ma-
trimonio Illsley & Granich (1956) con los textiles en Michoacan en Uruapan y finalmente
la construccion de identidad visual para el Sistema de Transporte Colectivo Metro (STCM)
de la Ciudad de México, junto con la identidad grafica para los Juegos Olimpicos México
68, ambos liderados por Lance Wyman, Eduardo Terrazas y Pedro Ramirez Vasquez.

La legitimidad del disefio es un tema por demads interesante, si bien pensamos en el disefio
y el disefio industrial como aquel paso que va del trabajo manual/artesanal a la industriali-
zacion. La profesionalizacion del disefio termind por separar en algin momento estos dos
mundos, estableciendo fronteras simbolicas entre el disefiador y el artesano.

La separacion, entre otras consecuencias, arrastra consigo la distincion dis-
criminatoria entre disefiadores egresados de centros de educacién superior,
técnicos industriales, artesanos y artistas. Esta segregacion es fuente inagotable
de discusiones en torno a las limitaciones en el ejercicio de cada actividad y el
menosprecio o la sobrestima por sus obras (Martin Juez, F. 2002:41).

Considero los episodios antes mencionados, trascendentes para comprender cémo las
relaciones actuales entre disefiadores y artesanado (disefio-modernidad/tradicion-arte-
sanfa) se encuentran inmersas en contextos que han ampliado la brecha de desigualdad
que, en consecuencia detonan una serie de tensiones en el desarrollo de politicas publicas,
trabajo colaborativo, co-creacion, entre otros fenémenos particulares de las nuevas co-
rrientes del disefio, como el disefo participativo.

En este sentido, el presente escrito presta especial atencion al caso que vincula
al artesanado textil del Municipio de Hueyapan, ubicado en la Sierra norte del
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Estado de Puebla y disefiadoras de moda® que colaboran, integran o se sirven
del trabajo textil de los primeros, esta interaccion resulta funcional tanto para
ilustrar, como evidenciar procesos de desigualdad, redes de privilegios, ade-
mas de exponer diversidad de interrogantes que nos llevan a replantear los
caminos del disefio como disciplina junto con sus nuevas estrategias de ejecu-
cion, colaboracién, cooperacion y participacion.

Moda étnica, ;el disefio como salvaguarda?

“Las prendas que creamos son una prueba de que la tradicion no

necesita ser estdtica ni la moda efimera. Ademas, estoy segura de que s6lo
el disefo radical evitara la extincion de la artesania mexicana”
(Fernandez, Carla 2013)

Segun Pérez Montfort (2007) la indumentaria tradicional pasé de ser considerada un
elemento de identidad nacional durante la década de los afos veinte del siglo pasado, a
un objeto con un sentido de distincién social diferenciado que, fusionado con el disefio,
plantea una nueva ola de expresion de “mexicanidad refinada” -menos naive, barroca y
sobrecargada- que parte de un movimiento mucho mayor: el disefio mexicano contempo-
rdneo’. Una practica que implica un hibrido entre modernidad y tradicién que se acopla
es funcional y conveniente para las tendencias globales de consumo.

Proveer de ciertos rasgos y guinos de lo tradicional a la Moda mexicana no resulta un
hecho reciente o aislado, como estrategia ha permitido dotar de identidad a la misma,
logrando una distincion a nivel global, movimiento que se ha ido formalizando gracias a
la creacion de plataformas donde da difusién tanto a la Moda como al disefio mexicano.
Esto ha permitido una cierta reactivacion en el consumo y crecimiento de algunas marcas
mexicanas.

Julier (2010) menciona que dentro de las jerarquias contemporaneas del disefio existen dos
extremos: De un lado tenemos al “disefio anénimo” que “comprende una categoria donde
los objetos, los espacios y las imagenes son concebidos y modeladas por disefiadores pro-
fesionales (o por individuos con —cualquier- otra formacion que adoptan la funcion del
disefiador) en los que no se reconoce formalmente el sello personal del disefador”. Como
ejemplo de ello podriamos hablar de blusas, vestidos y pantalones, “basicos” que cubren
una funcidn especifica, que resultan de uso tanto popular como cotidiano.

Al otro extremo de la escala se encuentra el “alto disefio”, en el que “el reconocimiento
de la autoria del objeto y su precio de venta desempefian una funcién determinante en
el establecimiento de sus credenciales estéticas y culturales” (Julier, 2010:105). En este
caso tomamos los mismos objetos (blusas, vestidos y pantalones) los cuales, después de
un proceso creativo seran intervenidos, modificados o reinterpretados por el disefiador y
asi el objeto cobra autoria, distincion y reconocimiento. De esta manera, es posible dife-
renciar entre una chaqueta Chanel®y un esmoquin YSL’, o bien, entre una prenda “tipica”
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de cualquier mercado de artesanias de una Tinica Chenalho de Carla Fernandez; o un
Quechquémetl de Hueyapan de uno Tének.

Si intentamos insertar prendas derivadas de la creacion artesanal dentro de la propuesta
de Julier, inevitablemente surgen una serie de cuestionamientos. Si bien existen prendas
(en el caso especifico de la labor textil de Hueyapan), cuya forma y elaboracién es pro-
ducto de un conocimiento compartido (Tomijcotones, Quechquémetl, Chal, faja, Blusa de
labores, Falda, lienzo)'°, que atenderan a la dimension del “disefio anénimo”; el contenido
que cada artesano impregna en la prenda (bordado, eleccién y combinacion de colores,
tipos de puntada, disefo y distribucion de iconografia), convierte al objeto en miembro
del otro extremo “alto diseno’, ya que de igual forma pasan por un proceso creativo que
se adhiere al objeto, y esto brinda la posibilidad de diferenciar entre una prenda de una
region o de otra, y lleva plasmada rasgos especificos del autor que la elaboré. Considero
entonces que el trabajo artesanal mantiene una serie de caracteristicas que le otorgan un
espacio de clasificacion diferente a lo establecido por las convenciones occidentales; es
muestra de otros sistemas de saberes y conocimientos que hasta ahora no han sido toma-
dos en cuenta dentro de los modelos globales y las formas de produccion en el escenario
global y capitalista. En este sentido, el reconocimiento llega pero de forma indirecta al
artesanado cuando colabora o trabaja para un disefiador, pues es la firma y la genialidad
de éste lo que se exalta por encima del artesano.

No obstante, es importante aclarar que, pese al discurso que, tanto el Estado como la
sociedad han construido, —desde el racismo, clasismo y capacitismo sobre lo indigena
como categoria despectiva,— en torno al concepto arte popular/artesania, resulta impor-
tante dejar en claro que, ni todo el artesanado se ejerce dentro de un contexto de pueblos
originarios, ni es exclusivo de espacios rurales, ni estd necesariamente ligado a la margi-
nacion y la pobreza.

En la actualidad, la cantidad de marcas y disefiadores de moda que colaboran o se sirven
del trabajo artesanal se ha acrecentado, en el Caso de Hueyapan pondremos énfasis en
cinco actores y sus caracteristicas, mismas que sirven para construir dos categorias que
nos permitan ejemplificar elementos que facilitan la capacidad de comercializacién y pro-
duccién de objetos de moda con intervencion de manufactura artesanal.

Disefiadoras A

Dentro de esta categoria se encuentran aquellos disefiadores que mantienen una serie de
privilegios y ventajas frente al comtn de los disefiadores y artesanos. Centraindonos en
nuestro ejemplo tenemos dentro de este rubro a Carla Ferndndez, Lydia Lavin y Aisaid
Marquez!' (RAIZ/MyM Organics). Las primeras dos porque vienen de un contexto eco-
noémicamente comodo, solvente, mantienen amplio acceso tanto a una serie de capitales,
sociales, culturales, econémicos y politicos bastante privilegiados; ademads de pertenecer
a un circuito donde las relaciones se tornan convenientes en el mundo cultural y de ne-
gocios, finalmente y sin restar importancia su aspecto tanto fisico como tono de piel les
permite también acceder a un nicho de privilegio. Esto se fundamenta en tanto que la pre-
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sencia dentro de los circuitos sociales y culturales en el pais se limita a una élite, espacios a
los que tanto Lydia como Carla han pertenecido de forma generacional. Al mismo tiempo
esto les permite mantener y ampliar su cartera de clientes, son estas relaciones las que les
han posicionado para ocupar un lugar dentro de instituciones académicas y federales,
quienes hacen una amplia difusién de su trabajo. Ambas tienen publicaciones editoriales,
han montado exposiciones en recintos culturales del pais y mantienen una presencia rele-
vante en la escena cultural y social de México.

Cabe mencionar que mi intencién no es hacer a un lado su talento o capacidad creativa,
sino hacer evidentes los medios, el contexto y la serie de privilegios que han permitido que
su trabajo sea mucho mas visible y exitoso que el de otros.

Pese a que Aisaid Marquez no tuvo acceso a la universidad, si conocié de manera cercana
el funcionamiento de procesos, manufactura y comercializacion del fast-fashion. Sin em-
bargo, fue necesario establecer una serie de relaciones que le permitieron ampliar el hori-
zonte y abrir camino para emprender, junto con su socio, MyM Organics.

Su padre, al ser profesor, mantiene una posicion de poder en Hueyapan y en Teteles, ade-
mas de ser uno de los pocos empresarios de la comunidad, lo que le otorga privilegios
e intereses. Estas relaciones le han abierto la puerta a Aisaid para poder entrar con los
grupos artesanales, ya sea por el carisma y el prestigio de su padre o bien por el interés del
Municipio en que el trabajo textil se exporte a Los Angeles CA. Si comparamos la situacién
de Aisad frente a Carla y Lydia, seguro encontraremos mas diferencias que similitudes,
pero lo que les hace pertenecer a la misma categoria es que en ambos casos fungen como
una especie de directores creativos, que si bien se encuentran, hasta cierto punto, involu-
crados en los procesos de creacion, produccién y confeccion, existe una estructura y un
equipo de trabajo que se encarga de cubrir cada uno de los aspectos, desde el origen, hasta
la venta del objeto. Ademds, estas tres marcas cuentan con talleres o despachos creativos,
tiendas, boutiques propias y diversos puntos de venta en el pais y el extranjero.

Disefiadores B

Para esta categoria podriamos hablar de aquellas disenadoras que mantienen una serie de
privilegios, pero no en demasia. Si bien, tanto Lila Ceballos (Entretejiendo Voces) como
Athziri Magana (Artificia) tuvieron acceso a la universidad y a contextos econdémicos dis-
tintos a los de los artesanos, no contaban con los mismos recursos sociales y econdmicos
que las disefiadoras del grupo A, pues el montaje de su marca resulta un proceso constan-
te. Antes de crear su proyecto, Lila Ceballos trabajaba como disefadora para una marca
de colchones; mientras Atzhiri era empleada de Carla Fernandez. Con el tiempo ambas
disenadoras han logrado ir construyendo un concepto y proyecto propio, siempre alter-
nandose con otros trabajos y fuentes de ingreso, ya que no pueden dedicarle tiempo com-
pleto a su marca. Otra de las diferencias es que no cuentan con un taller, un estudio o una
boutique propia, trabajan desde su casa y a veces en el espacio de las mismas artesanas. En
cuanto a las ventas, buscan espacios como bazares, muestras, festivales y alguno que otro
escaparate o tienda donde puedan albergar sus piezas, ademas de mantener activas sus
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redes sociales —principalmente Instagram— medio por el cual realizan ventas y establecen
contacto con otras diseniadoras o nuevos clientes. En ocasiones venden a través de tiendas
en linea, aunque resulta una tarea un poco dificil pues, al igual que en las tiendas fisicas, la
comision por venta suele ser elevada. En pocas palabras, una de las caracteristicas princi-
pales de esta clasificacion es la autogestion y el nivel de involucramiento que estas disefia-
doras mantienen dentro del ciclo de creacién, produccién y comercializacion del objeto,

pues son ellas las que tienen que estar presentes en todos los procesos, lo cual les permite
establecer relaciones mas cercanas con el artesanado.

Poder de
produccion
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Poder de
comercializacion
Gréfica que representa la desigualdad en cuanto a la capacidad de produccion y poder de comerciali-
zacion de objetos de moda. Mientras que artesanos maquilladores que producen para otros artesanos y

disenadores carecen de medios y acceso a plataformas de venta, las disefiadoras mantienen una posicién
privilegiada frente a ellos.

Si miramos con detenimiento el diagrama, es posible visualizar la cantidad de emisiones
y recepciones entre un agente y otro: los disefiadores son en su mayoria receptores, solo
resultan emisores en el momento de la comercializacién. No obstante, si se brindaran a
los artesanos todas las herramientas a las que los disefiadores tienen acceso con la inten-
cion de igualar el panorama, podria atreverme a decir que los artesanos mantendrian una
desventaja frente a los disefiadores, pues mas alla de las herramientas, existen una serie de
privilegios sociales y estereotipos que mantienen una brecha de desigualdad entre estos
dos mundos. La discriminacién, la pigmentocracia y la desventaja histdrica y estructural
de las comunidades indigenas y rurales frente a los centros de desarrollo han extendido
una brecha que se amplia a pesar de la digitalizacion de la cultura y el acceso a los medios
digitales, que para estas comunidades resulta escaso y lento.
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Basta pensar en el acceso a la educacién o formacién en ambitos de disefio, limitado o
inexistente para el comtn de la poblacion de Hueyapan, donde es necesario migrar a otra
ciudad para integrarse a la universidad o bien movilizarse hasta la capital para poder ac-
ceder a una formacioén en disefio grafico, de modas o industrial. No obstante, al ser una
poblacion con tradicion en la labor textil, una de las vias de “crecimiento” laboral ha sido
el trabajo en la maquila de ropa dentro de empresas textiles que se encuentran a pie de
las carreteras cercanas a la comunidad, es en estos lugares donde algunas artesanas se
integran para acrecentar su conocimiento sobre el uso de maquinas de coser entre otros
procesos que puedan sumar a su labor artesanal. Sin embargo, como es bien sabido el
trabajo en la maquila es desgastante, explotador y mal pagado.

Cabe hacer mencién que, independientemente de las categorias antes sefaladas, resul-
ta interesante que, todas las disenadoras mencionadas en este texto se han formado o
han circulado por las aulas de la Universidad Iberoamericana, ya sea desde el diseno de
indumentaria y moda, textil o gréafico. Por otro lado todas, previo al establecimiento de
una marca propia, han colaborado de forma directa o indirecta con dependencias tanto
privadas como publicas dedicadas al desarrollo de proyectos creativos en comunidades
artesanales, bajo el supuesto de que el disefio puede ayudar a replantear, crear y construir
nuevos objetos que sean mas atractivos para la comercializacion, con la esperanza de au-
mentar el ingreso del artesanado. De esta manera el Estado invierte gran presupuesto en
su contratacién, en materia prima como parte de politicas que intentan “preservar” el
trabajo artesanal. Sin embargo, en la mayoria de las veces estas estrategias terminan por
gestar mecanismos que facilitan a los disefiadores el contacto con quienes en su momento
pasaran a ser mano de obra.

Hueyapan, conocimiento y saberes en colectivo

Ubicada en la parte baja de la Sierra Norte de Puebla, se encuentra el Municipio de San
Andrés Hueyapan cuya poblaciéon mantiene una larga tradicion dedicada a la tintura, hi-
lado, tejido y bordado de la lana. Conocimiento heredado por Santa Filomena o Xochi-
telcualtzin una de las patronas de la comunidad, “la que nos ensefi6 a tejer”'2. Segun la
Secretaria de Bienestar, el municipio se encuentra en un indice de marginacion y rezago
social alto. De sus 11,868 habitantes, 9,327 son hablantes de una lengua originaria entre
las que estdn el Nahuatl, Totonaco y Nyiihii, algunos de sus habitantes se identifican como
Masehuales, principalmente quienes pertenecen a movimientos de reivindicacion, resis-
tencia y autodeterminaciéon como miembros de un pueblo originario.

Las principales actividades econdmicas de la poblacion giran en torno a la actividad textil,
desde la comercializaciéon de materias primas (lana, grana, anil, alumbre, hilazas, etc),
hasta la fabricaciéon y montaje de telares de pedal o la venta de lienzos e hilos en crudo
para ser teiiidos y bordados. Existe una distribucién interesante del trabajo entre el arte-
sanado, cada una de las cooperativas establece sus formas propias de organizacién. Asi, se
distribuye entre sus integrantes una actividad especifica para la produccién de las piezas,
algunas bordan, otras empuntan o tifien, entre otras labores, con lo cual es posible distri-
buir de forma justa y equitativa tanto del trabajo como los ingresos.
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Mapa de la Reptblica Mexicana donde se sefiala el Estado de Puebla y a su vez, el Municipio de Hueyapan.

Originalmente todas las artesanas pertenecian a una cooperativa la Tamachijcihuatl or-
ganizacion creada en 1988. Debido a una diversidad de factores y problematicas entre las
integrantes, “la Tamachij” se fragmentd en diversas cooperativas, en la actualidad existen
mas de 35 organizaciones artesanales en el municipio. Aun asi, “la Tamachij” contintia
siendo un referente para el exterior del municipio, pues es ahi donde se concentran los
apoyos por parte del Estado y desde donde se gestan las relaciones entre artesanos y di-
senadores que por vez primera llegan a la comunidad ya que la cooperativa es la unica
que cuenta con un edificio propio y un espacio adecuado para realizacion de asambleas,
talleres, entre otras actividades. Por el contrario, el resto de las cooperativas se retinen en
casa de alguna artesana solo cuando es necesario, el resto del trabajo se hace de forma
independiente. Es decir, no cuentan con un taller, espacio o drea definida para desarrollar
sus actividades; el cuerpo en la mayoria de los casos hace las veces de taller, pues mientras
sucede la vida, en la cotidianeidad o los “tiempos muertos” es momento suficiente para
bordar, empuntar, tejer.

La prenda en construccion se convierte en un objeto que se gesta, se trae pegado al cuer-
po durante los meses de su confeccidn, se vuelve parte de la vida diaria del artesano que
la trabaja. Existe un repertorio interesante de piezas tanto de cardcter tradicional como
comercial; la integracién de disefiadores, coyotes (revendedores) y turismo, ha provocado
el desarrollo de un catédlogo de piezas: “para disenador’, “para vender”, “para la fiesta’,
“para diario”, “antiguas” y de “ceremonia” o privadas, como parte de la reserva para uso
personal y ceremonial. Entre estas se encuentran el tachopil®, el siwapayo o chal, el Kueytl
o enredo, el quechkémet] o mananita' y el tojmikoton' o camisa. Por otro lado, existen
obrajes o elementos especificos de la labor textil que se aplican en los objetos creados por
las disefiadoras, que no son mas que adecuaciones o modificaciones de algunas piezas cla-
sicas de la indumentaria tradicional mexicana pero sin la carga de color o el barroquismo
exacervado de iconografia en las piezas, es decir se refinan para poder hacerlas atractivas
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a un nicho especifico de mercado que responde a una clase, capacidad econémica y capital
cultural determinado.

Entre estos obrajes destacan la “costilla de ratén”-puntada que permite unir lienzos y ce-
rrar orillas-; la “puntada antigua™es la puntada caracteristica que delimita el estilo propio
de una prenda de Hueyapan-, esta puntada junto con el punto de cruz permiten realizar
una diversidad de representaciones de la flora y fauna, reflejo del paisaje cotidiano y de
la memoria de la comunidad. Estos saberes forman parte de un repertorio heredado y
reproducido a través de dechados, piezas de gran valor no solo por la carga cultural, de
conocimiento y saber que resguarda, sino porque muchos de estos, forman parte de la
historia de familias que por generaciones han sostenido la produccion textil como soporte
ontologico para gestionar la vida.

Otra de las labores recurrentes para encargo de los disenadores es el anudado o empun-
tado, una serie de nudos o0 “macramé” que se utiliza para cerrar las puntas de los chales
y los quechquémetl, existen una serie de patrones que entrelazan hilos de colores para
representar montafias, rios, cuerpos celestes, entre otros elementos. Y finalmente esta el
tefiido con tintes naturales sobre lana cruda, labor que implica una maestria en el cono-
cimiento en torno a tiempos de cosecha, plantas, sales, minerales, tratamiento y alquimia
necesarios para obtener una amplia gama de colores.

+Disefo como salvaguarda? Algunas reflexiones

El catélogo de saberes y conocimientos del que se sirven los disenadores para aplicarlos
a sus piezas resulta bastante amplio, al mismo tiempo detona una serie de complejidades
junto con tensiones a reflexionar. La brecha entre “el mundo del artesanado” y “el mundo
del disefiador” se presenta como esferas distintas y distantes, acaso opuestas, bajo un or-
den jerarquico que impone un limite entre los involucrados, sus contextos, sus formas de
hacer, ser y estar en el mundo.

sAcaso sélo el disenio podra preservar, rescatar o mantener vivos, conocimientos y saberes
ancestrales?, ;Es el disefio la inica via para replantear, refinar y adecuar objetos viables a la
contemporaneidad? ;Desde donde, para qué y para quiénes disefiamos? Quiza la respuesta
a estas interrogantes versa en la reformulacion del disefio en conjunto con sus objetivos
y aspiraciones. Desde la antropologia del disefio considero posible la construccion de
estrategias, caminos de co-creacion en y desde la correspondencia, concepto desarrollado
por Tim Ingold (2016) quién la concibe como una forma atenta de estar en el mundo y asi
también responderle, un reto no solo al disefio sino a la antropologia tradicional, pues las
practicas de correspondencia se establecen como formas de comunicacién y compromiso
con el mundo. No basta la empatia para conocer el repertorio de conocimientos epistémico/
ontoldgicos de los otros, resulta urgente y necesario establecer un dialogo entre partes que
haga posible la accion desde. Si bien las nuevas corrientes del disefio se plantean desde la
colaboracidn, co-creacion, el disefio social o participativo, entre otras corrientes, resultan
en ejercicios que contintan replicando un sistema de jerarquias en cuanto a la capacidad
de creacidn, ejecucion y toma de decisiones. Noronha (2018), critica los procesos de
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colaboraciéon que, aunque sean inclusivos, todavia tienen limites epistemoldgicos que
impiden la colaboracion en su expresion literal: trabajar juntos, incluidas las diversas
cosmologias, para considerar que estamos haciendo cosas en el sur global, donde las
desigualdades son enormes y de diversa naturaleza.

Es decir, al no existir un interés genuino por el mundo del otro, prevalece el intercam-
bio con tintes meramente de comercializacién y consumo; ambas partes tanto artesanado
como disenadores priorizan la generacién de recursos econémicos, lo cual se entiende
frente al escenario precario del que somos sujetos. Otra ruta, la que se gesta desde la ac-
cioén en comunidad puede ser posible, el disefio y la antropologia entran en juego para
construir herramientas que como senala Noronha (2019) nos permitan caminar lado a
lado de creadores con destreza y habilidad, podemos aprender de sus practicas de corres-
pondencia creativa para pensar y seguir el flujo de materiales, de ejecutar y sostener la vida.

Lydia Lavin y Montserrat Messeguer, en una de las pasarelas en la ediciéon 2017 del MB-
FWMx.

Notas
1. A cargo del Dr. Maxime kieffer (ENES-Morelia)

2. A cargo de la Dra. Mercedes Martinez Gonzélez (ENES-Morelia)
3. Utilizo el término “artesanado” para referirse al grupo de personas o individuos cuya
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labor se distingue por la creacion de objetos —funcionales, decorativos, suntuarios entre
otros— que provienen de una tradicién de conocimiento fincado en diversidad de saberes
colectivos. En ocasiones dicho origen puede estar ligado a pueblos de caracter originario
o también en grupos desplazados, migrantes o urbanos. Conformando un gremio con
caracteristicas particulares en el ejercicio laboral que se distinguen de la clase trabajadora.
4. Término acufiado en 1921 por el pintor Gerardo Murillo “Dr.Atl” en un intento por
latinizar el movimiento Arts & Crafts (1887-1914) de William Morris.

5. Fue Horacio Duran quien inici6 la profesionalizacion del disefio en México a través de
cursos en diseo técnico (1959) para después fundar en 1961 la Licenciatura en Disefio
Industrial en la Universidad Iberoamericana. Con el apoyo de Mathias Goeritz, Pedro
Pedroux y Manuel Villazon logran, expedir el primer Titulo en Disefio Grafico en 1974.
(Vilchis, L. 2010)

6. El presente texto se nutre de algunos extractos e informacion inédita correspondiente
al trabajo de grado realizado por el autor entre los afos 2018 y 2020. Véase: Gonzalez, R.
2021.

7. En 2012 la asociacion Disefia México A.C., junto con empresarios, disefiadores y uni-
versidades mexicanas, liderado por el disefiador Julio Frias Pefa inici6 un movimiento
que culminé en una exposicion y publicacién de un libro donde se reconoce a 200 Dise-
nadores Mexicanos Innovadores, quienes forman parte de lo denominado como Disefio
Mexicano Contemporaneo.

8. En referencia a Gabrielle Chanel (1883-1971), quien a través de su estilo y confeccion de
piezas como el conjunto entre chaqueta y falda corta, redefinid la silueta de las mujeres oc-
cidentales, principalmente europeas, durante la década de los afios veinte del siglo pasado.
9. Por su parte, Yves Saint Laurent (1936-2008), incorpor¢ al guardarropa femenino el
esmoquin, modificando nuevamente la silueta de la mujer occidental durante la década
1970, adaptando prendas masculinas de uso cotidiano a las mujeres. Ademas, implementd
el prét-a-porter, un sistema donde las prendas de Moda se realizan en serie, con patro-
nes que estandarizan medidas o tallas sin sacrificar la calidad de manufactura o disefio,
pero en beneficio de la demanda. Actualmente el prét-a-porter o la moda sastreada hacen
referencia a las prendas elaboradas por firmas de prestigio, disenadas y fabricadas bajo
estandares de medida sin caer en el extremo del Haute-couture (Alta costura) ropa de
disefiador limitada a cierto sector econdmico, con piezas limitadas. Por otra parte, el Fast-
fashion refiere a prendas genéricas, de produccion masiva y calidad menor que satisfacen
a un mercado de consumo que se renueva cada temporada.

10. Por lo general, la manufactura de piezas artesanales en Hueyapan se hace mediante
distribucion del trabajo, asi que hay artesanos que inicamente se dedican a la elaboracién
de lienzos y chales. Otros a la elaboracién de tomijcotones y quechquémetl, y finalmente
las artesanas que adquieren estos objetos para después tefiirlos o bordar en ellos. Existen
también ciertos artesanos o grupos artesanales que realizan toda la labor completa distri-
buida entre ellos mismos.

11. Aisaid Marquez tiene dos marcas RAIZ para venta exclusiva en México y MyM Orga-
nics, marca con la que emprendioé su camino en la moda en compaiiia de sus socio, ésta
mantiene su sede en Los Angeles California y tiene ventas alrededor del mundo.
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12. Segtin el cronista de Hueyapan, (Ramos Martinez, comunicacién personal, 2019) Xo-
chitelcualtzin, hija de Olinteutli, un noble azteca que ante la llegada inminente de la con-
quista espanola envi6 a su hija a ocultarse a Hueyapan. Es ella quien ensefia a las mujeres
de la region a utilizar el telar de siete palos, ademas de las artes del bordado, teiido y la
confeccion de un catdlogo amplio de prendas “para diario” y “para fiesta”

13. Hasta ahora no encuentro descripcion o conocimiento de dicha pieza, puesto que se
habla de ella s6lo en pasado, como recuerdo. También existen figuaras y brocados en des-
aparicion o que muy poca gente hace, como el “granito de maiz’, “hueso de durazno” y la
“culebra”

14. Lo conocemos como mananita o capa. Es una pieza compuesta por un solo lienzo
rectangular, o dos lienzos rectangulares que se unen por los costados, creando una forma
romboide y dejando un orificio més angosto en la parte superior por donde entra la cabe-
za. El textil cae y cubre el resto del cuerpo hasta llegar al ombligo. Esta prenda es de uso
exclusivo para las mujeres.

15. Es una especie de camisa de manga larga compuesta por dos lienzos: uno compone la
casaca de la camisa y el otro se corta para formar las mangas, que no tienen sisa. El tojmi-
coton puede ser abierto al frente y se cierra mediante una serie de cordones que se ama-
rran, o bien, puede ser cerrado. Por lo regular se arregla con bordados en punto de cruz
o puntada antigua al frente y detras, alrededor del cuello, y en los puiios de las mangas.
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Designing tradition, weaving inequality. A critical look at the work between design
and artisans

Abtract: The work between artisans and designers has been created as a long-term pro-
cess, although at first glance this relationship has developed as an organic dispute; how-
ever, there are a series of tensions and inequalities that end up weaving a complex scenario
for both craftsmen and designers. The objective of this publication seeks to start from the
field experience and the observation of work among a group of weavers from the Sierra
Norte in the State of Puebla, Mexico; designers and fashion brands, under a critical eye
in order to understand part of the complex relationship between those worlds (designers/
artisans) and their tensions.

Key words: Inequality - artisans - design - fashion - etnofashion - whiteness - whitewashig

Projetando a tradigdo, tecendo a desigualdade. Um olhar critico sobre o trabalho entre
design e artesanato

Resumo: O trabalho entre artesaos e designers foi criado como um processo de longo

prazo, embora a primeira vista essa relagao tenha se desenvolvido como uma disputa orga-
nica; no entanto, hd uma série de tensdes e desigualdades que acabam tecendo um cenario
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complexo tanto para artesdos quanto para designers. O objetivo desta publicagdo busca
partir da experiéncia de campo e da observagdo do trabalho de um grupo de tecelas da
Sierra Norte no Estado de Puebla, México; designers e marcas de moda, sob um olhar cri-
tico para compreender parte da complexa relagao entre esses mundos (designers/artesaos)
e suas tensoes.

Palavras-chave: Desigualdade - artesanato - design - moda, etnofashion - branquitude

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Resumen: El presente articulo sintetiza la primera parte del proceso del proyecto en curso
craftmedia, el cual propone una estrategia de educacion artistica e intervencion tecnolo-
gica, desde la investigacion basada en las artes que propicie nuevas formas de producir,
comprender y experimentar la cerdmica artesanal: la cerdmica expandida considerando
como claves dentro del universo objetual: lo matérico, lo estético, lo digital y lo expe-
riencial. La propuesta conjuga el valor patrimonial con la potencialidad de las narrativas
transmediales desde las AR-VR (Augmented reality & virtual reality).

Palabras clave: Ceramica, educacion, realidad aumentada, artesania, transmedia

[Restimenes en inglés y portugués en las paginas 118-119]
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Acercamiento y ceramica expandida

La artesania en ciertos contextos es asociada a las ideas de lo vernaculo, lo antiguo, e
incluso a una romanizacién desde la “vulnerabilidad” del artesano y la fragilidad de su
oficio, sin embargo, se constituye hoy en dia en una forma de creacién que ha prevalecido
desde la antigiiedad, y que ha tenido un influjo civilizador (Senett, 2018). No son pocos los
esfuerzos que se han hecho sobre la artesania para su reivindicacion tras los separatismos
dados en la revolucion industrial entre artesania, arte y diseflo, entre ellos se destacan los
estratégicos y de materiales que tienen una estrecha relacién con los aprendizajes propios
del diseno industrial (Guayabero, 2010). No resulta extrana esta comunicacion de saberes,
ya que navegan sobre las aguas de la materialidad y de lo objetual; sin embargo, en la so-
ciedad actual hiperconectada y asidua usuaria de tecnologias basadas en la internet, es po-
sible generar aportes en la experiencia del disfrute artesanal (y su consecuente divulgacién
y comercializacion) a través de la expansion del universo matérico, lo que en el presente
texto denominamos “la artesania expandida”

Al trabajar sobre la ceramica en concreto, dentro del vasto universo de la artesania, es
necesario partir desde su historia y su papel como testigo de la civilizacién humana, ya
que cada una de sus transformaciones técnicas y simbolicas ha respondido a una etapa
particular de la humanidad y su desarrollo tecnoldgico. Segtin Cooper (1999) los cambios
en el estilo, y tipo de ceramica se producen en respuesta a las demandas sociales, econo-
micas y técnicas de la sociedad, por lo cual, desde dicho plano, resultan un objeto no sélo
utilitario, bello y vigente sino también revelador desde las radiografias socioculturales y
patrimoniales.

¢Como es la ceramica contemporanea?

El torno, una de las herramientas mas utilizadas y conocidas en el proceso de la alfareria,
se invent6 sobre el afo 3.000 - 4.000 a.C. Actualmente las técnicas han evolucionado y
se han volcado hacia otro tipo de produccién cuyas variaciones se podrian analizar en
dos areas: la estética y la técnica, esta primera asociada principalmente a lo visual y la
segunda, ligada a los procesos que llevan a la obtencion del objeto en si mismo. Desde
esta perspectiva técnica se podria mencionar “lo mds arriesgado” que reposa en posibili-
dades como la impresion 3D, los procesos de mecanizado CNC, y en general aquello que
involucra el uso de las nuevas tecnologias de produccion industrial llevadas al campo de
la artesania (es posible de golpe pensar en términos como el de FabLab, por ejemplo). Con
todo y lo anterior, seria insuficiente delimitar a la cerdmica contemporanea en términos
de las herramientas de fabricacion, o asociarle al valor de transformacién unicamente el
componente técnico.

Para hablar de ceramica contemporanea, o acercar la discusion a una de tantas posibilida-
des puestas sobre la mesa, se deberia primero contextualizar en torno a cudles son las ideas
de lo contemporaneo. Para Boris Groys la contemporaneidad del arte estaria dada por la
capacidad de “capturar y expresar la presencia del presente, de un modo que esta radical-
mente impoluto de tradiciones pasadas o de estrategias destinadas al éxito en el futuro”
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(Groys, 2013, 83), paralelo a ello segun Grassi, Tadeschi y Ciocchini (2020) esta caracte-
ristica del arte contemporaneo hace que cobre mayor importancia la “idea de un modo de
formar” por sobre el objeto formado, habiéndose convertido este tltimo, en “instrumento
accesorio” para la comprension de un nuevo modo de formar un proyecto poético.

Esta poética del objeto en lo contemporaneo hace que la cerdmica no solo pertenezca al
universo de los “objetos utilitarios” sino que constituya en si misma un lenguaje que po-
sibilita la expresion, la comprension y por qué no, el aprendizaje artistico. Es en si misma
idea y problema; medio y fin; como afirma Bourriaud en su estética relacional, la obra
de arte no se ubicaria como la conclusion del proceso creativo (un proceso finito para
contemplar), sino como un sitio de orientacion, un portal, un generador de actividades.
Desde este plano, la definicion de ceramica contemporanea desde la que parte la propues-
ta de investigacion se acoge a la metafora poética y a las implicaciones de la existencia del
objeto mds alla de su materia y su técnica.

La idea de la ceramica expandida

Acorde con lo establecido por Monge (2005) en el contexto social actual, en el cual habi-
tamos en una sociedad hiperconectada y denominada “era de la informacion” (Castells,
1997), la incorporacion de las tecnologias de la informacion y la comunicacién ha sido
fundamental para determinar y transformar el mundo en el que vivimos. Estas han abier-
to nuevos canales de comunicacion, de relacién; nuevas formas de acceder y procesar la
informacion y la cultura, ademds de romper las estructuras tradicionales con un tiempo y
espacio definidos e inamovibles, donde se asentaba toda relaciéon humana. Desde esta mi-
rada tecnoldgica hiper, multi y transmedial, las relaciones con los objetos han cambiado;
y las busquedas o motivaciones en el disfrute también han abierto nuevas alternativas en
las narrativas de lo material.

;Cual es el vinculo de la sociedad actual con el objeto artesanal?

Para establecer cudles son las relaciones entre las personas y los objetos artesanales, con-
viene identificar antes el contexto de dicha relacion con el objeto desde sus aspectos: esté-
ticos, formales, materiales, funcionales y simbolicos, ya que cada uno de ellos provee ha-
llazgos distintos y posibilidades por si mismo. Para la bisqueda de la ceramica expandida
a través de las nuevas tecnologias, se rema (en principio) desde las orillas de lo simbdlico
y lo funcional.

Desde lo simbdlico, el producto artesanal ha tenido valores intrinsecos como la del “hecho
amano’, “hecho con amor”, “elemento ritual” “objeto tradicional’, acepciones que aluden a
lo mencionado al inicio de este apartado, frente a las romantizaciones de la labor (algunas
verdaderas, no se pretende deslegitimarlas), y de paso, a una de las taras frente a la tec-
nificacion, ya que ha habido una fuerte reticencia a la implementacioén de tecnologias de
manufactura con el argumento de que el objeto “pierde su esencia’. De aqui, se puede lle-
var a la pregunta de ;qué es lo simbdlico? A varias vertientes, una de ellas, mencionada en
la conferencia de Ortega (2022) en el I Congreso Nacional de artesania, en la que se hace
evidente por voz de un artesano, que una de las dimensiones simbdlicas de los objetos que
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hace que adquieran una diferenciacion frente a las (llamadas por ¢l) imitaciones seriadas
en la historia de la pieza misma, la de su creador. En este plano, el de contar historias, la
transmedia es un potente apoyo, mediada por las nuevas tecnologias.

El storytelling o arte de contar historias no es algo nuevo, de hecho, ha sido ampliamente
utilizado por el mercadeo y la publicidad (especialmente en las tltimas décadas) para la
comercializacion y divulgacién de productos, servicios e ideas. Actualmente estas narrati-
vas se presentan ante la audiencia en maltiples plataformas, formatos y con diégesis para-
lelas que construyen universos completos y complejos, a esto se le denomina transmedia.
A través de esta (y de la hipertextualidad) se puede hacer una expansion de la historia del
objeto y su universo simbolico asociado a su creacion (se aclara, ya que en lo simbdlico
puede haber multiples significados y alusiones).

:Como se presentan las narrativas?

En consonancia con el habitar actual 4.0, una de las herramientas que favorecen estas
extensiones de informacion son las de la realidad virtual y la realidad aumentada. Esta
ultima como elemento principal, al presentarse como una tecnologia que facilita la imple-
mentacién de universos digitales en el mundo real, sin abstraer completamente a quien
consume este contenido. De este modo, la ceramica expandida yuxtapone lo tradicional,
lo contemporaneo y lo tecnolégico para aportar nuevas formas de acercarse, producir y
experimentar sobre el barro.

Propuestas de mediacion
La poética del barro, la materia y la transmutacion

Cooper (1999) referia en su historia de la ceramica que posiblemente el inicio de su uso
pudo ser en la orilla de un rio; la arcilla, con su placentera plasticidad atrajo a algtin nifio
curioso que convirtié ese trozo de barro en un hombre, un animal, o un objeto magico,
iniciando una tradicién de milenios. El mito y la magia, presentes en las civilizaciones,
también estd presente en el oficio alfarero, desde la concepcion de la forma, hasta el objeto
ya formado. Estas propuestas de mediacion / educacion en torno a la ceramica (expandida
0 1no) se basan en el aprovechamiento de sus cualidades plasticas y materiales, pero tam-
bién en su capacidad narrativa; y su objetivo persigue un aprendizaje artistico y a través
de ¢l una revaloracion del objeto y el oficio artesano. A continuacion, se mencionan tres
de las diez creadas, cada una se estructura a través de una obra de referencia, y un factor
artistico simbolico.

Lo sinuoso y lo sonoro
Leo Tavella, reconocido ceramista contemporaneo argentino, presenta en una de sus

obras la sinuosidad expresiva de la ceramica, el enigma y la abstracciéon de lo antropo-
morfo. En la imagen, se observan una serie de volumenes caracteristicos de sus piezas.

112 Cuaderno 171 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2022/2023). pp 109-119 ISSN 1668-0227



A. Alzate Bermudez | D. Bravo Saenz Craftmedia: Estrategia de mediacion y co-creacion (...)

Si bien es cierto, la formacion de artesanos ceramistas, alfareros, se centra primero en
la técnica, para una propuesta complementaria de acercamiento experiencial al barro,
se propone una actividad basada en la obra de Tavella y el paisaje sonoro. La actividad
de creacion se basa en la experimentacién con el material siguiendo una narracién (con
audifonos, de forma individual) con paisaje sonoro. En la narracién se hace la descrip-
cién de los pasos para realizar la pieza en un lenguaje metaférico que hace juego con la
ambientacién, y quien crea la pieza no debe observar las de los demds en caso de estar
en grupos. Al final se espera obtener objetos no anticipados que se complementan con la
experiencia auditiva. (Figura 1)

Textura interior

En la ceramica utilitaria actual, principalmente la utilizada para mesa y cocina, las super-
ficies exteriores son tradicionalmente lisas. Esto tiene propositos de higiene y ergonomia,
sin embargo, en términos del vinculo con la creacién, brinda una idea del “cémo debe
ser” y “cdmo no debe ser” una pieza, coartando la experimentacion con el material desde
un plano mads artistico. La obra de Esther Alzaibar recuerda justamente la riqueza de la
textura tactil y visual, de alli la premisa de la textura interior. Esta actividad busca generar
una cartografia interior en un espacio de introspeccion a través del carvado. El participan-
te debe hacer pequenas incisiones en una pieza ceramica tradicional (olla, botijo, vaso)
aun humeda; dichas incisiones segiin su forma o tamano corresponderan a momentos
significativos de su vida, de tal forma que al final se obtenga una textura como mapa de
sus memorias. (Figura 2)
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Figura 1. Obra sin titulo, Leo Tavella, referencia actividad, lo sinuoso y lo sonoro.
Figura 2. Pieza ceramica de Esther Alzdibar, referencia a la actividad textura interior.
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Historia orbital

La ceramica brinda posibilidades pictdricas que Picasso aprovecho e inmortalizo a través
de sus piezas. Este plato como obra de referencia muestra la relacion posible entre el di-
bujo, la pintura y el trabajo con el barro. La historia orbital, que es de hecho, la pieza que
vincula la fase de experimentacion material y la de la cerdmica expandida, busca explorar
estos objetos como soporte de creacion. La actividad consiste en realizar el dibujo de una
historia ciclica (como los praxinoscopios antiguos) y posteriormente llevarlos a una vida
expandida a través de la realidad aumentada. Los dibujos sobre la ceramica se realizan en
acuarela, para brindar un acabado concreto, y su expansion se realiza a través de edicion
digital en Photoshop. Para la expansion se utiliza Vuforia y Unity.

Figura 3. Pieza cerdmica
Colombe de la paix de Pablo
Ruiz Picasso, referencia a la
actividad Historia orbital.

Métodos de expansion

La realidad aumentada, aunque suena como un término novedoso, tiene su origen en
1957 de la mano del cinematdgrafo Morton Heilig, quien invento el sensorama, un artilu-
gio que proporcionaba imagenes, sonidos, olores, y movimiento al espectador, aunque en
aquel entonces no se utilizaba dicha expresion. En 1990 se utilizd por primera vez, desde
la voz de Thomas P. Caudell y Jaron Lainer entre 1989 y 1990. Haciendo este brevisimo
acercamiento al origen del término se intuye que una de las caracteristicas de estos siste-
mas fue el “afadir datos adicionales” a una experiencia.

Al dar un salto en el tiempo, hacia la incidencia (o mejor, el inicio del “boom”) de las AR -
VR en el arte llegamos al afio 2004, en el que se presenta el festival ArtFutura, referenciado
por multiples miembros del gremio del arte, periodistas, conocedores y no conocedores,
gracias al impulso mediatico que dio el uso del término “realidad aumentada” en una
exposicién.

Estas tecnologias, representan hoy un espacio creativo que vincula lo real con lo imagi-
nario, lo virtual con lo fisico, y fascinan cémo lo hacian los artilugios de antaiio, solo que
ahora con nuevas interfaces que alimentan la experiencia, como las Google Glasses, las
Oculus (Meta), o incluso nuestros propios méviles con sus potentes procesadores.
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“Mobile augmented reality (MAR) is a newly-emerging technology which co-
vers the real scene with virtual information by utilizing the mobile terminal
and thus enables users to have a better understanding for and interaction with
the real environment” (Peng, Zhai, 2017)

Para la expansion de las piezas ceramicas creadas en el proyecto, tanto las de participantes
de los talleres, como las de los artesanos de oficio se plantea el uso del software Unity con
la extensién Vuforia. Ambas facilitan la implementacion de marcadores de lectura con
imédgenes y simbolos, para poder observar a través del movil, elementos animados, ilus-
traciones, sonidos entre otro material adicional.

Cada una de estas intervenciones se plantea desde la narrativa que representa al artesa-
no y a la pieza, para asi generar el vinculo con quien esta disfrutando / experimentando
el objeto. Como parte de la estrategia transmedial, se determinan estructuras dialdgicas
paralelas en diferentes formatos: Sonido, video e imagen estatica y las narrativas se es-
tablecen en conjunto con el artesano. En el caso de los resultados de las actividades de
educacion plastica, la narrativa la establecen los investigadores, como curadores y artistas
de las instalaciones finales.

En el trabajo de intervencion con el colectivo artesano se establece una ruta de creacidn,
que comprende las etapas:

1. Warm Up: Contextualizacién del diseiador frente a la labor e historia del artesano, y
paralelamente del artesano frente a las posibilidades medidticas y de integracion tecnold-
gica sobre las obras.

2. Creatorio: Espacio de creacién de las piezas (que cumplan con los requerimientos y
expectativas de ambas partes) y de concrecion de las narrativas y medios que serdn traba-
jados. Esto se realiza a partir de un método hibrido entre creacion experimental y matrices
de hipotesis de producto.

3. Mixing Lab: Union de ideas y prototipos para la concrecion de las experiencias ligadas a
los objetos. Aqui se realiza una puesta en comun frente a ideas, expectativas, impresiones,
prospectiva y avales de cara a lo realizado en el Creatorio.

4. Open Up: Entrega al publico de la experiencia y objeto cocreado, bien sea en galeria,
coleccion privada, instalaciéon o mercado comercial.

En la validacién de los procesos se evaluan variables como: la calidad de ideas visuales
producto de los ejercicios de experimentacién de los disefiadores que se involucran en las
acciones artisticas experimentales (mencionadas en la seccién de propuestas de media-
cién); la creacion de vinculos con el material y en consecuencia con la labor del artesano
y la comprension de la poética de la cerdmica, como experiencia estética; la ampliacién de
los imaginarios de creacion de los artesanos a través de las nuevas tecnologias; la resigni-
ficacion de los objetos y la técnica tras la co-creacion en el Creatorio; la recepcion de las
propuestas por el publico general.
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Metodologia de investigacion

Para el desarrollo de la propuesta se plantea la Investigacion educativa basada en las artes
ABER ya que es una metodologia en la que:

“Se propicia a través del arte, una actitud creativa para comprender
la educacion” Eisner y Barone (2006) en Mesias (2012)

Esta metodologia plantea una diferenciacion con otros esfuerzos ya realizados por diver-
sas entidades como la Fundacién Espaiola para la Innovacién de la Artesania, Artesanias
de Asturias, Centro de Artesania de Aragon, Artesanias de Colombia, Artesanias del Perd,
y muchas otras que trabajan directamente bajo la premisa de éxito del Design Thinking.
Si bien es cierto esta propuesta de investigacion no la desconoce, pretende incorporar otra
mirada a través de las metodologias artisticas. Ya que:

“Arts - based research y la investigacion cientifica tienen muchos puntos en
comun pues comparten la innovacion y la imaginacion creativa”. Susan McNiff
(2004) en Mesias (2012)

Yendo mas profundo en las posibilidades de este universo metodoldgico, se propone tra-
bajar de forma particular con la artistico-narrativa.

“la investigaciéon que se ocupa de todo tipo de fuentes que aportan informa-
cion de tipo personal y que sirven para documentar una vida, un aconteci-
miento o una situacion social (...) En él tienen cabida todos los enfoques y vias
de investigacion cuya principal fuente de datos se extrae de biografias, material
personal o fuentes orales, que dan sentido, explican o contestan preguntas vi-
tales actuales, pasadas o futuras, a partir de las elaboraciones o posibles argu-
mentos con los que se cuentan experiencias de vida o historias de vida desde la
perspectiva de quien las narra (Bolivar y Domingo, 2006)”.

Al utilizar este enfoque no se esta desconociendo el pensamiento integrador que estructu-
ra el disefio, pero si marca una pauta que alude a lo emocional, narrativo, performativo y
experiencial de los procesos artisticos.

Como estructura clave para la realizacion del proyecto se plantea:

1. Primer contacto: Levantamiento de informacion bibliografica, triangulacion de
informacidn.

2. Inmersion visual: Cartografias, atlas visual. Warburg (1924)

3. Una excusa para crear: Estructuracion de estudio de caso de co-creacion. Brown (2008)
4. Al taller!: Aplicacién del método (Método de expansion)

5. Venga le muestro: Muestra y resultados finales

6. Volvamos a crear: Analisis de resultados e iteracion. Brown (2008)
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Conclusiones

La incorporacion de las tecnologias emergentes de realidad virtual y aumentada hace par-
te y es coherente con las ideas de la cerdmica como testigo de la evolucion tecnoldgica,
industrial y social de la humanidad. Asi como plantea unos escenarios interesantes y pro-
metedores de cara a las intervenciones de disefio “no invasivas” en los oficios artesanales,
aunque provea un espacio de innovacién y prospectiva econdémica para estos.

El planteamiento de un taller de ensefianza de los procesos de realidad aumentada y vir-
tual para artesanos no es descabellado, sin embargo, no se prioriza en la propuesta dado
que son tecnologias con una curva de aprendizaje pronunciada, lo que haria que el arte-
sano tuviese que dedicar mayor tiempo del esperado en estos procesos. Esto desde una
mirada realista, no es atractivo para quienes se sustentan completamente de su oficio. Este
planteamiento pedagdgico para que sea mas corto, sencillo y pragmatico el proceso de
aprendizaje, hace parte de la prospectiva del proyecto, por lo pronto el disefiador es quien
se encarga de estos procesos, mientras que el artesano se involucra desde la participacion
en la construccion de los otros materiales, incluyendo las estructuras narrativas y de ob-
jetivos de comunicacidn.

Resulta importante la mediacion con los disefiadores de cara a las técnicas artesanales ya
que esto diferencia la propuesta respecto a las intervenciones tradicionales. El contacto
con la materia brinda otras perspectivas y un sentido de apropiacién y proteccién que
favorece la comunicacién disefiador - artesano.

Es posible migrar estos escenarios a la virtualizacion total, sin embargo, hace parte de la
prospectiva, pues es necesario plantear rutas de intervencion y digitalizacién en las que
prevalezca la apropiacidn, sin desdibujar el patrimonio. Es decir, que no se convierta en
un juego efectista que pueda tener un efecto negativo en la artesania, contrario a lo que
se busca.
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Craftmedia: Mediation and co-creation strategy between digital designers and artisans
through the design of transmedia product experiences

Abstract: This article summarizes the first part of the process of the ongoing project
“craftmedia’, which proposes a strategy of artistic education and technological intervention,
from research based on the arts that promotes new ways of producing, understanding
and experiencing handmade ceramics; considering as keys within the objectual universe:
the material, the aesthetic, the digital and the experiential. The proposal combines the
heritage value with the potential of transmedia narratives from AR-VR (Augmented
reality & virtual reality).

Through practices with this “expanded ceramics” (material hybridization - AR) as a central
point, the aim is to involve designers and artisans in artistic learning processes that nurture
their creative possibilities and favor contemporary visual universes. In the text, an approach
is made to the first phase that corresponds to the creation of learning and mediation
environments, which focus on the objectual resignification and the obtaining of a series of
collaborative pieces, as a cartography of the process.

Keywords: Ceramics - education - augmented reality - craftsmanship - transmedia
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Craftmedia: Uma estratégia de mediagido e co-criagao entre designers digitais e
artesdos através da concepgio de experiéncias de produtos transmedia

Resumo: Este artigo resume a primeira parte do processo do projecto em curso “craftmedia’,
que propde uma estratégia de educagio artistica e intervencdo tecnoldgica, a partir da
investigacao baseada nas artes que promove novas formas de produzir, compreender e
experimentar a cerdmica artesanal; considerando como elementos-chave dentro do
universo objectivo: o material, a estética, o digital e o experimental. A proposta combina
o valor patrimonial com o potencial das narrativas transmedia de AR-VR (Realidade
Aumentada & Realidade Virtual).

Através de préticas com esta “cerdmica expandida” (hibridagdo de materiais - AR) como
ponto central, o objectivo é envolver designers e artesios em processos de aprendizagem
artistica que alimentem as suas possibilidades criativas e favoregam os universos visuais
contemporéaneos. No texto, ¢ feita uma abordagem a primeira fase que corresponde a criagdo
de ambientes de aprendizagem e mediagdo, que se centram na resignificacido objectiva e na
obtencdo de uma série de pegas colaborativas, como uma cartografia do processo.

Palavras-chave: Ceramica - educagéo - realidade aumentada - artesanato - transmedia

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Resumen: Mediante la innovacion y creatividad en el disefio y fabricacion de joyeria ar-
tesanal, se crean diferentes collares, pendientes y brazaletes, a través el uso del dibujo
digital, disefio vectorial, modelado 3D y otros métodos digitales.

La inspiracion surge de las sugerentes formas producidas por las secciones transversales
distintas verduras y frutas, y se materializa en la creacion de prototipos en metacrilato
elaborados mediante fabricacion digital.

La conceptualizacion, desarrollo y uso de las tecnologias digitales combinada con el corte
por laser y los materiales plasticos nos sirven para crear y fabricar prototipos de joyeria
con estética innovadora, de bajo coste y apliclables a materiales nobles.

Palabras clave: Joyeria artesanal - Disefio digital - Modelado 3D - Corte ldser - Fabricacion
digital low cost

[Resumenes en inglés y portugués en la pagina 140]
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Hay una necesidad urgente de encontrar nuevos cauces de
desarrollo que estimulen la creatividad y la innovacién en
la biisqueda de un crecimiento y un desarrollo sostenibles,

equitativos e inclusivos. (UNESCO/PNUD)

Introduccion

En la actualidad, estd surgiendo una tendencia social que esta propiciando generar valor
economico mediante el paradigma de la economia circular y economia naranja, poniendo
en valor lo hecho a mano como abanderado de las nuevas tendencias sociales, muy sensi-
bles con los objetivos de desarrollo sostenible (ODS). La industria de la joyeria tradicional
es una de las mds contaminantes por el uso de mercurio en sus procesos de fabricacion, asi
como por las condiciones laborales de los trabajadores que extraen sus materias primas,
por lo que frente a esta tendencia negativa, surge un nuevo modelo adaptado para seguir
criterios mas sostenibles en todas sus fases (materiales, disefio y produccion, comerciali-
zacion). Este nuevo modelo proporciona una cadena de suministros ética y transparente.
Las sociedades de hoy dia reclaman productos sostenibles y de comercio justo y el sector
de la joyeria artesanal ha de responder a su demanda.

Desde la antigiiedad, las joyas han sido parte de nuestras vidas. Las joyas han tenido
multiples funciones a través de los tiempos: indicaban el estatus econémico y social, la
pertenencia a etnias o grupos sociales, creencias magico-religiosas de proteccion frente
a adversidades, etc. En la medida en que vivimos y evolucionamos, las joyas se han ido
adaptandose a los paradigmas propios de su tiempo. La joyeria forma parte de la cultura
y refleja directamente en los hébitos de vida, el vestido y la indumentaria de las personas.
Los usos y valores de las joyas responden a necesidades especificas del ser humano, fisicas
y psicoldgicas, y siempre se han determinado por situaciones de tipo politico, econdmico,
social, tecnoldgico, religioso y cultural. Se repiten constantemente demostrando que, a
través del tiempo, somos iguales en esencia y que sentimos siempre las mismas necesida-
des de usar joyeria, sin importar nuestro origen (Manrrun, 2021).

Las claves en el valor del arte de la joyeria dependen en gran medida de su conceptua-
lizacién y disefo, si bien también estan influenciadas por otros muchos factores, como
pueden ser la cultura, el origen histérico, las creencias religiosas y los habitos y costumbres
de vida de las personas y sus diferencias de pensamientos y sentimientos. Las expresiones
especificas son diferentes en el tema de la creacion, la diferencia en la forma, la diferencia
en el arte, la diferencia en los materiales seleccionados, la forma y la estética, que con-
ducen a diferentes formas y estilos del disefio de la joyeria, pero también representa las
singularidades de paises, regiones y culturas nacionales.

El artista formula y comunica, a través del objeto, sus ideas, sus teorias, protestas, senti-
mientos, pasiones e investigaciones, se convierte en comunicador, los objetos creados los
usa para decir algo, para hacer pensar en torno a ciertos temas. La joyeria contemporanea
es una practica que refleja al creador y su entorno (Sotelo, 2021).

La inspiracion del disefio es la principal fuente de las creaciones de cada disenador de jo-
yas. Esta proviene de una profunda comprension de la cultura tradicional, las costumbres
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populares, las artes y la artesania, asi como de la base cultural y profesional del disefiador.
La atencion cercana a la tradicion popular, y la integracion de estos factores culturales y
emocionales, se aplican de forma inequivoca al disefio. Por lo tanto, el disefio de joyas estd
inspirado en todos los aspectos de la vida. Un buen disefiador de joyas no solo tiene que
disefiar joyas, sino también observar y sentir la vida a través de sus experiencias.

La mayoria del disefio de joyas estd inspirado en imagenes icénicas de tétems, mitos, ani-
males, personajes, naturaleza, figuras geométricas, simbolos religiosos y otros simbolos
particulares de cada cultura. Estas a veces se usan en solitario y en ocasiones se combinan
para enriquecer en gran medida el disefio de las piezas. Todo aquello que representan los
valores del disefio, la innovacidn, la singularidad, o la identidad, son alimento para las
industrias que ponen el foco en la creatividad.

Como sostiene Alonso (2015) las narrativas digitales entrelazadas con un objeto artesanal
ofrecen una nueva perspectiva de la pieza y una nueva forma de relacionarse con el es-
pacio, lugar y las interacciones. Podemos conectar con el fabricante a través de la historia
de la creacion de la pieza; podemos afiadir nuestras propias de la pieza; podemos anadir
nuestras propias capas de narrativa que describan la propiedad, creando una historia de
vida para el objeto artesanal que incluye la incorporacién de recuerdos digitalmente. Se
pueden afiadir recuerdos colectivos y desarrollar una historia interactiva.

El proyecto esta inspirado principalmente en las formas que proporcionan determinadas
verduras y frutas, que se observaran desde otra perspectiva y de la que se extraen los ele-
mentos para disefiar piezas de joyeria contemporanea. El trabajo actual implica el uso de
metodologia que utilizan técnicas analdgicas y vectoriales de dibujo, disefio, y modelado
3D para materializar una serie de disefios conceptuales de productos de joyeria, y muestra
las etapas necesarias de su desarrollo. En el ultimo periodo, el metacrilato material y la
tecnologia de corte por laser se utilizardn para realizar el disefio conceptual de la joyeria
para crear los prototipos.

Desde un punto de vista econdmico, esta experiencia puede suponer un ejemplo para
demostrar como las ideas creativas mostradas en el proyecto, pueden impulsar la creacién
de clasteres locales distribuidos por todo el mundo que alimenten potencien y desarrollen
las expresiones individuales de creatividad en el contexto de la artesania contemporanea
de joyeria low cost.

El trabajo que presentamos aqui, se llevé a cabo como desarrollo del Trabajo Fin de Master
dentro del programa Master Universitario en Dibujo: Creacion, produccion y difusion de
la Universidad de Granada.

Estado del Arte

El Informe de las Naciones Unidas sobre la Economia Creativa, Ediciéon Especial 2013,
sostiene que la creatividad y la cultura son procesos o atributos que estan intimamente
ligados a la imaginacién y la generacién de nuevas ideas, productos o maneras de inter-
pretar el mundo (UNESCO, 2013).
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Acercarse a la artesania como vertiente integrante de este programa cuyo objetivo es gene-
rar economia a través de la cultura, la creatividad y el emprendimiento, puede contribuir
a aumentar las oportunidades de desarrollo personal y comunitario. La unién de las ideas
creativas con tecnologias mas asequibles y democraticas constituye la base sobre la que se
configurd este trabajo.

Hoy en dia, la fabricacién digital se ha integrado ampliamente en nuestra sociedad. Cada
vez mas, emprendedores creativos, disefiadores y makers utilizan dispositivos digitales
para generar sus disefios. Dado que la fabricacién digital es basicamente la misma que la
de otros productos tradicionales, la fabricacion digital de la joyeria estd apuntando a con-
vertirse en la corriente principal de produccion. (Mufioz y Sanchez, 2016)

Entre las tecnologias digitales de fabricacion, el corte por laser se ha convertido en una op-
cion popular de los fabricantes y disefiadores para producir y fabricar joyas. El corte laser
tiene altos niveles de precisién, productividad, funcionalidad, especialmente en aplicacio-
nes de alta calidad disennos complejos y alto rendimiento. Puede cortar una gran variedad
de materiales diferentes para crear formas complejas. Frente a los métodos tradicionales
de fabricacion, el digital permite una mayor libertad al disefiador de joyas sin coartar
su creatividad y posibilita la creacion de formas complejas sin apenas condicionantes
(Acevedo, 2016)

Hemos de destacar aqui algunos de los disefiadores que han sido fuente de inspiracién
para esta investigacion, entre los muchos que conforman este universo creativo. Se nutren
de conceptos cercanos a los valores de la naturaleza y la artesania, como Paloma Picasso,
creadora de buena parte de los refinados disefios de Tiffany & Co. La serie Olive Leaf esta
inspirada en la rama de olivo, como simbolo de paz y abundancia. Algunas de sus obras
estd presentes en las colecciones de prestigiosos museos, como el Smithsonian Institution’s
National Museum of Natural History o el Chicago’s Field Museum of Natural History; David
Yurman, que logra conectar con la tradicién a través del uso de materiales naturales en
sus disenos, inspirandose en su legado de innovacion y creatividad, e involucrandose con
el equipo de disefo y los artesanos en todo el proceso creativo, desde el concepto inicial
hasta la pieza final hecha a mano; Sophia Forero, cuyas piezas evocan la cultura mediterra-
nea vy africana estan inspiradas en el arte bizantino y la cultura tuareg, destacando la paleta
de colores de sus creaciones; Kin Poor, artista y artesana que combina su cultura, arte y
espiritualidad, con la belleza que logra extraer de cada piedra elegida individualmente,
acentuada por la singularidad de sus defectos que las hacen tnicas. Sus piezas estan llenas
de color, dominadas por el ritmo en su composicion, y evocan profundamente las joyas
de las culturas ancestrales clasicas; Jessica Kagan Cushman, a la que podriamos conside-
rar como artesana maker, y cuyas creaciones han aparecido en prestigiosas revistas como
Cosmopolitan, Vogue, Elle, People o InStyle. Especialmente enfocada en el disefio de bra-
zaletes grabados a mano y por sus piezas creadas con materiales encontrados y objetos
comerciales personalizados.

En el contexto espanol hemos de citar a algunas firmas que han emergido a tenor del
gran desarrollo que estan teniendo los valores de sostenibilidad y circularidad, en el uso
de materiales recuperados sean o no de los considerados como preciosos, en este Gltimo
caso utilizando oro, plata y otros metales procedentes de piezas antiguas, otorgandoles
una segunda vida, y reduciendo el impacto ambiental y social negativo que supone la
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actividad minera. Por otro lado, la reutilizaciéon de materiales sobrantes de otros procesos
productivos, o recuperados para segundos o mas usos, aportan ese valor de sostenibilidad
y conciencia medioambiental, presente también en buena parte de las iniciativas eco que
los nuevos artesanos digitales llevan a cabo.

Esta nueva mentalidad social responsable con el planeta, estd llevando a las grandes firmas
consolidadas a cambiar su paradigma de produccién para enmarcarlos dentro de los Ob-
jetivos de desarrollo sostenible de las Naciones Unidas.

Destacamos algunas como Small Affaire, una firma que fusiona lo tradicional y lo contem-
poraneo desde el concepto de joyeria slow, que sigue un modelo de produccidn ético y res-
ponsable, y especialmente comprometido con el respeto a la naturaleza y la sostenibilidad;
Pedrusco, firma de joyeria artesanal y objetos ceramicos afincada en Bilbao, desde donde
Irene Trincado elabora disenios inspirados en las formas y colores de la naturaleza en cola-
boracion con artistas, disefiadores de moda, fotdgrafos y estilistas para la creacion de sus
proyectos; PDPaola, de los hermanos Paola y Humbert Sasplugas, con sede en Barcelona,
sus colecciones se inspiran en el dinamismo de la mujer, la arquitectura y elementos de
la naturaleza. Cuenta con un equipo de artesanos que se apoya en las tecnologias de van-
guardia del sector para la creacion de sus piezas y declaran su compromiso y esfuerzos por
conseguir una industria de la joyeria mds responsable medioambientalmente.

Tendencias contemporaneas. Algunos casos de éxito

Figura 1. De izquierda a derecha: Pulsera Peixe; Pendiente Concha; Pulsera Anémona, de la firma TUN.
(https://www.facebook.com/Tun.design/)

TUN! en el idioma aleman significa hazlo. Creada en 2009 por los artistas plasticos Lia
Menna Barreto y Mauro Fuke, paso a disefiar y producir accesorios contemporaneos para
el cuerpo. Ellos mismos son quienes disefian y desarrollan constantemente nuevas piezas
para la marca, cuya identidad esta relacionada y orientada a las diferentes personalidades
que conforman el pluralismo de la sociedad.
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La firma tiene sus origenes en las creaciones de Lia a mediados de los afos 80, cuando la
artista confeccionaba accesorios recortados manualmente con tijeras, usando camaras de
neumdticos.

Inspirada principalmente en Pop Art y en la década de los 80, posee un estilo desenfa-
dado que valora la originalidad, la autenticidad y el crecimiento personal. Para la marca,
vestir una pieza TUN es poder exhibir una vision de mundo conectada con las creencias
personales. Ademads, interacta y hace productos de forma regular segtin las sugerencias
de los usuarios 4.

Nervous System

Figura 2. De izquierda a derecha: Phraxix pendant; Sinuate bracelet; Network earrings
(https://n-e-r-v-o-u-s.com)

Nervous System?es un estudio de disefio generativo que trabaja en la interseccion de la
ciencia, el arte y la tecnologia.

Crean utilizando un proceso novedoso que emplea simulacién por computadora para
generar productos disefiados y fabricados digitalmente. Inspirandose en los fenémenos
naturales, escriben programas de computadora y algoritmos basados en los procesos y
patrones que se encuentran en la naturaleza y los usamos para crear arte, joyas y articulos
para el hogar, tinicos y asequibles.

Fundada en 2007 por Jessica Rosenkrantz y Jesse Louis Rosenberg, Nervous System ha
sido pionera en la aplicacién de nuevas tecnologias en disefio, incluidos los sistemas gene-
rativos, la impresion 3D y webGL. Nervous System lanza aplicaciones de disefio en linea
que permiten a los clientes co-crear productos en un esfuerzo por hacer que el disefio sea
mas accesible. Estas herramientas permiten infinitas variaciones de disefio y personaliza-
cion. En la figura 2 mostramos algunas de las creaciones de la marca 5.
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LACE

Figura 3. De izquierda a derecha: Allegro Cuff Steel; Flora Steel Bracelet; Orbit Steel Eearrings; Gemino
Steel Earrings, de la marca LACE. (https://jennywulace.com)

LACE?es la linea lider en joyeria de lujo en impresién 3D especializada en piezas elabo-
radas en metales preciosos mediante impresion 3D y acabadas con un meticuloso trabajo
artesanal. LACE fue fundada en 2014 por Jenny Wu, socia de la oficina de arquitectura,
Oyler Wu Collaborative. La colecciéon LACE by Jenny Wu refleja la estética arquitectonica
de Jenny, uniendo la geometria basada en lineas con un movimiento organico intrincado
para crear diseflos vanguardistas con un alto nivel de refinamiento digital. Las piezas de
disefio intrincadamente detalladas se extienden a partir del trabajo arquitectonico de Jen-
ny, combinando su sensibilidad de disefio moderno con lo tltimo en tecnologia y material
de impresion en 3D.

Zaha Hadid

En contraste con las firmas anteriormente citadas, queremos destacar las creaciones que
Zaha Hadid realizé para la prestigiosa firma danesa Georg Jensen, por el enorme potencial
que el diseno paramétrico generativo tiene también en el diseno de joyas. Hadid, laureada
arquitecta anglo-iraqui, fue la primera mujer en recibir el premio Pritzker de arquitectura
en 2004, y supo a partir del dibujo y la geometria, aunar al concepto de su arquitectura la
potencia del software digital paramétrico con el que revolucionaria las formas arquitecto-
nicas en la manera innovadora de enfocar sus creaciones.

Abierta a experimentar a través de sus bocetos con conceptos basados en la abstraccion e
inspirados en sus arquitecturas, Zaha Hadid realiza la coleccion Lamellae, una serie de ocho
modelos que incluye anillos y brazaletes en plata (Fig. 4), para la firma de alta joyeria da-
nesa, cuyas piezas estan inspiradas en su proyecto arquitectonico Wangjing Soho, en Pekin.
Entre otras colecciones en las que incorpora el disefio paramétrico generativo podemos
citar Glade, disefiada para el Taller Swarovski, en la que Hadid transmite al cristal las for-
mas organicas sinuosas inspiradas en la naturaleza, o la coleccion Skein disefiada para la
firma suiza Caspita. Se trata de una serie de anillos generados mediante el algoritmo Vo-
ronoi, que permite combinar la potencia de la tecnologia digital con la esencia el trabajo
artesano, y que dificilmente podria ser fabricado por métodos tradicionales. La serie esta
compuesta por brazaletes y anillos fabricados en oro de 18 quilates.*
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Figuras 4 y 5. Boceto de ideacion y fotografia de la serie Lamellae de Zaha Hadid (https://eliinbar. files.
wordpress.com/2013/04/002b-copy-copy.jpg) (https://www.studioseed.net/blog/software-blog/
parametric-generative-design-blog/python-software-poo/la-joyeria-de-zaha-hadid/)

Objetivos

Con esta investigacion se quiere poner de manifiesto la importancia que tienen todos y
cada uno de los procesos que intervienen en la fabricacion de objetos artesanales, si bien
se destacan dos objetivos principales:

o Explorar a través de la ideacidn, el dibujo y el disefio analdgico y vectorial, nuevas formas
de fabricacién de prototipos de joyas.

o Resaltar la importancia de la innovacion dentro del contexto de la artesania artistica,
desde la conceptualizacion (la puesta en valor de formas cotidianas que se dan en la natu-
raleza), y lo que implica la aportacion de la tecnologia digital frente a los modos tradicio-
nales de fabricacion artesanal (software y hardware).

o Innovar introduciendo nuevos sistemas de fabricacién que posibilitan la creacion de for-
mas complejas, facilitando su materializacion, especialmente las relacionadas con técnicas
sustractivas, como en nuestro caso el corte laser.

o Innovar e impulsar el uso de materiales reciclados y reciclables en los procesos de fabri-
cacion de la joyeria contemporanea.

Metodologia
El dibujo es una forma de conocimiento muy valiosa e insustituible en todos los procesos

creativos. Con ¢él, nos ayudamos a lograr nuestro objetivo y obtener los resultados mas
apropiados. La idea original siempre aparece por primera vez en forma de boceto en un
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dialogo interactivo entre lo imaginado y lo representado. Sin embargo, hoy en dia, el uso
de software de disefo asistido -CAD- y de modelado paramétrico, nos ha llevado a restar
valor al fondo de la base de disefio: el dibujo.

En este proyecto queremos poner de manifiesto la importancia de mantener unidos am-
bos procedimientos graficos. Para concretar la idea, hemos usado bocetos en la etapa
inicial del proceso para definir los conceptos creativos y hemos desarrollado y experi-
mentado cada uno los prototipos hasta encontrar la solucién 6ptima. Convertir las ideas
primigenias en algo tangible como las piezas creadas se convierte en la base principal de
este proyecto.

La importancia del dibujo en el disefio

El dibujo es un medio basico para expresar ideas en disefo, ayudando a los disefiadores a
crear piezas desde cero, desde la ideacion y el concepto subyacente en el disefio hasta su
materializaciéon misma, ya sea como prototipo o como pieza final. En el proceso de dise-
fio, el dibujo puede ayudar a los disefiadores a pensar de manera divergente, obtener mas
inspiracion e ideas, y ajustar y mejorar constantemente el proceso.

A nivel e requerimientos previos, se hacen necesario establecer un marco de estrategias
que posibilite un buen desarrollo posterior del proceso el disefiador recibira:

o La formacion de los conceptos bésicos de disefio, muchas ideas se producen en forma
del dibujo, sin mostrar detalles especificos, pero obtendra un concepto general y la idea
aproximada.

o Formacion de conceptos, lluvia de ideas y re-dibujado de conceptos y escenarios selec-
cionados, desarrollando mas ideas y luego comenzando a dibujar detalles y contenido
detallados para hacer el concepto mas concreto.

o Desarrollo y detalles. El concepto de disefio se ha definido en este momento, por lo que
es necesario comenzar a resolver problemas pequefios y detallados, y luego estos detalles
del disenio se ampliaran y dibujaran con mas detalle.

« Decidir sobre el disefio. Después de las fases anteriores, y las evaluaciones sucesivas, el
paso final definira el producto en ultima instancia.

El dibujo es una representacion bidimensional de la realidad, por lo que la correcta obser-
vacion, lectura e interpretacion es la base del disefiador y la base de todo disefio.

Por lo tanto, el dibujo es muy importante en el disefo, y algunas de las mejores ideas sur-
gen en el devenir del proceso. Dibujar es una accién poderosa porque siempre ayuda a los
disefiadores a descubrir las mejores ideas y soluciones en disefo, y también les permite
a los diseniadores pensar de manera diferente, haciéndolos mas sensibles, mejorando sus
creaciones y ayudando a comunicar sus creaciones.
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Dibujo aplicado al disefio de producto

A través del dibujo, se pueden transmitir los sentimientos de los autores, las historias, los
origenes, las culturas, los pensamientos, las emociones, etc. Proporciona a las personas
una variedad de experiencias sensoriales, visuales, experiencias de la vida y puede con-
vertirse en una forma de hacer que las personas sientan emociones. Por tanto, el dibujo es
una forma indispensable de expresion del arte y del disefio que lleva inequivocamente a
desarrollarse y coexistir juntos.

Todas las propuestas que se recogen en este proyecto se reconocen desde diferentes puntos
de vista, pero entre todas ellas se seleccionaron aquellas mas apropiadas a los objetivos
planteados. Aunque muchas ideas han sido desestimadas, todas ellas han ayudado con el
trabajo de diseflo porque suponen un reto y son inspiracion para encontrar respuestas y
soluciones practicas a los problemas encontrados para finalizar el disefio.

Disenar y concebir de acuerdo con las caracteristicas del material se ha convertido en un
principio importante en el desarrollo del proceso proyectual y la fabricacion de las piezas.
La adaptacion a este principio es una guia que nos aporta seguridad y nos proporciona
una cierta garantia de éxito.

Mas alla de las funciones simbolicas, también resulta importante como la pieza interactia
con el cuerpo humano en términos de sensaciones y emociones. Si bien el diseiio de joyas
actual sigue basandose principalmente en metales preciosos, con el devenir de los tiempos
y los cambios sociales y tendencias que marcan las necesidades de las personas, se han
incorporado nuevos materiales mas democraticos cuyo valor esta, no tanto en la unicidad,
sino en la sostenibilidad y el respeto por el medio ambiente. Esta diversificacion ha con-
vertido el disefio de joyas artesanales contemporaneas en una tendencia.

Los materiales con los que se fabrican las joyas tradicionales son, por lo general, piedras y
metales preciosos, que marcan el estilo mas exclusivo. Ahora bien, los disefiadores pueden
contar con una variedad de materiales para la fabricacion, como metales, plasticos, vidrio,
madera, ceramica, fibras quimicas, papel y mds, ya sean productos industriales, recupera-
dos, transformados o reciclados. Esta tendencia esta plenamente en consonancia con los
nuevos paradigmas del disefio y las artesanias digitales contemporaneas.

En las imagenes (Fig. 6) mostramos joyas realizadas con materiales diversos: Plastico,
como producto versatil, los plasticos se utilizan a menudo para hacer productos baratos.
Es dificil pensar que el disefio de joyas tenga relacién con ¢él, pero su plasticidad y malea-
bilidad, y el auge de la impresién 3D y la parametrizacién, han hecho que los plasticos
ocupen un lugar destacado en el disefio de joyas; Tela, que transmite suavidad y permite
la versatilidad en cuanto a colores y texturas a la hora de combinar con la indumentaria
y posibilitan la utilizacién de tejidos reciclados: Papel, igualmente interesante por la in-
corporacion de papeles artesanales respetuosos con el medio ambiente en los procesos
de fabricacion; materiales mixtos obtenidos mediante la fusion de determinadas resinas
con otras materias naturales; Madera, que siempre transmitird una sensacion de calidez y
conexion con la naturaleza.
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Figura 6. (De izquierda a derecha y de arriba a abajo): Brazalete de material pléstico de Igor Knezevic;
Gilgulim fabric errings de Hagar Arnon Elbaz, 2017; Pieza en papel de Malena Valcarcel, 2015; Colgante y
pendientes de metacrilato y madera de Marcel Dunger, 2014; Flower earrings Joyo; Pendientes Tai Cuero
vegetal, cristal esmeralda y aleacién banada en oro de Marita&Me

Para el desarrollo de nuestro proyecto optamos por materiales que permitiesen una gran
versatilidad a la hora de la fabricacién digital. Se seleccionaron planchas de metacrilato
PMMA (Polimetilmetacrilato) de diferentes grosores (2, 3 y 4 mm), colores y grado de
transparencia, que respondieran a su vez a las necesidades estéticas y funcionales plantea-
das en el proyecto.

En relacion con la tecnologia empleada para la fabricacion de los prototipos, optamos
por el corte laser. Esta es una técnica empleada para cortar piezas de diferentes materiales
(papel, carton, cuero, textiles, vidrio, plasticos), caracterizada por su fuente de energia, un
laser que proyecta su haz de luz altamente concentrada en la superficie de trabajo. Entre
las principales ventajas de este tipo de fabricacion de piezas respecto de las técnicas tradi-
cionales, podemos sefalar:

o No es necesario disponer de matrices de corte y permite efectuar trazados totalmente

ajustados a la silueta.

o Accionamiento robotizado manteniendo constante la distancia entre el electrodo y la

superficie exterior de la pieza, lo que permite cortes muy finos,

» Optimizacién de la produccién en cuanto a aprovechamiento del material.

« Cortes de gran complejidad formal, dificilmente obtenibles por procedimientos tradi-
cionales, sobre todo en piezas de dimensiones muy pequefas

o Despreciable deformacion de la pieza en el proceso de corte.

En este caso no consideramos emplear la técnica del grabado laser, que podria ser objeto
de un proyecto futuro.
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Fases metodologicas
1. Idea y concepto

Como hemos comentado anteriormente, el proyecto nace con el objetivo de crear una serie
de prototipos de joyas low cost inspirada en las sugerentes formas que nos proporcionan
las secciones de diversas frutas y verduras, donde observamos la generacion de patrones
de crecimiento vegetativo, que por sus caracteristicas poseen un criterio de unidad formal
aun conservandose en cada caso su singularidad. En muchos de los casos estudiados po-
demos apreciar conceptos geométricos como la simetria y el orden estructural y formal de
los especimenes estudiados de los que hemos intentado extraer un esquema representati-
vo. Cada uno de esos esquemas posee una fuerte identidad que aporta un singular caracter
estético, que logran transmitir cada una de ellas un fuerte sentido de unicidad.

2. Busqueda de las imagenes inspiradoras

Esta fase se caracterizo por la busqueda de imagenes como fuente de inspiracion en la
que encontrar los referentes sobre los que construir los disefios de las piezas. La figura 7
muestra algunas de ellas. (pag. 131)

3. Abocetado

Un buen boceto (dibujo inicial de las ideas) puede ser el comienzo de un buen disefo. Si
ya hemos entendido los conceptos previos, entonces el disefio sera mas facil, mas sencillo
y mas facil de implementar. Cuando comenzamos a dibujar, comprendemos por completo
que estos trazos no son definitivos sino preliminares, e incluso algunos trazos son lineas
auxiliares. El boceto es la primera impresion sobre la cual construiremos lo que sigue,
por lo tanto, cuando planeamos nuestro dibujo, comenzamos con lo mas basico, lo mas
simple, lo mds general sin profundizar en detalles. En el caso especifico de estos dibujos, el
boceto constituye una parte esencial del resultado final, porque se puede corregir a través
de su implementacion, enfatizando y representando las caracteristicas importantes del
modelo. Se muestran algunos de los bocetos extraidos de las fotografias (Fig. 8, pag. 132)
que se han tomado de referencia.

4. Seleccion de bocetos, digitalizado y simulacién grafica 2D

En el proceso de la digitalizacion de los disefios, hemos usado el software Adobe Illus-
trator (Al), editor de graficos vectoriales, con un enfoque principal en ilustraciones digi-
tales y graficos de diseno. De todas sus herramientas, utilizamos principalmente curvas
de Bezier convirtiendo imagenes de mapa de bits en imdgenes vectoriales. En la imagen
(Fig. 9, pag. 132), se muestra a modo de presentacion grafica los esquemas geométricos de
diferentes disefios y su simulacion 2D sobre las diferentes partes del cuerpo.
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Figura 7. Imagenes inspiradores de frutas y verduras. (https://vcg.jsbqfw.com/creative/1002819352)
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Figura 8. Abocetado extraido de las imagenes (Infografia: Nan Shen)

e

Figura 9. Esquemas geométricos y compositivos (Infografia: Nan Shen)
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5. Modelado 3D

Para el modelado tridimensional se ha usado el software Rhinoceros 3D, una herramienta
de modelado 3D en la que se ha trabajado con trazado basado en NURBS. El programa es
comunmente usado para el disefio industrial, la arquitectura, el disefio naval, el disefio de
joyas, el diselo automotriz, CAD/CAM, prototipado rapidos, ingenieria inversa, asi como
en la industria del disefio grafico y multimedia. Rhino 3D se ha ido popularizando en las
diferentes industrias, por su diversidad, funciones multidisciplinares y el relativo bajo cos-
to. La multitud de opciones para importacion y exportacion en el programa es algo muy
valorado. La gran variedad de formatos con los que puede operar, le permite actuar como
una herramienta de conversion, permitiendo romper las barreras de compatibilidad entre
programas durante el desarrollo del disefio. Existen disponibles versiones de prueba en el
sitio del fabricante para su descarga.

Seguimos la siguiente secuencia en el escenario digital: en primer lugar, se cre6 un disefio
vectorial de acuerdo con las necesidades estéticas y funcionales, y segundo, se cre6 un me-
didor de imagen vectorial en Adobe Illustrator en un formato apropiado, para finalmente
convertirlo en un modelo 3D de la que se extrae una imagen vectorial necesaria para el
corte por laser. En este proyecto, el modelado 3D también ha sido usado para verificar si
el diseiio conceptual de la joyeria es razonable y si es adecuado para la fabricacién de las
piezas atendiendo a sus dimensiones.

Figura 10. Capturas de pantalla del proceso de modelado 3D de una de las piezas disefiadas.
Software Rhinoceros. (Infografia: Nan Shen)
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6. Simulacién virtual en maniqui

Después de modelar las piezas en el programa Rhinoceros, importamos el archivo desde
el programa Keyshot para obtener una imagen renderizada realista de las piezas sobre un
maniqui 3D, para visualizar y evaluar si el disefio se ajusta a la idea esperada.

Figura 11. Captura de
imagenes de una de las
simulaciones en maniqui
3D. (Infografia: Nan Shen)

7. Arte final, fabricacion digital y montaje

Para el disefio de las piezas se utilizd el software Adobe Illustrator (Al), editor de graficos
vectoriales, con un enfoque principal en ilustraciones digitales y graficos de disefio. De to-
das sus herramientas, utilizamos principalmente curvas de Bezier convirtiendo imagenes
de mapa de bits en imagenes vectoriales.

Una vez que el modelo 3D esta listo, es exportado en formato DXF para su procesamiento
por la maquina de corte por laser. Tras la realizacién de algunas pruebas de diferentes
piezas, para implementar los resultados finalmente optamos por material de metacrilato
de diferentes colores con un espesor de 3 milimetros.

El proceso de fabricacion digital se llevé a cabo en el Laboratorio de Imagen de la Facultad
de Bellas Artes de Granada, adherido a la red mundial de FabLabs. Se utilizé para ello una
maquina de grabado y corte por laser modelo TIL 6090 (fig. 12), con lampara de tubo de
CO2 de 60 W de potencia, y velocidad de movimiento maxima de 24000 mm por minuto,
una precision de localizacién de 0,1 mm, y una mesa de trabajo de dimensiones maximas
de 900%600 mm, gestionada por el software Corel Draw.

5

Figura 12. Diferentes imagenes de la maquina de corte utilizada y de la interfaz del software de comunicacion
con la maquina. (Fotografias: Nan Shen)
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Figura 13. De arriba a abajo: Pendientes y Colgante Carambola; Pendientes Cebolla,
Granada y Col; Pendientes Jengibre (2) y Pimiento (Fotografias: Nan Shen)

Figura 14. Pulsera
Jengibre. (Fotografia:
Nan Shen)
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Conclusiones

A la vista de los resultados obtenidos y teniendo en cuenta los objetivos planteados, pode-
mos concluir que los resultados son muy satisfactorios.

A través de las lecturas y consultas de las fuentes especializadas hemos podido conocer
con mayor profundidad, los procedimientos que aportan un valor anadido a través de la
innovacion a la fabricacion digital aplicada a la joyeria artesanal, asi como la repercusion
que los medios de diseno digital tienen en la metodologia del proyecto y las ventajas que
suponen frente a los métodos tradicionales de produccidn.

Todo el producto ideado se ha llevado a término con material de metacrilato, como
base de prototipado rapido que permite visualizar y testear las piezas de forma rapida y
productiva. Las ventajas son concluyentes en términos de innovacion, economia, rapidez,
facilidad y fiabilidad, multiplicidad.

Este trabajo nos ha ayudado a desarrollar competencias que van mas alla del mero cono-
cimiento del marco tedrico, puesto que hemos experimentado el proceso de disefio desde
todas sus vertientes: informacion, aproximacion, ideacion, prueba y error, fabricacion,
evaluacion y resultados finales. En este sentido descubrimos, entre otras muchas cosas,
que la técnica del corte por laser necesita ajustar los parametros especificos de acuerdo
con las caracteristicas fisicas de los materiales, como el tipo de material, grosor, etc., para
asegurar un producto correcto que responda a la idea planteada, por lo tanto, es muy nece-
sario realizar algunas pruebas de evaluacion (ensayo/error) antes de la produccion formal
del prototipado de las piezas.

Con este proyecto creemos haber logrado resultados enriquecedores y exitosos, de los
cuales estamos muy satisfechos. Este trabajo nos ha permitido crear una linea de disefio
de joyeria low cost innovadora inspirada en las formas que nos proporciona la naturaleza
a través de algunos de sus frutos vegetales, de los que se ha extraido su imagen iconica
representativa de su estructura de crecimiento y personalizado su disefio en diferentes
piezas.

Creemos que se abre una via de trabajo futuro en el que profundizar con nuevos materia-
les y referentes orientado a la fabricacién de piezas low cost de joyeria, que se enmarque
entre los objetivos de desarrollo sostenible -ODS- utilizando las tecnologias de bajo coste,
la filosofia del movimiento Maker y materiales recuperados y sostenibles.

Notas

1. https://www.facebook.com/Tun.design/

2. https://n-e-r-v-o-u-s.com

3. https://jennywulace.com

4. Lajoyeria de Zaha Hadid, https://www.studioseed.net/blog/software-blog/parametric-
generative-design-blog/python-software-poo/la-joyeria-de-zaha-hadid/
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Low cost jewelry design, digital manufacturing and maker prototyping

Abtract: Using innovation and creativity in the design and manufacture of crafts jewellry,
different necklaces, earrings and bracelets are created through the use of digital drawing,
vector design, 3D modelling and other digital methods. The inspiration comes from the
suggestive shapes produced by the cross sections of different vegetables and fruits, and is
materialized in the creation of prototypes in methacrylate made through digital fabrication.
The conceptualization, development and use of digital technologies combined with laser
cutting and plastic materials allow us to create and manufacture jewelry prototypes with
innovative aesthetics and low cost.

Keywords: Handmade jewellry - Digital design - 3D modelling - Laser cutting - Low cost
digital fabrication

Concepgao, fabrico digital e prototipo de jéias a baixo custo

Resumo: Através da inovagdo e criatividade no projeto e fabrica¢ao de joias artesanais,
diferentes colares, brincos e pulseiras sdo criados através do uso de desenho digital,
desenho vetorial, modelagem 3D e outros métodos digitais. A inspira¢do vem das
sugestivas formas produzidas pelas se¢oes transversais de diferentes vegetais e frutas, e se
materializa na criagdo de protétipos em metacrilato feito através da fabricagio digital. A
conceituagio, desenvolvimento e utilizacdo de tecnologias digitais combinadas com corte
a laser e materiais plasticos nos permitem criar e fabricar protétipos de joias com estética
inovadora e baixo custo.

Palavras-chave: Joalharia artesanal - desenho digital - modelagao 3D- corte a laser -
fabrico digital de baixo custo

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Resumen: Este articulo muestra la puesta en practica de un proyecto de innovacion edu-
cativa Basado en las Artes Visuales, la artesania y el patrimonio cultural. Se trata de una
investigacion cuyo objetivo principal ha sido reflexionar y experimentar en las metodolo-
gias educativas basadas en las artes visuales, su enseflanza y sus conexiones con los pro-
cesos de creacion artesanales. En este se indagan y exploran métodos y estrategias del arte
contemporaneo para poner en valor el hacer artesanal artistico en la formacién universi-
taria. Se trata de un proyecto que comparte la concepcion de La Nueva Bauhaus Europea
aunando el curriculo y la vida real, sostenibilidad y disefio de calidad.

Palabras clave: Educacion artistica - arte contemporaneo - artesania - proceso creativo -
constructivismo
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Introduccion

Esta investigacion se contextualiza en el marco del Proyecto I+D+i MAKER ART
una propuesta para la transformacion digital de la industria cultural relacionada
con la artesania, a través del disefio, los procesos colaborativos y la cultura Maker
financiado por fondos FEDER dentro del reto «Economia y Sociedad Digital /
Sociedades inclusivas, innovadoras y reflexivas» a través de convocatoria de la Junta
de Andalucia en la convocatoria de 2018.

La investigacion nace atendiendo a las orientaciones del La Agenda 2030, los Objetivos
de Sostenibilidad (ODS), y los del Informe Horizon (2021) se contextualiza en la educa-
cion superior. Vivimos en una sociedad que demanda personas con habilidades creativas,
flexibles, criticas, emprendedoras, etc. lo que conlleva desde nuestro punto de vista una
formacion que combine el desarrollo de competencia y habilidades, asi como de conoci-
mientos valora y actitudes que permitan desarrollar propuestas educativas eficaces. Co-
nocimiento que deberia ser adquirido a través de propuestas socioeducativas que pueden
ser desarrolladas en contextos educativos formales y no formales. De ahi que la formacién
de los que serdn los docentes del futuro deban de adquirir las competencias necesarias
para “aprender a conocer, aprender a hacer, aprender a ser y aprender a convivir’, pilares
fundamentales de una educacion del Siglo XXI (UNESCO, 2020)

El proceso de transformacion, toma de conciencia y de reflexion en el que estamos in-
mersos a nivel educativo, econémico y cultural, hace necesarios nuevos planteamientos
pedagdgicos conceptuales, metodoldgicos y experienciales que vinculen el curriculo con
la vida real (Dickinson, et al. 1998) y desarrollen el pensamiento critico (MacLaren 1997;
Escano 2009), creativo y social de las personas. Lo que nos lleva a compartir la concepcion
de la propuesta basada en la llamada Economia Creativa para el Desarrollo Sostenible
(2021) fundamentada en el trabajo creativo con el objetivo de incrementar el desarrollo
de las industrias creativas, conservando y transmitiendo al mismo tiempo el patrimonio
y la diversidad cultural.

Teniendo en cuenta que «la economia creativa o “economia naranja’, implica llevar a cabo
actividades basadas en la vinculacién de conocimiento y la creatividad, las ideas y la tec-
nologia, los valores de la cultura y el patrimonio cultural, entre el que se encuentran los
procesos y productos artesanales en su concepcién tradicional y contemporénea.

Este planteamiento metodoldgico lo extrapolamos en esta investigacion al contexto edu-
cativo universitario para activar procesos de sensibilizacion e identizacién que permitan
la resignificacion de la creacion artistica artesanal. En este sentido, autores/as como Fontal
y Marin-Cepeda (2018) hacen un acercamiento al patrimonio desde los procesos educati-
vos de identizacidn, considerando que hay que «educar en el patrimonio para patrimonia-
lizar la educacion», hablan de un modelo educativo orientado a construir referentes iden-
titarios y procesos de resignificacion para dar valor hoy a la contemporaneidad (Fontal,
et al. 2021). Al concebir el patrimonio como algo relacional y como vinculo afirman que
los procesos educativos se deben desarrollar desde una perspectiva procedimental, plan-
teando una secuencia que consiste en «conocer para comprender, respetar, valorar, cuidar,

142 Cuaderno 171 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion (2022/2023). pp 141-156 ISSN 1668-0227



P. M. Soto Solier | A. Garcia Lopez El proceso artistico/artesanal como metodologia (...)

disfrutar y transmitir» (Fontal, et al. 2021), secuencia que en este caso, aplicamos a los
procesos artisticos artesanales que precisan de dicha resignificaciéon y contemporaneidad
para adaptarse a la actualidad.

Por otra parte, esta Investigacion Educativa Basada en la Artes (Marin, 2012), también se
desarrolla vinculada al desafio planteado por la Comisién Europea, con la creacion del La-
boratorio de la Nueva Bauhaus Europea, ampliando la vision del Pacto Verde Europeo. Ya
que tratamos de plantear nuevas alternativas y entornos de reflexion y de accion dirigidos
a la creacidn, experimentacion e innovacién colectiva de “productos educativos artisticos
artesanales” en forma de materiales educativos. Asi como procesos de co-creacion que
vinculen el disefo y la artesania (Jornadas ADAa 2020; ADAb 2021). Pretendemos hacer
una aproximacion a la concepcion de laboratorio, que como indica la Comision, retoma
el espiritu colaborativo del movimiento acercandolo a la sociedad actual, en entornos de
trabajo hibridos presenciales/virtuales (Garcia et al., 2020). Procesos con un enfoque ho-
listico que impliquen a la ciencia, la innovacion, el arte y la cultura. La intencién final es
la de proponer alternativas y generar modelos de vida, desde el ambito educativo, que
aunen sostenibilidad y diseflo creativo, con un caracter inclusivo y asequible para todos/
as. Modelos de vida que consideramos deberian comenzar a generarse desde los primeros
niveles educativos.

A nivel estatal, para dar respuesta a estas necesidades educativas, el Real Decreto 157/2022,
recoge como una de las competencias clave en la formacién, la de emprendedor/a, per-
mitiendo al alumnado reconocer las oportunidades como las que se abordan en esta in-
vestigacion; activar el pensamiento para reflexionar y estudiar y valorar el entorno y crear
nuevas ideas a través de la creatividad, la imaginacion, el pensamiento critico-reflexivo y
ético. En este caso el de los procesos artisticos artesanales contemporaneos.
Concretamente en el drea de Artes Visuales y Educacion Artistica, el Real Decreto
157/2022, indica:

la necesidad de crear situaciones de aprendizaje que requieran una acciéon con-
tinua, asi como una actitud abierta y colaborativa, con la intencién de que el
alumnado construya una cultura y una practica artistica personales y sosteni-
bles. Deben englobar los ambitos comunicativo, analitico, expresivo, creativo
e interpretativo, y estar vinculadas a contextos cercanos al alumnado que fa-
vorezcan el aprendizaje significativo, despierten su curiosidad e interés por el
arte y sus manifestaciones, y desarrollen su capacidad de apreciacion, analisis,
creatividad, imaginacion y sensibilidad, asi como su identidad personal y su
autoestima.

Es una realidad la relacion entre artesania y patrimonio ya que desde la trasversalidad se
puede entender en parte por la propia condicién de artesania, como «objeto de valor y
consumo que ademas integra un patrimonio inmaterial sin perder por ello su dimension
artistico-creativa que le incorpora el trabajo del artesano.
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1. Arte contemporaneo sensible y aprendizaje constructivista artistico/
artesanal

Cuando hablamos de arte contemporaneo hacemos referencia a movimientos artisticos
que aparecen tras las vanguardias artisticas del siglo XX hasta nuestros dias, es un arte
que tiene una actitud critica y transformadora sobre lo que le rodea. El artista o creador
es el que plantea la obra o la experiencia y los espectadores los que la construyen. Las
caracteristicas pedagdgicas de estos procesos, lenguajes y contextos artisticos atienden a
las necesidades actuales del docente de abrirse a otros entornos de aprendizaje diferentes
a los convencionales, como son los espacios de celebracién y aprendizaje que nos ofrece la
cultura, espacios de experiencia estética colectivos o individuales. El poder pedagogico y
de transformacion social del arte contemporaneo nace de la concepcion del arte como ger-
men esencial para generar el conocimiento y poder comprender el mundo. El arte se cons-
tituye como un medio para la resignificacion, la creacion de ideas, emociones y valores.
En la actualidad encontramos multitud de referentes y artistas cuyas investigaciones y
creaciones nos muestran nuevos procesos de creacion y nuevas estrategias, y nuevos ma-
teriales que permiten descubrir, conocer, poner en valor, respetar y transmitir nuestra cul-
tura trascendiendo las discrepancias histéricas entre lo artesanal y lo contemporaneo. Las
investigaciones de estas/os artistas contemporaneas/os nos muestran el potencial de los
procesos constructivos formales y narrativos transcendiendo los limites al utilizar mate-
riales y técnicas tradicionales, al igual que los artesanos contemporaneos han adoptado los
enfoques propios del arte conceptual. Se trata de tomar las tradiciones y técnicas locales
para integrarlas en el mundo contemporaneo.

En este trabajo son referentes significativos artistas cuyas investigaciones se centran en el
arte contempordneo textil. Destacamos la obra de Celia Martinez, en concreto “La sosteni-
bilidad de las materia y materiales tradicionales en la vida contemporanea”. Paulina Ortiz,
su “Creacion contemporanea con textiles, en Latino América, como signo de economia
circular y desarrollo sostenible”. Y también exposiciones como “Textiles instalativos. “Del
medio al lugar” realizadas en el Centro de Arte Contemporaneo de Sevilla (CAAC) en esta
se muestra la revalorizacion de la Escuela Bauhaus, siendo pionera en esta, Anni Albers,
asi como los movimientos feministas que apuestan por estas técnicas y el rol de las mujeres
en el arte, aspecto que necesitamos abordar como tema transversal en la formacién del
alumnado. La obra contemporanea de Joana Vasconcelos de Portugal, es un referente sig-
nificativo ya que sus obras remiten a la cultura popular de su pais, entre estas encontramos
el gallo de Barcelos o el corazén de Viana do Castelo, tiene una actitud comprometida con
los debates y conflictos actuales del arte contemporaneo a desarrollando procesos tradi-
cionales artesanales con tejidos creando obras que hablan del presente, entre ellos, es una
artista que también reivindica la voz de las mujeres en el mundo del arte. Siendo significa-
tiva su técnica y el uso que hace de los materiales textiles como el ganchillo, las telas, etc.
Su trabajo explora desde cuestiones intimas a temas sociopoliticos como la explotacion de
la mujer o la emigracién. Sheila Hicks con su obra Mighty Mathilde en el Glasgow Inter-
national de 2016, fibras hechas por el hombre, de lino y pigmentadas hechas a mano. Laura
de Caro, artista visual y docente de Argentina, desarrolld el Proyecto Pedagogico Artistas
de Disponibilidad. La Educacion como espacio para el desarrollo de Micrdpolis experi-
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mentales” Marina Laura Caro de Argentina, en su obra investiga con materiales y técni-
cas textiles, utilizando prendas pegadas y cosidas anulando la funcionalidad para cons-
truir una poética. Asi como la artista interdisciplinar Emily Faif, disefiadora visual que
hace un increible trabajo textil mezcla tela, disefio grafico, arte digital. Elisabeth Higgins
O’Connor crea esculturas denominadas “sin nombres “a partir de tejido reciclado. El tejido
que esta a su alcance es pegado, cementado y cosido para dar vida a formas figurativas.

2. Objetivos

Atendiendo a lo expuesto anteriormente, se disefia e implementa un proyecto educativo
artistico artesanal con un doble objetivo, que permita al alumnado adquirir las compe-
tencias y habilidades de la asignatura, mejorando su alfabetizacion visual y cultural y que
permita al alumnado conocer, comprender; respetar y dar valor a la artesania y sus pro-
cesos de creacion analdgicos/digitales para conocerlos, disfrutarlos y poder transmitirlos
(Fontal, et al. 2021; Séez, 2021).

« Valorar en qué medida los alumnos/as son capaces de realizar un proyecto educativo ar-
tistico artesanal y patrimonial, basado en el arte contemporaneo y con cardcter sostenible
para educacion infantil.

« Estudiar el resultado metodoldgico de vincular educacion artistica-artesanal y patrimo-
nial, a nivel tedrico-practico y emancipador social-cultural en la formacién del profesorado.
o Ofrecer al alumnado nuevas formas de resignificar de forma reflexiva y creativa los pro-
cesos artisticos artesanales a través de la resignificacion del patrimonio cultural.

3. Diseiio metodoldgico

Esta investigacion propone al alumnado un proyecto que se titula: Tejiendo procesos artis-
ticos artesanales en clave sostenible y creativa. Arte contemporaneo es significativo para la
resignificacion y puesta en valor de los procesos y productos artisticos artesanales. Es lle-
vada a cabo en la asignatura “Las Artes Visuales en la Infancia’, contenidos determinados
por la Guia Docente de dicha asignatura, del Grado en Educacion Infantil. Universidad
de Granada.

En la presente investigacion utiliza una metodologia cualitativa y diferentes instrumentos
de indagaciéon que los podemos dividir en, instrumentos para interrogar o cuestionar
las realidades, e instrumentos para observarla y resignificarla (Gutiérrez Pérez, 2002;
Hernandez-Sampieri, 2015). Se propone una Investigacion Educativa Basada en las
Artes (Eisner y Day, 2004; Hernandez Hernandez, 2008; Marin Viadel, 2005). Con un
enfoque constructivista teniendo de referencia las investigaciones de Lev Vygotsky,
Bruner, Piaget, Dewey. Se implementa un modelo de ensefianza aprendizaje basado en la
experiencia creativa, critica y social. Pretendemos mostrar las posibilidades pedagdgicas
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del Aprendizaje basado en proyectos (De Pablo y Vélez, 1993; Vergara, 2016), aprendizaje
activo o experiencial, y su idoneidad para desarrollar las competencias y habilidades de la
asignatura, y a su vez, indagar en metodologias que faciliten la formacién y sensibilizaciéon
del docente en procesos artisticos artesanales innovadores.

Para el desarrollo de la investigacion se utilizan 12 sesiones que han sido teérico-practicas
de 120 minutos y 12 solo practicas de 60 minutos. En este proyecto participan 75 estu-
diantes de segundo curso. Es una asignatura obligatoria del Grado en Educacién Infantil
(6 Créditos CTS)

La programacion o planificacion de los proyectos es disefiada para poder ser implemen-
tada en otros espacios alternativos teniendo en cuenta las siguientes indicaciones. Se trata
de una investigacion basada en el modelo interdisciplinar implementado tanto en el aula
como fuera de esta, con el objetivo de que los estudiantes conozcan y se inicien en nuevas
alternativas como son los makerspaces educativos.

Para ello se le propone al alumnado la realizacion de actividades en las cuales tienen que
poner en practica un proceso artistico- artesanal para el disefio y la creacién de “produc-
tos educativos artesanales” teniendo como referencia el patrimonio cultural cercano (Ma-
terial, inmaterial y digital), la creacion y resignificacion de “productos” identitarios que
compartan la concepcion de la nueva “artesania contemporanea” (Santos Capa, 2020) ya
que se trata de la realizacién de obras artisticas materializan las ideas en nuestra identidad,
motor de transformacién de nuestros valores, actitudes y comportamientos. La clave de
estas creaciones (Santos Capa, 2020) estaria “en el relato y en entender las tendencias, el
como se estan generando nuevas practicas en la sociedad y cudles son las inquietudes del
consumidor, en realizar una artesania que mira al pasado, pero para responder a tenden-
cias globales y locales; que no reniega de las tecnologias y es definida por el concepto, “por
lo que cuenta” a través del arte el disefo.

Las caracteristicas de los “productos” o materiales educativos artisticos/artesanales que se
les solicita a los estudiantes, como indica Suarez (2021), al igual que “el souvenir artesanal”
deben transformarse en ese “objeto/producto” deseado por quienes viven la experiencia
emocional y sensorial de la creacidn artistica de objetos vinculados al entorno patrimo-
nial. Al igual que sucede en el turismo experiencial, «el rol del souvenir artesanal de base
identitaria como un producto capaz de impulsar la imagen de un destino turistico» (Iuva
y Ciliane,2015: 190), En esta misma linea, las creaciones artisticas artesanales creadas por
el alumnado, han de tener una base identitaria y un vinculo socio emocional que permita
sensibilizar y activar estrategias desde el contexto educativo que pongan en valor tanto la
artesania como los procesos artisticos artesanales. Por otra parte, también se le plantea
al alumnado un cambio de modelo de marketing que garantice el respeto por los oficios,
interiorizando y transmitiendo los valores éticos y sostenibles que representa la artesania
(Rivera Mateos y Herndndez, 2018). En este sentido la actividad implica la utilizacién de
materiales textiles reciclados o reutilizados.

Profundizando en el disefio metodoldgico del proyecto o procedimientos para su puesta
en préactica nos basamos en el proceso disenado por diferentes autores (Hernandez y Ven-
tura 1992, Gutiérrez Pérez, 2003; Vergara 2016)

La investigacion y la recogida de los datos se realiza mediante los siguientes instrumentos
de investigacion. Los recursos para llevar a cabo la observacién de la realidad y compren-
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derla, consiste en la documentaciéon compilada y elaborada durante el desarrollo de la
investigacion. Informacion y documentacion obtenida mediante la observacion partici-
pante y conductual. Se trata de una investigacion participativa significativa en la produc-
cién de conocimientos y procesos utiles para la vida de los estudiantes (Rodriguez, Gil y
Garcia, 1969). Y los instrumentos para interrogar, sensibilizar y transformar la realidad
son las obras artisticas en tres dimensiones 3D: “Metaforas visuales del patrimonio cul-
tural’, obras artisticas/artesanales interactivas que” hablan” y resignifican el patrimonio,
realizadas por parte de cada participante. Son las creaciones artisticas-artesanales basa-
das en el patrimonio cultural y los diferentes procesos de creaciones artistico-artesanales
realizados por los participantes.

1. |Fase preparatoria de
eleccion del tema

1.1 Justificacién
metodologica

Propuesta metodolégica para una doble resignificacion: Resignificacion y
puesta en valor del proceso artistico-artesanal y resignificacion del patrimonio
cultual (material, inmaterial o digital). Secuencia en el proceso de
resignificacion: conocer para comprender; comprender par respetar, respetar
para valorar; valorar para cuidar y disfrutar y transmitiny (Fontal, 2021). Método
sensible de resi; ion artistico 1y patrimonial para la ensefiavza
de las Artes Visuales (Soto Solier, 2019)

2. Fase de Analisis
didactico: eleccio

Contenidos curriculares de la asignatura Artes Visuales en la Infancia (Guia
Docente UGR 2019/2020)
i Louise Bourgeois, Joana

del objeto de estudio
debate y negociacion

Visionado en clase de p artisticos
Vasconcelos, Sheila Hicks, Alam Herndndez, referentes para el desarrollo
competencial de las artes visuales.
Procesos de creacion artistico-artesanales contextualizados en:

1. LaNueva Bauhaus (Diseiio, ia, creatividad, etc.)

2. Economia Creativa para el Desarrollo Sostenible: Procesos, técnicas,

materiales sostenibles (Reutilizar- Reciclar- reducir)

—Eleccion de temas: Patrimonio cultural
— Busqueda de informacion textual, visual y audiovisual para el desarrollo de
los debates.

3. Fase de diseno
didactico
experimentacion y
creacion

1. Bisqueda de inf¢ on sobre los p artisticos!
artesanales (Disefio, co-creacion, etc.) y el patrimonio cultural
. Busqueda de informacion sobre los/las artistas de referencia

2
3. Andlisis de las obras de los artista tanto en sus aspectos formales como

conceptuales.

4. Toma de una decision sobre la eleccién del tema a tratar.

5. Toma de una decision sobre la iva visual ad da para
el tema abordado.

6. Realizacion de bocetos a través del dibujo, técnicas fotograficas, collage,
etc. y eleccion del mejor boceto.

7. Realizacion de las obras y creaciones artisticas artesanales en tres
dimensiones, obras finales a partir del boceto seleccionado.

8. Exposicion de la obra artistica artesanal final al resto del grupo.

9. Debate y reflexion final sobre los proyectos realizados y su vinculacion al
patrimonio cultural y a los procesos artisticos artesanales.

4. Evaluacion.
Trabajo de campo

Recogida de datos mediante:

4.1 Recursos para observar la realidad:
La observacion participante, no estructurada.
Notas de campo, grabaciones, fotografias, videos, etc.

4.2 Recursos para sensibilizar, interrogar y transformar:
Creaciones artisticas artesanales basadas en el patrimonio cultural,
realizadas por el alumnado
Elaboracion de un dossier sobre el proceso de trabajo.

5. Tratamiento de los
datos recogidos:
— Reflexion inicial
— Estructuracion de los
datos en categorias
— Generalizacion

— Deteccion grupal de debilidades y fortalezas en la argumentacion de un
posicionamiento respecto a las tematicas detectadas.

— Enumeracion y analisis de las categorias mas recurrentes detectadas en el
método propuesto.

— Conclusiones.

Tabla 1. Propuesta metodoldgica par una doble resignificacion y puesta en valor del
proceso artistico artesanal y el patrimonio cultural. Autora: Soto Solier P. M. (2022)
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4. Diseiio del proyecto educativo artistico-artesanal como método para el
aprendizaje de las Artes Visuales

Se indaga en el proceso artistico artesanal aplicado a la creaciéon de “productos u obras
educativas identitarias” dirigidas a la resignificacién y puesta en valor de los productos y
procesos artisticos artesanales con caracter identitario y patrimonial en la formacién del
profesorado.

La primera sesién estuvo dedicada a la explicacion de la actividad y responder a los cues-
tionarios de «conocimientos y percepcion del profesorado en formacion inicial sobre el
aprendizaje de las artes visuales y la introduccion de procesos artisticos artesanales». La
tematica de los trabajos se debia abordar la educacion patrimonial en la etapa de infantil,
la cultura y su identitaria desde el aprendizaje experiencial, ludico, interactivo, relacional
y desde en el proceso educativo artistico artesanal integral. La exploracion y experimenta-
cion del Patrimonio Cultural con el objetivo de acercarlo al aula de infantil, conocerlo, ex-
plorarlo, transformarlo y transmitirlo a través de procesos estrategias y recursos hibridos,
vinculando pensamiento visual y proceso artistico-artesanal en la formacion del futuro
docente. Fases del Aprendizaje Basado en Proyectos artisticos artesanales:

1. Busqueda de informacién sobre el patrimonio cultural y los procesos creativos artis-
ticos/artesanales atendiendo a: La Nueva Bauhaus (Diseno, artesania, creatividad, etc.) y
Economia Creativa para el Desarrollo Sostenible (Reutilizar- Reciclar- reducir)

2. Blsqueda de informacion sobre los/las artistas de referencia (principalmente textiles).

3. Se analizan las obras de los/as artistas contemporaneas a nivel conceptual y formal.

4. Decidir sobre qué tema se quiere trabajar.

5. Estudiar la narrativa estética, visual idonea para transmitir el mensaje que se pretende.
6. Realizar, planificar, disefar, los bocetos a través de los diferentes lenguajes graficos (di-
bujo, fotografia, etc.) Y eleccion de boceto o bocetos significativos.

7. Creacion/realizacion de las obras y creaciones artisticas artesanales en tres dimensio-
nes, obras finales basadas en el boceto mas significativo seleccionado.

8. Exponer y transmitir los resultados, la obra o material educativo artistico-artesanal ya
finalizado a todos/as los comparieros/as

9.Reflexion en grupo sobre los proyectos realizados y su vinculacion a los procesos artis-
ticos artesanales y al patrimonio cultural.

4.1 Implementacion del proyecto artistico-artesanal en el aula

4.1.1 Busqueda de informacion sobre el patrimonio cultural y los procesos creativos
artisticos/ artesanales

El tema a abordar tiene un doble objetivo: el conocimiento y transmisién del patrimonio
cultural (material, inmaterial o digital) y el conocimiento y transmisién de los procesos
creativos artisticos y artesanales que en si mismos son patrimonio cultural de nuestra
sociedad.
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En este sentido se plantea una propuesta metodoldgica para una doble resignificacion;
patrimonio cultural (material, inmaterial o digital) y proceso artistico artesanal textil. Re-
significacion y puesta en valor del proceso artistico artesanal y del patrimonio cultual.
Secuencia en el proceso de resignificacion: conocer para comprender; comprender par
respetar, respetar para valorar; valorar para cuidar y disfrutar y transmitir» (Fontal, 2021).
Método sensible de resignificacién artistico artesanal y patrimonial para la ensefianza de
las Artes Visuales

4.1.2 Busqueda de informacion sobre los/las artistas de referencia

Teniendo en cuanta los contenidos curriculares de la asignatura Artes Visuales en la In-
fancia (Guia Docente UGR 2019/2020). Visionado en clase de procesos artisticos arte-
sanales: Louise Bourgeois, Joana Vasconcelos, Sheila Hicks, Alam Herndndez, referentes
para el desarrollo competencial de las artes visuales.

Procesos de creacion artistico-artesanales que se basan en las concepciones de la Nueva
Bauhaus (Diseflo, artesania, creatividad, etc.) y la Economia Creativa para el Desarrollo
Sostenible: Procesos, técnicas, materiales sostenibles (Reutilizar - Reciclar - reducir)

4.1.3 Estudio y analisis de las obras de los/as artistas, en los aspectos narrativos o
conceptuales y constructivos

Por otra parte, se investiga y analiza la obra de los artistas, los aspectos constructivos (Ma-
teriales, procesos, etc.) y conceptuales o narrativos teniendo en cuenta las concepciones de
La Nueva Bauhaus (Disefo, artesania, creatividad, etc.) traduce el Pacto Verde Europeo en
una experiencia tangible y positiva creando puentes entre diferentes culturas, la transver-
salidad y el trabajo colaborativo a través de la sostenibilidad, la estética e inclusiéon. Con
un enfoque que va desde lo global a lo local, participativo y transdisciplinar. Transforma-
cion fundamentada en el disefio, co-disefio y el trabajo colaborativo, iniciativa que se basa
en cuatro ejes principales: re-conectar con la naturaleza; rescatar el sentido de pertinencia;
dar prioridad a los “lugares” y a las personas que son mas necesitadas, desarrollar el pen-
samiento a largo plazo, de ciclo de la vida integrandolo en el ecosistema.

El alumnado investiga los procesos, estrategias, materiales, etc. en las obras de las/os ar-
tistas contemporaneas/os que centran sus investigaciones en la creacion con materiales
textiles. Trabajo desarrollado en base a la propuesta economia creativa para el desarrollo
sostenible, indagando en los procesos, técnicas, materiales tradicionales desde una 6ptica
contemporanea y sostenibles: Reutilizar-Reciclar-reducir, concretamente materiales texti-
les. En este sentido se procede a realizar el visionado de procesos artisticos artesanales de
los diferentes artistas que trabajan con materiales textiles, entre ellos: Louise Bourgeois,
Joana Vasconcelos, Sheila Hicks, Alam Herndnzez, referentes para el desarrollo compe-
tencial audiovisual y digital a nivel conceptual, procedimental y actitudinal. Y busqueda
de informacion textual, visual y audiovisual, etc. para el desarrollo de los debates.

4.1.4 Decidir sobre qué tema se quiere trabajar

La indagacion y bisqueda de informacion textual, visual y audiovisual para la eleccion del
tema que le interesa al alumnado también implica la busqueda de informacion oral (entre-
vistas a abuelos, padres, vecinos, etc.), audiovisual, escrita, etc., sobre la tematica elegida,
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centrada en el patrimonio cultural material, inmaterial o digital. Esta busqueda se realiza
en forma presencial y virtual. La informacién obtenida es analizada atendiendo tanto a los
conocimientos adquiridos como a los vinculos creados a través de las experiencias vividas
y los relatos obtenidos (Ver Fig. 1y 2)

Figuras 1y 2. Dos citas visuales Literales. Izda. Mary Poppins (Joana Vasconcelos,
2010) en Palacio de Versalles. En https://www.vasconcelos-versailles.com/. Dcha.
Cuadro del Cascamorras, Ayuntamiento de Guadix.

4.1.5 Estudiar la narrativa estética, visual idonea para transmitir el mensaje que se
pretende

El tema elegido por el alumnado sobre el patrimonio serd analizado y resignificado de
forma inusual e innovadora a través de los lenguajes y narrativas artisticas y artesanales,
vinculando disefio- arte- artesania en las creaciones. Es relevante hacer una planificacion
desde la experiencia sensorial (exteroceptiva, visual, auditiva, olfativa, gustativa, tactil,
propioceptivas, kinestésica, etc.) se plantea al futuro docente el reto de crear un “producto
u obra artistica artesanal” que sea una resignificacion simbélica o metaférica del patrimo-
nio cultural, que a su vez ofrezca una experiencia-sensorial creativa e innovadora. (Fig. 1)

4.1. 6 Realizar, planificar, disefar, los bocetos a través de los diferentes lenguajes
graficos (dibujo, fotografia, etc.) Y eleccion de boceto o bocetos significativos

Una vez realizado el proyecto y la recogida de informacion el alumnado explora del patri-
monio cultural a través del dibujo y bocetos que son una resignificacion o reinterpretacion
de los conocimientos adquiridos sobre el tema elegido, una expresion creativa de vinculos,
sentimientos, emociones o provocaciones percibidas tanto en el proceso de conocimien-
to fisico como de documentacién (documentacion bibliografica, de conversaciones con
abuelos, padres, familiares, etc.), una puesta en valor que se traduce en una nueva for-
ma de conocimiento. El alumnado reinterpreta de forma visual y plastica los simbolos
convencionales, el color, las formas, texturas, los aspectos sensoriales, etc., y también del
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significado y significante de esa experiencia. Cada alumno/a dibuja o disefia su “produc-
to” (Acaso, 2009) o “personaje”, resultado de la informacion, imaginacion y fantasia, sus
caracteristicas constructivas/formales y conceptuales deben de alejarse todo lo posible de
la mimesis o realismo (hace una interpretacion personificada y abstracta del patrimonio
cultural elegido). Teniendo de referencia el arte contemporaneo y las obras de artistas que
realizan procesos de creacién y co-creacién en los que se vinculan procesos artisticos y
procesos artesanales, también el disefio y la artesania, concretamente creaciones realiza-
das con materiales textiles. Temporalizacion: dos semanas, 6 sesiones tedrico-practicas de
tres horas semanales.

Paralelamente es evaluado como el alumnado ha integrado el lenguaje visual, la retorica
del lenguaje visual y plastico (Acaso 2008, Barthes, 1964) en estas obras conceptuales que
transforman y distorsionan el significado de la composicién con una intenciéon emocional,
identitaria, y de puesta en valor del patrimonio cercano (Fig. 3, 4 y 5). En este sentido el
alumnado ha desarrollado obras “metaforas visuales” en las cuales se origina una “nueva
retorica del lenguaje visual” que vincula disefio y artesania. Obras artisticas tienen como
objetivo provocar acciones de resignificacion, en las cuales la imaginacion y la creatividad
son significativas para generar nuevo conocimiento (Buitrago, et al. 2017). Se trata de
procesos artisticos artesanales en los que la creatividad e imaginacién son relevantes para
generar nuevos conocimientos

i

A
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Figuras 3, 4 y 5. Soto Solier P. M. (2022) Foto ensayo explicativo. Fotografias de los bocetos del Cascamorras
de Guadix, resignificacion mediante las diferentes técnicas graficas como el dibujo, pintura, fotografia, etc.
y eleccion de boceto significativo. (Piedad Valenzuela, 2019). Fuente: (Soto Solier P. M., 2022)

4.1.7 Creacion/realizacion de las obras y creaciones artisticas artesanales en tres
dimensiones, obras finales basadas en el boceto mas significativo seleccionado

Esta es la fase de creacion artistica de sensibilizacion y transformacién y también de resig-
nificacién y puesta en valor de los productos y procesos artisticos artesanales con caracter
identitario y patrimonial en la formacién de los futuros docentes atendiendo a los desafios
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de la Nueva Bauhaus (Diseno, artesania, creatividad, etc.) desde la sensibilizacion en la
concepcion de la denominada Economia Creativa para el Desarrollo Sostenible Procesos,
técnicas, materiales sostenibles (Reutilizar - Reciclar - reducir)

Figuras 6 y 7. Soto Solier P. M. (2022). Foto ensayo explicativo. Fotografias del disefio y creacion artistico-
artesanal de las obras o productos realizados por una alumna. Compuesto por dos fotografias del proceso
de diseno y creacion de las obras artisticas-artesanales en tres dimensiones (Piedad Valenzuela, 2019).
Fuente: (Soto Solier P. M., 2022)

Se le pide al alumnado la realizacién de un proyecto que se corresponde con el proceso
de disefar y crear una obra artistica artesanal en tres dimensiones 3D, una “metafora
visual identitaria del patrimonio cultural’, “un producto, objeto “(Acaso, 2006) con las
particularidades para que permita al nifio/a aprender dar respuestas a los problemas ha-
ciendo, manipulando, compartiendo, reflexionando, imaginado, observando, etc. (Alsina
y Acosta, 2018). Para llevarlo a cabo, han aplicado y vinculado los conocimientos en artes
visuales y el pensamiento creativo (Soto Solier y Villena Soto, 2020). Es decir, se le pidié la
aplicacion y vinculacion del proceso creativo de disefio y artesanal para realizar las obras
en tres dimensiones 3D. Como dice Hernandez (2010), la cuestion no son solo los objetos,
sino “como estos se abordan, la investigacion que posibilitan y el espacio de interaccion e
intercambio que nos brindan en la encrucijada entre la mirada de la realidad que constru-
ye y la mirada cultural que los visualizadores proyectan” (p.11)

4.1.8 Presentacion de la obra artistica artesanal realizada a la clase y reflexion global
sobre los proyectos realizados y su vinculacién al patrimonio cultural y a los procesos
artisticos artesanales

Se reflexiona sobre la deteccién grupal de debilidades y fortalezas en la argumentacién
de un posicionamiento respecto a las temadticas detectadas. Y se enumeran y analizan
los aspectos mas significativos detectadas en el método propuesto para el conocimiento,
sensibilizacién y descubrimiento de nuevas soluciones estéticas, sostenibles e inclusivas
(Fig. 8.9.). En este caso las presentaciones de las obras de los estudiantes de ambos
seminarios finalizaron con la realizacién de un macroproyecto o instalacion artistica
experiencial e interactiva en el Museo Memoria de Andalucia, Caja Granada Fundacién
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(Granada, Espafia, 2019). Un entorno educativo artistico en educaciéon infantil. Esta
instalacion artistica final, integra todos los micro proyectos realizados por el alumnado
participante.

WAy

Figuras 8 y 9. Soto Solier P. M. (2022). Foto ensayo explicativo. Fotografias de las obras o creaciones
artistico-artesanales finales. Compuesto por dos fotografias de dos obras artisticas-artesanales en tres
dimensiones (Piedad Gonziéles, 2019). Fuente: (Soto Solier P. M., 2022)

5. Conclusiones tras la finalizacion del proyecto

La informacion y los datos obtenidos durante la investigacion muestran resultados y va-
loraciones positivas en cuanto al desarrollo de competencias y habilidades en los futuros
docentes, a nivel conceptual, procedimental y también actitudinal.

La valoracion de los proyectos realizados al hacer el analisis de los datos, es elevada a nivel
narrativo y de comunicacion de contenido y también a nivel constructivo o procesual, en
el 87% de los proyectos realizados. Los datos muestran que la propuesta metodoldgica ha
sido eficaz ya que los proyectos artisticos-artesanales han obtenido una valoracién me-
dia alta. Los procesos educativos artisticos experienciales ha vuelto la mirada al caracter
multisensorial que la artesania siempre ha tenido, siendo en este momento, como indi-
ca Patricia Molins (en Gonzalez-Martin, 2021): «(...) ademds de una fuerte cuestién de
moda, es la vuelta a un tipo de objetos mds sensoriales, mas tactiles, menos intelectuales
con una relacién mds directa con el cuerpo». Esta nueva artesania contemporanea, segun
Gonzalez-Martin (2021) se produce gracias a la transferencia de conocimientos, bien de
forma directa o indirecta, mediante la colaboracién entre agentes de forma parcial o total
en el proceso. De este modo, la formacién universitaria y la colaboracién se presentan
como una de las vias importantes para la innovacion en el sector, tanto en la produccién
de “objetos o productos” (Acaso, 2006) como en otros aspectos de la empresa, y conlleva
una inevitable transferencia de conocimientos e interaccion con diferentes agentes. Reto
de transferencia de conocimiento e investigacion multidisciplinar en el sector artesano
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que ya se asume en la Universidad de Granada a través de la creacién de la Catedra de
Innovacion en Artesania, Disefio y Arte. (Garcia-Lopez, 2021).
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The artistic/artisanal process as a constructivist methodology in visual arts Education

Abstract: This article shows the implementation of an educational innovation project
based on visual arts, crafts and cultural heritage. It is a research project whose main
objective has been to reflect on and experiment with educational methodologies based on
the visual arts, their teaching and their connections with the processes of craft creation.
It explores and explores methods and strategies of contemporary art to enhance the value
of artistic craftsmanship in university education. It is a project that shares the conception
of the New European Bauhaus, bringing together curriculum and real life, sustainability
and quality design.

Keywords: Art education - contemporary art - crafts - creative process - constructivism
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O processo artistico/artisanal como metodologia construtivista no ensino das artes
visuais

Resumo: Este artigo mostra a implementa¢do de um projecto de inova¢ido educacional
baseado em artes visuais, artesanato e patriménio cultural. E um projecto de investigagio
cujo principal objectivo tem sido reflectir e experimentar metodologias educacionais
baseadas nas artes visuais, no seu ensino e nas suas ligagdes com os processos de criagdo
artesanal. Investiga e explora métodos e estratégias da arte contemporinea para aumentar
o valor do artesanato artistico no ensino universitdrio. E um projecto que partilha a
concepgdo do Novo Bauhaus Europeu, reunindo curriculo e vida real, sustentabilidade e
design de qualidade.

Palavras-chave: educacdo artistica - arte contemporanea - artesanato - processo criativo
- construtivismo

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Resumen: Este trabajo analiza la puesta en valor del patrimonio histérico a través de
producciones creativas y del disefio. Utilizamos como ejemplo el caso de estudio de la
Universidad de Granada y el disefio de productos basado en los elementos patrimoniales
vinculados a su fundador Carlos V. Ejemplo de como la produccion de objetuaria institu-
cional a partir del disefio de producto demuestra ser una aportacion significativa en la re-
presentacion de la universidad y en la reivindicacién de su patrimonio. El articulo aborda
la capacidad que tiene el disefio para generar valores de identidad.
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Introduccion

Para poder ampliar la visién sobre los nuevos modelos, modos, medios y espacios de la
edicién y la produccidn artistica contemporanea, nos basamos en el estudio de casos como
el de la Universidad de Granada y la figura de su fundador Carlos V. Un caso que advierte
la importancia que, para una institucién como la Universidad de Granada, tiene el diseo,
la edicién y producciéon de objetos en la puesta en valor del patrimonio de la ciudad vin-
culado a la Universidad y divulgador, a su vez, de los valores de la misma.

En la actualidad es clara la necesidad de transformacion de las universidades, su ade-
cuacion a un contexto actual siempre dindmico y cambiante. Este contexto cada vez es
mas global, la universidad concurre en un mercado de competencia internacional que
compara distintos indices y genera rankings de calidad y relevancia. Es patente, como
preocupacion, desde la propia universidad, y también en la politica nacional y europea,
donde se plantean estrategias' para la adaptacion de estas instituciones a las necesidades
socioeconomicas. Se insta a una continua mejora en la calidad de la educacion que recibe el
alumnado, se reclama la incidencia de la investigacion y el conocimiento, tratando en suma
la transferencia y relacién que establece la universidad con la sociedad y su desarrollo.

Se obvia en esta generalidad una reivindicacidn relativa a la proteccién patrimonial. Una
condicién para reubicar la imagen percibida de la institucion es el conocimiento de la
misma y la difusion de sus valores. Universidades histdricas como la Universidad de Gra-
nada, que se enfrentan a la responsabilidad de mantener su notoriedad, deben reivindicar
y difundir su importancia y singularidad.

En la compleja y amplia composicion del organismo institucional es habitual descuidar
otra cuestion, la visibilidad. Es necesaria una adecuacion de las formas comunicativas de
la universidad, pues a través de ellas la institucion se expresa y relaciona con la sociedad.
Es necesario atender a la comunicacion institucional, adecuar también sus formas, am-
pliar los canales y las relaciones entre estos.

El proyecto que exponemos en este articulo, como ejemplo de la puesta en valor del pa-
trimonio a través del disefo, pretende catalizar y ofrecer creaciones dirigidas al comercio
promocional de la institucion universitaria, con el objetivo de reforzar su posicionamiento
como referente cultural, social y econémico de la ciudad, y como proyecto piloto demos-
trativo de las posibilidades de generar una oferta con valor afiadido. Todo esto con el
Disefio como elemento vehicular y diferenciador.
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B s Imagen 1. Primeras
simulaciones del proyecto

Valor estético como generador de identidad

La reflexién contemporanea reconoce la necesidad y oportunidad del valor «estético» del
diseno, frente al mantra, defendido por la modernidad y ya tantas veces repetido en los
ambientes profesionales y educativos, «la forma sigue a la funcién». Como explica Renato
de Fusco,

“La atencion por el valor estético de los productos industriales parece haber
desaparecido desde hace tiempo del discurso sobre el disefio. Si esto es cierto,
hemos perdido, o al menos arrinconado, uno de los temas mds importantes de
la especulacion teérica de nuestra disciplina; y no soélo eso, sino que también
hemos abandonado el argumento mas propio, convincente, coincidente con la
demanda del publico y, en definitiva, mas practico en apoyo de la calidad de
los objetos disefiados”?

Renunciar a los «genes artisticos» del Disefio es como renunciar a sus origenes, a quie-
nes sintieron la inquietud y la necesidad de que los objetos producidos en serie por la
industria no fueran ingratos a la vista y los sentidos. La méxima funcionalista ha que-
dado cuestionada con los productos del marketing, que ha adoptado un modelo en que
todo se hace desde el diseno. Cada vez mads se crean productos donde su funcion y fin
ultimo exceden los preceptos de la industrializacién y necesitan de la afeccién y cercania
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del usuario. En ese sentido los aspectos técnicos y tangibles necesitan de la «<humanidad»
que le aportan otras disciplinas y visiones del ambito de la comunicacién y la creacion, del
ambito artistico:

“Reencontrar el ornamento significa ir descubriendo los signos de identidad
de nuestra cultura e incorporarlos en el interior del proceso constituido por el
proyecto. El problema nace en el hecho de que todavia no sabemos muy bien
cudles son los signos de esta cultura donde nos ha tocado vivir. Ni la religion,
ni la mitologia, ni la natura, ni los astros, ni la evocacion de culturas pasadas no
nos son utiles en este trabajo. El disefio nace en el interior de una cultura que se
sabe urbana y laica, y es en este contexto, donde tiene que encontrar los signos
de su identidad. Y lo que es cierto es que los signos de la estética mecanica que
nos legd el Movimiento Moderno ya no nos complacen, porque surgieron en
un contexto social, industrial y cultural que ha cambiado. Ahora bien, la cul-
tura urbana no es uniforme, sino que, como nos han ensefiado recientemente
los socidlogos de la moda, a su interior confluyen grupos sociales fuertemente
diferenciados segtin su estatus econémico, su edad o su integracion al sistema.
La cultura urbana ya no es ni sera nunca mds una cultura uniforme. El pro-
blema es, pues, bastante complejo. Son, quizas, los artistas plasticos, mas que
los disenadores tan habilmente adiestrados a reprimir su tendencias ornamen-
tales, quienes estan en mejor situaciéon para descubrir y proponer los signos
de la cultura de este final de siglo. El éxito y la audiencia que estan logrando
actualmente artistas que provienen del mundo de la ilustracién, y del comic
(Peret, Mariscal, etc.) es explicable por el hecho que contribuyen poderosa-
mente a crear una estética decorativa muy vinculada a la imagen de la ciudad”?
[Traduccion propia].

Como expresa Isabel Campi, la cultura y su estética van de la mano de los impulsos crea-
tivos que nos despiertan los objetos producidos que nos rodean. Vivimos en un entorno
muy sensible y abierto a estas manifestaciones, donde el disefio tiene un importante encaje
por ser capaz de trazar desde la conceptualizacion del objeto hasta su presentacion final
y experiencia de uso, generando y promoviendo procesos de identificacion emocional, y
con ello valores estables de identidad.

En el caso del proyecto que nos ocupa, para optimizar la proyeccion de la imagen institu-
cional deben considerarse distintos factores que relacionamos directamente con el diseo.
Por un lado, un programa de identidad visual corporativa solido y coordinado, que debe
orientarse a la equivoca identificaciéon y que debe promover una identidad propia. Por
otro, una comunicacion institucional relevante, que presentada con calidad y consistencia
corporativa, sirva para mostrar a la sociedad las acciones y repercusiones de la funcién
institucional, en este caso, la difusién del conocimiento, la investigacion y la difusién pro-
pia, la repercusion que la universidad tiene para la sociedad en su aportacion al tejido pro-
ductivo, profesional, socioecondmico, local y cultural. Y por tltimo, la gestién, promocién
y difusién de su patrimonio. En este punto entendemos también como elemento patrimo-
nial cualquier produccién realizada desde la misma universidad. Asi el desarrollo de estos
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productos representan a la institucién y divulgan su actividad. En el producto se estin
contemplando esas funciones del disefio que relacionan identidad y comunicacién.

El disefio como vehiculo en la puesta en valor del patrimonio

Hablamos del papel del disefio como fundamento para la configuracién de la identi-
dad institucional, a esta le atafie la conexion y relacion con la sociedad, los procesos de
identificacion cultural y la emocion de pertenencia. Pero consideramos también el disefio
como agente fundamental a través del cual articular eficazmente la visibilidad de las accio-
nes de la universidad, y sobre todo, la difusién de su patrimonio.
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Imagen 2. Primeras simulaciones del proyecto
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Es necesario que el ambito investigador y universitario, como ya hace la sociedad, adopte
como recurso el «discurso del disefio». Son muchas sus posibilidades y repercusiones,
ademds del disefio de la comunicacion, el disefio de los objetos y productos es un impor-
tante medio de que dispone la institucion para mostrarse y ofrecer unas sefias de identidad
que conectan a la universidad, con su ciudad y el conjunto de la comunidad.

Dentro de la Universidad de Granada, queremos hacer uso de las singularidades identi-
tarias propias vinculadas a su patrimonio, tratando de adecuarlas, traducirlas, a través
del disefio, en productos, tratando que estos sean reflejo de las fortalezas de la instituciéon
tanto en dambitos de investigacion, formacion del individuo, valor patrimonial, etc. El ob-
jetivo de esta experiencia es mostrar la propuesta que se estd desarrollando como pro-
yecto vinculado al Programa del Plan Propio de Investigacion: «P36-Transferencia de
Conocimiento en Humanidades, Creacion Artistica, Ciencias Sociales, Economicas y
Juridicas», correspondiente a la convocatoria de 2018, proyecto aprobado por la Comisién
de Investigacion, en Consejo de Gobierno, el 18 de diciembre de 2018. En este contexto
nos planteamos generar productos institucionales que hagan de agentes transmisores de
los valores de esta universidad, reivindiquen su patrimonio y lo acerquen a la sociedad.
El pretexto de la propuesta se fija inicialmente en la fundacién de nuestra universidad,
por dos razones, por un lado como reivindicacién del valor histdrico y cultural de la
institucion, y por otro como puente de la futura de red de universidades Carolinas y como
preambulo de su V Centenario. Esta universidad, fundada en 1531 por Carlos I de Espaia
y V de Alemania, con quinientos afios de historia, es considerada una de las universidades
histéricas de Espafa. La figura de Carlos V y el amplio patrimonio artistico y documental
disponible de sus representaciones e iconografias —arquitectura, escultura, pintura, artes
decorativas— proponen un objeto de estudio a explorar a través de la disciplina del disefio
de producto.

La difusion de este patrimonio es una labor que requiere una constante actualizacion, se
trata de parte de la narrativa con la que la institucion se relaciona con la sociedad y con-
forma su identidad corporativa. Esta identidad es la imagen y el conocimiento que tiene
de si su propia comunidad y el resto de la sociedad.

Nuestra propuesta se orienta a la investigacion de los elementos patrimoniales como re-
cursos para el disefio y desarrollo de productos institucionales que sirvan a la promocién
de la Universidad de Granada. Estos productos deben ser embajadores de la institucion,
son fuente de informacién y comunicacién cultural. Pero ademas, son asideros emocio-
nales, objetos que, actuando como referencias culturales por si mismos, proporcionan un
sentimiento de identificacién y pertenencia.

Metodoldgicamente la propuesta contempla diversas fases. La primera fase supone una
investigacion e identificacion de las representaciones e iconografias alusivas al emperador
y ala fundacion de la universidad. El archivo universitario, bibliotecas, patrimonio, el con-
junto de la institucion son en si la fuente de estos elementos de identidad. En la segunda
fase se realiza una organizacion y catalogacion de diversas piezas, posibilitando la creacion
de un fondo patrimonial especifico que, en una tercera fase, facultard la seleccion de aque-
llas piezas susceptibles de ser recurso para el diseno de producto.

Aqui es donde se definen una serie de estrategias graficas, industriales y artesanales
para la elaboracién de objetos o productos derivados. Estas estrategias se basan en una
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investigacion de los sistemas de produccion de mayor idoneidad para la reproduccion e
impresion de los motivos seleccionados, y también en un estudio sobre los mejores sopor-
tes que puedan albergar los disefios realizados. La fase de disefio contempla la ideacién de
usos y funciones de estos objetos. Para crearlos antes han de imaginarse, proyectarse. De-
ben detectarse necesidades y aportar soluciones, pero también debe realizarse un ejercicio
de inventiva y creatividad que aporte revision, actualizacién y una novedad pertinente.
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Imagen 3. Primeras simulaciones del proyecto

Reivindicacion de las practicas artesanales

El proyecto plantea, por otro lado, una especial atencién en la relacién con el tejido pro-
ductivo, teniendo conciencia local y sostenible. De base nos planteamos un interés por
la recuperaciéon o promocion de practicas artesanales, que al mismo tiempo buscamos
relacionar con proyectos y empresas innovadoras y tecnoldgicas. Esta iniciativa vincula
la investigacion con la produccién, proponiendo traducir en disefio de producto valores
y acciones de la universidad, tratando de ser reflejo del contexto geografico y cultural que
define su historia, autenticidad e idiosincrasia. Buscamos una forma propia de hacer y
entender, un cardcter original, cercano y consciente. Los productos generados por esta
institucion tienen una doble funcion, ser imagen y respirar universidad, asi como reforzar
los valores patrimoniales y de la ciudad a la que representa. Ambas, ciudad y universidad,
se pertenecen, y juntas tienen un posicionamiento y relevancia nacional e internacional.
Los creadores que desarrollan productos para la tienda utilizan en sus obras técnicas y
procesos que parecian abandonados y superados por la tecnologia. Y mas aun, se pone de
manifiesto el resurgir de necesidades creativas que favorecen el deleite de gestar con nues-
tras manos lo que proyectamos mentalmente y a través del papel, un proceso que parecia
obsoleto y denostado desde hacia mucho tiempo:
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“En la mayoria de los casos no existe empatia alguna entre disefiador y el que
lleva acabo el disefio; y no es infrecuente que el disefiador se ponga a trabajar
de una manera mecanica y desanimada, y no me extrafia nada. Sé por expe-
riencia que el hacer un disefio tras otro —simples esquemas, creedme- sin que
uno mismo los ejecuten significa una gran tensiéon mental”*

Sin embargo, precisamente esta desvinculacion entre disefiador y técnica es la que pone
en crisis el sistema industrial, al favorecer la desconexién de los procesos manuales. Como
entiende Morris, si vemos la creacion artistica como una accién libre, nos sumergimos
en un terreno fértil e inspirador, propicio para dar a luz un trabajo con talento, como
expresion del pulso, del gusto, en busca de la satisfaccion creativa y que favorece la expe-
riencia estética de sus destinatarios. Ya entonces Morris vislumbraba un publico receptor
de nuevas creaciones y objetos de uso cotidiano, pero dotados de caracteres estéticos de
valor, tanto en su proceso de creaciéon como en los resultados:

“Los que hacéis por estos pagos una ceramica tan dura, suave, bien compacta y
duradera comprenderéis bien que debéis darle otras cualidades ademas de las
que se acomodan al uso diario. Debéis afanaros en embellecerlas ademas de

hacerla util, porque de otro modo perderiais seguramente vuestro mercado”’

Una nueva manera de hacer, ver y consumir creaciones de productos, en su mayoria, co-
tidianos, corrientes y domésticos. Esta iniciativa plantea una investigacion traducida en
disefio de producto con aspectos cientificos, de innovacion, o de puesta en valor de nuevas
formas artesanas. Esta produccion de objetos de uso acercan el caracter de la universidad
a la sociedad, como reflejo del contexto local y cultural que define tanto a la instituciéon
académica, su historia, su geografia, patrimonio, autenticidad e idiosincrasia. Una forma
unica de hacer y entender, con caracter original, local y sostenible.

Conclusiones

La produccion artistica y de disefio contempordneo es generadora de procesos de
identificacién emocional, y con ello de valores estables de identidad. Las aplicaciones del
disefio se emplean en entornos, para contextos o agentes que precisan de una mejora en
la comunicacién con la sociedad, dado que el disefio funciona como un lenguaje capaz de
traducir, por ejemplo, el discurso institucional en productos de uso cotidiano.

En la actualidad, la universidad es uno de los agentes que precisa de una mejor comu-
nicacion con la sociedad mediante la utilizacion de cédigos contemporaneos que gene-
ren valor anadido, sentimientos de identificacion y de pertenencia. El disefio se eviden-
cia como un vehiculo extraordinario para ello, en su tarea de difundir, en este caso, una
imagen institucional vinculada a elementos patrimoniales. A pesar de esto, observamos
que cuando se habla de transformar y mejorar las universidades, no se tiene en cuenta
el componente relacionado con el patrimonio, obviando que para optimizar la imagen
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percibida de la institucion es preciso primero conocer los valores que la sustentan y que
fueron histéricamente originarios de ella. Este es el motivo que nos llevé a considerar, en
este caso, que era fundamental alcanzar los objetivos de visibilidad y de difusién mediante
la aplicacion del disefio —comunicacidn y estética— y que permitia generar estos vinculos
entre los objetos y los individuos.

El disefio resulta un recurso perfecto de mediacion entre la difusion del patrimonio y la
sociedad. Se presenta como un elemento capaz de traducir valores muy ligados a la iden-
tidad de la universidad, y por tanto, también de la ciudad, en objetos cotidianos capaces
de adherirse a la sociedad. Isabel Campi mencionaba que los objetos que nos rodean, o
sobre todo, los ornamentos de esos objetos, llevan implicitos los signos de identidad de
nuestra cultura. En este sentido, es interesante observar la influencia que puede ejercer el
disefio de producto basado en elementos patrimoniales vinculados a la universidad para la
difusion de la propia universidad y a su vez del patrimonio de ésta. Produce un resultado
doble que, ademads, al estar inscrito en un objeto cotidiano funciona como asidero emocio-
nal para el individuo. Es en este sentido en el que podemos afirmar que el disefio funciona
como vehiculo en la puesta en valor del patrimonio, puesto que redescubre, reivindica y
visibiliza elementos patrimoniales mediante un sistema comunicativo que genera grandes
sentimientos de identificacién y permanencia.

Con este proyecto buscamos desarrollar productos singulares y significativos, identitarios,
y que puedan tener una trascendencia futura en el ambito patrimonial, en el disefio, y en
la creacion artistica. También que sean relevantes a nivel de marketing y comunicacién
estratégica, que sean divulgativos, que aporten didlogo y conocimiento.

La propuesta de disefio de este proyecto pretende concentrar y expresar los valores que
quiere transmitir la institucion, la creatividad y el fortalecimiento de los equipos inves-
tigadores y creativos de esta universidad. Con la diversidad de los miembros del equipo,
conseguimos una vision transversal y rica de la propuesta. Se incluyen investigadores de
ambitos distintos vinculados a los campos de interés de la propuesta —artes y patrimo-
nio, comunicacion, innovacién, emprendimiento, transferencia—, con ellos aseguramos
la eficacia de las metodologias desarrolladas y la consecucién de objetivos e intereses del
proyecto.

Consideramos que es muy importante que la Universidad de Granada asuma un papel
protagonista en la transmision del valor del disefio en la sociedad, a la vez que impul-
sa mediante ello la difusiéon de su patrimonio. Es importante entender y demostrar que
la universidad es capaz de poner en practica estrategias clave, como es la propuesta de
realizacién de estos productos, que expresan una manifestacion de valor tinica, donde se
yuxtaponen la investigacion, la creatividad, el fortalecimiento de las industrias de Grana-
da y la puesta en valor del patrimonio de la ciudad.

Notas

1. Objetivo descrito en la Estrategia Espafiola para la Educacion Superior, proposicion
de Ley publicada en el <BOCG. Congreso de los Diputados», serie D, num. 32, de 11
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de octubre de 2016. 7. Intensificar la movilidad y la relacién entre las universidades, los
organismos publicos de investigacion y las empresas, tanto para facilitar el empleo a los
egresados como para incrementar la competitividad del sector empresarial a través de
actividades innovadoras y la excelencia en investigacion. Pag. 51 del Boletin oficial de las
Cortes Generales. Congreso de los diputados. 2 de enero de 2017.

2. Fusco, Renato de. El placer del arte: Comprender la pintura, la escultura, la arquitectura
y el disefio. Gustavo Gili. Barcelona, 2010, pp. 158-159.

3. [Texto original] «Retrobar lornament significa anar a descobrir els signes d’identitat de
la nostra cultura i incorporar- los a I'interior del procés constituit pel projecte. El problema
rau en el fet que encara no sabem ben bé quins son els signes d'aquesta cultura on ens ha
tocat viure. Ni la religio, ni la mitologia, ni la natura, ni els astres ni levocacié de cultures
passades no ens son ttils en aquesta feina. El disseny neix a I'interior d’'una cultura que se
sap urbana i laica, i és en aquest context, on ha de trobar els signes de la seva identitat. I el
que és cert és que els signes de lestética mecanica que ens llega el Moviment Modern ja no
ens complauen, perque sorgiren en un context social. industrial i cultural que ha canviat.
Ara bé, la cultura urbana no és uniforme, siné que, com ens han ensenyat recentment els
sociolegs de la moda, al seu interior conflueixen grups socials fortament diferenciats se-
gons llur status economic, llur edat o llur integracié al sistema. La cultura urbana ja no és
ni sera mai més una cultura uniforme. El problema és, doncs, forca complex. Sén, potser,
els artistes plastics, més que no pas els dissenyadors, tan habilment ensinistrats a reprimir
llur tendéncies ornamentals, els qui estan en millor situacid per a descobrir i proposar els
signes de la cultura d’aquest final de segle. Lexit i I'audiencia que estan assolint actualment
artistes que provenen del mén de la il-lustracid, i del «comic» (Peret, Mariscal, etc.) és
explicable pel fet que contribueixen poderosament a crear una estética decorativa molt
vinculada a la imatge de la ciutat». Campi, L.El retorn de lornament. Elisava TdD. <http://
tdd.elisava.net/coleccion/2/campI> [Consultado el 16 de mayo de 2022].

4. Morris, W. Arte y artesania. Alianza Editorial. Madrid, 2002, p. 67. 5 Ibidem, p. 63.

5. Campi, I. El retorn de lornament. Elisava TdD. <http://tdd.elisava.net/coleccion/2/
campI> [Consultado el 16 de mayo de 2022].
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Abstract: This article analyzes how to highlight the importance of historical heritage
through creative and design productions. We use as an example the case study of the
University of Granada and its product design based on heritage elements linked to its
founder Carlos V, for the promotion of the institution. The article approaches the ability
of aesthetics, within design, to generate identity values. In this case, for example, the
production of institutional objects based on product design, proves to be a significant
contribution in representing the University and in claiming its heritage.

Keywords: Historical heritage - Product design - Institutional product - University

Resumo: Este trabalho analisa a valoriza¢do do patrimoénio histérico por meio de
produgdes criativas e design. Tomamos como exemplo o estudo de caso da Universidade
de Granada e o design de produtos com base nos elementos patrimoniais vinculados ao
seu fundador Carlos V. Exemplo de como a produgido de objetos institucionais a partir
do design de produto revela-se uma contribui¢do significativa na representagio da
universidade e na reivindicagdo de seu patrimonio. O artigo trata da capacidade que o
design tem de gerar valores identitdrios.

Palavras-chave: Patrimonio histérico - Design de produto - Produto institucional -
Universidade

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo]
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Publicaciones del Centro de Estudios
en Disefio y Comunicacion

El Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion de la Facultad de Disefio y Comuni-
cacion de la Universidad de Palermo desarrolla una amplia politica editorial que incluye
las siguientes publicaciones académicas de caracter periddico:

« Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos]

Es una publicacién peridédica que retine papers, ensayos y estudios sobre tendencias, prob-
lematicas profesionales, tecnologias y enfoques epistemoldgicos en los campos del Disefio
y la Comunicacion.

Se publican de dos a cuatro niimeros anuales con una tirada de 500 ejemplares que se
distribuyen en forma gratuita.

Esta linea se edita desde el ano 2000 en forma ininterrumpida, recibiendo colaboraciones
remuneradas, dentro de las distintas tematicas.

La publicacion tiene el nimero ISSN 1668.0227 de inscripcion en el CAICYT-CONICET
y tiene un Comité de Arbitraje.

« Creacion y Produccion en Disefio y Comunicacion [Trabajos de estudiantes y egresa-
dos]

Es una linea de publicacién periddica del Centro de Produccién de la Facultad. Su objetivo
es reunir los trabajos significativos de estudiantes y egresados de las diferentes carreras.
Las producciones (teérico, visual, proyectual, experimental y otros) se originan partiendo
de recopilaciones bibliograficas, catalogos, guias, entre otros soportes.

La politica editorial refleja los estindares de calidad del desarrollo de la curricula, eviden-
ciando la diversidad de abordajes tematicos y metodoldgicos realizados por estudiantes y
egresados, con la direccion y supervision de los docentes de la Facultad.

Los trabajos son seleccionados por el claustro académico y evaluados para su publicacién
por el Comité de Arbitraje de la Serie.

Esta linea se edita desde el ano 2004 en forma ininterrumpida, recibiendo colaboraciones
para su publicacion. El numero de inscripcion en el CAICYT-CONICET es el ISSN 1668-
5229 y tiene Comité de Arbitraje.

o Escritos en la Facultad

Es una publicacion periddica que reine documentacion institucional (guias, reglamentos,
propuestas), producciones significativas de estudiantes (trabajos practicos, resimenes de
trabajos finales de grado, concursos) y producciones pedagdgicas de profesores (gufas de
trabajo, recopilaciones, propuestas académicas).
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Se publican de cuatro a ocho numeros anuales con una tirada variable de 100 a 500 ejem-
plares de acuerdo a su utilizacion.

Esta serie se edita desde el aflo 2005 en forma ininterrumpida, su distribucién es gratuita
y recibe colaboraciones para su publicacién. La misma tiene el nimero ISSN 1669-2306
de inscripcion en el CAICYT-CONICET.

« Reflexion Académica en Diseio y Comunicacion

Las Jornadas de Reflexién Académica son organizadas por la Facultad de Disefo y Co-
municacién desde el afio 1993 y configuran el plan académico de la Facultad colaborando
con su proyecto educativo a futuro. Estos encuentros se destinan al andlisis, intercambio
de experiencias y actualizacion de propuestas académicas y pedagdgicas en torno a las
disciplinas del disefio y la comunicacion. Todos los docentes de la Facultad participan a
través de sus ponencias, las cuales son editadas en el libro Reflexion Académica en Disefio
y Comunicacién, una publicacién académica centrada en cuestiones de ensefianza-apre-
ndizaje en los campos del disefio y las comunicaciones. La publicacion (ISSN 1668-1673)
se edita anualmente desde el 2000 con una tirada de 1000 ejemplares que se distribuyen
en forma gratuita.

o Actas de Diseiio

Actas de Disefio es una publicacién semestral de la Facultad de Disefio y Comunicacién,
que retine ponencias realizadas por académicos y profesionales nacionales y extranjeros.
La publicacién se organiza cada afio en torno a la tematica convocante del Encuentro
Latinoamericano de Diseflo, cuya primera edicion fue en Agosto 2006. Cabe destacar que
la Facultad ha sido la coordinadora del Foro de Escuelas de Disefio Latinoamericano y la
sede inaugural ha sido Buenos Aires en el afio 2006.

La publicacidn tiene el Numero ISSN 1850-2032 de inscripcion y tiene comité de arbitraje.
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Sintesis de las instrucciones para autores

Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion [Ensayos]

Facultad de Diseflo y Comunicacion. Universidad de Palermo. Buenos Aires, Argentina.
www.palermo.edu/dyc

Los autores interesados deberdn enviar un abstract de 200 palabras en espaiiol, inglés y
portugués que incluira 10 palabras clave. La extension del ensayo no debe superar las 8000
palabras, deberd incluir titulos y subtitulos en negrita. Normas de citacion APA. Biblio-
grafia y notas en la seccion final del ensayo.

Presentacion en papel y soporte digital. La presentacion debera estar acompanada de una
breve nota con el titulo del trabajo, aceptando la evaluacion del mismo por el Comité de
Arbitraje y un Curriculum Vitae.

Articulos

- Formato: textos en Word que no presenten ni sangrias ni efectos de texto o formato
especiales.

. Autores: los articulos podran tener uno o mas autores.

. Extension: entre 25.000 y 40.000 caracteres (sin espacio).

. Titulos y subtitulos: en negrita y en Maytscula y mindscula.

. Fuente: Times New Roman. Estilo de la fuente: normal. Tamarfio: 12 pt. Interlineado:
sencillo.

. Tamaio de la pagina: A4.

. Normas: se debe tomar en cuenta las normas bdsicas de estilo de publicaciones de la
American Psychological Association APA.

. Bibliografia y notas: en la seccion final del articulo.

. Fotografias, cuadros o figuras: deben ser presentados en formato tif a 300 dpi en escala de
grises. Importante: tener en cuenta que la imagen debe ir acompanando el texto a modo
ilustrativo y dentro del articulo hacer referencia a la misma.

Importante:

La serie Cuadernos del Centro de Estudios en Disefio y Comunicacion sostiene la exigen-
cia de originalidad de los articulos de caracter cientifico que publica.

Es sistema de evaluacion de los articulos se realiza en dos partes. En una primera instan-
cia, el Comité Editorial evalaa la pertinencia de la temdtica del trabajo, para ser publicada
en la revista. La segunda instancia corresponde a la evaluacién del trabajo por especial-
istas. Se usa la modalidad de arbitraje doble ciego, permitiendo a la revista mantener la
confidencialidad del proceso de evaluacién.

Para la evaluacion se solicita a los drbitros revisar los criterios de originalidad, pertinencia,
actualidad, aportes, y rigurosidad cientifica. Sera el Comité Editorial quien comunica a los
autores los resultados de la misma.

Consultas
En caso de necesitar informacion adicional escribir a publicacionesdc@palermo.edu o
ingresar a http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/publicacionesdc/vista/instrucciones.php

Prohibida la reproduccion total o parcial de imdagenes y textos. El contenido de los articu-
los es de absoluta responsabilidad de los autores.
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