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RESUMEN

El objetivo principal de esta tesis fue buscar establecer relaciones entre tres elementos
fundamentales que participan del tejido en crin de Rari: la actividad de tejer, el
producto mismo y el entorno donde se genera. La pregunta que surge es la de la
posibilidad de la existencia de un arte-vida en la actividad de confeccidon de las figuras
de crin y el modo cémo se produciria una conexion religiosa, en el sentido de “re-ligare”
—reunion del hombre consigo mismo—, que permitiria hablar de esta existencia. La
autora afirma que: existe un arte-vida en esta comunidad de artesanas, se pregunta qué
pasa con las innovaciones —que las ha habido a través de la historia de esta actividad,
tanto en materiales como en figuras y modos de confeccidbn—, y qué pasa con el rol de
lo colectivo, propio de lo tradicional, versus lo individual, donde pareciera tener cabida
una vertiente mas moderna.

A partir de una serie de entrevistas se puede concluir que la tradiciéon e innovacién
conviven y se fusionan de manera 6ptima en la medida que tengan que ver con la
creatividad de cada artesana, y es aca donde cada una satisface en su creacién sus
intereses personales ademads de adquirir un rango artistico dentro de la comunidad.

La relevancia de la presente investigacion es la valoracién de investigaciones estéticas
en el Ambito de la cultura nacional, ademas de adentrarse en la busqueda de conceptos
propios para la valoracién de este arte, dejando de lado concepciones eurocéntricas que
son ajenas a nuestras comunidades.



ENSAYO

INTRODUCCION

Rari es un pueblo de calle larga. Sus casas ubicadas a ambos costados, con sus parrones
y huertas, tienen caracteristicas campesinas que no han cambiado notablemente con el
paso de los afios. Por el contrario, a pesar de algunos cambios relacionados con la
adquisicion de nuevas tecnologias, se mantiene la vida tradicional de campo con sus
animales, sus cultivos, sus modos de cocinar y sus construcciones que contintian bajo
el alero de un ritmo de vida tranquilo, donde el tiempo transcurre a paso lento. Las
artesanas de Rari llevan aproximadamente doscientos afios realizando el tejido de
figuras en miniatura de distinto orden, en un inicio utilizando como materia prima
raices de alamo, las que fueron paulatinamente reemplazadas por crin e ixtle.

Esta tradicién se ha traspasado de generaciéon en generacién por via femenina. Las
nifas son inducidas a aprender desde aproximadamente los seis afios, cuando tienen la
motricidad fina suficiente para manipular con cierta precisiéon los materiales; pero
desde antes han aprendido espontdneamente a través de la observacion de sus madres
y abuelas, lo que despierta su curiosidad.

La vida de las mujeres de Rari se desarrolla en funcién de esta actividad que les ha sido
heredada y que ha llegado a convertirse en el pilar de su identidad, en el motor
econdmico, social y espiritual de su comunidad. Las mujeres artesanas organizan sus
dias en razdn del tejido en crin, repartiendo el tiempo entre la preparacién del material
y las labores del hogar antes de sentarse a tejer, a veces reunidas en grupos y otras
veces solas en el interior de sus casas. Eventualmente, también se ocupan de crear
nuevos sistemas de ventas y mecanismos de salida al mercado coherentes con sus
principios.

A través de las entrevistas que se sostuvieron con algunas de las artesanas mas
reconocidas del lugar, ellas manifiestan que el arte tradicional en crin se liga tanto a sus
sentimientos mas profundos, como a sus necesidades mas primarias de subsistencia, y
que el tejido en crin, que sustenta econdmicamente al hogar, también significa un
espacio donde crear, llenando su vida de sentido hasta el punto de plantear que: “un dia
sin tejer, es un dia perdido o vacio”.

Este trabajo busca conocer el modo como se da la relacion entre tres componentes
basicos de la cultura tradicional de Rari: los sujetos que tejen, sus productos y su
entorno. Entendiendo que existe una tal interaccion entre esos tres elementos, que
culmina en la conformaciéon de un modo de vida conectado con cierta religiosidad,



entendida como un encuentro del hombre consigo mismo, el cual es dado “en” la
realizacion de su actividad.

En segundo lugar, esta investigacion busca reflexionar acerca de la coexistencia entre
tradicion e innovacidn, intentando comprender la mirada que tienen las propias
artesanas frente a estos fenémenos, dado que han sido ellas mismas quienes han
introducido las innovaciones, debido, unas veces, a la escasez de material, y otras, a la
necesidad de utilizar un material mas maniobrable. La iconografia también ha ido
cambiando a partir de las necesidades creativas de las propias artesanas, apareciendo
nuevas figuras permanentemente, porque como se verd, la creatividad es pilar
fundamental para adquirir el rango artistico dentro de la comunidad?, que es concebido
como indice de valoracion de las artesanas. Sin embargo, como también se vera, estos
cambios producto de las necesidades de las propias artesanas, se distinguen de aquellos
impulsados por agentes ajenos a la comunidad, como es el caso de las exigencias de
innovaciéon promovidas desde Santiago con encargos de joyeros y disefiadores que
piden inclusién de ideas provenientes de la orfebreria contemporanea.

Este trabajo se basard, principalmente, en entrevistas realizadas a tres artesanas de
esta comunidad, cada una con diferentes posturas y de diferente edad. En ellas aparecen
las nociones comunes que las entrevistadas tienen acerca de este arte tradicional, asi
como sus diferencias, relacionadas con vivencias subjetivas de donde surgen diferentes
miradas y sentimientos en torno a su trabajo. Sin embargo, es un hecho el sentimiento
unificador que destaca: la cohesidon comunitaria generada a través del arte tradicional
del crin.

ESTADO DEL ARTE

Desde mediados del siglo XX en Chile, hubo un cierto interés académico hacia la cultura
popular y las artesanias de comunidades rurales. Durante los afios ‘70 este interés se
potencié, dando lugar a varias publicaciones sobre folklore y tradiciones populares,
cuyos autores mas relevantes fueron Tomas Lago (1971), Oreste Plath (1972) y Manuel
Dannemann (1975). Estos autores rescatan las artesanias producidas a lo largo de todo
Chile, incluyendo, entre otras, a la cesteria en crin de Rari y alrededores. Se puede
considerar a estos autores como referentes clasicos sobre el tema, pues han tocado
aspectos histéricos y técnicos generales, propiciando asi mismo, la discusiéon en

1 La nocién de lo artistico en el mundo de las culturas tradicionales es un problema teérico no resuelto.
Se usara aqui en la medida que las entrevistadas lo consideran, y en conjuncién con las posiciones de
Ticio Escobar y Fidel Sepulveda.



términos tedricos sobre el folklore. Sin embargo, en todas estas publicaciones el arte
rarino es mencionado de modo muy reducido, tanto asi que se puede concluir que mas
se busca con ellas difundir el valor de las culturas tradicionales y populares,
mostrandolas al publico, que investigar las especificidades de cada una de las
manifestaciones. No obstante, es interesante dar cuenta de los rasgos fundamentales de
estas obras.

Oreste Plath distingue el concepto de artesania del de arte popular, entendiendo a la
artesania como una actividad tendiente a un fin utilitario o lucrativo, y al arte popular
como una actividad carente de esa funcion. De esta manera sefiala uno de los puntos
mas conflictivos a la hora de analizar las producciones materiales populares, esto es el
de la categoria ontoldgica que tendria: es o no arte, debe o no debe ser funcional?.
Cuando se refiere al trabajo artesanal de Rari, menciona especialmente los aspectos
econdmicos, técnicos, histdricos e iconograficos, sin ahondar en esta distincidn, aunque
finalmente se preocupa de categorizar a esta actividad sin dudar, en el area del arte, y
no de la artesania, sefialando: “Este arte, no es propiamente una cesteria en miniatura,
es la representacion de lo real e imaginario” (Plath, 1972: 12), agregando que “Las
formas, la variedad, estan entregadas a su imaginacién y a la tradicién”. Estas dos
aseveraciones, junto con la enumeracién de los tipos de figurillas que conocié en su
momento, constituyen datos indispensables para el investigador del siglo XXI que
pretenda abordar un trabajo en profundidad acerca de estas figuras y su contexto de
produccion.

Tomas Lago parte explicando el concepto de folklore y el mestizaje ocurrido a la llegada
de los espafioles, vinculando ambas cuestiones a la posibilidad que tuvieron las
poblaciones indigenas de mantener sus técnicas manuales en distintas manifestaciones,
aun con la existencia de algunas imposiciones de la impronta espafiola. Por otro lado,
plantea la tesis de que la cesteria es anterior a la ceramica. Y en cuanto a la artesania en
crin especificamente, determina su origen y los materiales utilizados, ademas de
entregar datos especificos.

Manuel Dannemann en su trabajo lo que hace es circunscribir los conceptos de
artesania, folklore, comunidad folklorica, senalando cémo se instalan estas
producciones como un oficio.

En un nivel de conceptualizacibn menor, se encuentra un trabajo anterior
especificamente relacionado con la cesteria en crin. Se trata de una tesis de 1961, de la
Pontificia Universidad Catdlica, llamada La cesteria de Rari y su aplicacién pedagdgica,
de Myriam Puchi Riquelme, que tal como lo menciona su titulo, busca ahondar en la

2 Volveré sobre este punto en la discusidn teérica, basandome principalmente en el planteamiento de
Fidel Sepulveda en relacién a la posibilidad de un Arte-Vida.



relacidn entre esta actividad y la docencia de las artes en el sistema escolar chileno.
Resulta interesante que esta tesis es el Unico texto que realiza un analisis estético de la
artesania en crin, ademas de los aspectos histéricos y descriptivos del tejido en si. Sin
embargo, no cuenta con un aparato conceptual elaborado, lo que redunda en la
adopcién de conceptos que no fundamenta. Asi es como usa tanto los términos belleza,
imagen simbdlica y goce estético, aplicando estos conceptos a la artesania en crin, sin
indicar como los esta usando; lo mismo pasa con su mencion de “obra de arte” para los
objetos resultantes de la actividad, y con el concepto de belleza, faltando el marco
tedrico que justifique su uso:

Para una apreciacion estética general, se toman en cuenta los valores:
bondad, verdad y belleza. Para nuestra apreciacion del tejido rarino nos
referiremos solamente al valor belleza (Puchi, 1961: 20).

Como se aprecia en la cita anterior, utiliza el valor belleza, sin ningdn sustrato teérico
que lo justifique.

Mas actuales son los trabajos que se han hecho desde los museos o por artistas
apoyados por la institucionalidad cultural contemporanea. Hay dos publicaciones del
Museo de Arte y Artesania de Linares: 1a mas antigua es Artesania de Rari (1985) de Paz
Olea, y posterior es Rari, las manos que vuelan (1999) que forma parte de un proyecto
FONDART realizado por Slavia San Martin y el director del Museo de Arte y Artesania
de Linares, Patricio Acevedo. Estos textos pretenden también instalar como tema y
darle valor a la artesania en crin: describen la zona, la forma de vida, como también la
historia de estos lugares; en concreto, se refieren a que los habitantes indigenas fueron
heredando el tejido que se realizaba en mimbre, al que ven como la base del tejido que
se hace en crin. Ademas, cuentan diferentes versiones de coémo se originoé la actividad
del crin en la zona, indicando que la ambigiiedad de estas historias dan cuenta de la
imposibilidad para determinar la verdadera génesis de ella. A pesar de ello, mencionan
algunos elementos que si se pueden considerar histéricos, como los primeros
materiales utilizados y sus transformaciones a través de los afios, o también la forma
como se ha ido desarrollando el comercio de esta artesania, donde las Termas de
Panimavida han tenido un papel clave. El dltimo texto mencionado, realiza ademas una
especie de catastro de las artesanas que existieron, las que estaban vigentes hasta el
afio en que se realiza la publicacién, y las artesanas jévenes encargadas de continuar
con la tradicion. Los textos resultan bastantes descriptivos, no entregan mayor
informacién uno que otro, incluso el de Paz Olea es poco académico al realizar citas sin
su respectiva bibliografia, ademas de ser incompleto, por no justificar algunas de sus
afirmaciones.

Entre las dos publicaciones anteriormente mencionadas, promovida por el Centro de



Estudios para el Desarrollo de la Mujer (CEDEM), se publica Artesanas de Rari, tramas
en crin (1990), escrito por Loreto Rebolledo. Si bien este texto también es descriptivo,
refiriéndose al entorno y los origenes, tiene una particularidad destacable, al poner
énfasis especial en el desarrollo de la formacidn de una artesana, lo que implica no
solamente pasos en la adquisicién de habilidades técnicas, sino una motivacién interna.
En este sentido, se hace particularmente interesante que esta autora se refiera a las
siguientes caracteristicas que se le exigen a una artesana para convertirse en “maestra”:
ser independiente en todas las partes de la realizacion de la artesania (preparacion del
material, confeccion del urdimbre, realizacion de las terminaciones), tener un amplio
desarrollo creativo y tener la capacidad de confeccionar cualquier objeto de la
cotidianidad luego de ser observado, al igual que de miniaturizarlo. En palabras de la
autora:

Cuando una mujer compone una obra sin ayuda de otra, es considerada
artesana. Esta es la etapa mas auténoma en la vida de la tejedora de crin
pues no depende de nadie. Su conocimiento del oficio es tal, que puede
reproducir una figura con solo mirarla o miniaturizar una mas grande,
conservando el estilo del original. Se estima como buena artesana a aquella
mujer que, ademas de repetir los modelos aprendidos de su madre y
abuelas, es capaz de crear nuevas representaciones, ya sea una flor, un
animal o cualquier otra imagen (Rebolledo, 1991:12,13)

Como se puede observar, este estudio ahonda en ciertos aspectos propios de la
formacién de las artesanas que no son mencionados en los trabajos citados
anteriormente. Sin embargo, no se puede decir que busque comprender el lugar y los
significados de la actividad tradicional rarina, de mismo modo como no ahonda en el
lugar que tiene la creatividad en la formaciéon de una artesana, ni en el valor de sus
productos en el mundo de las artesanas de crin de Rari en tanto comunidad, por lo que
no se puede entender como un estudio analitico profundo en términos estéticos y
culturales, que es, de algtin modo, lo que se echa en falta.

El ultimo trabajo que exclusivamente se refiere a la artesania en crin de Rari, es el texto
publicado por la artista visual Pilar Galilea, llamado Rari, artesanas del crin (2005). A
partir de una investigacion en la zona, presenta algunos aspectos que no se trataron en
las publicaciones anteriores, es mas acucioso, abarcando la artesania en los ambitos
historicos y plasticos, referentes a la obtencidn del material, las técnicas del entramado
y la iconografia. Ademas, trata los aspectos econdémicos, que, en el caso de esta
artesania, se relaciona con lo turistico, pero que también se relaciona con un tema de
género en el que se introduce comentando la forma como esta artesania instala a la
mujer en el ndcleo familiar como un pilar clave para la economia del hogar. Por otra



parte, plantea el problema y desarrolla los factores que estan contribuyendo a que esta
artesania esté en vias de extincion, lo que se contrapone con que a la vez hay mayor
organizaciéon comunitaria y nuevas innovaciones con miras al futuro. Es importante
destacar que la autora menciona una intervencion realizada por la disefiadora y orfebre
Moénica Pérez, quien incorpora el tejido en crin en sus creaciones llevando este tejido a
la orfebreria de caracter mas vanguardista, en palabras de Galilea:

Esta fusion le ha permitido contextualizar el trabajo artesanal junto a piezas
que el publico selecto consume normalmente, potenciando la valoracién del
tejido en crin tanto estética como econémicamente (Galilea, 2008: 144)

Para llevar a cabo este proyecto fue necesaria la colaboracion de las artesanas de Rari:

...dispuestas a innovar y a desarrollar nuevas formas, y pese a que reconoce
que el comienzo de esta alianza no fue facil, ha encontrado la manera de
adaptar ciertas figuras tradicionales a sus disefios y de facilitar la
comprension y ejecucion de los nuevos tejidos (Galilea, 2008: 144)

En este sentido, parece necesario realizar una breve mirada critica a lo que aca ocurre,
ya que muchas veces el valor del trabajo del crin pareciera resaltar en las manos de
quien tiene un conocimiento formal mayor del mercado y nuevas técnicas. Estas
personas ajenas a la comunidad, introducen o extraen conocimientos de alguna forma
“forzosa”, vinculada a entregar estimulos econdmicos a sus miembros, por lo que esas
innovaciones no siempre son fructiferas para el desarrollo natural de una actividad
tradicional.

A partir de esta revision de lo escrito sobre la artesania en crin de Rari, se puede sefalar
que hay mucho por estudiar. No basta con contar el mito de la creacion de la artesania,
aunque ello nos indique algunos interesantes puntos sobre ella, no basta tampoco con
dar a conocer el pueblo donde se desarrolla y las técnicas utilizadas. No basta, asimismo,
con dar cuenta del peligro de extincion de esta actividad, a partir de ciertas tendencias
econdmicas, que puedan hacer perder el vinculo de este arte con la tradicién. Es
necesario entonces, preguntarse por cuales son las caracteristicas de este modo de
producciéon —que es un modo de vida de un pueblo—, es necesario realizar un trabajo
de observacion que incluya tanto la perspectiva que tienen sobre su arte estas
artesanas, como la “obra” misma y su transformacion a través del tiempo3. Es por ello
que he comenzado por considerar todos los estudios que se han hecho, para valorar sus
aportes e intentar superar algunas de las limitaciones que he podido observar, ademas
de visibilizar otros aspectos que hasta ahora no han sido estudiados desde un punto de

3 Que estan resguardados especialmente en los museos de Linares, Rancagua. Ver www.surdoc.cl



vista estético, a partir de una indagacién sobre las caracteristicas locales que dan origen
a este arte tradicional y sobre sus particularidades, asi como sobre el modo de vida que
se genera y organiza en torno a este quehacer, y que tiene que ver con el papel de las
mujeres y su capacidad creativa.

INTRODUCCION TEORICA

En el aspecto tedrico, esta tesis considerara basicamente los puntos de vista de tres
autores que contrastaremos entre si, ademas de una cuarta, a la que nos referiremos de
forma especial. Los primeros tres son: Ticio Escobar y su obra La Belleza de los Otros,
Fidel Sepulveda, especificamente sus articulos “La cultura tradicional, identidad y
globalizacién” y “Arte-Vida” incluidos en el libro Patrimonio, identidad, tradicion y
creatividad, y Chantal Maillard en La sabiduria como estética. China: confucianismo,
taoismo y budismo. Si bien estos autores parten desde temas y puntos de vista diferentes
(el primero se ocupa del arte indigena latinoamericano, el segundo se preocupa
fundamentalmente del arte popular chileno, y la tercera, del arte y tradiciones
culturales de China y Oriente) tienen puntos en comun que son pertinentes a la hora de
reflexionar sobre el tema que se indaga en esta tesis. Por ello, a continuacion, se
expondran las tesis fundamentales de estos autores y, luego, se compararan atendiendo
al aporte que ellos hacen a la presente investigacion.

Ticio Escobar en La Belleza de los Otros, se refiere a la necesidad de entender a las
sociedades indigenas bajo sus propios parametros, indicando que no es posible aplicar
los valores de sociedades etnocéntricas a sociedades indigenas o campesinas que
funcionan bajo otros supuestos (Escobar, 1993:7,8). El autor se refiere al arte indigena
de Paraguay, pero en términos generales su reflexion puede ser aplicable a otras
sociedades amodernas presentes en Latinoamérica. De acuerdo con lo anterior, sefala
como los principios bajo los cuales se rige el arte occidental —como el de la genialidad
individual y unicidad de la obra— no son aplicables al arte indigena, y, aun asi, este arte
no pierde su capacidad simbdlica para expresar aspectos identitarios o que tengan que
ver con la subjetividad de las personas que conforman estas sociedades (Escobar,
1993:18 a 20).

Ademas, se refiere a la importancia de adoptar una postura que acepte las diferencias
particulares y la subjetividad, con el objetivo de comprender las producciones
simbolicas de estos pueblos indigenas (Escobar, 1993:12). Finalmente, el autor plantea
que estas sociedades también son capaces de renovar su arte, que no estan obligadas a
permanecer intactas para asi preservar la tradicion, sino que pueden realizar cambios
siempre que sea a través de mecanismos asociados a sus necesidades y que no sean una
imposicién ajena (Escobar, 1993: 311).



Fidel Sepulveda, por su parte, en los dos articulos mencionados arriba, destaca la
importancia de un arte de vivir, un arte en el cual la vida se “sintoniza con la vida del
entorno”, y “modulan un programa”. De esta manera entiende que una misma cosa
puede atender distintas necesidades, estando en potencialidad de conformar varios
aspectos de la vida a la vez, lo que se puede vislumbrar en el arte indigena y en sus
rituales (Sepulveda, 2010:167).

Asimismo, plantea la importancia de este “arte de vivir” para una comunidad, pudiendo
alimentar distintos aspectos. Algunos de ellos tienen que ver con la relacién con el
entorno, o con la historia y la sociedad, mientras que otros estarian relacionados con la
trascendencia, o con el misterio, conectando al “hombre”4 con el mundo (Sepulveda,
2010: 168). Es asi como el arte de vivir para este autor, es el sentido de la relacion del
hombre con el mundo, la que pasaria por una actitud estética. En sus propias palabras:
una “autovalidacién de nuestros sentidos” (Sepulveda 2010: 168), a partir de lo cual ese
hombre pasaria a ser un ser sensible que no solo siente, sino que trasciende. Fidel
Sepulveda menciona la importancia de que este ser sensible se manifieste en la creaciéon
individual, pero también comunitaria, dandole sentido y armonia a la cotidianeidad
(Sepulveda, 2010:168). De esa manera, este “arte vida” seria un punto de “encuentro
del hombre consigo mismo”, con su sociedad y con el misterio, asi, el arte nos revelaria
un modo de relacion con el mundo (Sepulveda, 2010:169).

El segundo articulo de Sepulveda es “La cultura tradicional, identidad y globalizacién”,
del cual se ha utilizado aqui especificamente el apartado “Identidad”. En él afirma que
en las culturas tradicionales existe la posibilidad de una identidad distinta, a la que
llama “identidad por pertenencia”, vinculada a un entorno, a una comunidad, a una
relacion con lo divino de una manera determinada (Sepulveda, 2010: 131). La define
como un “sentimiento humanizador de vinculacion a un territorio, a una estirpe, a una
tradicidon”, que se generaria a partir de una “estética de la precariedad”, donde todo lo
que existe esta en relacidn, lo uno con lo otro, es decir, lo humano y lo divino, se
encuentra todo entrelazado y esto lo podemos percibir en las creaciones estéticas de
cada comunidad (Sepulveda, 2010:132).

Propone que esta “identidad por pertenencia” existe marcadamente en el territorio
latinoamericano y se caracteriza por el permanente funcionamiento de la critica y la
creacion. El fundamento de esta caracteristica se encontraria, segiin Sepulveda, en que
la creacién esta condicionada por la “necesidad de sentido” de una sociedad, lo que
implica una busqueda que promueve una retroalimentaciéon entre la critica y los
cambios en la creacidn, amparados en su relacion con el entorno natural y cultural. Ello
justifica, por una parte, la importancia de la relacién del hombre con el cosmos
(Sepulveda, 2010: 133), y por otra, la unidad inextricable entre el arte y la vida, por lo

4 El autor ocupa el concepto de “hombre” para referirse al ser humano en general.



que insiste en sefalar que en el arte podemos observar lo mas vital de la vida. De esta
manera, potencialmente, la vida se convertiria en arte, en estas sociedades de identidad
por pertenencia (Sepulveda, 2010: 132).

La ultima autora consultada exhaustivamente, es Chantal Maillard, quien en su trabajo
La sabiduria como estética. China: confucianismo, taoismo y budismo, trata sobre los
principios fundamentales del arte tradicional chino, destacando el aspecto
marcadamente estético presente en la sabiduria de estas corrientes de pensamiento, el
que se traduce en una forma de hacer arte.

La autora comienza definiendo cultura, teniendo en cuenta dos aspectos fundamentales
que la conforman. Primero se refiere al culto y al cultivo: para ella, el hombre de las
sociedades primitivas, bajo la necesidad de controlar el medio misterioso y
desconocido que le rodeaba, organiz6 mecanismos de culto y de relacion con él, y es
mediante el cultivo de este culto, como se comienzan a consolidar las costumbres que
luego trascenderan en lo que permanecera a través de la tradicién. Es aca donde
Maillard destaca este aspecto religioso de la cultura que cultiva, en cuanto este cultivar
tiene un rasgo de reunion con el principio esencial del ser, una “religazén”s, y en este
sentido es que se refiere al aspecto religioso de la cultura china (Maillard, 1995: 6).
Asimismo, la autora indica que las caracteristicas agricolas del pueblo chino permiten
hablar con gran propiedad de “cultura”, dado que “cultura” como se indic6 antes, esta
ligada a la palabra “cultivo” (Maillard, 1995: 6). Luego, considera un tercer aspecto: el
estético, el cual se desprende de su sabiduria y que encontramos reflejado en su arte
tradicional. Sobre este aspecto sefiala que de alguna manera englobaria a los otros dos
—cultivo y culto— indicando que “su objeto no puede ser enseflado sino tan solo
mostrado mediante metaforas o gestos que lo indiquen”, con esto la autora enfatiza en
el plano simbdlico de la transmision de la sabiduria ancestral (Maillard, 1995: 8).

Luego, en capitulos diferentes, trata de modo mas especifico las tres sabidurias
anteriormente mencionadas: confucianismo, taoismo y budismo. En relaciéon al
confucianismo describe la importancia que se le daba a las costumbres, como
instrumento para encauzar los sentimientos, que en bruto pueden ser desbordantes,
por lo que, por medio de las costumbres es como se mantendria un orden. También
menciona la importancia que tiene la regulacién de la naturaleza, pero sin oprimirla, ya
que de otra manera se puede “sufrir su venganza” (Maillard, 1993: 23). Aqui se presenta

5 Para el concepto de religar ver a Panikkar, este autor plantea que religiéon viene de re-ligare:
“..podriamos describir la religion como aquel proyecto que intenta “religar” el hombre a toda la realidad
para liberarlo de su solipsismo estableciendo vinculos liberadores, que empiezan consigo mismo (...) En
segundo lugar para que la religacién sea completa debe extenderse también a la misma sociedad.(...) Y
finalmente pertenece a la religion religar al ser humano con lo divino, trascendente, tltimo, vacio, nada
o como cada misterio religioso prefiera llamar este misterio.” (Panikkar, 1998: 15)
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nuevamente la idea de culto-orden-naturaleza, estableciendo un cierto sentido de
complementariedad entre orden y caos.

En cuanto al taoismo, la autora es mas extensa, mencionando en un principio los
aspectos historicos referidos a Lao Tsé, el principal propulsor de este pensamiento. Esta
sabiduria se posicionaria de modo mas global que la de Confucio, ya que se ocupa del
lugar del hombre en conformidad con los principios del Universo, en cambio la de
Confucio se preocupa del lugar del hombre en la tierra (Maillard, 1993: 31 y 32). Luego
la autora desarrolla la idea fundamental del taoismo: la importancia del vacio, ya que
es en este vacio, entendido como “poder de expansion”, donde todo puede ser. Es del
principio del vacio que se desprenden dos ideas principales del taoismo: el no-hacer y
la espontaneidad, presentes tanto en su filosofia de vida como en su arte. Basados en
estos dos principios es que los taoistas preferian mantenerse alejados del mundo de los
hombres, en cambio se sentian muy unidos a la naturaleza, por lo que entendian que
habria una equivalencia entre los procesos internos del ser humano con los procesos
de la naturaleza (Maillard, 1993:3 a 39).

En general, la autora destaca la importancia para la sabiduria china de una actitud
contemplativa y des-realizadora, trasladando esta actitud a los modos de hacer arte,
captando, a través del no- hacery de la espontaneidad, el ritmo del universo. Es por esto
que estar en armonia con el universo es lo principal para poder, a través de los trazos,
en el caso de la pintura, describir las cosas poéticamente. Para acceder a estar en
armonia con el Universo, seria primordial la relacién con la naturaleza (Maillard, 1993:
59 a 63). Cabe la pena destacar que la autora insiste en que el arte chino pone énfasis
en el vacio, para el cual existe un camino con un orden a seguir. En primer lugar, una
preparacion, luego, el artista plasma la energia de las cosas, captada a través de un
camino anterior de contemplacion, para finalmente derivar en la culminacién de la
obra, donde el objeto artistico se vuelve innecesario, ya que la importancia estaria
puesta en el camino (Maillard, 1993: 67).

Teniendo en cuenta las ideas desarrolladas por los tres autores en los trabajos recién
resefiados, es posible realizar una comparacién de sus planteamientos, considerando
tanto sus puntos de convergencia como sus diferencias.

En los tres pensadores que se han considerado hasta ahora, hay una idea eje que los
guia, esta idea es que el modo de vida y de relacionarse con el mundo se vislumbra en
las producciones simbdlicas. En el caso de Chantal Maillard lo hace enfocandose en el
pueblo chino y presentando que los principios arraigados a través de sus principales
corrientes filosoficas, estan impregnados en sus artes tradicionales como la pintura de
paisaje y la poesia:

Toda estética manifiesta una vision del mundo, y por tanto, una
determinada concepcion de la realidad. La metafisica taoista y la budista
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lograron manifestar su sincretismo de modo inigualable en las artes
pictoricas y poéticas, las mas aptas, por otra parte, para expresar un
principio fundamental en ambas tradiciones: el eterno proceso como ley
suprema del universo y la condicion efimera de todo lo que existe (Maillard,
1995:62).

Por su parte, Ticio Escobar y Fidel Septlveda reconocen que, en el arte de un pueblo
indigena o campesino, se encuentra todo el intrincado social y, también, aspectos de la
subjetividad de un modo de vida determinado, con lo que el arte se convertiria en un
cohesionador de la sociedad, y a la vez de los aspectos individuales, habiendo una
conexion con el macro y micro cosmos.

Ticio Escobar lo fundamenta en La Belleza de los Otros, cuando menciona que en el arte
indigena estan sumidos todos los aspectos sociales, los que no se separan de la vida
misma. De esta manera, el arte estd impregnado de los aspectos de la vida y la vida
misma se convierte en arte:

Cuando hablamos de arte indigena (...) conjunto de objetos y practicas que
subrayan sus formas buscando nombrar funciones e intensificar y expresar
mejor los recuerdos, los valores, la experiencia y los suefios de un grupo
humano (...)¢ a la hora de intentar aplicar este término a la situacion
concreta de tales comunidades, salta enseguida el problema de que en éstas
lo estético no puede ser desgajado limpiamente de un complejo sistema
simbolico que parece fundir diversos momentos (...) “arte indigena” no
puede sin mas ser aislado del intrincado conjunto social (Escobar,1993: 16,
17).

Asimismo, Fidel Sepulveda en el capitulo 15 de Patrimonio, Identidad, Tradicién y
Creatividad, se refiere a la relacion del arte y la vida, dando cuenta de la capacidad que
tiene el arte para armonizar y dar sentido a todos los aspectos de la cotidianidad, tanto
aquellos referidos a la subjetividad del ser humano, como aquellos referentes a la
cohesion comunitaria. En palabras del autor:

La naturaleza humana no esta atendida en su integridad si no objetiva esta
apetencia radical de su ser: creacion individual, creacién comunitaria,
transfiguracion de la cotidianeidad en armonia, coherencia, sentido:
capilaridad y correspondencia de las partes con el todo, del todo con las

6 Aqui Escobar define su concepto de arte indigena como “conjunto de objetos y practicas”, justificando
su uso de la palabra arte. Notese que enfatiza en los mismos aspectos que esta tesis busca indagar.
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partes: relacionalidad con el micro y el macrocosmos (Sepulveda, 2010:
169).

En estos autores hay una importante mencidén de un aspecto clave: el entorno. El
entorno natural, social y cultural, es resignificado a través de una cultura, que lo lee y lo
codifica a través de sus artes. Por eso es que todos ellos afirman que en estas culturas
la relacién con el entorno es la que determina el modo de vida. Agrega Maillard, que, a
partir de las caracteristicas agricolas en el caso del pueblo chino, existe una relacion
con el entorno de particular vinculo, que permite una sabiduria especial:

Apoyados en estos supuestos [culto y cultivo], con respecto a pocas
sociedades humanas puede hablarse de “cultura” con tanta propiedad como
con respecto al pueblo chino. Se trata, en efecto de un pueblo que, por su
caracter fundamentalmente agricola, ha sabido desde siempre que
relacionarse con el medio suponia estas dos formas de acercamiento: el
cultivo y el culto (Maillard, 1995: 6).

Para luego agregar que estas caracteristicas agricolas determinan la forma en que se
organizan familiar, social y ceremonialmente, es decir, la relaciéon con el campo conlleva
un modo de actuar en las diferentes facetas de la vida cotidiana:

China es y ha sido ante todo un pueblo agricultor. Su estructura social y
familiar, sus ceremonias, sus cultos, su moral, su arte incluso, tienen como
fundamento esta circunstancia (...) Las acciones de los hombres debian
corresponder al decurso de la naturaleza para que ésta les fuese favorable
(Maillard, 1995: 12, 13).

Asimismo, se puede constatar la importancia que Sepulveda da al territorio rural como
condicionante de la creatividad y de la forma de vivir de las comunidades tradicionales,
participando de un modo de vida en conexion con el entorno, que deriva en practicas
que dan sentido a la vida cotidiana y que otorga una sabiduria particular. Es a esto lo
que el autor denomina como “arte-vida”:

La vida no es viable sino como arte de vivir. Este arte de vivir es un arte
donde la vida humana se sintoniza con la vida del entorno y juntas modulan
un programa (...) Esto es sabiduria (Sepulveda, 2010: 167).

Manteniendo la misma idea de que la relaciéon con el entorno es fundamental, pero
refiriéndose a los cambios que se pudiesen realizar en las producciones simbdlicas de
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las culturas tradicionales, hay en el capitulo referido a “Identidad”, una asociacién entre
la variedad de las creaciones estéticas y la variedad de flora y fauna:

Los recambios del plano de la expresién son tomados del entorno local,
natural y cultural (...) Este discurso revela una identidad abierta al entorno
natural e incorpora en su creacion estética poética la diversidad de flora y
fauna de nuestro contrastado territorio (Sepulveda, 2010: 133).

Ticio Escobar difiere de los autores anteriores en que da menos relevancia al papel del
entorno para el arte indigena, y en lugar de ello, se preocupa por resaltar laimportancia
de aceptar las diferencias culturales, dando cuenta de cdmo esto influye directamente
en la valoracion del arte segtin la concepcidn bajo la cual fue creada. Esta diferencia es
fundamental, porque nos mueve al plano de un tema clave a la hora de llevar adelante
una investigacion sobre arte tradicional en el Chile de hoy: el desafio de desarrollar
categorias propias para el arte indigena, tradicional y popular, para no caer en
conceptos eurocéntricos que muchas veces han acaparado las investigaciones
académicas en ciencias humanas.

Lo anterior no se debe interpretar como una diferencia fundamental entre los otros dos
autores y Escobar, sino como una diferencia de énfasis. El acento en el tema de la
diferencia, es abordado por Augusto Roa, en la presentacién de la obra de Ticio Escobar,
en los siguientes términos:

...el objetivo de este texto (...) busca argumentar en pro del derecho a la
diferencia y conlleva, por lo tanto, una intencion politica que estorba atn
mas la exposicion ordenada y el desarrollo cientifico (...) el arte constituye
uno de los pivotes de la cultura indigena, su pérdida significa un factor de
deterioro de la cohesion comunitaria y una seria amenaza para la identidad
de las personas y los grupos (Augusto Roa, 1993: 12).

Es asi como Ticio Escobar a través del problema de la identidad y la diferencia, conecta
la vida del propio pueblo con el arte que este produce segin sus propias concepciones
del mundo, por lo cual este arte debe ser entendido a la luz de las ideas que conforman
sus cimientos, y en este sentido se acerca nuevamente a los otros autores.

Por su parte Maillard y Sepulveda desarrollan otro aspecto destacable que es el de la
actitud contemplativa; Maillard se refiere a esta como el requisito primordial para el
arte chino, una actitud que es activa y atenta, pero a la vez receptiva del entorno. En la
siguiente cita deja claro este punto:

La contemplacién es un acto, pero un acto realizado en pasividad. Es un acto
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receptivo; mas que acto deberia decirse actitud: una actitud de
receptividad, una “pasiva actividad” en la que la atencion esta despierta
pero el animo quieto y receptivo (...) Lograr esa actitud requiere una larga
preparacion. El acto contemplativo ha de llegar a ser acto libre, y la libre
contemplacion sélo tiene lugar cuando el que contempla se ha vaciado de
todo pensamiento directivo. La calma y la observacion desinteresada son
requisitos indispensables para llegar a ser [artista] (Maillard, 1995: 68).

Maillard relaciona esta actitud de contemplacién con el requisito de la preparacion, no
solamente porque se requiere de una actitud de calma y observacion, sino que de todo
un “entrenamiento” que implica una vida de dedicacién para llegar a este estado
contemplativo, esto es, para alcanzar un estado de vacuidad al que se llegaria después
de toda la preparacién previa, sin esfuerzo. Por ello es que quienes alcanzan este estado,
pueden diferenciarse del resto de la comunidad convirtiéndose, en palabras de
Maillard, en artistas. Podemos decir entonces, que la diferencia entre el artista y el resto
de la comunidad en la cultura china, segiin Maillard, radica en que el artista logra un
estado de libertad real, que se caracteriza porque su estado mental no esta entorpecido
por los pensamientos mundanos.

Sepulveda también se refiere a la actitud contemplativa cuando plantea la idea de un
arte-vida, destacando la importancia de una “autovalidacion de los sentidos” que pasa
por una capacidad de ser-estar aquiy ahora, y podemos inferir que ésta requiere de una
actitud de receptividad, ya que solo estando en un estado de calmay sin la interrupcion
de pensamientos y deseos constantes se es capaz de ser y estar. De este modo propone:

A este arte de vivir aqui y ahora le corresponde atender un doble
requerimiento; lo de aca y lo de mas alla, entendiendo que ambos tienen un
punto de encuentro, en el sentido de ser-estar aqui y ahora (Sepulveda,
2010: 168).

En este sentido, Sepulveda da un paso mas que Maillard, ya que no solamente se refiere
a la actitud contemplativa que le corresponde al arte de vivir aqui y ahora, sino que lo
lleva a la conexion con la vida cotidiana. No entiende la contemplacién como un
despegue ajeno al mundo real, sino que, por el contrario, lo necesita, porque se da en la
conexion con el mundo, en la presencia en el aqui y ahora que se despliega en las
actividades mas sencillas de la vida diaria. Esta presencia, a la vez posible y necesaria,
trasciende un momento particular, es una actitud de recepcion de la sensibilidad que es
constante en una vida convertida en arte.

El hombre y el mundo se conectan s6lo a través de una relaciéon receptiva con su

15



entorno, por esto es que Maillard y Sepulveda destacan la importancia de una actitud
estética.

Los tres autores destacan la relacién con el cosmos, aunque esta vez es Maillard la que
plantea una diferencia importante entre la cultura china y la de las tradiciones
latinoamericanas abordadas por los demas: la busqueda de los pueblos que ella analiza,
parten de filosofias, como la del Tao, que tienen su objetivo en el interior de los
hombres, y una posibilidad de ser realizado en solitario.

Asi, el arte se convierte en un puente entre el sujeto y el objeto, entre el hombre y el
mundo, aspecto en el que concuerdan los tres autores, planteando al arte como un modo
de establecer un didlogo, de significar aquello que al hombre le es misterioso. Entonces
es que aparece el vinculo con el concepto de “religare”, esto es, la reunion del hombre
consigo mismo, para entender un mundo que le es desconocido, donde queda espacio
para el misterio. En este sentido es que Sepulveda plantea que hay una relacién entre
la vida misma de los participantes de estas comunidades, con esta conexién con el
mundo y con el trasmundo:

Arte de vivir es cultivo de instancias de encuentro del hombre consigo
mismo, con el mundo, con el transmundo (Sepulveda, 1993: 169).

El arte entonces, de acuerdo con estas posiciones, visibilizaria el ser del hombre: sus
modos de vida, su mundo, el misterio que implica ese ser:

Se conoce el ser del hombre por la creacion de las obras de arte y estilos de
vida, que es arte de vivir (...) El arte patentiza la densidad ontolégica del
mundo, transparenta, irradia su estructura misteriosa (Sepulveda, 1993:
169).

Sepulveda no solamente relaciona arte, mundo y forma de vivir, sino que establece que
la funcion del arte seria ayudar a la percepcion del mundo como real, al insistir en que
a través del arte se “patentiza la densidad ontoldgica del mundo”.

Es Chantal Maillard la mas explicita en torno a la religiosidad de la actividad de un
pueblo tradicional, refiriéndose al tipo relacion “religiosa” en el sentido de unidad entre
el interior del ser humano y lo trascendente:

Con respecto al taoismo y al budismo chino habria que matizar. Ni uno ni
otro puede entenderse como religion en el sentido antes mencionado,
aunque si como camino interior de “religazén” o reunidn con el principio
esencial del ser. Ambos sistemas con propuestas o “vias” para el
autoconocimiento... (Maillard, 1996: 6).
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Hay una idea que es muy relevante para esta tesis que se refiere a la capacidad de las
culturas tradicionales mencionadas, de realizar cambios en su arte. En este aspecto
Ticio Escobar y Fidel Sepulveda muestran un punto de vista comin que valora la
capacidad de transformacion, de creaciéon constante y de renovacién. Asi es como
Escobar dice que los pueblos indigenas no estan obligados a permanecer en el uso de
los patrones y técnicas tradicionales, si es que ellos determinan algunos cambios de
acuerdo a sus propias necesidades:

...es indudable que si una comunidad logra conservar el dominio de sus
propios procesos de significacion, si puede seguir siendo la propia autora
del bricolaje, sera capaz de seguir sobreviviendo y creciendo como proyecto
cultural particular aunque entremezcle el patrimonio tradicional en la
promiscua amalgama de su presente confuso (Escobar, 1993: 152)

Por su parte Fidel Sepulveda menciona que en estas sociedades existe la critica y esta
misma es creacién, una es a la otra, y que estos cambios son realizados basandose
siempre en su entorno, en su fauna y flora, o en aspectos que del entorno estén
cambiando. En palabras del autor:

En esta cultura tradicional opera la critica y la creaciéon de modo
permanente. La critica no es conceptual sino encarnada en una creacion
alternativa (...) la creacién es un bien comun, creado por el comun,
ratificado y rectificado por el comun. Esta en funcién de la necesidad de
sentido de la comunidad (Sepulveda, 1993:132).

Otra idea relevante es la de la necesidad de la preparacion en las culturas tradicionales
para lograr los productos. En el caso de Chantal Maillard ella menciona que, para el
pueblo chino, la técnica tradicional tiene el principal requisito de una larga preparacion
de contemplacidon que deriva en una conexion con el Universo, y que permitiria, a través
de los trazos, mostrar la conexion que existe entre las cosas, y revelar la esencia de lo
que son. Dice Maillard:

El arte chino y el oriental en general, no trata de expresar los objetos como
particulares aislados, mas bien trata de expresar la relacion existente entre
estos objetos y la energia o espiritu que los conforma (...) La contemplacion
es el acto de aprehensién del movimiento interno de las cosas y del propio
(Maillard, 1993: 67).
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Sepulveda y Escobar no mencionan explicitamente esta idea de preparacién, sin
embargo, el primero se refiere de algin modo a este punto al mencionar la importancia
de un arte de vivir, en el cual se requiere de una asuncién de los sentidos, de un ser
sensible que no termina ahi, sino que trasciende, lo que debe empezar por la
autovalidacion de los sentidos, planteando indirectamente que hay una preparacion del
hombre en torno a su receptividad para poder llegar a convertir su vida en arte:

Los sentidos (...) evidencian lo invisible en lo visible (...) Al arte de vivir le
corresponde hoy conducir al hombre a la asuncién de su sensibilidad (...)
Pero este ser sensible, no termina en los sentidos, sino que trasciende (...) a
ser movilizado por los mensajes de la vida que animan nuestro entorno
natural y cultural (Sepulveda, 2010: 168).

Sepulveda menciona la importancia de una asuncién de la sensibilidad del hombre, asi
este seria capaz de leer los mensajes de su medio natural y cultural, y entrar en armonia
con este entorno que le rodea. Idea que Chantal Maillard expresa de otro modo, cuando
menciona que el pueblo chino estaria intimamente conectado con la naturaleza,
haciendo una relacién de los procesos internos del hombre con los del cosmos:

La intima conexion del hombre con la naturaleza explica la armonia del
ritmo ambiental con el suyo propio; la fusién de su animo con el curso de
las estaciones responde a la vivencia de una temporalidad dnica, no
quebrantada por la ilusién de una vida racionalmente extrafia a su entorno.
No se trata de una simple correspondencia metaférica (..) sino de una
auténtica armonia universal: lo que germina en la tierra brota en el corazén
del hombre, lo que muere en la tierra abona la historia de los hombres
(Maillard, 1995: 65).

Maillard, va mas alla cuando argumenta que habria una correspondencia en la esencia
del hombre y lo que ocurre en la naturaleza. Entre los dos polos: el hombre y el cormos,
en Chantal Maillard, el peso recae en el cosmos, haciendo que este hombre sea parte del
entorno, de modo que el hombre esta conectado con su medio porque es como si fuera
parte de si mismo, habiendo una armonia del ritmo ambiental con el suyo propio.

Lo anterior se conecta también en Maillard, con la idea de la simplicidad. Para ella, una
vida conectada con el cosmos, requiere de simplicidad, es decir, para captar la energia
del universo se requiere de una vida sencilla y libre de deseos, sélo asi se puede acceder
a este estado de receptividad. Al estar lleno de deseos no hay espacio para percibir el
mundo, y esto conforma pardmetros claves en la estética china, de los cuales Maillard
hace mencidn:
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Para entender estos parametros debemos detenernos en la consideracion
de los dos principios de la ética taoista: el no-hacer (wu-wei) y la
espontaneidad (tzu-jan). De la observancia de estos dos principios depende
que el artista pueda captar el ritmo del universo, introducirse en él y
expresar las relaciones. Entrar en armonia con la ley del Tao es
imprescindible; solamente asi podra el artista trazar las lineas que
corresponden al movimiento interno de las cosas o describirlas
poéticamente. El no-hacer supone un estado contemplativo; la
espontaneidad o aseidad exige una mente abierta y despojada (Maillard,
1995:63).

Ahondando en la idea de que el vacio y la simplicidad son fundamentales en las
corrientes artisticas chinas como la pintura de paisaje y la poesia, Maillard explica el
significado de vacio estableciendo que el artista debe vaciarse de deseos y
pensamientos, convirtiéndose en puro vehiculo de una obra que finalmente también
tiene que abandonar:

Quedarse vacio es dejar hacer, convertirse en puro vehiculo, abandonarse a
si mismo. Y una vez concluida la empresa, conviene abandonar la idea de lo
que se ha obtenido. Quien se quedara en ese pensamiento perderia lo
alcanzado: [retirarse una vez realizada la obra, he aqui el dao del cielo]
(Maillard, 1995: 45).

En la cita anterior se encuentra otra idea fundamental para esta tesis: el desapego con
la obra una vez finalizada. Ella se vuelve innecesaria una vez acabado el proceso, ya que
la importancia esta puesta en el camino andado, todo lo contrario que ocurre con el arte
occidental culto, en donde la autoria y el objeto mismo adquieren vital importancia. Por
el contrario, en el arte chino, la obra solo es muestra del camino recorrido por el artista,
es decir, la preparacidn, la ejecucion y su habilidad para captar la energia interna de las
cosas representadas en la obra.

Para Escobar, en el arte indigena el objeto puede tener varias funcionalidades y en este
sentido hay un desapego ya que no se reconoce como la “gran obra” de un individuo
particular y a la vez no importa que este objeto pueda estar en otros ambitos de la vida
cotidiana, sino que lo que realmente importa, es que este objeto cumpla con revelar una
verdad mas alla de quien la produjo y de donde se utiliza. El autor plantea que estas
caracteristicas permiten revelar su ethos poético, aunque repitan pautas y puedan
satisfacer otras necesidades:

..sigue siendo fundamental hablar de arte indigena (...) a partir de las

19



caracteristicas propias de las culturas diferentes (...) Crean obras que
aunque repitan las pautas tradicionales, dependan de funciones varias, se
produzcan serialmente y correspondan a autores anénimos y/o colectivos,
son capaces de revelar, desde el juego de la forma, oscuras verdades por
otras vias inaccesibles (Escobar, 1992: 19).

Este es un punto de divergencia en Maillard y Escobar, porque para la primera es
importante el proceso del individuo que hace la obra, en cambio en Escobar es
importante la artisticidad del objeto; Aunque quizas existe de igual modo un proceso
relevante, pero esto queda plasmado en el objeto, en su modo de revelar una verdad.

Retomando la idea del vacio, que se relaciona con la simplicidad y serenidad, podemos
ver que también vendria a ser un aspecto que engloba las comunidades a las que se
refiere Sepulveda, aunque no en los términos que lo hace Maillard, si hace mencién a
una identidad alternativa que se nutre de la precariedad. Asi es como menciona que
esta simplicidad en el arte-vida, otorga una sabiduria particular:

En la cultura tradicional acontece la posibilidad de una identidad
alternativa. Una identidad creada y criada en la dependencia, en la
precariedad, en el menoscabo de la autoestima, pero que, a partir de esto,
genera un programa de apertura y encuentro consigo mismo, con el otro,
con el mundo, con Dios (...) explorando la riqueza radicada en el seno de la
comunidad; el potencial descomunal en variedad y diversidad del entorno
natural; avanzando su condicién humana a su filiacion con lo divino. Asi
avanza en la concrecion de una identidad por pertenencia (Sepulveda,
1933:131).

En las culturas tradicionales se dan las condiciones para que acciones cotidianas y
sencillas como el cultivo de la tierra, la manufactura de herramientas, la cotidianeidad
de la cocina, del cuidado de los animales, la confeccidn de artesanias o de implementos
de uso cotidiano, la confeccién de ropas, configure un universo que condensa todas las
necesidades humanas, aquellas ligadas a lo mas primitivo bajo el alero de la necesidad
como también el espacio para el misterio y lo religioso, desde la reuniéon del hombre
consigo mismo y el universo.

De acuerdo con lo expuesto, se puede ver que estos autores que divergen en variados
aspectos, coinciden en dar un lugar fundamental a la relacion entre las comunidades
asociadas a la naturaleza y a la actitud que tienen frente al arte y la vida, haciendo que
la vida sea parte de este “arte”. Asi proponen que en las sociedades a las que se refieren:
pueblos indigenas o campesinos latinoamericanos y comunidades rurales orientales,
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todos con un modus vivendi tradicional, la relacién con el entorno determina un modo
de vida y una sabiduria particular que se ve reflejada en sus objetos manufacturados y
en sus modos de hacerlos. La diferencias entre estos autores estdn mas bien puestas en
lo acentos, que pueden estar colocados en el cosmos y en su influencia en el desarrollo
individual del ser humano —como en el caso de las filosofias orientales comentadas por
Maillard, donde el pintor emprende un camino de bisqueda y preparacién personal
para llegar a convertirse en quién sera capaz de representar en el papel la vibracion
interna de las cosas—, o estar puestos, como lo hace Sepulveda, en el efecto comunitario
de la actividad “artistica”, tal como lo plantea respecto de la “estética de la precariedad”,
y del “arte-vida,” que liga la vida cotidiana con lo divino, en el acto de la creacidn.

Por otra parte, hay en estos autores, en especial en Escobar y Sepulveda, una busqueda
por desarrollar un aparato conceptual propio —desde Latinoamérica— vy
paradojalmente, en esta tarea, no dudan en echar mano de nociones como arte,
producciones simbdlicas o estética, que parecen tan eurocentristas, pero que son
resignificadas por ellos, volviéndolas pertinentes para su uso en el ambito de las
culturas populares y tradicionales latinoamericanas. Ticio Escobar, sobre todo, no
esconde su objetivo de valorar las creaciones simbdlicas de los pueblos indigenas,
haciendo que la palabra “arte” adquiera nuevos contenidos, para dar a entender que las
producciones indigenas no son simples artesanias, sino que tienen un “ethos” poético,
que permanece a pesar de los cambios y transformaciones que surgen desde la misma
cultura que las crea.

Esta posibilidad de la permanencia en el cambio que se puede dar en las producciones
simbolicas de las comunidades tradicionales, también esta presente en el movimiento
que hay entre lo colectivo y lo individual; tal como se mencion6 antes, no hay ningin
acto de renuncia al modo de vida colectivo cuando se produce un arte que a la vez cubre
las necesidades subjetivas y espirituales de cada creador, porque no hay una verdadera
oposicién entre ambos ambitos de la existencia. El desarrollo del creador, del artista
nutriéndose del elemento colectivo, se asimila como una potencialidad individual con
una impronta propia de su espiritualidad.

De esta manera, estos autores nos proveen de un marco teérico para reflexionar sobre
la posibilidad de la existencia de mundos diferentes a las sociedades hegemonicas
modernas, que coexisten con ellas, e incluso alojan en su interior, pero que viven a otros
ritmos, conectados con otros espacios. Uno de estos mundos es el de las sociedades
tradicionales rurales, que aun con la distancia que tienen con la vida de la sociedad
moderna, dialogan con ella e incluso participan de algunos de sus aspectos, a través de
laincorporacion de nuevas tecnologias de comunicacidn —teléfonos celulares, internet,
television— o de construcciéon —termopaneles solares— y otros.

Asi es como estos tres autores se han convertido en herramientas fundamentales para
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el analisis y comprension de lo que se produce en Rari, como también en ayuda clave al
momento de realizar los cuestionarios y preguntas, guiando, por una parte, el trabajo
de campo, y por otra, la interpretacién de las respuestas y el modo de observar las
creaciones. De esta manera, en esta investigacion se analizan la vida y actividad rarina
reflexionando sobre los puntos de convergencia entre la cultura estudiada y las
analizadas por los autores, para intentar comprender el modo y el grado en que la
cultura de Rari es parte de una cultura tradicional.

k3K k

Hay una cuarta teoria a la que se le dara un lugar especial a continuacién, una que, si
bien estd conectada con las relaciones entre el arte y la cotidianeidad, ahonda
especificamente en el caracter lddico del proceso. La atencidn singular a este tema
surge de su presencia reiterada en el discurso de las entrevistadas, quienes manifiestan
una y otra vez que la actividad de tejer el crin para las nifias de Rari, se origina y se
mantiene a través del juego.

La autora mas relevante que trata teéricamente este asunto, es Katya Mandoki (2008),
aunque antes de ella fue tratado por Callois y Huizinga, retomados y criticados también
por la filésofa mexicana. Como se vera, esta autora permite retomar, a partir del analisis
del juego, las cuestiones del prendamiento, de la importancia de lo cotidiano y
finalmente la contemplacién, es decir, conceptos que se han tratado en el apartado
anterior, pero sin la perspectiva del juego. Aunque Fidel Sepulveda también expone de
algin modo el rol del juego en las sociedades tradicionales, es esta autora la que
desarrolla una visién mas organica del juego como fundamento social.

Katya Mandoki en su obra Estética cotidiana y juegos de la cultura: Prosaica 1 (2008),
en el capitulo 8, titulado “Fenomenologia de la condicion de estesis: prendamiento y
prendimiento”, desarrolla aspectos que tienen que ver con la validacion de la
experiencia estética en la esfera cotidiana, ddndole mayor amplitud e instalandola como
condicion bdsica para la vida humana desde su inicio, partiendo del analisis de la
concepcion de una actitud contemplativa. De esta manera, Mandoki se opone a la
posicion de tedricos anteriores que habian visto a la estética como una actitud
exclusiva, fuera de la cotidianeidad, relacionada inicamente con las obras de arte; mas
bien, al contrario, ella considera que la mayoria de la poblacién, en el quehacer diario,
a pesar de no estar necesariamente en contacto constante con obras de arte, desarrolla
un modo de percibir que involucra el ambito estético en sus vidas. En palabras de la
autora:

Consecuentemente, por esta tactica tedrica, buena parte de la sociedad
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queda excluida de reconocer en su vida este tipo de experiencias. ;Es
realmente tan extraordinaria la condicidn estética? Todo lo contrario: si
entendemos a lo estético como teoria de la sensibilidad en su acepcion
etimolégica y desde Baumgarten como scientia congnitionis sensitivae,

nada hay quizas mas comun, indispensable y cotidiano que lo estético
(Mandoki, 2008: 67).

A partir de estas palabras, podemos colegir que no solamente la actitud estética en la
vida cotidiana es posible, sino que mas bien es necesaria para nutrirse del medio que
rodea a cualquier ser humano.

De este modo, la autora plantea que el inicio de la vida de todos nosotros, esta cargada
de sensibilidad que, a partir del accionar de la percepcion, incluye un caracter estético,
que finalmente nos constituye como tales seres humanos y es condicién basica e
indispensable para el desarrollo inicial:

Al nacer, somos pura sensibilidad. El primer impulso que tenemos desde el
nacimiento se relaciona a lo estético. Me refiero al acto de apetencia del
infante por el pecho de la madre y su ferviente adherencia a éste, lo que las
madres llaman “prendamiento” al pezén. En este caso concurren tanto la
percepcion primordial como el gozo primordial: ahi se forma el cigoto de la
semiosis y la estesis que se desarrollara en el individuo a lo largo de su vida.
En esta experiencia originaria de todo ser humano en tanto mamifero se

arraigaria su disposicion y su susceptibilidad estética futura (Mandoki,
2008: 68).

Ademas de posicionar a la estética como ambito fundamental del inicio de la vida liga
esta primeray fuerte aproximacién de caracter estético, al primer vinculo que conforma
a la persona, con la necesidad de alimentarse y el instinto de prendarse al pecho
materno, de ahi el uso de la palabra prendamiento. Con esta primera instancia en donde
el bebé se prenda al pecho materno, se posiciona el caracter primordial y originario de
la estesis en la experiencia humana, la que se ira desarrollando con el afinamiento de la
percepcion, avanzando en el uso de todos los sentidos. De este modo, la autora pretende
a través de esta experiencia primigenia, plantear el uso metaférico de la palabra
prendamiento, en donde el hombre se arraiga frente a uno o varios estimulos, y se nutre
de estos. La siguiente cita da cuenta de ello:

El prendamiento es un acto por el que extraemos vigor para vivir, como la
semilla que se prenda a la tierra generando raices para absorber sus
nutrientes. Sin prendamiento no hay supervivencia posible al no haber
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arraigo en la realidad. De ahi que la nociéon kantiana de “deleite
desinteresado”, tan socorrida en la teoria estética, sea negada por la
experiencia concreta de la apetencia vehemente en la condicién de estesis
(Mandoki, 2008: 69).

De modo que la idea de prendamiento en la estesis, es totalmente opuesta, para
Mandoki, con la teoria kantiana del “deleite desinteresado”, dado que este no se daria
en la vida cotidiana que es la fuente de la mayor parte del goce estético de los seres
humanos. Asi la estesis aparece mas como una condicion basica e indispensable, que
como una instancia con ciertas exclusividades o fuera de lo ordinario.

Es por esto que aparece la necesidad de mencionar que si bien se utiliza en el presente
trabajo la palabra contemplacién, es necesario tener presente que en el sentido que lo
plantea Katya Mandoki, como el concepto de prendamiento, hablariamos de una
contemplacién activa’, que incluye el ser en su totalidad, siendo mas bien un estado de
presencia total y activa, al cual se hace referencia en el analisis de las entrevistas. En la
concepcién de prendamiento, el ser se involucra por completo, con la totalidad de sus
sentidos, siendo el punto de partida para la comprensiéon del mundo, adhiriéndose a él.
La autora lo describe asi:

En el acto de prendamiento, el sujeto se acopla a la forma de su objeto a
través de los diversos registros de experiencia -visual, acustico, corporal o
verbal- y se adhiere a la reticulacion semiosica que va generando a partir
de tal objeto. Si la realidad intersubjetiva puede entenderse como una red
semidtica que compartimos con los otros, la estética es esa textura cohesiva
que nos permite adherirnos a ella, algo asi como la viscosidad de las
telaraflas para que los insectos se peguen a ella. Este proceso de
prendamiento se inicia desde el nacimiento en la sensaciéon -de hambre-
donde se genera la percepcion —del pecho, del paulatino reconocimiento de
la madre por olor, tacto, imagen (Mandoki, 2008: 68).

Asi, plantea Mandoki, como las relaciones a través de los sentidos con el mundo, va
configurando redes de significados al interior de la persona, pero esas redes de

7 De este tipo de contemplacion se ha hablado antes en este mismo capitulo, cuando se comentaron las
teorias chinas expuestas por Chantall Maillard, pero esta autora llega a una idea mucho mas cercana al
“prendamiento”, a través de su acuflacion del concepto de “cumplimiento” (Maillard: El crimen perfecto,
en Lira, 2003: 162) que se refiere a la presencia total en el aqui y ahora, en oposicién al estado de
enajenacion. De acuerdo con este principio, el ser humano que desarrolla la atencidn, para vivir en toda
la complejidad del mundo que le rodea, en este movimiento constante, inmerso, cautivado por los
estimulos, perceptivo, y abierto, uno mas dentro del todo, se relaciona con el estado de prendamiento, de
apertura a la complejidad del universo.
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significados, no se construyen individualmente, sino también como redes entre los que
comparten ese mundo, podriamos quizas decir, entre los miembros de una comunidad.
Y esto, agrega la autora, va ocurriendo a través del prendamiento, es decir, de la
adhesion que se produce desde las mas tempranas fases de la vida humana, que ocurre
a través del uso de todos los sentidos juntos para la subsistencia a través del encuentro
con la madre. Algo que ocurre a todos y un proceso que se da entre todos, el
prendamiento resulta entonces cohesionador de la sociedad, alcanzando finalmente
otras esferas futuras mas complejas en la vida del ser humano.

La autora luego plantea que existe la posibilidad de diferentes tipos de prendamiento,
es decir, prendamientos relacionados con diferentes tipos de estimulos que funcionan
como areas o ambitos en la vida de un ser humano. Entre estas podemos distinguir el
ambito familiar, lo comunitario, el de lo religioso, el aprendizaje. En cuanto a este
planteamiento, podemos ver como el arte en crin de la zona de Rari, actda en cierta
forma como enjambre de prendamientos que se imbuyen en los diferentes ambitos de
la vida de las artesanas, y es aquello que le da vivacidad y sentido al objeto de estudio
del presente trabajo, al igual que justifica que si bien la actividad del tejido y sus
productos tienen una importancia relevante en la economia de los hogares, esto no
quita el caracter estético de la actividad en si, como de todo lo que se genera en relacion
a esta.

Mandoki toma como punto de partida de su teorizacién acerca de la relaciéon de la
estética con lo cotidiano, a tres autores: Huizinga, Dewey y Batjin8, sefialando asimismo,
que si bien comienzan un camino cercano a sus planteamientos, no logran dar el lugar
de preeminencia que ella ve para la cotidianeidad. Para este trabajo es importante
referirse brevemente la critica que ella hace de las ideas de Huizinga:

A lo que Huizinga se aboca es a mostrarnos como podemos reconocer el
elemento lddico en diversas practicas culturales y sociales y dénde esta el
juego en actividades tan serias como las religiosas, legales o cognitivas. El
por qué, en cambio, no es abordado directamente por el autor, pero puede
responderse por la funcién cognitiva y practica de la metafora misma: al
realizar actividades sociales y culturales, el ser humano las comprende y las
interpreta a partir de su experiencia primigenia en el juego (Mandoki, 2008:
132).

De este modo nos comenzamos a acercar a la nocién de juego que queremos enfatizar
desde la perspectiva del prendamiento, ya que es posible y necesario ligar a esta ultima,
con una nocién lddica. Ambas actitudes estan presentes en la actividad que se genera a

8 Huizinga, Johan: Homo Ludens (1938); Dewey, John: El arte como experiencia (1934); Batjin, Mijail:
Estética de la creacién verbal (1990).
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partir del tejido en crin, porque como lo plantea la autora, en la estética siempre hay un
componente lidico, como en el juego un componente estético preponderante. En
palabras de Mandoki:

no hay juego sin estética (sin prend/a-i/miento) como no hay estética sin
juego (...) El juego es estético como la estética es ludica. La Ludica, como el
estudio del juego, no es menos esencial a la comprension de la estética que
la Poética como el estudio del arte, pues ambas forman parte de la
disposicion humana al prendamiento y de su susceptibilidad al
prendimiento sensible. La estesis y la ludica conforman el mismo ovillo con
que se teje lo social (Mandoki, 2008: 135).

Destaca la autora que existen varias caracteristicas comunes entre el juego y la estética,
una de ellas es que para ambos no existe un definicién dnica y rigidamente establecida,
otra, es que en ambos casos ocurre el llamado prendamiento, ya que es necesario el
involucramiento del ser en su totalidad, de lo que se deriva la necesidad de la apertura
de la sensibilidad; a la vez, plantea que en ambos casos ocurre el descubrimiento y el
gozo, como también “trazan un circulo magico en el espacio-tiempo” (Mandoki, 2008:
132). Asimismo, menciona la participacion de los imaginarios, como el de la
subjetividad del o los individuo(s) involucrados, y finalmente: “en ambos casos se
despliega la identidad y constituciéon de la realidad” (Mandoki, 2008: 133), lo que
significa que a través de lo ludico y de lo estético, el ser humano se construye a si mismo
y a su mundo. A partir de todas estas caracteristicas, es que Mandoki plantea que la
ludica y la estética son gemelas siamesas.

Mandoki hace referencia a la clasificacion de los juegos realizada por Roger Caillois?, a
la cual agrega un tipo de juego mas. Caillois, basandose en Huizinga, desarrolla y
propone cuatro categorias del juego: de competencia, vértigo, disfraz o imitacién, y
finalmente, azar. A partir de esto la autora percibe la falta de una categoria referida a
todo aquello que abarca la imaginacion, es decir, juegos donde en lugar de imitar
(“como si”), se explora (“que tal si”). Esta categoria de juegos a los cuales llama
peripatos, es explicada por la autora del siguiente modo:

Sin embargo, a pesar de la perfecta simetria del modelo tetradico de Caillois,
es necesario agregar una quinta categoria adicional de juego que no esta
incluida en su esquema. La voy a denominar como peripatos y difiere del
mimicry al no generarse por imitacién o “como si” (as if), sino por
exploracion o “qué tal si” (what if). El juego peripatos, emparentado a los
mencionados por Huizinga como “juegos de invencion, de acertijos o

9 Callois, Roger: Los juegos y los hombres: la mdscara y el vértigo (1967).
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adivinanzas” es el que subyace a la ciencia y al arte, a la construccién de
teorias y a las aventuras, pues siempre nos adentramos en estas empresas
con el espiritu lddico de averiguar qué pasaria si tal o cual posibilidad, idea
0 acto se concretizara, es decir, de recorrerla imaginaria o factualmente
(Mandoki, 2008: 135).

El tipo de juego de exploracion, seria para Mandoki, el que subyace al arte y otras
actividades creativas, puesto que en estas hay un espiritu lidico que se pregunta “qué
pasaria si”. Aca podemos vislumbrar como Mandoki integra la idea de la cotidianeidad,
de que el juego tiene cabida en la vida diaria y en el quehacer cotidiano, es por esto que
ella propone esta categoria que tiene directa relacion con la integracion de la vida real,
al mencionar que “qué pasaria si tal o cual posibilidad, idea o acto se concretizara”. De
esta manera le otorga una posibilidad de lazo real al juego con la esfera de lo cotidiano,
conectando con ello el imperativo de la estesis para la vida humana y la necesidad del
juego, dado que el prendamiento ocurre en diferentes areas, cada una de estas cargada
de un potente componente ludico.

Los planteamientos de la autora son de gran utilidad para observar el arte tradicional
que se produce en Rari, porque justamente otorga el énfasis que se pretende dar en el
presente trabajo, en cuanto a la posibilidad de una experiencia estética inmersa en todo
el quehacer cotidiano, que en Rari se realiza y organiza en torno al tejido.

ANALISIS DE EXPERIENCIA EN RARI

Cuando se trata de comprender el sentido de un arte tradicional como el de Rari, es tan
importante el producto como el proceso, la creaciéon como el creador, sus funciones y el
entorno construido a su amparo, o del cual depende esta actividad. Por ello, en primer
lugar, se analizaran las entrevistas poniendo énfasis en el tema del camino de formacion
de las artesanas, que conlleva ciertas etapas irrecusables, de lo cual se puede concluir
un modo especifico de construccién de esta tradicion. A partir de este camino también
se podran encontrar informaciones que den cuenta de la actitud de las artesanas frente
a la actividad que llevan adelante, de sus conceptos en torno a la idea de arte, de su
conciencia acerca de su rol social, de su relacién con la obra una vez que esta concluida,
entre otros elementos emergentes en el discurso acerca de su aprendizaje, metas y
modos de hacer.

A partir de los aspectos que se han observado y de los relatos de las artesanas, y con la
ayuda del marco tedrico expuesto en el capitulo anterior, se analizara y reflexionara
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acerca de la actividad y el modo de vida que se establece en el entorno del trabajo de
cesteria en crin de Rari. Se destacaran algunos aspectos relacionados principalmente,
con los procesos de aprendizaje, al igual que con los estados de conexién entre las
entrevistadas y los objetos que crean, que son alimentados por y alimentan a, un modo
de vida particular que llevan a cabo dentro de este lugar en el mundo que es Rari.
También se indagara acerca de la forma como la actividad en torno a la cesteria en crin
se convierte en un aparato cohesionador de la comunidad, siendo ademas capaz de
satisfacer las necesidades subjetivas de cada una de las artesanas.

Por otro lado, se puede adelantar que una de las caracteristicas observadas a través de
las entrevistas, es que se da una relaciéon desprendida entre las creadoras y los objetos
creados, ademas de mantenerse otros rasgos de otras actitudes propias de las artes
tradicionales, como la tendencia al anonimato, por ejemplo. Sin embargo, es parte de la
investigacion, buscar comprender las aparentes contradicciones que se dan entre estas
tendencias hacia lo tradicional y otras mas modernas.

Es necesario mencionar que todos estos subtemas conforman un todo donde cada
punto esta entrelazado con el otro, por lo cual, en repetidas ocasiones, un tema se
topara con otro, y asi constantemente. Es practicamente imposible desgajar algo de la
compleja realidad a la que pertenece, el crin conforma y permea la vida completa de
estas mujeres, por lo que se hace muy pertinente la frase de una de ellas, cuando
sostiene que “el crin es la vida”.

El andlisis sera realizado a partir de las entrevistas que fueron hechas a fines del 2015,
a tres artesanas de Rari. Se entrevistaron a tres artesanas reconocidas de la zona, cada
una con un perfil particular y posturas divergentes en algunos aspectos. Dos de ellas
son de mediana edad (Maria de los Angeles y Ana Maria), y una (Irmita) es una persona
bastante mayor, pero que continua tejiendo y vendiendo en su hogar.

Maria de los Angeles, artesana que vive en la primera casa antes del puente, tiene una
sala de ventas donde atiende a la clientela que pasea por este lugar. La produccion de
Maria de los Angeles es muy cotizada por el publico por la amplia variedad de figuras
que tiene en su sala de ventas y porque se ha hecho de cierta fama desde que gané dos
proyectos FONDART. El primero, llamado “El Arte del Crin en la Religiosidad Popular”
(2009), estaba compuesto por de catorce figuras de un Via Crucis; el segundo, que se
titul6: “Recordando a Inés Belmar, Rescate de Técnicas y Disefios Tradicionales del
Tejido en Crin” (2011), rememora las antiguas técnicas y figuras del tejido rarino. Esta
artesana destaca por tener una gran habilidad y por un modo de tejer bastante
expresivo.

La segunda entrevistada es Ana Maria, quien se caracteriza por hacer entregas en el
Centro Cultural de la Moneda y realiza encargos que le piden desde Francia. No tiene
una sala de ventas en su casa ya que trabaja principalmente atendiendo encargos. Ana

28



Maria vivi6 en Santiago mientras criaba a sus hijos, pero apenas ellos ganaron
independencia, decidio6 volver a Rari y actualmente, vive en un sector alejado de la calle
principal donde transitan los turistas. El campo se observa desde todas las ventanas de
su casa, se siente el silencio, salvo algunos sonidos de las gallinas u otros animales. Ana
Maria es parte de la agrupacion “Artesanas de Rari” que fue conformada por iniciativa
de las mismas artesanas, hace cinco afios. Esta agrupacion les ha permitido acceder a
distintas ferias en otras ciudades y mantenerse organizadas para movilizar las ventas.

La mayor de las artesanas entrevistadas es Irma, quien tiene mas de ochenta afios, vive
sola en una amplia casa, con un largo corredor donde la encontré tejiendo. [rmita, como
lallaman en Rari, tiene una energia sorprendente, dedica parte de su rutina a cuidar sus
plantas y flores, como también a cuidar sus gatos. Tiene una sala de ventas en su casa,
donde realiza el fuerte de sus ventas, ya que no recibe pedidos actualmente. Espera en
su corredor, mientras teje, la llegada de sus pasajeros. Las figuras que encontramos en
esta sala de ventas son de un estilo principalmente tradicional, tales como: damas,
ramilletes de flores, mariposas, brujitas, angeles, pareja de huaso y huasa, angelitos,
lagartijas, abejas, ratones, sombreritos. Nos recibe con carifio, paseamos por su casa y
jardin conversando, lo demads esta presente en el siguiente andlisis.

1. El camino del artista

1.1. Camino para convertirse en un artista: “encuentro del hombre consigo
mismo”
a. La etapa preparatoria (formacion)

Se puede deducir, a través de las entrevistas, que cada artesana se prepara para
convertirse en tal durante un largo periodo, que va desde la primera infancia a la
temprana adultez, y que este camino preparatorio tiene varias etapas que se van
sorteando en orden de dificultad. Se puede decir entonces que existe un orden que se
cumple siempre, aunque con ciertas variantes, un orden que no se menciona
explicitamente pero si se hace explicito cuando un otro, de fuera, lo alude (en este caso,
quien entrevista). Sin embargo, también se hace patente que, a pesar de la importancia
de estas etapas preparatorias para la adquisicién de la habilidad técnica, la formacion
no concluye sino hasta que la artesana tiene la capacidad de crear, lo que generalmente
ocurre con posterioridad a la etapa preparatoria.

La base de la educacidon de una artesana se da en el hogar. La principal maestra es
fundamentalmente la madre, y tras ella, la abuela, estableciéndose una linea de
tradicién matrilineall?. El primer modo de adquisicion de las destrezas es a través de la

10 De madres a hijas y en unas pocas ocasiones, los varones también participan en parte de los procesos,
lo que no cambia la linea femenina de la tradicion.
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observacién: cuando eran pequefias; las tres entrevistadas observaban a su madre
tejer, lo que siempre es mencionado como un primer encuentro con el arte,
vinculandose el aprendizaje con la contemplaciéon!! a partir de la observacién, no
solamente de la actividad del tejido, sino del entorno donde se teje, un entorno con
presencia de la naturaleza vegetal, animal y especialmente, rodeadas de flores.

Fig. 1 Rari: cultivos ornamentales y crianza de animales pequeiios en

cada casa. Casa de Irmita.

11 Contemplacion activa, que involucra el cuerpo en su totalidad, mas bien desde la perspectiva de un
prendamiento (Mandoki, 2008).
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Fig. 2 Irmita con sus cardenales.

Es un hecho que la contemplaciéon conforma el pilar que sustenta el aprendizaje
posterior y el desarrollo de esta actividad, que luego conformara una actitud de vida, es
decir, una actitud contemplativa. Las entrevistadas expresan cémo es a partir de la
observacion que se despierta la curiosidad en ellas. Asi lo plantea explicitamente Irmita:

—Entonces lo que habladbamos de que usted coémo aprendio...
—Que mi mamd me ensenid, me ensefo formas...
—Pero era ;jugando, mirandola?

—Jugaba yo y la miraba y después ella me empezé a hacer una rosita de estas, y yo le dije

“mamd, empiéceme la rosita pa’ tejer yo”, “ya” me dijo, corté las armitas de ese vegetal
que llamamos nosotros y me empezo con crin.

Aca Irmita informa lo temprano de su vinculo con la actividad del crin. Cuando era muy
pequeiia, solamente observaba, pero ya a los seis o siete afios, a partir de su propia
iniciativa, su madre le entregé las bases para que ella fuera experimentando, en un
ambiente ambiguo entre juego y educacion. Cada artesana relata experiencias de
aprendizaje similares, aunque cada una le da un énfasis particular de acuerdo con sus
personalidades y vivencias. Ya mencionamos como se expresaba Irmita al respecto,
mientras Maria de los Angeles también enfatiza en que esta actividad es un juego, y que
todo inicio es a través de la observacion:

—“Como todas las nifias, mirando, mirando primero... es que esto es un juego, a uno le
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ensefiaron jugando, y yo s, yo digo que yo aprendi no por necesidad, porque muchas nifias
de mi edad, de mi época, aprendian por necesidad, yo creo que ellos mismos no sienten lo
mismo que siente cualquier otra persona, porque a ellas le impusieron hacerlo, yo aprend{
jugando, si este es un juego pues sefiorita, la mamd hacia esto (muestra un urdiembre de
un circulo) y le pasaba la canastita a la hija o al hijo, porque antes lo hijos también tejian,
este circulo es la base principal de casi toda la artesania...”

También menciona que el no haber aprendido de forma impuesta por necesidad
econdmica, desarrolla en ella una conexidn especial con esta artesania, desde la libertad
y el juego. De alli se puede desprender que hay dos lineas basicas en el aprendizaje de
la artesania rarina: la de una actividad productiva econémica, y la de la actividad lddica.
Veremos luego si estas dos posturas se oponen o refuerzan en este ambiente.

Al aprender jugando se produce lo que Mandoki llama prendamiento. Es la misma
madre que nutri6 a la hija y en este acto le abrié sus sentidos al mundo, la que la acerca
y motiva en sus primeros pasos con el tejido, permitiéndole imitarla e imaginar “como
si”, no solamente instruyéndola, sino mostrando y jugando con ella, permitiéndole que
se explaye, dando curso a la explosion de las emociones y percepciones que potencian
las sensaciones imborrables de placer ante esta actividad. De este proceso no esta
ausente el entorno y el resto de la familia, con lo cual el aprendizaje se desarrolla
predominando no la razén, sino la emocidn, la alegria, el amor y el juego, quedando
prendadas tanto de esta actividad, como de todo lo que la rodea. Esta emocién
primigenia se seguira reproduciendo cada vez que se relacionan con algin aspecto del
tejido.

Otro es el caso de Ana Maria, quien frente a la pregunta de si la enseflanza que ella
recibio fue a través del juego o algo mas metodico, contesta:

—“No!, tenia que aprender, aprender (rie), por eso a mi hermana no le gusto (rie), hasta
coscachos caen de repente”.,

Ademas, Ana Maria menciona como debia estar atenta a la ensefianza que le entregaba
la madre, ya que con una o dos ocasiones que le explicaron cdmo realizar la urdimbre
ella ya debia aprender por si sola:

—Rapidito, te urden dos o tres cositas y te van indicando y después ya tiene que uno ir
haciéndolo...

Aunque por ahora no podemos afirmarlo con certeza, es posible que la ensefianza de
Ana Maria fuese mas metodica y estricta, lo que se manifiesta en su produccién actual.
Ella posee un modo de tejer particularmente fino y prolijo, realizando miniaturas con
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suma precisidon; ademds, trabaja figuras complejas por partes, guardandolas en:
bolsitas para unirlas al final —lo que se puede observar, por ejemplo, en sus canastos
de flores que se convierten en prendedores después de un largo proceso—, finalmente
ella misma declara la importancia de que el trabajo quede firme, parejo y minucioso.

Comparacion de estilos entre las tres entrevistadas

Maria de los Angeles

Fig.3: un pajaro.

Fig.6:una dama

Ana Maria
Fig.4: flores (5 mm aprox)

Fig.7: aros

Irmita
Fig.5: lagartijas

Fig.8: ramilletes de flores

Fig. 6

Fig. 8
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Otro aspecto que destaca en estos relatos acerca de la etapa de formacién, es la
incorporacion de métodos de trabajo y de educacién comunes. Hay etapas que se van
cumpliendo, como lo menciona Maria de los Angeles, comenzando por tejer por sobre
la base del circulo que aporta la maestra-madre, circulo que Irmita llama rosita. Todas
comentan que lo primero que hicieron fue un trabajo ya urdido por su madre, y que lo
primero que aprenden es a pasar el crin entre las armas. Una vez que han practicado
suficientemente el tejido, aprenden a urdir ellas mismas, pero siempre en forma radial,
ya que el circulo constituye la base de todo el arte en crin y, es el mas facil para realizar,
en primera instancia. Recién a partir de la independencia que les da el comenzar a
realizar su propio circulo, es que las nifias pueden realizar sus primeras figuras.

Fig. 9 El circulo, tejido radial es la base de todo.

Después de afios en este camino de “entrenamiento” pueden pasar a la siguiente
instancia de aprendizaje que es la preparacion y tefiido del material. Esta etapa ocurre
aproximadamente a los quince afios, dado que se requiere para ello, de habilidades
motoras y fuerza suficiente como para manipular fuego y ollas con agua hirviendo,
siendo una actividad peligrosa para una nifia pequefia. Nuevamente aparece la
observacion como actitud primaria en este aprendizaje: es primero observando a la
madre y luego apoyadas por ella, como son capaces de comenzar a limpiar el crin —ya
que este viene sucio—, y prepararlo para el tefiido. Asi lo relata Ana Maria:

34



—...el tema del material ahi ya con el tiempo uno tiene que ir mirando, porque por ejemplo
el crin tiene hartos procesos para poder llegar a tejer con él, el crin viene hasta a veces
con gusanos cuando lo sacan, entonces uno tiene que echar a remojar toda esa cuestion,
para que se suelte, después ya con detergente caliente, después ya uno lo lava con champd,
al final se separa...

Como se puede observar, en este proceso no solamente van adquiriendo destrezas
técnicas, sino que van formando un gusto estético sobre el color y las caracteristicas del
material que consideraran apto para el trabajo que realizaran.

La limpieza total del crin toma aproximadamente entre cinco y siete dias.
Posteriormente viene el proceso del tefiido, que, si bien no toma tanto tiempo como la
limpieza, requiere de una habilidad técnica importante, para que luego al trabajarlo, no
se destifia. Las artesanas relatan con detalle este proceso; una de ellas menciona no
haber aprendido a tefiir con su madre, sino que con una persona externa que iba a su
casa a realizar esta labor, debido a que su familia debia atender el negocio que tenian
adosados a su vivienda. Este es el caso de la sefiora Irmita:

—;Cémo a qué edad usted aprendié a tedir?
—No, después ya cuando ya me dedique solo al tejido.
— /A qué edad se dedicé solo al tejido?

—Seria como el afio 56, ahi me dediqué solo al tejido y al tefiido que...una sefiora me dijo
como era el tefiido...

—/Su mamd no le enseiié a tefiir?

—No, no le pregunté a ella, pero ella teiiia también y habia una sefiorita que a veces nos
ofrecia venir a tefir, para que nosotros...porque aqui habia ese quiosco de bebidas
(indicando fuera de su casa), ahi habia almacén (indicando el otro costado) y al fondo alla
en una pieza chica teniamos depdsito de vinos que eso era pa’ sacar, entonces pa’ que
pudiéramos atender clientes yo y mi mamd, que todavia no llegaban los locales de
Panimavida, ella nos tefiia el crin....

Asi que, aparentemente, recién la sefiora Irma se dedic6 exclusivamente al crin, una vez
que desapareci6 el negocio familiar, convirtiéndose en pilar del sustento, cerca de los
afios ‘60 del siglo XX.

Maria de los Angeles relata el proceso de preparacién y tefiido de la siguiente forma:
—En cuanto a la preparacion del material ;Hay pasos para hacerlo correctamente?

—Si pues, hay un proceso que es la regla fundamental, se debe hacer asi, porque uno
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compra el material en bruto como sale del animal, entonces uno tiene que echarlo a
remojar para ver lo que va a servir, y se lava con detergente primero, con agiiita mds
caliente, mds caliente y se vuelve a seleccionar, después que ya se seca un poco se vuelve a
seleccionar, y si es blanco es para tenirlo y se va dejando al tiro aparte, si es que hay que
dejarlo para elaborarlo asi en blanco no mds, lo deja asi para echarlo en Fuzol, porque ese
es otro proceso que uno tiene que tener. Y el negro y el café uno lo elabora asi natural.

Fig.10 Izquierda: los crines en tonos naturales. Derecha: los crines tefiidos.

Esta ultima artesana menciona ademas que todos estos procesos deben ser realizados
de una manera determinada, diciendo que: “hay una regla fundamental”.

El proceso de formacion, las etapas y las habilidades que se han de conseguir durante
este proceso, quiénes participan de él y en qué consiste, son fundamentales, porque se
relacionan con qué se entiende en esta comunidad por el trabajo bien hecho, con las
destrezas y virtudes de una artesana, esto es, los parametros de calidad y los conceptos
estéticos —incluso éticos— con que trabajan. La cuestidn central es qué significa para
ellas ser un artesano completo, cudndo y como se consigue. Cuando a Ana Maria se le
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pregunta sobre como aprendio a tejer, destaca otro aspecto relevante al cual hay que
referirse:

— /A qué edad ya son totalmente auténomas para crear en crin?

—Ehhh... bueno yo aprendi como a los quince afios, hay que ir mirando, por ejemplo, yo
miraba cuando lo hacia mi mamd, cuando lo hacia mi abuelita, y la verdad de las cosas es
que en la mayoria de las personas somos pocas las que tefiimos, es mds fdcil comprar el
crin tefido.

Es decir, lo que diferencia a una buena artesana de una “advenediza” es que la primera
realiza el proceso completo, esto es que sabe tefiir y limpiar, y que opta por realizarlos
ella misma, asegurando la calidad del producto final, en lugar de comprar el crin ya
tefiido, aunque esta ultima alternativa resulte mas econémica y rapida. Cuando se le
pregunta por los requisitos que debe cumplir una artesana, Ana Maria lo sostiene
explicitamente:

—;Coémo debe ser una buena artesana?

—(Rie) Hacer todo el proceso, yo de hecho tengo unas colas ahi lavadas para tefiir, me
faltan colores para los angelitos, los celestes, los rosados pdlidos, esos colores me faltan,
entonces tengo ahi unas colas lavadas.

—Entonces una buena artesana tiene que tefiir...

—Si, saber tefir.

Asi pareciera que el fundamento ontolégico de “ser artesana”, es decir, lo que la
constituye como tal, es conocer y realizar todas las etapas del proceso, siendo las etapas
preparatorias, las mas tediosas y las ultimas en ser adquiridas en la formacion de cada
una. No se trata solamente de tejer, sino de lavar y tefiir, por lo que estos dos ultimos
procesos se convierten en aprendizajes clave. Sin embargo, la etapa previa no se agota
en estas actividades, Maria de los Angeles lo expresa del siguiente modo:

—Usted cdmo considera que tiene que ser una buena artesana?

—De principio a fin, que tiene que saber elegir los materiales, seleccionarlos...

Como comenta la entrevistada, habria incluso una etapa anterior a la limpieza, que
consiste en la seleccidon, de modo que saber elegir demuestra la completitud de una
artesana; la primera labor, que es a la vez, el grado superior de su sabiduria, el “ojo”
para conocer con qué materiales va a trabajar. Esta habilidad esta conectada con la
inspiracidn, de la cual emerge la creatividad y se vincula con el dominio que tiene la
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artesana sobre su obra. Elegir, seleccionar colores, formas, materiales, tefiir, implica un
conocimiento que tiene la artesana madura que sabe qué le gusta, qué es lo que quiere
hacer y cudles son sus propios criterios estéticos. De esto da cuenta Irmita al hablar
también de la importancia del tefiido:

—;Cémo considera que tiene que ser una buena artesana?

—Bueno, saber en primer lugar el tefiido, que ahi empezamos con los colores que uno
quiere...

“Empezamos con los colores que uno quiere”, esto significa que saber tefiir permite a la
artesana ejercer el dominio sobre la totalidad de su creacién e imprimir su propio sello
a su obra. Un ejemplo de la amplitud de criterios de belleza para el tefiido es cuando
Ana Maria relata la fase final del tefiido, que es cuando separa los colores:

..por ejemplo lo que va a quedar de blanco, los tonos miel, ahi uno los va
separando, uno demora una semana, una semana mas o menos para que te
quede limpio para uno teiiir, pero ahi cuesta también porque cuando la
yegua anda en calor el pichi lo hace mas fuerte, entonces la cola queda
amarilla, no queda blanquita, entonces cuando tu lo tifies te toma un color
mas oscuro acd, queda lindo el tejido, el crin asi de repente mas oscurito...

Ella aprecia las posibilidades de color que le da cada tipo de crines, incluso aquella que
sabe que no permite un tejido parejo.

De esta manera comienza a introducirse el concepto de creacion a partir de la capacidad
de elegir materiales para producir los colores, y luego, desde las diferentes formas de
trabajar esos materiales para producir un efecto deseado.

Pero también las entrevistadas se refieren directamente a la capacidad de crear nuevas
figuras, aparte del acervo tradicional que heredan. Sobre este punto se profundizara
mas adelante, pero es importante sefialarlo ahora como determinante en la culminacién
de la educacién de las artesanas que se auto perciben como artistas.

b. Importancia del proceso: el goce del hacer
Otro aspecto que destaca en el relato de las artesanas entrevistadas es el goce que
experimentan en el acto mismo del tejer, pero para llegar a este punto, donde el tejido
es fluido y placentero, se debe haber pasado por afios de “entrenamiento”. De este modo
son capaces de alcanzar a internalizar del todo la técnica y adquirir asi una accién que
fluye sin mayor dificultad, es decir, se fluye de un modo “inconsciente” pero en un acto
de presencia a la vez. Aunque si existen ocasiones en que deben sortear mayores
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dificultades; especialmente, cuando de forma excepcional crean nuevos objetos a partir
de un proceso de ensayo y error, lo que conlleva imprecisiones que influyen en
acabados imperfectos, que a fuerza de correcciones y repeticiones logran ser superados
y pasan a ser tejidos con mayor soltura.

Fig. 11 “El goce de hacer”. Maria de los Angeles
finalizando un marcador de libro en el patio de
su casa.

Es posible observar que las entrevistadas hacen una relacién de la actividad del tejido
con un estado de relajacién, un estado de presencial?, cuando mencionan que al tejer
solo estan enfocadas en el acto mismo, olvididndose de todo lo demas. Ana Maria lo
plantea cuando se le pregunta si su hija teje, diciendo que si, pero no para vivir de ello,
sino que como una actividad “terapéutica”:

—(...) mi hija no, porque el tema es que ella sabe que el crin a ella no le va a dar... bueno,
tejeria porque se va a acordar de la mamd cuando yo no esté, pero la solvencia econémica
que le da su carrera a lo que le da el crin, no. De repente para relajarse, porque uno se
pierde con el crin ahi teje, como terapia.

12 Visto desde la perspectiva que plantea Katya Mandoki, de un estado de prendamiento (Mandoki, 2008:
69), el cual se puede asociar también al concepto de Chantal Maillard, de cumplimiento (Lira, 2003: 162).
Ver introduccién teérica en este mismo trabajo.
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—Usted se relaja tejiendo también?

—Si po’ mija, yo pasaria todo el dia tejiendo, no haria nada en la casa, si, me gusta. Y que
se las compren a uno, aparte de disfrutar haciéndolo.

En el caso de Maria de los Angeles, ella valora la faceta econ6mica de la actividad de
tejer, cuando menciona que se relaja tejiendo y que, ademas, esto significa la solvencia
econdmica del hogar:

—Usted me comentaba que se relaja...

—El relajo a uno la hace ganar plata (rie)

Se podria entender que ella asocia el trabajo hecho con gusto, con paz, con alegria, al
éxito econdémico, nuevamente en ese circulo que notamos antes entre los diferentes
aspectos de la vida, a través de la incorporaciéon de una concentracién que es relajacion,
pero también es destreza y presencia total en lo que se hace.

Irmita es quien desarrolla la idea con mayor profundidad cuando se le pregunta qué
significa para ella el arte del crin y es quien plantea de forma mas explicita una idea de
estar presente:

—Qué significa para usted el tejido en crin?

—Mire me distrae, me relajo, y estoy pensando lo que estoy haciendo, pensando cémo es
la figurita y me relajo mucho, me olvido de todo, solo estoy pendiente de lo que estoy
haciendo.

Tal descripcién de como se siente al ejecutar su obra, lleva a pensar en un estado
parecido al de meditacién donde hay una actitud de ser-estar, aqui-ahora, una presencia
absoluta, de manera tal que Irmita incluso comenta que haria eso todo el dia si pudiese.
Este es el estado al cual Chantal Maillard llama de cumplimiento, mientras Katya
Mandoki le llama de prendamiento, ambas refiriéndose a lo mismo.

Esta capacidad de conectarse con el objeto y de gozar la realizacion, se entrelaza
directamente con una experiencia de la naturaleza que mantienen estas mujeres
rarinas, y que lleva a una actitud contemplativa. A su vez, esta ultima conlleva a un
estado de vacio, aspecto en el que se profundiza en el siguiente punto.
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1.2. Estado de vacuidad: espontaneidad, sencillez, actitud contemplativa y
des-realizadora, relacion con el Universo
La vida de Rari tiene caracteristicas especiales dadas por la geografia de la zona, pues
al ser un pueblo aislado conformado por una calle en direccion a la cordillera, lo que
unido a la relacién intima de sus habitantes con la tierra y la dependencia de la vida con
lo que la tierra entrega, genera una relacién particular.

Podemos recordar las teorias orientales que conectan cultivo y culto, las asociaciones
que se pueden establecer entre las condiciones geograficas, los estilos de vida y la
actividad artesanal, es decir, vemos que las caracteristicas agricolas otorgan un modo
de vida particular, donde hay una nocién del tiempo que transcurre de un modo mas
lento y conectado con los ciclos de la naturaleza, todo esto alimenta en sus habitantes
una capacidad contemplativa y de gozo. Esto a su vez despierta en las artesanas la
inspiracidn que se traduce en creatividad.

=1 TURISMO MAULE Y

Tl

Fig.12 Entrada a Rari.

Es asi como al entrar a Rari se experimenta el silencio, primera muestra de esta vida
calmada, serena, solitaria, que luego, al conocer a las artesanas, se confirma. Pasan los
dias de modo sencillo, en torno a alimentar los animales, realizar las tareas de la casa 'y
dedicar el tiempo restante al tejido. En realidad, este dltimo es la prioridad para ellas,
no solo porque implica un ingreso econdmico para las familias, sino también porque es
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una actividad lddica, creativa que articula las redes de la vida social y la estructura
familiar, ya que en ocasiones se teje en forma grupal, entre parientes y vecinas, del
mismo modo como se da la ensefianza misma del tejido.

Fig.13 Sala de ventas de Irmita

Es para entender el dia a dia de la vida de las artesanas, que en las entrevistas se tuvo
presente la importancia de comprender como pasan su rutina diaria, la cual como ya se
ha mencionado, se conforma en torno al tejido. Asi lo relata Ana Maria:

—;Coémo es su rutina diaria?

—La gran parte del dia lo paso tejiendo, cumpliendo con mis pedidos, con los compromisos
que tengo, pero aparte del tema de las aves, del dia al dia, de los pollos... mi dia a dia es
tejer...

Irmita comenta con mayor detalle su rutina en la mafiana, que es cuando se dedica a sus
gatos, al jardin y a la casa, pero destinando algunos momentos entre una y otra cosa, al
tejido. Sin embargo, es la tarde la que considera el periodo del dia mas productivo para
la actividad del crin, porque puede dedicar varias horas seguidas a ello:

—/Cudl es su rutina diaria?

—Mire en la maiiana me levanto, como ocho y media mds o menos, después voy a darle
comida a los gatos, tengo tres gatitos, y desayuno como a las nueve, pero antes del
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desayuno, voy pa’ dentro y riego con manguera unas flores, ya después tomo mi desayuno,
me voy al dormitorio, hago el aseo en el bario, tiendo mi cama y me pongo a tejer el rato
que estoy desocupada, pero aqui hay que rociar afuera, barrer para alld (indicando el
corredor), asi que hay dias que las a once y media termino.

—En la tarde teje mds?

—Claro, si po’ porque tengo toda la tarde para tejer...

Maria de los Angeles también indica que el tejido es el pilar fundamental de su dia a dia,
mencionando, por otra parte, que tiene un lugar especial para esta actividad, lo que va
asociado a un modo determinado de organizar el material y de disponer los objetos.
También se observa en Ana Maria, que la mafiana estd repartida entre las labores
domeésticas y el crin, en cambio la tarde es el momento en que se dedica por entero al
tejido:

—;Cémo pasa sus dias? ;Cémo es su rutina?

—(Rie) De la manana a la noche... me levanto, pongo la tetera y me pongo a barrer parte
de los patios, ya después vengo a tomar el desayuno y me organizo (...) y después de
almuerzo me voy de entero al tejido, ese es mi lugar de trabajo (rie) (Indicando el lugar
donde teje y dispone sus materiales).

Las artesanas que entrevistamos son mujeres sencillas, marcadamente risuefias,
simples y un poco solitarias. Pasan los dias tejiendo en absoluto silencio y soledad, sin
otra pretension que lograr una bella y bien lograda figura que les engrandezca el
corazén por un momento, para luego dejarla ir con algin pasajero. Destaca su actitud
contemplativa la cual nutre su capacidad creadora, son permeables a los cambios de sus
flores y plantas y a como se relacionan los animales, contando con detalle alguna que
otra anécdota en torno a esto. Asi lo relata extensamente Ana Maria:

—Ahora yo escuchando los pajaritos pensaba... ;El ambiente de Rari le ayuda mds a tejer
que en Santiago?

—Si pues mija, jno ‘es que aqui es muy rico! Sabe que un puro dia hemos tomado desayuno
acd dentro, un dia que hubo mucha neblina. Nosotros tomamos desayuno ahi (indicando
el corredor), sabe que nos da tanta risa, ahora que uno estd acd descubre cosas, por
ejemplo, el otro dia el gallo empieza como a llamar a la gallina, empieza de una forma
distinta a cacarear, y llegan las gallinas corriendo y el gallo la pisa, sabe que nos daba
tanta risa (rie) porque no nos habiamos dado cuenta de ese detalle. Después un dia los
pollos y las gallinas de repente quedaron asi como...un dos tres momia es, y yo dije “oye
qué pasé”, y “anda el peuco” dice mi marido, y los animalitos se ponen asi como para que
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el peuco los mimetice, los pescan si los ven moverse y asi hemos descubierto varias cosas
que no teniamos idea. Fijese que, por ejemplo, que cuando recién cortan el pasto, ahora ya
no se ve, los tiuques se forman de tal manera, asi enfrentdndose, y yo los quedo mirando
“oye pero mira, mira los pdjaros”y como que conversan los de la corrida del al frente con
los de acd y mirdndose, de repente hay dos que salen y abren las alas y se van y la tia me
dice: “si son casamientos” claro, sabe que a mi me da mucha risa la historia de los pdjaros.
Igual que tengo pollos de distintos portes y hay unos de este porte (indica) y de repente se
ponen a pelear, que es divertido, con el cuello bien estirado y toda esa cuestién nos llama
la atencion y nos da mucha risa, disfrutamos harto nosotros acd.

—Le rinde mds el tiempo para tejer...

—Si mds relajada pues mija, uno pasa mds contenta aqui (Rie)

Relajadas y contentas son ideas que aparecen continuamente. Y ese gozo se construye
a través de la experiencia del contacto con la naturaleza, con los animales y plantas, en
una continua impresion sensorial no exenta de asombro. De alli es que se va
construyendo el imaginario que permite la conformacién de sus propias creaciones y el
ambiente necesario para conectarse con el objeto que estan creando, facilitando la
atencion de las artesanas y el placer en la realizacién misma del tejido. Es la conjuncién
de todos estos elementos la que permite una experiencia estética en si, que alimenta y
nutre la creacién misma.

Fig.14 El corredor de Ana Maria, su lugar favorito para tejer.
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Existe otro aspecto que tiene que ver con la espontaneidad, que esta también presente
en esta actividad. Esto se refleja especialmente en las respuestas relativas a la
combinacién de colores, que atribuyen a la intuicién y la imaginaciéon. Irmita se refiere
en los siguientes términos a esta experiencia:

—;Cbémo combina los colores, lo decide antes o cuando va tejiendo?

—~Cuando voy tejiendo, ahi veo que color ponerle.

Maria de los Angeles afiade que ella tiene algunos patrones ya en la mente que sabe que
funcionan y se ven bien, pero que de todas maneras el acto de combinar fluye
espontaneamente en el momento en que se esta tejiendo:

—;Coémo realiza las combinaciones de colores?
—Esa es la imaginacién de cada artesana no mds po’.
—Va fluyendo en el momento o lo premedita antes?

—No, yo creo que uno urde algo y si tiene que ir poniéndole colores ahi uno va poniéndole
en el momento, claro que si hay algunos patrones que uno los tiene aqui ya (indicando la
cabeza).

Fig. 15 Combinacién de colores Maria de los Angeles
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Fig. 17 Combinacién de colores Ana Maria
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Podemos observar en las imagenes, ejemplos de combinaciones de colores de cada una
de las entrevistadas, las fotografias elegidas sintetizan en cierto modo, aquello que las
caracteriza a la hora de combinar los colores: Maria de los Angeles utiliza el tono natural
negro en la mayoria de sus creaciones, realizando marcados contrastes con colores
fuertes o pasteles, como también utiliza el negro a modo de ribete. En sus creaciones
religiosas tiende a utilizar las crines en tonos naturales: miel, café, negro. Ana Maria,
por su parte, combina colores pasteles con tonos fuertes, al igual que utiliza mucho las
crines que quedan tefiidas en algunas partes mas oscuras y otras mas claras, otorgando
a sus creaciones que siempre son muy prolijas, algo mas de soltura. Irma, combina un
fuerte tradicionalismo referido a las figuras con una actitud innovadora a la hora de
combinar colores, utilizando tonos vivos al igual que tonos naturales, combinando
variados colores en una misma creacion.

Es aca donde encontramos lo que podriamos nombrar como una “actitud des-
realizadora”, donde ellas se compenetran junto al crin, entrelazandose en el urdimbre,
en un acto que a su vez fluye sobre s mismo. Al tener internalizada profundamente la
habilidad del tejido, es que las artesanas se convierten en puro vehiculo, dejando que la
obra acttie sobre ellas. Es asi como también combinan los colores, dejandose llevar por
lo que les dicta su imaginacion en el mismo acto del tejido.

Fig. 18 Los colores de los crines de Irmita estan presentes en su jardin
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Se puede observar como el pilar de todas las caracteristicas mencionadas, es que tienen
una estrecha y nutrida relacion con el entorno. El vinculo de dependencia con la tierra,
a través de la actividad agricola, genera una actitud de agradecimiento con ésta, y una
conciencia de esta dependencia. Ademas, es necesario tener en cuenta, que un ser
consciente de su entorno es alguien que tiene como instrumento clave su propio cuerpo
que percibe, es decir, es un ser profundamente estético, permeable y abierto a lo que el
entorno genera en él. Como es posible recordar, este es el punto de vista que plantea
Fidel Sepulveda, cuando propone que una actitud estética pasa por una “auto validaciéon
de los sentidos”. Se profundizara en este tema a continuacidn.

1.3. Actitud estética: un ser humano que siente y trasciende

Buscando entender el quehacer del tejido en crin y a las personas que lo realizan, se
tomara como referencia el concepto de “auto validacién de los sentidos” que propone
Fidel Sepulveda (2010, 168), condicién sine qua non para un hombre permeado por la
riqueza de informacién que el entorno le entrega, que le permite dar sentido a todas y
cada una de las actividades que realiza, estableciendo una conexién intrinseca con ellas.
Seria, segln el profesor Sepulveda, este enjambre de conexiones, lo que permite a este
ser humano trascender en lo que hace y por esto es que se puede hablar de un arte-vida,
donde la vida del hombre se sintoniza con la del entorno y “juntas modulan un
programa” (Sepulveda: 2010, 167). Asi, si cualquier actividad de la vida de este hombre
sensible tiene sentido para él, también tiene la capacidad de convertirse en arte, como
el arado del campo o la actividad de cocinar. De este modo, ;c6mo no poder extrapolar
este concepto al caso particular que aqui estudiamos, donde son las mujeres tejedoras
quienes coinciden en lo esencial con este “hombre” estético propuesto por Sepulveda,
trascendiendo en su cesteria toda la conexion que establecen con sus plantas y
animales, con sus familias, sus casas y su propio interior? En estas circunstancias, es
facil asimilar a estas mujeres rarinas con ese hombre genérico que es capaz de convertir
en arte a la vida misma.

En este punto conviene ahondar un poco en la actividad en si misma mas que en el
objeto finalizado, puesto que la propia actividad del tejido les proporciona a sus
ejecutoras la satisfacciéon de multiples aspectos que se interrelacionan y potencian,
ligandose desde la satisfaccion de las necesidades mas materiales y econdmicas, a las
que solemos entender como menos materiales, sean psicoldgicas, estéticas o incluso,
espirituales-religiosas, en el sentido de religare. Hay mucho de esta potenciacion vital a
partir de la actividad del tejido del crin, que se puede percibir a través de las entrevistas.
Ana Maria, por ejemplo, resume qué significa el crin para ella:

—;Qué significa para usted el tejido en crin?

—En este momento es mivida (...)
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También lo relata asi Maria de los Angeles:

—¢Qué significa para usted el tejido en crin? ;Cudl es la importancia que tiene para su
vida?

—Bueno es parte del quehacer, es parte de la vida de la artesana el tejer el crin pues
sefiorita, asi que para mi es un pilar fundamental de la vida, la artesania y el crin.

Vemos como la actividad del tejido es capaz de satisfacer necesidades diferentes, pero,
ademas, se convierte simbdlicamente quizas, en un punto de condensacion de la vida
misma de las artesanas y de todos sus quehaceres.

Por otra parte, cabe observar que las artesanas del crin, a través de su participacion en
una actividad que heredaron de sus madres y sabiendo que sus vecinas también
participan de la misma herencia, se sienten identificadas con su pueblo, produciéndose
un sentido vivo de comunidad. De este modo, se puede colegir que hay en estas
artesanas una sensacion de cierta completitud relacionada con la satisfaccién de sus
necesidades subjetivas materializadas sobre todo en el desarrollo de la creatividad,
producida en ese encuentro silencioso y presencial con un micro mundo donde se
cruzan la atencién al entorno y a las propias obras, potenciado por la satisfaccion
proporcionada por el sentido de pertenencia comunitario.

La creatividad, que requiere también de la madurez sensible de las creadoras, es un
requisito fundamental para que ellas sean reconocidas como maestras por su
comunidad, y es con este bagaje que van formando nuevas figuras y modos de hacer.
Considerando la importancia que tiene lo anterior para la presente investigacion, se les
realiza la pregunta acerca de como se despierta en las entrevistadas el interés por crear
nuevos objetos. Ana Maria plantea que la creatividad se desperté en ella en cuanto
aprendio a tejer:

—~Cuando ya aprende... ;nunca mds se les olvida?

—No hija, sabes tii que el hecho de aprender a ti te va dando el bichito de ir inventando,
de ir creando, de hacer cosas con el crin.

Del conocimiento del cdmo hacer y de la practica de ejercitarlo, es que surgiria entonces
una energia interna, una pasion por crear cosas nuevas.

Maria de los Angeles vincula la creatividad con la calidad del trabajo, considerandola el
incentivo principal de su quehacer:

—/Qué incentiva su trabajo?
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—El que cada dia me resulte mds bonito o mejor, o si me llega el chip de inventar alguna
cosa que me salga bien...

Aqui estamos en presencia de ese ser sensible, estético, capaz de percibir la informacién
del entorno y crear mecanismos de vida conectados con él, alguien que respeta el medio
que le rodea, un ser humano en el que las distintas areas de su vida estan conectadas
entre si, sin disociacion. Las artesanas del crin realizan las labores del hogar para
dedicarse al tejido, que heredaron de su circulo familiar, que alimentan a través de la
creatividad, observando las gallinas y pajaros que viven en sus patios y que en la
mafiana alimentaron, en las tardes ensefian a sus hijas, y asi el dia a dia tiene sentido,
todas las actividades estan relacionadas, dependiendo y alimentandose entre si.

1.4. Satisfaccion de la subjetividad: el artista se instaura a través de su
creacion
Como se ha mencionado, uno de los requisitos para que una artesana sea percibida
como tal, es que debe crear nuevas figuras, permitiendo también, a través de esta
facultad de innovar, que se distingan entre ellas, formandose algunas jerarquias de
acuerdo con el reconocimiento social del mérito de cada creacién. La creatividad
constituye asi un pilar fundamental para cada artesana, aportandole identidad
individual, una variacién dentro del aprendizaje del arte aprendido de manera
tradicional. Es el espacio donde ella puede expresar aspectos propios de su
subjetividad, de sus intereses, aquello que la complace realizar. Es por eso que en las
entrevistas cada una de ellas se detiene en aquellos objetos que ha creado y que la
enorgullecen, algunos porque son parte de proyectos que han tenido algin
reconocimiento externo, y otros por otro tipo de valoraciones personales,
sentimentales o técnicas, que conforman un bagaje de objetos especiales que sienten
que las distinguen.

Asilo plantea Irmita, quien tiene preferencia por hacer figuras de insectos, pero ademas
cre6 una combinacion particular en el modo de tejer una mariposa, una innovaciéon
sobre una de las mas tradicionales figuras de Rari, consistente en tefiir el urdimbre para
que contraste y sobresalga como nervaduras, frente al blanco del resto de los hilos, tal
como se puede observar en la foto adjunta:
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Fig. 19 Mariposa de Irmita, urdiembre de ixtle tefiido y crin blanco.

—Si, esa yo no la he visto en otros lados...

—Nadie mds ha hecho, pero si las ven, la tejen igual, una sefiora iba a Espana, me compré
una tirita que eran diez de distintos colores, y dijo ella que eran transparentes.

—Le enorgullece esa figurita?

—Si, claro.

Ana Maria también sugiere la idea de que la creatividad es un pilar fundamental de la
actividad de tejer el crin y su motivacion principal:

—/Qué incentiva su trabajo?

—Crear todos los dias (...) Y todos los dias uno estd inventando, por ejemplo, uno estd
tejiendo, ;y si lo hiciera para el otro lado?... ;si le cambio el color?...

—¢Qué figuras ha inventado que la hagan sentir orgullosa?

—La que yo saqué fue la mariposa fileteada...

La mariposa fileteada se ha popularizado entre las tejedoras y ya varias la realizan, asi
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es como una figura se va masificando dentro de lo que las artesanas realizan y terminan
constituyendo, con el pasar de los afios, el acervo tradicional de la iconografia del tejido
en crin. Aunque Ana Maria se caracteriza también por la realizaciéon de unos pequefios
canastitos de flores que entrega para la venta en el Centro Cultural Palacio de la Moneda.

Fig. 20 Prendedor de Ana Maria.

Se puede decir que Maria de los Angeles, destaca por su capacidad creativa, ella ha
realizado dos proyectos FONDART y son estos los que conforman parte de sus grandes
logros creativos que la enorgullecen:

—Tiene figuras nuevas que se sienta orgullosa y que considere que sea un gran trabajo
suyo?

—Si (sonrie), los proyectos que yo he hecho, el via crucis, el rescate de las tradiciones y las
técnicas del otro proyecto que también hice, entonces son figuras que son unicas, son
piezas Unicas.

Creacién de piezas unicas, hacer algo propio, original, pero rescatando las tradiciones.
Esta conjuncion entre presente y pasado, entre sentirse parte de una tradicion, de un
colectivo y el afan de destacar como creadora, es bastante usual en las entrevistadas,
pero especialmente en Maria de los Angeles, que ha desarrollado la habilidad de
participar en proyectos propiciados por las politicas culturales de los gobiernos, es
decir, no es ajena a un modo alejado de la cultura tradicional de trabajo, y, sin embargo,
su producto y su sentir, estan llenos de su tradicion.
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Fig. 21 Figura del Via Crucis de Maria de los Angeles.

Otro aspecto de distincién entre las diferentes entrevistadas refiere a sus modos de
tejer. Un observador foraneo, solamente necesita de algiin tiempo de observacion, para
poder diferencia los objetos de una u otra tejedora, y ellas también expresan que entre
ellas distinguen “la mano” que esta detras de cada miniatura. Ana Maria tiene un modo
de tejer bastante prolijo, apretado, y tiene una gran habilidad para realizar pequefias
figuras que requieren gran atencién en los detalles. Maria de los Angeles por otro lado,
destaca por fabricar objetos de mayor tamafio que los comunes y que parecieran tener
movimiento, tiene gran expresividad en la ejecucion, juega con los contrastes de colores
fuertesy el negro, y tiene gran variedad de figuras, aunque menciona que su preferencia
son las imagenes religiosas. Irmita por otra parte, también destaca en su prolijidad, al
igual que llama la atencién como al usar los colores, se dan patrones presentes en su
jardin. Menciona cémo le gusta hacer insectos, lagartijas, abejas, ratones, lo que se
puede ligar con su especial dedicacion al cuidado de sus flores y plantas. Sefiala
asimismo cémo en su juventud realizaba mayor cantidad de nuevas figuras o novedades,
como ella les llama a las nuevas creaciones:

—;Cuando era joven hacia mds variedad?

—Mads variedad porque tejia mds por tejer, no pa’ se vendiera rdpido ni na’, si...pero eran
novedades.

Aqui expresa el espiritu ludico que la acompafiaba con mayor intensidad en su juventud
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y que va perdiendo no tanto porque ya no le interese jugar, sino por los problemas
fisicos que conlleva la edad.

Relata también como su madre hacia variedad de figuras nutriéndose también de las
flores que observaba en su medio, comenta como ella dejé de tejer, lo que nos muestra
como con el pasar de los afios disminuye la productividad de una artesana en relacion
a su estadio mas préspero, ya que se presentan dificultades como la disminucién de la
vista y la artritis. Es por esto que, llegando a la vejez, Irmita realiza aquellas figuras que
le son mas faciles de hacer, que maneja y tiene tan internalizadas, que es capaz de
realizar sin error, incluso sin ver bien.

Irmita retomando el tema de que con los afos la capacidad de crear nuevas figuras
decae, si manifiesta la importancia de que una artesana debe crear nuevas figuras:

—/Cree usted que una buena artesana tiene que hacer nuevas figuras?

—Yo digo que si, actualmente inventan figuras las artesanas, pero son todas mds jovenes,
yo ya no estoy pa’ eso. Después uno teje por distraerse, yo me olvido de todo tejiendo.

Maria de los Angeles por su parte desarrolla la misma idea, pero afiadiéndole que no
todas tienen esa capacidad creativa:

—Tiene que crear nuevas figuras o puede sequir haciendo las mismas de siempre?

—Para ser mds completa tiene que crear, pero los dones no son para todos (rie) hay
algunas exclusividades.

Asi como a Irmita su tendencia subjetiva —religiosa— la lleva a conectarse con las
plantas y animalitos, y eso se refleja en su iconografia, en Maria de los Angeles, una
tendencia, también religiosa, pero mas propiamente cristiana, la lleva a recoger el relato
evangélico en diversas creaciones que esta constantemente produciendo:

—Yo en eso me entretengo, haciendo figuras religiosas, me resultan mds.
—;Cudndo considera que un trabajo esta bien hecho?

—~Cuando uno ya lo ha hecho y lo ha observado y le queda asi... el corazén grande, y eso
uno lo va sintiendo cuando lo estd haciendo. Cuando no resulta, y no quedo lindo es no, no
mds. Y uno a veces lo desarma y lo vuelve a desarmar, y no resulta po’.

En estas afirmaciones se transmite el placer que siente al ir creando estas figuras. Esta
impregnada en un espiritu lddico que se puede observar a partir de la expresion “me
entretengo”, pero este goce esta intimamente conectado con el sentido religioso que da
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a su produccién. Ademads, esa emocion no solamente la siente durante el proceso
creativo, sino cuando lo termina, manifestando que:
grande”. Con lo que, es posible observar un nuevo ambito de satisfaccion, esta vez, el
que siente frente a la obra realizada, que no siempre se da. Una conexion ya no con los
elementos externos e internos que participan en su inspiracidn, sino con el producto de
ella, que fortalece su sensibilidad.

‘...y le queda asi... el corazén

Resumiendo, es necesario establecer que para ejercer este oficio y ser reconocida como
parte de las tejedoras tradicionales de Rari, hay requisitos fundamentales. No
cualquiera que sepa tejer puede denominarse una artesana, quienes participan de la
comunidad, entre ellas, las entrevistadas, tienen criterios formales de valoracién que a
veces varian un poco, dependiendo de cada sujeto, sin embargo, se puede decir que hay
un acuerdo en cuanto a que existen dos condiciones indispensables, ineludibles para
todas: el saber realizar el proceso completo —limpieza y tefiido del material, tener la
capacidad de comenzar del todo una pieza y terminarla— y saber crear nuevos objetos.
Es a través de esta creatividad, que las artesanas como sujetos individuales, arraigando
consigo la tradicién familiar y comunitaria, son capaces de satisfacer intereses propios
y crear sus propios proyectos.

1.5. El ego del creador

Si bien se menciona que las miniaturistas del crin destacan por una actitud sencilla y
colaborativa, se puede decir también que existe un grado de competencia entre ellas,
principalmente en relacion con la creacion de nuevas figuras y con la posibilidad de que
sean copiadas. Es en este punto donde aparece la nocién de una “autoria” en el objeto
creado como innovacion. También es cierto que no todas siguen estos parametros de la
misma manera: Irmita, la mayor, tiene una postura mas conservadora en algunos
aspectos, y, sin embargo, acepta la posibilidad de la copia como un hecho de la causa, es
decir, no se preocupa realmente por si es o no imitada. Mas atin, mira con buenos ojos
el efecto de la copia, de ser vehiculo de propagacidn de las figuras clasicas, poniendo
como ejemplo a las populares brujitas que se encuentran en el acervo iconografico de
cualquier local de artesania en Rari. Asi lo plantea en la entrevista, cuando se le
pregunta sobre su mariposa con crin blanco que ella creé:

—/Qué opina de que la copien?

—No, porque como de todas maneras, mire las brujitas, como yo le he conversado, unas
sefioritas que fueron a Concepcion hacen arfios (sic), trajeron una brujita de parfiolenci,
creo que es un género y ellas las hicieron, las primeras que la tejieron ellas, son de harta
(sic) edad, las tejieron en crin pero después... ahora todas las artesanas saben hacer las
brujitas.
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Por su parte, Ana Maria destaca que cada artesana tiene un modo especial de tejer, e
incluso comenta cémo entre ellas se conocen los trabajos de cada una, por lo que
plantea que, aunque una figura sea copiada nunca quedara igual:

Entonces cuando uno inventa algo no importa que el otro lo copie porque no
le va a quedar igual, nunca es igual. De hecho nosotros conocemos los
trabajos cuando vamos a las ferias, éste es de ella, éste es de aca y asi vamos
separando cuando tenemos que volver para entregar y pagar.

En cambio, Marfa de los Angeles es mas celosa con sus creaciones y manifiesta como le
molesta ver que otras artesanas copian sus figuras:

—/Qué opina usted cuando una artesana crea una figura y otra la copia?

—Tendria que preguntarle a esas otras artesanas...que yo me siento mal. Mire, yo hace
muchos afios inventé hacer los nacimientos en crin, las figuras principales, y algunas
cositas extras, pero después era tan doloroso ver algunas figuras en las tarjetas de
navidad, y con unos nombres de las artesanas que no se calentaron la cabeza como se la
calenté uno inventando, entonces eso duele, eso duele y lo mds lamentable que uno no
tiene el apoyo ni la ayuda de nadie que le diga “mire sefiora asi vamos a reconocer su
creacion”. Porque anduve investigando como lo tenia que hacer para poder tener algun
derecho de autor en mi artesania, y no se puede.

Es entonces Maria de los Angeles quien tiene mas internalizado el concepto de autoria
intelectual y del esfuerzo personal que debe ser reconocido frente al mundo.

Y si bien Ana Maria menciona como cada una le da un toque personal al tejido, por lo
cual uno nunca sera igual que otro, comenta (fuera de grabacién) que cuando una
artesana gana un premio a la excelencia por un objeto, éste no puede ser copiado por
otra. Pero parece mas abierta a que realicen sus figuras, e incluso se ofrece a ensefiar a
hacer uno de sus clasicos canastitos que entrega en el Centro Cultural de la Moneda. De
igual modo, ciertos premios o reconocimientos como el Sello a la Excelencia o figuras
realizadas en el contexto de un proyecto FONDART les dan cierto poder de autoria, de
manera que estas figuras se instalan como propias de determinada artesana y no de
otra.

De acuerdo con lo anteriormente expuesto, se puede sefialar que en la comunidad
observada existe la presencia de una mirada mas tradicional que encuentra su sentido
fundamentalmente en lo comunitario y heredado, y una mirada mas moderna, donde el
objeto adquiere mas importancia y el sujeto pasa a ser un autor. Un ejemplo
paradigmatico de ello es Maria de los Angeles, quien se convierte en una especie de
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bisagra entre ambas posturas, defendiendo, por una parte, su valor como autora, y por
otra, disfrutando de todo el proceso.

1.6. Desapego con el trabajo finalizado
Basandonos principalmente en lo planteado por Chantal Maillard (1995), podemos
identificar que, en un arte tradicional, el énfasis no estd puesto en el objeto producido,
sino que en el proceso de produccidn. Asi se podria decir que el acento esta puesto mas
en el hacer del sujeto, que en el ser del objeto.

Gracias a esta postura acerca de la preeminencia de la ejecucion por sobre el objeto en
si, es que se produce la posibilidad del desapego. No se apropian de sus producciones,
sino que las entregan a sus compradores con desprendimiento, aunque se trate una de
sus creaciones mejor logradas. Da cuenta de ello el caso de Maria de los Angeles, quien
menciona su Via Crucis —que se encuentra en la Parroquia de Panimavida— como un
gran logro, pero no se interesa por saber el estado en que se encuentra en la actualidad,
ni si serd o no expuesto; lo que denota un desligamiento con el trabajo ya finalizado,
aunque si permanece en ella la satisfaccion de haberlo realizado:

—El via crucis dénde estd?

—En la Parroquia de Panimdvida.

—Estd abierta la Parroquia?

—Si, pero no estd en exhibicidn.

—Para cudndo lo sacan? ;Para Semana Santa?

—0Ojald (rie).

Otro ejemplo de este desapego es que, aunque relatan con orgullo y detalle las figuras
que sus madres y abuelas realizaban, no guardan ninguna de estas.

Nuevamente es Maria de los Angeles quien esta en una posicién mas ambigua, porque,
aunque no guarda los objetos de su madre, ni se entera donde estan sus producciones
mas reconocidas, atesora alguna figura que para ella tiene un valor mas trascendente:

—cHay algun tejido que guarde y no venda?

—No, los tengo todos ahi en la tienda, igual tengo algo exclusivo pero eso es exclusivo
— Lo tiene guardado?

—Si, guardado.

—Y eso ;cudndo lo saca o cuando lo muestra?
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—No, no lo tengo para...es una pura...es 0 no es no mds, 0 Sed, va a ser o no va a ser, eso
es...

—No sabe si lo va a guardar o lo va a sacar...

—Eso estd... programado, no se puede decir programado, puede que sea programado, es
una exclusividad para el Papa, y como él nos prometio que venia este afio, yo como a
mediados del aiio pasado me puse a hacerlo, y lo tengo terminado, y ahora cuando dicen
que viene el préximo afio, no sé qué voy a hacer con la figura (rie) tendré que tenerla
guardada no mds.

—Eso a Usted le gustaria entregarselo a él?
—Eh... si, si. Que lo tome en sus manos seria una satisfaccién para mi, eso seria todo (rie).

Se muestra mas reservada para entregar informacion en torno a esta figura, y prefiere
no mostrarla. En una ocasion anterior también esta misma artesana se mostré
hermética con una figura de San Sebastian pidiéndome que no la fotografiara. Eso
demuestra el valor de lo sagrado, que siempre va asociado a al secreto, como si la
mirada de los demas lo profanaran e incluso, pareciera que de eso no se puede hablar.

CONCLUSIONES

A través de esta investigacion se ha podido observar que, desde el comienzo de la
actividad, lo que se dio como norma fue la reproduccién de objetos de la cotidianeidad,
como las teteras y juegos de té, con lo que a través del arte tradicional de estas mujeres
este pueblo va revelando su mundo y mostrando a la vez, la capacidad de estas
precursoras, de encontrar lo bello en lo cotidiano. Esto que en principio podria parecer
banal, finalmente se manifiesta como una capacidad de apreciar y posicionar en tanto
bello, aquello que se utiliza de forma diaria, reivindicando asi la potencialidad de la
estética en lo cotidiano, y de acercarse a experiencias significativas, fuera del ambito
del museo y las galerias.

En Rari se da una comunidad de artesanas que han hecho de su actividad tradicional de
cesteria en crin, un modo de vida, entremezclando arte y vida, tal como lo plantea Fidel
Sepulveda como aspiracion humana. A través de las entrevistas y por medio de lo
observado en las experiencias de visitas a Rari y de las mismas figuras, se puede ver que
hay una real conexion entre el arte y la vida, que tiene alcances religiosos (en el sentido
de religare). Alavez, el hecho de que el origen de la actividad se funde en una necesidad
econdmica, no le quita validez a lo anterior: siempre se ha tejido por este motivo, pero
siempre también se ha hecho a partir de un modo de vida tradicional y popular en el
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que se inscribe el principio del juego. Es decir, esta actividad, y como lo manifiestan las
entrevistadas, se hace por amor, por conexion y en un sentido lidico, todas estas
caracteristicas no van opuestas al sentido econémico, ya que como lo menciona Ticio
Escobar, una de las caracteristicas del arte tradicional es este aspecto referido a la
capacidad de que los objetos simbdlicos no pierdan funcionalidad, es decir, no hay una
separacion de lo estético de la funciéon. Como se menciona, en el caso de este arte
tradicional del crin, la manufactura estética que ellas crean es también la base de la
economia del hogar de las artesanas.

Hay algunos aspectos que si se oponen a este modo de vida y que estan en eterna pugna
con este arte tradicional, pero de modo menos frecuente: se atisban algunos casos
donde existe esta amenaza a la tradicion del crin cuando personas hacen
transformaciones radicales para vender en un pais capitalista y de caracteristicas
modernas, que esta dado al juego de las imagenes a nivel contemporaneo. Asi es como
hay ideas que no vienen del nicleo mismo de Rari, como cuando se teje con cobre, no
son ideas propias, sino mas bien han aparecido por disefiadores ajenos a la comunidad
que han hecho pedidos de este tipo y que asi se han ido popularizando entre las
artesanas, y es aca donde aparecen ciertas oposiciones que tienen que ver con las
diferentes posturas que encontramos en relacion a la innovacién con nuevos
materiales, ya que es este aspecto el que genera “conflicto”. Si bien la creacion de nuevos
objetos manteniendo la técnica tradicional es requisito para que una artesana adquiera
tal estatus, no ocurre asi con la integracién de nuevos materiales como hilos de cobre,
plata u otras alteraciones, lo cual en ocasiones es rechazado por algunas de ellas,
quienes plantean que la tradicion es con crin e ixtle. De todas formas, las artesanas
conviven con esto y de alguna u otra manera lo comienzan a entender como parte del
proceso, sabiendo que siempre se entendera que el crin del caballo es la materia
fundamental para que este arte de Rari sea “el arte del crin”. A pesar de toda esta
dialéctica de oposiciones, sigue triunfando hasta el dia de hoy, la visién mas tradicional
porque las tejedoras siguen teniendo este modo de vida y visiéon de mundo, se sigue
educando de la misma manera, contindan creando en este ambiente y tienen una
identificacion como rarinas.

De esta manera, el arte rarino se constituye en arte latinoamericano tradicional que esta
bajo la influencia de lo moderno, lo indigena, lo campesino, de un modo de vida ligado
a la tierra,-a la naturaleza, por lo que es hibrido en si mismo, una caracteristica del arte
latinoamericano popular, y que a la vez tiene un nucleo tradicional, que se va
heredando, pero también tiene mucho de creativo: tradicidon y herencia se mezcla con
creacion e innovacion, tal como lo plantea Ticio Escobar. Su planteamiento tiene que
ver con que si las comunidades se apropian de nuevos mecanismos, herramientas e
innovan en sus modos de hacer arte, es un proceso en que ellos eligen y mezclan segin
su apreciacion y propias necesidades, no asi cuando hay una imposicion de parte de
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agentes externos que irrumpen y plantean nuevas formas de hacer este arte, es decir,
aca no estaria presente el agente de la apropiacion, que es necesaria para que el arte
continde de forma genuina, aunque hayan cambios en él.

Se puede concluir que en Rari se da el desarrollo de este arte tradicional del crin,
teniendo como pilar fundamental la ensefianza traspasada de modo generacional, que
tiene ciertas caracteristicas especificas de transmisién y una metodologia que implica
diversos pasos con un orden especifico. De aca se derivan ciertas pautas de elaboracion
de un objeto que se traduce en la valoracién de este, es decir un objeto debe tener
ciertas caracteristicas particulares para que sea considerado por la comunidad como
bien logrado. También se observa una tradicién en torno al proceso técnico que se
constituye en factor clave para determinar el estatus de una artesana, al igual que su
capacidad creativa para contribuir a la iconografia. De este modo, se observa que en
Rari coexisten estas caracteristicas propias de un arte tradicional, en convivencia con
factores mas propios de una sociedad moderna. Esto se observa, especialmente, en las
apreciaciones que realizan las propias artesanas en torno a temas clave: la introduccién
de nuevos materiales en la confeccion de este arte, el tema de la autoria de una figura
creada por alguna artesana, y la valoracién de ciertos reconocimientos como el Sello a
la Excelencia y los proyectos FONDART. Con esto nuevamente vemos la presencia de lo
hibrido, al tener las propias artesanas la apreciacion de que este tipo de
reconocimientos por parte de los estamentos gubernamentales, les otorgan mayor
valor a sus creaciones y asi ellas lo han integrado en sus sistemas de ventas de forma
voluntaria.

Otro aspecto a concluir, es que el entorno resulta clave para que este arte tenga las
caracteristicas que tiene. La poblacién de Rari vive de cierto modo apartada, lo que
genera una vida serena que gira en torno al cuidado del campo, los animales, y al tejido.
A Rari es posible llegar inicamente entrando a Panimavida, de alli se desprende una
calle larga hacia la cordillera, que comenzando un puente —el “Puente de Rari”"— da
inicio al pueblo. Estas caracteristicas geograficas hacen que permanezca relativamente
aislado, y que los habitantes vayan con poca frecuencia a los pueblos y ciudades mas
cercanas, aproximadamente una vez a la semana, y que en el resto del tiempo la vida se
desarrolle en las casas y el campo. Este entorno, genera una vida contemplativa, vista
bajo el prisma del prendamiento constante, durante los quehaceres diarios y
principalmente en relacidn al tejido, que tal como lo manifiestan las entrevistadas: “el
crin es la vida”.

En este sentido cabe una reflexion: ;es debido al apartamiento de la localidad que se ha
podido preservar el caracter tradicional de éste arte, o es su caracter comunitario y el
hecho de que se sientan orgullosas de su trabajo, lo que inhibe busquedas mas
modernas de vida, o0 mas conectadas con la civilizacién? Aca se sigue tendiendo a vivir
de un modo mas tradicional que otros pueblos en similares situaciones geograficas, a
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pesar de que ya van varias generaciones de procesos migratorios en busca
oportunidades de estudio y laborales, como también hay retornos, como el caso de la
artesana entrevistada Ana Maria.

Podemos observar que no hay una ruptura en las distintas areas de la vida: entre los
quehaceres del hogar, la crianza de los hijos, el cuidado del campo, y esta actividad que
les anima el dia a dia y las sustenta econ6micamente. Todos estos aspectos conforman
un todo, una vida llena de sentido, donde un area de la vida conecta con la otra, un
lineamiento comun basado en esta tradicién. Es esto lo que se pretende destacar y
reivindicar un modo de vida donde esta todo interconectado, donde existe un orgullo
por la construccién de un arte que las identifica como artesanas y como comunidad, una
satisfaccion por el simple hecho de saber que la tradiciéon puede continuar en las manos
de sus descendientes. Son probablemente estas caracteristicas, que la hace una
comunidad feliz y plena, lo que se percibe al interactuar con sus habitantes, su cortesia,
amabilidad y risa constante, la forma en como manifiestan el ser feliz con lo que hacen.
Es por esto que esta tesis se apropia en gran medida de la perspectiva de Katya
Mandoki, dando relevancia a la impronta de este “todo” que rodea a las mujeres que
sostienen esta actividad. Uno de los aspectos de ese todo, refiere a las relaciones de
género e intergeneracionales que se dan a partir de la observacién y la accion, el
traspaso de informacion, la colaboracién, y otras relaciones que se ponen en juego
cuando de tejer el crin se trata.

Hemos observado cdmo este arte tradicional opera como elemento que da sentido y
cohesion a la vida de este pueblo, y también cdmo el entorno funciona como estimulo
para nutrir el arte mismo. De este modo podemos concluir, que esta actividad
constituye el eje en la vida de estas artesanas, en una continuidad de prendamientos,
que podemos vislumbrar al entrar en la vida de ellas y en los relatos que realizan al
mencionar que el crin para ellas es la vida entera: cdmo manifiestan vivir en una
sensacion de relajo al momento de tejer, como nutren el imaginario a partir de lo
observado en el entorno, también al descubrir como combinan los colores y ver que
estos estan presentes en sus jardines. Es decir, vemos a estas artesanas mantener una
sensibilidad abierta a estas experiencias de prendamiento que otorga el medio que les
rodea, y las experiencias que marcan su infancia motivando el aprendizaje inicial y el
posterior desarrollo en relacion a este arte tradicional.

Aca toma relevancia la idea de juego, ya que, a partir de estas experiencias primigenias
ludicas en torno al tejido, es que se determina su disposicion posterior en el desarrollo
de éste. Los colores de los crines, las figuras de pequefios insectos miniaturizados,
tienen una fuerte impronta infantilizada, que a cualquier nifio o nifia llama la atencién,
dando una primera motivacion para iniciarse en la actividad del tejido, que observan
por lo demas, realizar a sus madres y abuelas. La actividad en torno al crin provee de
solvencia econémica a las familias, por ello las nifias que se inician, también se

61



relacionan con el aporte econémico que significa el hecho de vender sus primeras
figuras y recibir la respectiva ganancia econémica.

kkk

Vale destacar que en ocasiones he percibido lo desconocido que es este arte tradicional.
Los chilenos ajenos ala zona, algunas veces reconocen sus figuras, pero no estan al tanto
de la antigiiedad de la tradicion, de la técnica desplegada, de la historia acerca de las
variaciones del material, ni del trabajo y la entrega que esta actividad requiere.

Por lo tanto, la labor de difusion y rescate de la tradicién en su contexto, tiene una gran
relevancia para la reivindicacion y el resguardo de la diversidad cultural dentro de
nuestro pais. En este sentido he querido hacer un aporte a través de un anexo
fotografico que muestra las variaciones de motivos y materiales a través del tiempo,
como una forma de apoyo documental para investigadores futuros y publico interesado
en nuestro patrimonio cultural.
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