Cambios en una Artesania Popular
Colombiana como reflejo de cambios
Socio-Econémicos y Culturales®

YOLANDA MORA DE JARAMILLO.

* Este articulo se basa en la ponencia presentada al Seminario Nacional
sobre Metodologia de la Investigacion Folclérica, organizado por el Instituto

Colombiano de Cultura, Seccién de Folclore, en Barranquilla del 25 al 81 de
mayo de 1980.



Las cosas que el hombre elabora totalmente con sus manos en las
sociedades primitivas, o en parte con sus manos o con maquinas en
gran proporcion en las sociedades industriales, constituye la cultura
material de un grupo, cultura material indispensable para el funcio-
namiento de las instituciones o sistemas que hacen posible la vida
social de ese grupo, a saber las instituciones econémicas, politicas,
religiosas, de recreacidn, ete. !, por ejemplo: entre los primitivos, no
podria existir la actividad de la caza, para sobrevivir, sin una flecha,
de la misma manera que en una cultura avanzada no se podria asegurar
la consecusién de pescado sin una flota de barcos pesqueros. La acti-
vidad politica de elaborar las leyes transcurre en un lugar especial
de reunién construido por el hombre, sea una choza (una casa cere-
monial) o una edificacién como el Capitolio Nacional de Bogotd o
el Parlamento Britdnico. La concretizacién del poder se encuentra
entre los primitivos en un bastén y entre los civilizados en un trono,
una corona como la de la Reina de Inglaterra, o una banda presidencial.

Aun un sistema de naturaleza tan abstracta como es la religion
tiene su concrecién material indispensable, sea la talla primitiva que
representa un espiritu protector, como entre nuestros indigenas del
Chocb, sea un crucifijo, sea una capillita aldeana, sea una construccién
como la Catedral de Chartes.

Todo objeto hecho por el hombre es cultural, pues: 1) el aprove-
chamiento de algGn material vegetal, animal o mineral que se encuen-
tre en su medio; 2) su técnica de elaboracién; 3) su significado, es
decir, la relacién del objeto con las creencias, actitudes y valores, ete.
del grupo, son determinadas por la cultura a la que pertenece la per-
sona que hace el objeto.

Todo objeto hecho por el hombre es la concrecidn, la sintesis, del
trabajo y experiencias que llevaron a la solucién de las necesidades

1 Piddington, Ralph. 1960, Vol I, pp. 19, 240-242; Vol. II, pp. 484, 487-489.
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materiales o espirituales del grupo; y es la sintesis del continuo ejer-
cicio en el lento perfeccionamiento de esas soluciones 2. Las “cosas”,
los objetos, nos dan una valiosa informacién sobre la cultura, la so-
ciedad y la conducta de quienes producen y usan esas COSas, esos

objetos. En otras palabras, la cultura material, es un espejo en el

cual se reflejan el hombre y la cultura que la han producido 2. De ahi
la importancia que para la antropologia, en el sentido mas amplio,
tienen los estudios de esta rama de la cultura ¥ los estudios sobre los

aspectos plasticos de la cultura popular a los que no siempre se les
da la debida atencién.

Teniendo en cuenta lo anterior, trataré de mostrar con algunos
ejemplos cémo en una artesania colombiana es posible ver el reflejo
del cambio de algunas situaciones ideolégicas, econémicas v sociales
en Colombia. Fl reflejo se produce en el objeto artesanal porque con
anterioridad se ha producido en algin sentido un cambio que ha
alcanzado al complejo econémico-social (inviduos y actividades) que
hacen posible ese objeto.

El barniz de Pasto es una manufactura artesanal, localizada en
la ciudad de Pasto, Colombia (lamina I: 1) consistente en la decora.
cién de muebles y objetos de madera con una laca vegetal, derivada de

la resina producida por el 4rbol mopa-mopa, llamada popularmente
barniz.

El barniz es una de las varias artesaniags existentes en Colombia
que tiene procedencia aborigen, que sobrevive y ha mantenido una
continuidad desde que fue conocida por los espafioles, recién descu-
bierto el continente americano, hasta nuestros dias. Naturalmente,
en el transcurso de los afios, ha sufrido modificaciones e innovaciones
de cardcter tematico y técnico, de las que me ocuparé en este articulo.

En 1543 (cinco afios después de la fundacién de Bogotd) Hernian
Pérez de Quesada, uno de los primeros conguistadores espafioles, dio
por primera vez noticias de esta artesania, al encontrarla en el sur
occidente de Colombia durante su expedicién emprendida desde Santa
Fe en busca del Dorado. Al pasar por el Valle de Mocoa los espafloles
pudieron admirar las pinturas artisticamente trabajadas por los in-
diog* (lamina T: 1), luego, desde tiempos muy inmediatos a la fun-
dacién de Pasto, los indigenas que elaboraban esta artesania fueron

2 Mora de Jaramillo, Yolanda. 1970, Afio I, N° 1 p. 155.
3 Richardson, Miles. 1974, pp. 4-7.
* Gutiérrez, Rufino. 1920, Tomo I, p. 208,
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concentrandose en esta ciudad. Posiblemente, por el mayor y muy
notorio florecimiento que alli logré el oficio, éste tomd de ella su
nombre, Barniz de Pasto, segin lo indicé ya el cronista Piedrahita *,

Fray Pedro Simén se refirié también a la planta: “en esta tierra
ciertos 4rboles echan una pelotilla de una resina al modo de goma
(lamina I: 2) que si no la cogen antes, en pocos dias se .ab%‘e la
pelotilla y se convierte en hoja; de estas pelotillas cogen los indios y
tifiendo esta resina de varios colores embetunan bordones, tabaque-
ritas, vasijas para la cocina y menaje doméstico y otras cosas de
madera, porque en barro ni otra cosa pega bien, y hecho con buena
traza y disposicion...” %

En el siglo XVIII Fray Juan de Santa Gertrudis, en su libro
“Maravillas de la Naturaleza” que registra su viaje entre 1756 a
1767, dice: “...y los indios de Pasto lo componen y con ello
embarnizan la loza de madera con tal primor, que imitan al vivo
la loza de China...” 5.

También lo registraron los gedgrafos y cartografos espafioles
Jorge Juan y Antonio de Ulloa (1748): “...lo van poniendo el? l‘a
pieza, donde se seca y queda permanentemente, vivo y lustroso, imi-
tando al maque de la China, y con la particular propiedad de que no
vuelve a disolverse otra vez ni a percibir humedad...”".

Mas tarde, también se refirieron a ella —Ila artesania—. el sabio
colombiano Francisco José de Caldas y el sabio alemén Alejandro de
Humboldt (1801) &.

Boussingault, quimico y mineralogista francés (1822) dejé una
descripcion de la materia prima: “Este barniz es una materia blanda
sin ser liquida, muy elastica, y cuando no se le ha dado todavia color
con el achote se semeja tanto al gluten que no es posible distinguirlo
de esta sustancia; como ella, se extiende en una membrana muy del-
gada, que es la que se aplica sobre la materia que se quiere barnizar.
El barniz adhiere con fuerza... Se endurece sin rajarse ni saltarse,
ni deteriorarse, aun cuando se dejen las vasijas barnizadas con agua
caliente” ®.

+a Castellvi, Marcelino de. 1942, p. 374.

5 Pedro Simdn, citade por Friede, Juan. 1958, p. 118.
6 Santa Gertrudis. 1956, p. 140.

© Gutiérrez, Rufino. Ibid., p. 209.

8 Gutiérrez, Rufino. Ibid, p. 209.

9 Gutiérrez, Rufino, Ibid., p. 208.
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El norteamericano Isaac F. Holton, estudioso de la flora tropical,
quien viaj6 de la Costa Atlantica hasta Bogot4, y luego permanecié
varios meses en el Valle del Cauca, a mediados del siglo pasado, 1857,
anotd: “No recuerdo haber visto en el Valle ni una pulgada cuadrada
de pintura excepto el barniz que le ponen en Pasto a las totumas ya
otros objetos, el cual se supone ser una especie de resina de arboles
desconocidos que traen de las cabeceras distantes del Amazonas, Por
lo general les dan color rojo mezelandole bija caliente, y luego lo ex-
tienden en capa delgada sobre la superficie del objeto...” 9,

Luciano Herrera, en el siglo pasado, la describié también : “El
barniz de Paste se saca del cogollo de un arbusto que crece en lus
montafias del Caquets; mejor dicho es el mismo cogollo el que se
convierte en barniz. Cortado el cogollo a la raiz del pedinculo de
las hojas, se trae seco ¥ en bruto para su venta en Pasto. El barniz

en brato es de un color verde oscuro sucio, y se vende en trozos de
una o dos libras de peso” v,

Un moderno naturalista, el doctor Pérey Arbeldez, dice: “La cera
se produce en Elaeagia utilis, Wedd, como una secrecién de las yemas
y cogollos™ 11,

Pero el doctor Mora Osejo, con investigaciones iniciadas en 1963
¥y continuadas en 1972, pudo establecer “que Flaeagia Utilis (Goudot)
Wedd no es como se aceptaba hasta la fecha, la especie utilizada para
obtener el material ‘barniz de Pasto’”. .. “Esta se obtiene a partir
de la resina producida por la especie, propia de la regién circunvecina
a Mocoa, Putumayo, Flaeagia Pastoensis Mora, sp. nov./” 12,

Como también en folclor ¥ en antropologia la visién del objeto,
y de ser posible, su contexto, supera a toda descripeién 1 nos ayuda-
remos de fotografias para ilustrar con algunos ejemplos el problema
tedrico del que me ocupo.

. Primeramente, presentamos algunas muestras de trabajos de los
siglos XVII, XVIII y XIX, época en la que predominé la téenica que
en el oficio se llama del “barniz brillante”.

Pero para poder apreciar los diversos cambios que han llegado
a la artesania, es preciso dar una somera explicacién sobre la téenica

9-u Holton, Isaac F. 1981, p. 538.

19 Gutiérrez, Rufino. Ibid., p. 209.

'l Pérez Arbeliez, Eunrique. 1947, p. 472.

12 Mora Oscjo, Luis Eduardo. 1977, pp. 5-31.
13 Collier, Jr., John, 1967, pp. 3-6.
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del “brillante”. Después de que el bloque de barniz traido de la selva
(V. adelante p. 292) ha sido golpeado hasta desmoronarlo para quitar-
le las impurezas (pedazos de hojas y de corteza), se sumerge en agua
caliente, de donde sale con una consistencia de melcocha, y se bate
con las manos (ldmina I1I: 1). Traemos la descripcion que hizo Lu-
ciano Herrera en el siglo pasado: “Los dorados se preparan del siguien-
te modo: se extiende primero una tela roja; sobre ella las hojillas
doradas de los llamados ‘libros de oro’ My ambas se recubren con
otra tela de barniz amarillo, el que como es perfectamente transparen-
te, deja ver el fondo dorado de la hojilla, como si estuviera en la su-
perficie del barniz. Lo mismo sucede con los plateados. Los colores bri-
llantes se obtienen también del mismo modo, sélo que la ultima capa
que recubre la hojilla dorada o plateada es del color que quiere obte-
nerse: azul, verde, etc. Entonces a la belleza y vivacidad del color se
une la brillantez de la plata o el oro que sirve de fondo, y el color
resulta hermosisimo y apropiado para adaptarse a los objetos mas
finos y primorosos” 1,

En los afios 60’s de este siglo, y segiin nuestras observaciones,
después de batirlo se estira y se va “templando” la tela, operacion para
la cual ya se hace necesariz la ayuda de otra persona. (Lémina II:
2). Muy delgada, la tela es transparente. De ahi que el buen barnizador
de “brillante” lo estire hasta el maximo de la posibilidad. Entonces se
extiende la tela o ldmina de barniz sobre una tabla. Sobre ella se ponen
figuras de animales, casas, paisajes, flores, ete., (cuyos moldes guar-
dan cuidadosamente) recortadas en papel metélico. . . 16, Luego, sobre
las figuras en papel metélico se pone una nueva capa de barniz trans-
parente ya tefiido con uno de los colores mas generalizados: amarillo,
verde, rojo, y menos frecuentemente, lila. . . Para darle color al barniz,
se pone la anilina en polvo en el centro de una bolita que se hace con
éste. Se sumerge un momento en el agua caliente, se saca y se bate
muy bien hasta que el color queda repartido uniformemente y luego
se estira y se aplica”. .. %2,

A continuacién presentamos los ejemplos anunciados:

1. En el barniz antiguo se ve la riqueza de la artesania. Se ve
como, en los tiempos coloniales, después de haber decorado objetos

1 Durante la Colonia y aun en el siglo XIX las hojillas doradas eran de oro.
8 Luciano Herrera, citado por Gutiérrez, Rufino. 1920, p. 210.

16 En este siglo las hojillas de oro fueron reemplazadas con el papel pla-
teado que viene en las cajetillas de cigarrillos v con el papel metilico dorado o
plateado, de las envolturas de chocolates.

164 Mora de Jaramillo, Yolanda. 1963, pp. 24 y 25,
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utilitarios de uso inmediato y cotidiano, como vasijas para comer que
necesitaban impermeabilizacidn, pasd, con tematica y estilo europeos,
a adornar muebles y otros objetos para la clase espafiola dominante

¥y para la criolla de solvencia econémica. En este momento el artesano

estd decorando objetos que no son los tradicionales de la poblacién

indigena, sino de la nueva sociedad, y con motivos europeizantes, a

veces también con influencias orientales, como reflejo del comercio
ultramarino con la China, que se hacia desde México por el Puerto
de Acapulco v que luego llegaba hasta nosotros a través del trafico
intercolonial (laminas: VIIL IX, X, XI, XIJ, XIII).

Este fenomeno se encuentra en el ejercicio de todos los oficios en
la América colonial, en la talla en piedra, Ia talla en madera, la pin-
tura. El espafiol aprovechd la habilidad manual y Ia experiencia arte-
sanal del indigena, pero le impuso teméticy vy modelos, normas esté.
ticas europeas. Le impuso para su trabajo una simbologia artistica
europea. Adopté 6l las cosas pricticas, que le permitian moverse
mejor en el medio ambiente 7, pero nunca tomé sus simbolos, ya que
los considers como 1a expresion de una cultura vencida, inferior y no
digna de ser prolongada '3, Fue en el ejercicio de estas artesanias
artisticas como fue surgiendo el arte mestizo hispanoamericano con
sus caracteristicas peculiares, resultado de la interpretacién de las
hormas estéticas europeas, y de la expresion de ellas, a través de la
sensibilidad del indigena o del mestizo americano. Entre nosotros,
particularmente, en sélo muy contadas excepciones el indigena pudo
introducir en las obras signos de su religién o de su cultura, como
en el caso de unos bajo-relieves en la puerta de la Capilla del Sagrario
(1659-1700) en Bogota, donde aparecen unas ranas esquematizadas,
simbolo de la divinidad acuatica chibcha (lamina I: 3) . Tipico ejem-
plo de lo que en la clasificacién de los procesos de extincién de las
formas precolombinas en el arte colonial se ha llamado un trasplante
cultural. Este fenémeno se da cuando un rasgo cultural nativo, aislado,
pero con su especial significado, se incluye, sin mayores cambios o
desarrollos, en la configuracién del arte colonial. Ocurrencia que no
es comun, debido a Ia tendencia general en la que Foster con toda
propiedad ha Hamado “cultura de conquista” 154 g la extincién de
los simbolos de los valores prehispanicos . Esta introduccin de los
elementos propios de su mundo probablemente los hizo el indigena por

17 Foster, George M. 1962, pp. 44-45, 392,
18 Kubler, George. 1961, p. 15,

184 Foster, George M., 1962.

19 Kubler, George, Ibid,, pp. 17, 27-28,

fuera de los planes del constructor espafiol, como impelido por el _de's’eo
irrefrenable y reivindicatorio de prolongar un signo de su r(-?h'gl.on,
aniquilada en todas sus manifestaciones por el conquistador inieial-
mente y luego por el funcionario colonial.

Sin embargo, lo general fue que el indigena tomara totalmente la
temdtica europea (trabaja para europeos) dentrg de la} cual le fue
permitido en ocasiones, o al espafiol le fue imposible evitarlo, repre-
sentar en parte la fauna y la flora americanas.. Asi, en'San Lazrftro,
capillita campesina de las afueras de Tunja (primera mltad“del 51g’10
XVI) se puede ver en su ornamentacion en madera una Alegoria
de la Abundancia” con frutas caracteristicas americanas, y en la Ca-
pilla del Rosario de Santo Domingo de Tunja, su ornamentacion nos
muestra pifias, hojas y racimos, y pajarocs americanos.

Aquella presencia de la tematica europea (o extrafia a lo ame-
ricano) se prolongé en el barniz hasta avanzado este siglo. Hasta los
40°s y 60’s.

Por eso escribimos entonces el siguiente parrafo:

“Tanto en las decoraciones a base de flores v guirnaldas que he-
mos tenido oportunidad de conocer y que datan de unos 40 afios atras,
como en los paisajes y castillos irreales, a veces con algunos rasgos
bizantinos y algiin cisne, que todavia se producen, cada vez menos
frecuentemente, ya no quedan rostros de la tendencia a la monoc'romia
observada por Acufia en su obra ‘El arte de los Indios Colqmblanos’,
ni de los probablemente sencillos dibujos indigenas. E‘s fécil suponer
que al mismo tiempo, v a medida que la poblacién se iba mestizando,
v que la técnica del barniz pasaba de manos indigenas a manos de
mestizos (en un documento de fines del siglo XVIII ya figura un
mestizo barnizador, segin informacién personal de Katleen Rémoli
de Avery) ya éstos naturalmente se sentian mas inclinadog a otros
temas que a continuar sélo con los motivos de la tradicién indigena,
en el natural y espontaneo proceso de asimilacién de rasgos de la (ful-
tura hispano-occidental. Las flores, pensamientos, claveles y alelfes,
més las guirnaldas de hojas extrafias a la flora americana, nos mues-
tran una incorporacion de elementos europeos que posiblemente fueron
aplicados en un principio para complacer algin encargo especial del
alguien que queria copiar cbjetos traidos de ult?a.}'n'ar,. v que luego
quedaron accesibles a los barnizadores de mayor iniciativa, y c’uando
éstos los dominaron, pasaron tales elementos a todos los demas tra-
bajadores del ramo” 19,

194 Mora de Jaramillo, Yolanda. 1963, p. 33.
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Debemos tener presente que hubo una obvia diferencia de cir-
cunstancias y también diferencia de actitud entre el artesano indigena
de la época de la conquista y posiblemente mestizo de log primeros
afios coloniales, y 1a del artesano mestizo de los Ultimos afios de la

época colonial. A los primeros se les impuso una tematica y estilo -

diferente a lo aborigen, y sélo de una manera furtiva pudieron plas-
mar algo de su propia simbologia religiosa, ¥y quizds con algo de
benevolencia por parte del espafiol, dejaron alguna que otra vez tes-
timonio de la flora y fauna circundante. El segundo, ¥ quizds com-
pelido por el deseo de superar la discriminacién que lo indigena con-
llevaba, tomé de manera espontinea los rasgos de la cultura dominante,
y adopté espontineamente nuevas tematicas, De manera comparable
al mestizo actual de primera generacién, quien con el 4animo de mos-
trarse ya diferente al indigena, adopta gustoso modalidades culturales
tipicas de la cultura blanca, convirtiéndose, por ejemplo, en el prin-
cipal y decidido agente de instituciones gubernamentales y también
privadas (como Accién Comunal, Accién Cultyral Popular), casi siem-
pre miradas con recelo por el indigena puro 19,

Se reflejan en una artesania algunos de los procesos del feng-
meno cultural de la formacién, del surgimiento del arte mestizo his-
pano-americano.

2. “De las vajillas conocidas desde tiempos coloniales, ‘platos,
platones, vasos, cucharas, pozuelos, cocos, vasos comunes’ (Santa
Gertrudis), y de otros recipientes como los enumerados por Herrera
en el siglo pasado ‘aljofainas, jarras, artesas, floreros’ y otros de
los cuales hemos tenido autorizadas noticias, como bacinillag, que hasta
principios de este siglo no eran una rareza y cajas de madera para
excusados, es decir, muebles y recipientes que demandaban por su
funcién el ser recubiertos totalmente Por una capa impermeabiliza-
dora, se ha pasado a la decoracién de objetos que no precisan necesa-
riamente ser hechos a prueba de humedad, Esto también puede explicar
el por qué ahora no se acostumbra poner al objeto una capa inicial de
barniz que lo cubra totalmente. No se hace necesario. Desde luego, se
elaboran todavia platos, pero ahora con una funeién decorativa mis

que utilitaria, ya que con la fabricacién nacional de loza barata la

obtencién de ésta es mas facil, segura, practica y hasta mas econémica
que la de barniz. Pero si ya parte de la aplicacién tradicional del uso
del barniz ha sido desplazado por los productos industriales, en cambio
se le han abierto a éste nuevas perspectivas como elemento decorative

19-b Campos, Yesid. Comunicacién personal.
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que se suma a las cualidades utilitarias de los objetos donde es
aplicado” 20,
Tenemos, pues un cambie de funcién. Tste cambio refleja:

1) La apavicién y desarrollo de una manufactura industrial de ar-
ticulos de consumo para el menaje doméstico. Recordemos que a
finales del siglo pasado se fundaron varias industrias d? loza
en el Carmen de Viboral y en Caldas, poblaciones antioquefias 21,

2) Un desarrollo del comercio nacional que hace posible Ia conse-
cucion ficil de articulos domésticos.

3. Pero en los procesos de cambio en una artesania 'asistimo's no
s0lo a la adopcién de elementos extrafios a la cultura aborlgep (primer
ejemplo) sino més tarde a la adopcién por la c_ultura mestiza de ele-
mentos propios de la antigua cultura aborigen si ya no completamente
olvidados, ya puestos de lado.

Alrededor de 1930 habia madurado y se habia extendido por los
paises hispanoamericanos el movimiento indigenistq que reclamaba
ciertos derechos para los indigenas de América, victimas de la opre-
sién racial y econémica 2. Entre otros postulados, pedia con especw}l
interés los estudios de arqueologia y etnologia americanas que consti-
tuirfan la base del conocimiento de los grupos indigenas contempo-
raneos .

La formacién de la ideologia indigenista en Colombia tuvo la
influencia de Manuel Gamio y Moisés Saenz, de México; de Pio Jara-
millo Alvarado, del Ecuador, y de José Carlos Mariategui y Castro
Pozo, del Perd, “que dieron a nuestros indigenistas un método d’e
trabajo, una forma de investigacién y de planteamiento de una poli-
tica” **, El movimiento indigenista colombiano tuvo sus primeras
manifestaciones en los Departamentos de Cauca y Narifio. Aproxi-
madamente en 1942, un entusiasta conocedor de esta corriente, y para
romper con el colonialismo de la tematica y como revaluacién d.e los
antecedentes prehispanicos locales, dio a los a_rtes.anos del barnlz' ~al-
gunas piezas arqueolégicas de la cultura Quillacinga o de Narifio,

20 Mora de Jaramillo, Yolanda, 1963, p. 29.

21 Ospina Vésquez, Luis. 1955, pp. 266, 342, 395, “Qien afios de Loceria en
Colombia”, “El Tiempo”, lunes 17 de agosto, 1981, Bogota.

22 Kubler, George. 1961, p. 32.
23 Comas, Juan, 1948, p. 208,
*t Garcia, Antonio, 1945, p. 64.



para que se inspiraran en ellas (ldmina I11: 1, 2, 3). Esto tuvo por
resultado la aparicién de una nueva decoracion (Iamina XIIT: 2,3).

Tenemos entonces, como reflejo del movimiento indigenista:

— Un cambio de tematica: Se impusieron los motivos precolombi-
nos (“momias”),

— Un cambio de estilo: Para romper con lo europeizante y lo
representativo, en los bordes de los objetos decorados apareci6
lo geométrico, lo abstracto; y lo esquematico de las “momias” (la
representacion de las figuras precolombinas) en los espacios cen-

trales reemplazé a la representacién naturalista de paisajes,
animales, flores.

— Un cambio de técenica: Posiblemente para lograr un efecto dife-
rente a lo que venia de la época colonial ¥y quizds para buscar
un efecto parecido a la decoracién de la cerdmica, se prefirié
tefiiv el barniz de blanco (cremoso) o negro, (lamina XIV: 1, 2)
con lo que se prescindié de la transparencia que caracterizaba al
material. A esta variedad se le empezé a llamar “puro”, tal vez
por prescindir de los dorvados y plateados. El “puro” se logra
cuando después de moler el barniz (V. técnica del “brillante”,
D. 283) se le agrega a la pasta un polvo blanco comercial,
6xido, para darle el color blanco (o cremoso) (lamina II: 3) o
algo de 6xido y anilina negra para darle el color negro. Luego
se sumerge la pasta en agua caliente por un momento. Se saca,
se bate de nuevo y se estira. Luego sobre una tabla (ldmina IV:
1) se corta en tiras de como % centimetro de ancho ¥ con éstas
se hacen las “grecas” o decoraciones de los bordes de mesas,
bandejas, ete. (ldmina IV: 2).

4. Mientras tanto ;qué ha pasado con el barniz “brillante”? Si-
guidé produciéndose simultdneamente con el “puro”, pero a principios
de los afios 60’s (1963) habia disminuido notoriamente la produccién
de esta variedad (lamina XIV: 3).

El més importante empresario de articulos de madera en Pasto,
quien era el mayor distribuidor del barniz en el pais y también expor-
tador, consideraba que el turista, el extranjero buscaban cosas con
motivos precolombinos; que la variedad del brillante no gustaba y
por consiguiente no se vendia; por lo tanto sélo compraba y ordenaba
a los artesanos la variedad del “puro”. Por entonces se decia que ya
sélo quedaban en la ciudad dos personas que trabajaban el “brillante”.
uno de ellos era el anciano Ortega, uno de nuestros mas frecuentados
informantes (ldmina XV: 1, 2).

Ya en 1965 fue necesario buscar con empefio a otro barnizador
de edad, Mejia, quien, por la muerte de Ortega, era va “la iltima
persona que lo hacia” (lamina XV: 3).
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Entre los jévenes no habia nadie que lo supiera trabajar, y desde
luego, no estaban interesados en aprender la técnica, mas demorada y
costosa.

Vemos, pues, una disminucién, casi una desaparicién del “bri-
llante”, como consecuencia de una demanda dirigida por disefios pre-
colombinos. Esta fue una consecuencia de un aumento creciente en
el mercado de un nuevo consumidor, el turista extranjero, que impuso
su gusto por lo “indio”.

5. El creciente turismo, por una parte, mas la tendencia univer.
sal de valorizacién y busqueda de log productos artesanales, en un
intento de individualizacién, del querer escapar de la uniformidad
de los productos industriales, ha ampliado considerablemente el mer-
cado del barniz de Pasto hasta el extremo de que se ha constituido
en articulo muy solicitado por los turistas y también en objeto de
exportacion.

Pero si en un principio las “momias” constituyeron la materia-
lizacién del deseo explicable de realzar lo autéctono americano, la
degradacién de las formas, resultado de numerosas repeticiones por
una parte; las sucesivas desfiguraciones que aquéllas fueron sufrien-
do al tenor de la personal interpretaciéon de cada artesano, eada vez
maés entusiasmado por la demanda que el turista hacia de lo “preco-
lombino”, por otra, las convirtieron en numerosos casos en algo esté-
ticamente discutible.

Asf, el colombiano que conoce bien las cerdmicas prehispénicas,
entre ellas la quillacinga, o que por lo menos estid familiarizado con
el estilo de las manifestaciones plasticas precolombinas, empezd a
considerar las “momias” como un pastiche, y empez6 de un tiempo
para acd a mirar esa variedad con un cierto desinterés.

Con el 4nimo de atraer ese mercado nacional, que por otra parte
ha mostrado fervoroso interés por otras artesanias para la decoracién
de sus casas, y siguiendo la corriente “revivalista” por las manifesta-
ciones plasticas de la época colonial y el siglo XIX (remodelacién de
casas en el barrio de la Candelaria, proliferacién de fabricas de mue-
bles “coloniales”, pafiolones de “macramé”, para citar algunos casos)
que se sentia en el aire y con la nostalgia por el renombre que en
épocas lejanas habia alcanzado el oficio, las directivas de la empresa
semioficial, encargada del fomento y mercadeo de las artesanias del
pals, idearon un vuelco con el barniz que empezé a concentrarse desde
finales de la década del 60 y se acentud a principios de la década del 70.

El vuelco consistidé en el cambio de temética, naturalista ahora,
con modelos suministrados por disefiadores de la empresa; de etilo
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con tendencia al esquematismo, y en la innovacidn tecnolégica, consis.
tente en el uso de pinturas comerciales nuevas para mezclar al barniz,
¥ que dan un efecto opaco, algo metélico, bien alejado, por cierto de
la profundidad del antiguo “brillante” o “colonial” (lamina XVI: 1).

Vemos por una parte, el reflejo del “revivalismo”, en este caso

reactivacién de tradiciones estilisticas, dominante a fines de los afios
60’s y comienzos de los 70’s.

Por otra parte, el reflejo del desarrollo y sofisticacién de la
actividad comercial en el pafs que aplica estrategia de ventas, al
cambiar los disefios que ya fatigaban al comprador colombiano.

6. A mediados de la década del 70 el Sena inicié unos cursos de
trabajo en barniz en su centro artesanal de Pasto. Hasta entonces,
tradicionalmente, la ensefianza habia sido dada en el taller familiar
a un miembro de la familia o a alguien de afuera admitido alli como
aprendiz. Ahora por primera vez se ensefiabz formalmente el oficio
con el dnimo de ampliar las posibilidades de trabajo en la ciudad,
aumentar la produccién y eventualmente contribuir a aumentar las
exportaciones menores, Esta ensefianza recogié y propagé la innova.

cién de que hablamos en el punto anterior referente a teméatica vy a
téenica.

Debemos recordar que el Sena no sélo ensefia la téenica de los
oficios, sino que considera indispensable dar también instruccién
empresarial, a saber: cémo se consigue méis econémicamente la ma-
teria prima; eémo se solicita ¥y se maneja un crédito; cémo se
organiza racionalmente un taller, en términos de distribucién de espa-
cio y manejo de personal; nociones de mercadeo; respeto y cuidado por
la propiedad industrial (en este caso seria propiedad artistica).

Con las iniciales que aparecieron en los nuevos productos (la-
mina XVI: 2) nos parece encontrar una relacién entre la ensefianza
formal, que ha despertado una actitud racionalizada y pragmaética
ante el oficio, un “dominamos el oficio y también queremos sacarle
el mejor provecho” y la tendencia a figurar como autor de la obra,
8 no seguir siendo un operario anénimo. Kl operario no quiere des-
perdiciar la ventaja econémica o de prestigio que la constancia de
que ha ejecutado esa obra le pueda traer.

Al comenzar dije que los cambios en 1a artesania se producen
como consecuencia de cambios que han llegado a la estructura, al com-
plejo econémico-social (individuos y actividades) que hacen posible
ese objeto. Les he mostrado algunos ejemplos de esto.
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Pero aun quiero considerar algunos cambios que si no se han
visto materializados en la artesania, se han hecho sentir en una u otra
manera entre sus productores.

7. A prineipios de los afios 60’s los barnizadores que vivian en el
centro de la ciudad habitaban, lo mismo que otros muchos grtesanos
(grabadores de cuero, por ejemplo) en cuartos? 0 piezag espaclosas_ que
habian sido parte anteriormente de casas séI}da}s y }nen cor'xstruldas,
la mayoria de dos pisos, asiento de familias distinguidas y ricas de la
ciudad. Debido al empobrecimiento de algunas de estas famlhas, oca-
sionado muy probablemente por las guerras civiles de fines del sxgl.o
pasado, en algunas ocasiones se habian visto extremadamente necesi-
tadas de dinero y habian vendido las piezas de sus casas que daban
a la calle, reduciéndose a las habitaciones interiores y a las del segundo
piso. Estas piezas ciegas o “tiendas”, seglin se las llama en Pasto,
habian venido a ser la casa completa de algunos artesanos, que' en
cada una de ellas tenian su dormitorio, sala, cocina, servicios sanita-
rios, y su taller ¥ (lamina V: 1).

En las condiciones de vivienda del artesano se reflejaba por una
parte el cambio econémico que habia sufrido en épocas ya lejanas la
clase alta propietaria de las casas, y por otra parte la escasez de
vivienda barata en la poblacién.

Pero cuando el barnizador no vivia en el centro de.la ciudad, sino
en barrios de la periferia o en uno de los nuevos barru?s obrerqs (lo
que también ya mostraba el desarrollo urbano que hak.na experimen-
tado la ciudad en los dltimos afios), ya no en una flmca. hab1tac§on,
sino en una pequefia casa, entonces podia dedicar una pieza de ésta
para taller. Podia ser la que estaba originalmente _destmada: para sala
de recibo, 0 en alguna més deshaogada circunstancia se de’stlinaba para
frabajar otra de las habitaciones que mirara a la calle (limina V: 2).

A principios de los 70’s ya vemos que el oficio se ejerce en patios
(lamina V: 3).

La expansién del taller de una pieza, como habia sido Ilo
tradicional, al patio de la casa, corresponde a la expansién 'de la
produceién para satisfacer una demanda, cada vez mas amplia del
mercado nacional y para exportar. Refleja un mayor desarrollo del
comercio del pais.

8. Por la mayor comercializacién de las artesanias tanto en el
campo nacional como en el internacional, dia por dia hay mayor

25 Mora de Jaramillo, Yolanda. 1963, p. 19.
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necesidad de materia prima. Esta se produce en las montafias del
Putumayo, en los alrededores de Mocoa (Tasalona, Tijuanayoy, etc.)
“en bosque luvioso tropical” (precipitaciones hasta de 6.000 mm)
“selva himeda de pie de monte andino” * a temperaturas de entre
13 a 15 grados (lamina XVI: 1, 2).

Su cosecha se presenta dos veces al afio, en mayo la menor, y
en noviembre, la estacién seca alli, la mayor. Lo tradicional era que
los indigenas de esta regién, quienes la recolectaban, vendieron parte
de la cosecha a los indios Sibundoy, quienes a su vez la vendian a co-
merciantes intermediarios o directamente a los artesanos. Otra parte
la vendian los indigenas recolectores a revendedores blancos quienes
también la traian a Pasto. Ahora, por la mayor demanda, ya no se
espera a que sblo los naturales de la regién la recolecten. Algunos
blancos van a la selva a cosecharla. En general se trata de agricul-
tores de subsistencia, necesitados de obtener dinero en efectivo (la-
mina XVII: 1, 2, 3).

Vemos cémo llega al complejo de produccién de la artesania
(los individuos que suministran la materia prima) el fenémeno del
desplazamiento de los indigenas en actividades, a semejanza del des-
plazamiento de sus tierras, por parte de los blancos.

Este cambio ha tenido como consecuencia la subida muy notoria
del precio, ya que los blancos no se conforman con la ganancia mode.
rada que obtenian los indigenas.

Por otra parte, se podria suponer que, sin las restricciones im-
puestas por el criterio de la conservacién de los recursos, caracteris-
tico de la ideologia econémica del indigena, y que opera por medio del
mecanismo del escaso aprovechamiento méis que de la maxima utili-
zacién de ellos %, el colono, blanco o mestizo, que siempre quiere una
ripida y mayor ganancia, llegue a agotar las plantas. En efecto, sabe-
mos que los recolectores blancos no vacilan en derribar arboles de 3
v 4 metros de altura cuando ven la posibilidad de conseguir en sus
copas uno, y en casos menos frecuentes hasta dos kilos de barniz 2.
Si el furor extractivo continda en esa medida (y por un kilo de barniz
pagan en Pasto de $ 800.00 a $ 1.000.00), aun la tendencia de las rami-
ficaciones inferiores de la planta a lanzar raices (caulinares), y por

26 Mora Osejo, Luis Eduardo. 1977, pp. 13-28.

27 Reichel Dolmatoff, Gerardo. 1976, pp. 307-318; Arhem Kaj, 1976, pp.
27-44,

28 Mejia Gutiérrez, Mario. Comunicacién personal.
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lo tanto a la propagacion vegetativa efectiva y rapida 2, no alcanzars
a reparar la destruccién. Entonces habria una drastica e irreversible
disminucién de la materia prima.

Con los ejemplos anteriores he pretendido mostrar cémo una
artesania, que es una concrecién de un saber y sentir tradicional, una
manifestacién pléstica de un arte popular, va sufriendo y reflejando
en diferentes épocas los cambios de cualquier orden que han llegado
al grupo productor.

Asi como un arqueélogo no debe olvidar que su primera preocu-
pacién debe ser la inferericia que €l pueda sacar sobre la cultura de
las gentes desaparecidas, representada a veces sélo por unos pocos
restos arqueoldgicos *, asi creemos que el conocimiento de Ios produc-
tos de un arte popular (pléstico, oral, musical o representativo) puede
y debe llevar al antropdlogo o al folelorélogo al conocimiento del hom-
bre que los hace, de su cultura y de su sociedad y de los cambios que las
dos hayan podido sufrir. Y esto, no hay que olvidar, debe ser la prin.
cipal finalidad de las dos disciplinas.

29 Mora Osejo, Luis Eduardo. 1977, p. 27.
30 Ehrich, Robert W. 1965, p. 8.
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LAMINA 1t

!

I s par !

1: Mapa.

2: Planta con “pelotilla”

(Foto: Mike Stuckart).

3: Rana. Portada capilla
del Sagrario. (Foto: Yo-
landa Mora de Jaramillo).




LAmIinag II:

1: Batida. (Foto: Y. M.
de J.).

2: “Templando”
(Foto: M. S.).

3: Tifiendo con 6xido
(Foto: M. S.)




LAmiNa I11:

1: Figura Quillacinga
(Foto: Y. M. de J.).

2: Figura Quillacinga
(Foto: Y. M. de J.).

3: Figura Quillacinga
(Foto: Y. M. de J.).




LAMINA IV

1: Cortandn en tabla (Foto: M. S.).

2: Bordeando
(Foto: M. 8.y,

3: Interior de un taller (Foto: M. 8.).



LAMINA V:

3: El taller sale al patio (Foto: M. S.).



LAmINA VI:

1: Medio ambiente planta (Foto: M. S.).

2: Medio ambiente planta (Foto: M. S.).



LAMINA VII:
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LAMINA VIII:

1: Tapa cofre siglo XVII.
Propiedad privada, Cuen-
ca, Ecuador. (Foto: Y.
M. de J.).

2: Lado cofre siglo XVII.
(Foto: Y. M. de J.).

3: Interior mismo cofre
(Foto: Y. M. de J.).




LAmiNg IX:

1: Interior cofre, al pare-
cer contemporaneo del an-
terior. Regalo de Bolivar
a  Estanislao  Vergara,
1828. Prop. Fam. Ortega
Ricaurte, Bogota (Foto:
Y. M. de J.).

2: Interior del mismo co-
fre (Foto: Y. M. de J.).

3: Barguefio siglo XVIII.
Museo Colonial, Bogota
(Foto: Y. M. de J.).




LAmiNa X:

1: Interior barguefio siglo
XVIII. Museo Colonial,
Bogotd (Foto: Y. M. de
J.).

2: Costurero comienzos si-
glo XIX. Prop. Priv., Bo-
gotd (Foto: Y. M. de J.).

3: Bandeja. 12 mitad siglo
XIX. Museo Zambrane,
Pasto (Foto: Y. M. de
J.).
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LAMmiNa XI:

1: Barrilite. 12 mitad si-
glo XIX. Museo Zambra-
no, Pasto (Foto: Y. M.
de J.).

2: Cofre con iniciales, Me-
diados siglo XIX. Prop.
Priv. (Foto: Y. M. de J.).

3: Parte posterior cofre
mediados siglo XIX. Prop.
Priv.,, Bogota (Foto: Y.
M. de J.).




LAMINA XII:

1: Plato fines siglo XIX.
Prop. Priv.,, Bogota (Fo-
to: Y. M. de J.).
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2: Cofre fines siglo XIX.
Prop. Priv., Bogota. (Fo-
to: Y. M. de J.).

3: Detalle cofre fines si-
glo XIX (Foto: Y. M.
de J.).




LAwvina XIII:

1: Cofre comienzos siglo
XX. Prop. Priv.,, Bogots
(Foto: Y. M. de J.) .

2: Banquito con nueva te-
matica y estilo (Foto: Y.
M. de J.).

3: Mesita auxiliar con
nueva tematica y estilo
tFoto: Y. M. de J.)




LAmina XIV:

1: Mesa B/N-crema
(Foto: Y. M. de J.).

2: Mesa B/N-crema
(Foto: Y. M. de J.).

3: Cofre en “brillante”
(Foto: Y. M. de J.).



LAMINg XV:

1: Cofre en “brillante”
(Foto: Y. M. de Jy.

2: Detalle cofre anterior
(Foto: Y. M. de J.).

3: Fosforera en “brillan-
te” (Foto: Y. M. de J.).




1: Teméatica naturalista
(Foto: M. S.).

2: Temética naturalista
con iniciales (Foto: M.
S.).

3: Tematica naturalista,
esquemdtica, con iniciales
(Foto: M. S.)

LAMINA XVI:




