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RESUMEN

La presente tesis inicia desde un recuerdo de infancia temprana, el cual hace un
par de afnos atras cobra sentido dadas las circunstancias que me encaminaron a
realizar el oficio que hoy me convoca, investigacion y elaboracion de pigmentos
naturales de origen organico e inorganico. La experiencia de recolectar
materialidades coloridas y su posterior manufactura artesanal forma parte
importante de mi practica artistica. Para complementar la experiencia de taller
inclui algunas visitas a artesanos y artistas como ejemplo de practicas similares en
relacion al proceso artesanal. Recopilé informacion de textos y conferencias de
investigadores tedricos para comprender la dimension histérica de la materialidad
y el color desde una perspectiva mestiza andina colonial. En relacion al proceso
de obra, abordé algunas experiencias que dieron valor al contexto local del
territorio de Valparaiso, elaborando a partir de los desechos de estos contextos las

materialidades y paleta cromatica de las obras.

Palabras claves: Color - Materia - Artesania - Territorio.

ABSTRACT

This thesis begins with a memory from my early childhood, which a couple of years
ago made sense given the circumstances that led me to do the job that calls me
today, research and production of natural pigments of organic and inorganic origin.
The experience of collecting colorful materials and its subsequent artisanal
manufacture is an important part of my artistic practice. To complement the
workshop experience, | included some visits to artisans and artists as an example
of similar practices in relation to the artisanal process. | collected information from
texts and conferences of theoretical researchers to understand the historical
dimension of materiality and color from a mestiza Andean and colonial
perspective.In relation to the work process, | addressed some experiences that
gave value to the local context of the territory of Valparaiso, elaborating materials

and chromatic palette of the works from the waste of these contexts.

Keywords: Color - Materiality - Crafts - Territory.



l.-INTRODUCCION

La presente tesis, “El oficio del Color: Recolectando identidad a partir de la
materialidad local”, tiene como resultado la conjuncion de tres experiencias que
fueron significativas durante el ultimo tiempo y que a la vez se vieron reflejadas en
el comienzo del proceso de obra, dejando este recorrido como un hacer sin mayor
tentacion a lo que podria abordar, sino, a lo que el material me disponia leer de él.
La busqueda de color en materias organicas e inorganicas es un proceso de
recoleccién que comienza en el afo 2021, lo que desarrollaré a continuacion, es
un desplazamiento completo de lo que significa la experiencia inmersiva de
recolectar un material local y hacer de esta, una herramienta autbnoma tanto
como para la obra y el desarrollo de su contexto actual. Otorgandole un espacio a
su dimension politica y resignificando el hacer desde lo artesanal. El detenerme en
aquellos procedimientos y materialidades ha llevado a la investigacién presente
tener encuentros con localidades y artesanos que me han empapado de su hacer,
incluyendo visitas a sus talleres y conversaciones reflexivas en cuanto a su propia
historia. El proceso de obra y construccion de obra final es regida principalmente
desde el campo del arte como disciplina motora y luego una serie de elementos

integradores que hacen de esta una experiencia alquimica.

El objetivo de esta tesis es compartir una visidon expandida de lo que se puede
comprender como material en las artes. Rescatando su valor politico autbnomo
dentro de una contemporaneidad casi completamente aislada de métodos
artesanales que se anteponen a la demanda de mercado, conocidos como
métodos fabrica. Asi también incluir el entorno que nos rodea como componente
vital para la contemplacion e identificacion de la riqueza material la cual podria
expandir las posibilidades de saberes y practicas milenarias rescatando asi
informacion valiosa que podria ser un complemento de todo lo que hoy propone la

contemporaneidad.



1.- OBJETIVOS

A. OBJETIVO GENERAL

El objetivo general en la presente tesis es poder unir mi practica artistica y lo que
hace posible su manufactura y resultado a un desplante visual que vincule
materialidad local en cuanto a su propio contexto. Entendiendo las dimensiones
del color y la materialidad desde una acercamiento que contemple la historia
andina con respecto a estos dos elementos. Otorgandole un valor historico a los
“‘desechos” recolectados; ceniza y carbdn, evocando en ellos una instancia de
reflexion y visibilidad de las continuas amenazas que sufre la poblacion de la
quinta region y los suelos que la constituyen. Esto, elaborado, mediante el rescate
de métodos antepasados que han quedado casi en el olvido, pero que hoy en dia

estan viendo la luz cada vez mas.

B. OBJETIVOS ESPECIFICOS

1.- Comprender la materialidad en su dimensidén histérica como un elemento que

atraviesa las formas de hacer y crear, rescatando tradiciones milenarias.

2.- Compartir una aproximacion del oficio que requiere confeccionar un pigmento

natural organico e inorganico desde su recoleccion y manufactura artesanal.

3.- Reconocer las materialidades que arrojan los contextos que marcan la historia
y otorgarles un espacio de valor y autonomia en la obra plastica mediante su

elaboracioén y uso.

4.- Integrar los métodos de elaboracidon de pigmentos que he trabajado
anteriormente, hasta la fecha, con la paleta de colores del incendio a partir de las

materialidades ceniza y carbén.



2.- METODOLOGIA

A. PROCESO TEORICO

La practica que me ha llevado a formular el entendimiento de un hacer artesanal y
de origen natural se ha expandido en una estrecha relacién en cuanto a color
pigmento y materialidad, sin embargo, es fundamental para otorgar entendimiento
dar cabida al proceso tedrico del oficio que desempefid. Desde la consideracidn
de investigadores, historiadores y personas a fin en relacion a materialidades, me
propongo estructurar esta tesis con conceptos que si bien ya consideraba
pertinente como color, material y experiencia no me habia dispuesto a estudiar a
profundidad, hallando claridad en el libro de Gabriela Siracusano. (2005). “El poder
de los colores: de lo material a lo simbdlico en las practicas culturales andinas:
siglos XVI-XVIII”. Es en este escrito donde resuelvo comprender algunas
aproximaciones de mis primeras inquietudes en relaciéon a lo que hago. Desde
aqui se expande la integracién de otros de sus libros y autores como también
artistas que son parte de sus referencias bibliograficas. El estudio de este libro
resignifica en mi, un entendimiento tedrico de lo que me propongo llevar a la
practica. Comprendiendo desde una dimensién histérica las influencias coloniales
que se vieron impuestas en territorio andino y su consecuente pérdida simbdlica,

linguistica y artistica.

A partir de interpretaciones de esta lectura es que busco dentro de mi contexto y
de manera local incluir a mi investigacion experiencias propias como también

referencias de colegas a través de visitas y entrevista.

El hecho de rescatar materialidades que son testigo de sus contextos se ven
reflejados en obra a través del uso y no desperdicio de descartes como lo son la
ceniza y el carbon, en contextos de incendios llevando estas materialidades a

procesos practicos como los que ya habia experimentado anteriormente.



B. PROCESO DE OBRA

Las materias organicas e inorganicas que nos rodean como tierras, piedras y
hierbas son hace un par de anos elementos con los cuales tengo una conexion
cercana desde la curiosidad y desde el interés para elaborar mis propios
materiales artisticos. Buscando formas mas sustentables de crear con técnicas
que han puesto en practica nuestros antepasados. Haciendo de esta busqueda un

estudio local de materias, otorgandole valor al entorno y a lo que sucede en él.

En esta practica, la recoleccion es la primera etapa que definira las fases
siguientes para conocer qué posibilidades artisticas me permite encontrar cada
materia. Todas estas posibilidades, casi la mayoria del tiempo se basan en la

busqueda de color.

Quiero destacar que toda la ejecucion de la presente tesis tuvo cabida por las tres
experiencias en las que me vi expuesta antes de que comenzara el presente afo
académico, lo que explicaré en: Idea general de Obra. Dejando asi en completa
libertad todo el desarrollo de tema y por ende obra. Lo que en una primera
instancia fue lo que me llevo a toda la materializacion de obra, regido como dije
anteriormente solo por la vivencia y no el capricho o el deseo genuino. Decidi
escuchar el material y atender lo que estaba ocurriendo en su contexto, desde ahi

integrar la practica de elaboracion de pigmentos como soporte y material artistico.

A. 1 PROCESO TEORICO RESUMIDO

1.- Reconocer como antecedente un recuerdo de infancia y analizarlo con mi

practica actual.

2.-Busqueda de referentes tedricos que aborden los conceptos de lo material,

color y experiencia.



3.- Comprender las dimensiones de lo matérico como elemento susceptible en la
historia.
4.-Busqueda de informacién para contextualizar materialmente los descartes de un

hecho catastroéfico.

B.1 PROCESO DE OBRA RESUMIDO

Obrall:

1.-Ubicar mi practica artistica de taller como parte del proceso de investigacion
para entender sus dimensiones en cuanto a lo material.

2.- Recoleccion del material ceniza.

3.- Conocer las posibilidades plasticas de la ceniza.

4.- Experimentacion de formas, color e incisiones.

5.- Seleccion de representaciones de objetos y frases.

6.- Pruebas de sujeciones y emplazamiento de obra en el espacio.

7.- Disposicién de dicha obra.

Obra ll:

1.- Busqueda de informacion oficial de los incendios efectuados en la quinta
region, Chile, comprendidos en los afios 2014 y 2024.

2.- Recoleccion de imagenes cartograficas del incendio.

3.- Seleccion definitiva de imagenes cartograficas del incendio.

4.- Edicién de imagenes seleccionadas.

5.- Experimentacion de color, impresion y tamafio.

6.- Intervenir las impresiones con tinta de carbon vegetal.

7.- Bordar tela y papeles con hilo negro.

8.- Pruebas de sujeciones y emplazamiento de obra en el espacio.

9.- Disposicion de dicha obra.



3.- PRESENTACION DEL TEMA

La presente tesis estd compuesta por una pluralidad de experiencias continuas
que comienzan cronolégicamente por mis primeras memorias tempranas. Primero,
desde la infancia con el color. Posteriormente, la vinculacion actual de taller en
relacion a la materia organica e inorganica que recolectd y elabord para la
construccion de obra. Finalmente, un hecho histérico el cual sucedié un dia
después de entrar a trabajar en un local donde reiteradamente se desecha ceniza.
Me refiero al incendio urbano-forestal que mantuvo a los habitantes de la quinta
region de Chile en alerta durante dos dias completos. Desde ese hecho tragico es
que comienzo a ver las cenizas constantemente como un material cargado de
significado y sentido en relacién a lo ocurrido, su territorio, mi lugar de trabajo y lo
matérico. En relacion a esta seguidilla de hechos comienzo a vincular mi practica
artistica con la historia material y como esta ha construido nuestro mercado

artistico y su relacién con las obras de arte en el territorio andino.

Realizar la practica de fabricacién artesanal de pigmentos dentro de una gama
variada de materias me ha dado la posibilidad de incluir la ceniza material
recurrente y auténomo propio de la quinta region. Si bien el material ceniza, en
especifico, no fue recogido directamente del suelo siniestrado, me lleva a plantear
que la materialidad se carga de sentido si la recolectamos y usamos en el
momento exacto de los hechos. Otorgandole un contexto a la obra y desde ese

contexto identificar la materialidad y dar uso de ello para su elaboracion.



4.- BALANCE BIBLIOGRAFICO

Para la formulacién de la presente tesis se me hizo necesario recopilar de manera
especifica autores que tuvieran conocimientos tedricos sobre materialidad y color,
lo que me llevd rotundamente a estudiar a la historiadora Gabriela Siracusano
conjunto a su libro “El poder de los Colores: de lo material a lo simbolico en las
précticas culturales andinas: siglos XVI-XVIII”. (2005), la cual narra desde una
profunda y extensiva seleccion de articulos y manuales, antiguas manifestaciones
del poblado andino antes, durante y posterior a la llegada del hombre
conquistador. También revisé otros libros y conferencias que me ayudaron a
entender de manera mas ejemplificativa las dimensiones de la materialidad y el
color. Me pareci6 oportuno también integrar a la historiadora chilena Isabel Cruz
ya que Siracusano la menciona un par de veces en dicho libro, es por eso que me
dispuse a leer su libro Arte y Sociedad en Chile 1550-1650. (1986), donde relata
acontecimientos que se centran en la formacion cultural chilena colonial y también
latinoamericana en los siglos XVI- XVII. Lo que rescato de este libro son las
dinamicas sociales religiosas que expone sobre las creencias indigenas acerca del
arte. En relacion al pigmento como material dentro del territorio chileno me dispuse
a leer e incluir como ejemplo los estudios de Mateo Martinic sobre las culturas que
habitaban al sur de nuestro pais, “Los Adnikenk, Historia y Cultura”. (1995). En
relacion a concepciones en cuestion de practica y experiencia revisé el escrito de
John Dewey “El arte como experiencia” (1934), donde expone desde una mirada
filosofica y estética el arte con un enfoque que trasciende lo tradicional, abordando
una propuesta que se centra en vivir el arte desde la experiencia. Con esta ultima
lectura me dispongo a ahondar en artistas que hayan practicado y crean en la
experiencia como una mediadora de los procesos creativos, es por esto que fue
fundamental estudiar obras y libros del artista y docente Josef Albers “Interaction
of color’ (1963) y “Medios minimos, efecto maximo” (1972), como también las
influencias de obras e intereses indispensables que lo acompaid durante todo su

camino, Anni Albers.
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Il.- MARCO TEORICO

El hecho de integrar a Gabriela Siracusano como referente tedrico propicia a mi
practica una solidez que se desprende del taller y me impulsa a ahondar en la

materialidad y el color de manera integral incluyendo su dimension historica.

1.- MATERIAL COMO DOCUMENTO HISTORICO

A. DIMENSION MATERIAL

En el campo del arte, cuando nos referimos a la materialidad hacemos alusion al
elemento fisico y tangible que conforma un objeto de estudio, es decir, que nos
referimos a los aspectos perceptibles asociados a los sentidos. Con esto se alude
a diferentes caracteristicas como el color, la forma, la textura o sus dimensiones.
Estos, vistos de manera externa, sugieren preliminarmente una lectura superficial,
desprovista de mayores significados espirituales, religiosos o culturales. Si
consideramos que cada uno de los aspectos fisicos o caracteristicas de la obra en
cuanto al objeto, representa una profunda arista que puede estar sujeta a la
investigacion exhaustiva, daremos comienzo a esta proceso de tesis asumiendo
con certeza y conviccion que para iniciar este camino a través del material se debe
posicionar y establecer en un contexto historico y por tanto hacer juicio de su

presencialidad en dicho espacio temporal.

“El estudio de lo particular, del detalle, de aquello que no parece ser lo mas
importante, nos lleva a replantear aquel aspecto de la actividad artistica que
la historiografia desdefié durante mucho tiempo: la dimensién material de
las obras artisticas”. Siracusano, G. (2020). XLIV CIHA - Conferencia
magistral de Gabriela Siracusano.

En este respecto y refiriéndose a la linea investigativa de la historiadora del arte

argentina Gabriela Siracusano, quien alude al concepto del material como

11



documento histérico, debemos adentrarnos en lo que ella define como la
dimension material. Este concepto requiere desglosar el caracter fisico de la
materia para incurrir en aspectos historicos que se asocian con una lectura integral
y que por tanto requieren de la vinculacion interdisciplinaria de otras ramas
investigativas como la sociologia, historiografia, quimica, arqueologia, etc. Esta
integracion de otras areas de estudio permiten la lectura de codigos de legibilidad

que parecieran discernibles mediante una observacion unidireccional.

Para orientar y comprender de mejor manera aquello que se desvela al ahondar
en el aspecto material, se puede tomar de ejemplo una vasija prehispanica. Esta
en su forma fisica se compone de ceramica y engobes, sin embargo, este aspecto
solo describe caracteristicas de una lectura formalista de dicho objeto. Para
adentrarnos en una lectura de caracter histérico, debemos profundizar en cada
detalle que permita la contextualizacion de dicho objeto. ¢Es una vasija, un
cuenco, un cantaro, o una urna?, ;A qué periodo y cultura pertenece?, ¢Posee
esta un caracter utilitario, ceremonial u ornamental? Dichas preguntas sirven como
un anclaje cultural e histérico del objeto pero subvierten la metodologia en la que
reconocemos aspectos que resultan importantisimos a la hora del desglose
investigativo asociado a estas determinadas capas. Volviendo a sus
caracteristicas, podemos seguir profundizando en los aspectos estilisticos vy
técnicos que revela el objeto en cuestion, es decir, existen diversos métodos para
adentrarnos en la dimension material. Continuando con nuestra hipotética vasija:
¢(Es acaso aquella pasta ceramica de caracter local? o ¢Es que resulta del
intercambio comercial de bienes?, ;Cual es la variante técnica que da forma a

dicho objeto y quienes practicaban dicho estilo?

“Cuando uno analiza la muestra, lo que hace es producir un gesto
arqueologico de exhumar, de excavar esos vestigios y ver de qué se trata y
de qué estan hablando porque no solamente se trata de identificar los
materiales, se trata de identificar las practicas. Qué se hizo con ese material

y por qué, qué conocimientos se tenian, qué intencionalidad hubo en utilizar
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ese y no otro material, por qué se mezclan ciertos materiales y por qué no
otros...sino que estan hablando de una carga simbodlica que ese material
tiene y que proviene de otra disciplina, como por ejemplo la alquimia”.
Siracusano, G. (Octubre, 2008). Entrevista Facultad de Artes, Universidad

de Chile.

Tras adentrarnos en la materialidad fisica y una asociacion al origen, el profundizar
en la historia involucra variantes que subyacen la presencialidad y que requiere
del entramado interdisciplinario para comprender a cabalidad aquellos
movimientos que reflejan la complejidad de la naturaleza humana. Para esta tarea
necesitaremos adentrarnos en aspectos concretos de otras disciplinas sin dejar de
ser flexible en la asociacién de ideas, origenes y detalles que daran lugar a un

relato historico mas completo.
Siracusano afirma que:

“Es riesgoso porque uno se pierde de conocer una cantidad de datos
acerca de las imagenes y de los objetos en general que solamente desde la
quimica, la fisica, la conservacioén también, pueden obtenerse. Entonces, es
una pena que los historiadores del arte avancemos con cuestiones muy
importantes que tienen que ver con la imagen, con las condiciones de
produccion, con la sociedad, con la cultura que generd esa imagen, con lo
politico, con lo econémico, pero de todo eso también en lo material queda
un vestigio.” Siracusano, G. (Octubre, 2008). Entrevista Facultad de Artes,
Universidad de Chile.

Si no se ha estudiado en profundidad la historia material, me pregunto ¢ Cuanto
mas se podria descubrir de la mano con otras disciplinas?, ¢ Cuantas historias son

inadvertidas tras cierres abruptos o simplemente olvidadas?.
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B. INVESTIGACION INTEGRAL

Gabriela Siracusano se plantea promover redes que constituyan conservadores,
historiadores de arte, quimicos, entre otros especialistas de Latinoamérica, con la
finalidad de investigar la historia de la materialidad. En su libro “El Poder de los
Colores” De lo material a lo simbdlico en las practicas culturales andinas (siglos
XVI - XVIII), distingo aspectos de mi propia investigacion. Tras adentrarse en su
primer capitulo en la historia de la manufactura de caracter “artesanal’ de
pigmentos y su caracter cultural y contextual ligado al territorio andino, reconozco
un paralelismo con lo que en mi propia experiencia ha significado la valorizacion
de los aspectos espirituales y metafisicos que simbolizan el acto presencial en la

extraccién y recoleccién de la materialidad.

A propédsito de esta asociacidon vinculativa, Siracusano ejemplifica en la
“Conferencia magistral, MATERIA; del Centro de Investigacion en Arte, Materia y
Cultura, Universidad Nacional de Tres de Febrero, Argentina”, como es revelada
aquella dimensién matérica ante la exploracion y profundizacién de un elemento
superficial tan visible para el espectador como lo es el color de una pintura.
Siracusano que somete a pruebas microscopicas la pintura de José Gil de Castro.
‘Retrato de José San Martin” del afio 1818 y perteneciente al periodo colonial

estudia la técnica y los origenes de los colores.
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Imagen N° 1, José Gil de Castro. Retrato de José San Martin. 1818. Pintura al
Oleo, tela dorada y madera. 100,5 x 75,5 cm. Museo Histérico Gabriel Gonzalez
Videla.

Recoge un fragmento de naturaleza oscura, digamos un negro 6ptico del borde del
lienzo. En él acercamiento microscopico que se puede apreciar en la imagen 2, se
reconocen una serie de pigmentos diversos como oxidos, rojos, azules y negros.
¢ Cual es el origen de la diversidad de aquella variante técnica?. La idea de un
color sélido y unico, que no permite dilucidar el caracter oscuro y opaco de una
lectura simplificada resultan metaféricos ante el proceso que desvela y permite ver

a través de la capa pictérica. En otras palabras, transparentan la historia.

Imagen N° 2, José Gil de Castro. Detalle retrato de José San Martin. 1818.
Estratigrafia restos de pigmentos rojos, azules y negros que corresponden a
colores; rojo bermelldn, azul de prusia y negro de carbon que estaban presentes
en la misma pintura. Foto: IIPC - UNSAM. Pantallazo tomado de la conferencia a
través de Youtube.

El desplazamiento de la actividad investigativa del laboratorio se cruza con el
camino de los historiadores, vinculando a su vez dicho conocimiento a los
manuales de Antonio Palomino de Castro, pintor espafnol, que aconsejaba el uso
de los restos de pintura de las paletas como base en la imprimatura de los lienzos.
Dicha asociacion con los manuales establecen la presuncion y posible posesion
del manual en las estanterias del pintor y por tanto permiten dilucidar asi el origen

y fabricacion de la tela, la asociacion de la técnica a maestros, gremios o escuelas
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de arte; las referencias simbdlicas y su vinculacién con su contexto histérico asi

como los origenes de los pigmentos y paletas de colores.

Refiriéndonos a tres autores europeos que identifica Siracusano como maestros
de la experiencia en el taller, dejan registros de enciclopedias de las sustancias
materiales que clasifican dichos elementos de acuerdo con su etimologia, su

procedencia, sus usos y cualidades:

1-. Francisco Pacheco. “Arte de la pintura, su antiguedad y grandezas” 1649,

Espafia.

2-. Discipulo de Francisco Pacheco, Vicente Carducho. “Didlogos de la pintura”
1649, Espaia.

3-. Antonio Palomino de Castro y Velasco “Museo pictérico y escala 6ptica” 1715y
1724, Espaia.

Estos tres exponentes que sintetizan manuales de pintura, viajan a América junto
a los tratadistas italianos que en sus libros redactan las coordenadas de acuerdo a
sus canones estéticos sobre arquitectura. La importancia de los manuales que
viajan hasta el territorio andino, tratan de registrar la materia e imagen como un
documento pero por sobre todo se encuentran orientadas a objetivos de
adoctrinamiento y colonialismo a través de la religion, por su puesto mediante la

sistematizacion de conocimientos.

“Centrada en la polémica en la dicotomia imagen “verdadera” e idolo
“falso”, el horizonte de posibilidades de analisis de este proceso permite
establecer diversas aproximaciones, abordando temas como la
caracterizacion de la idea de representacion y presentacion, la relacion
imagen-palabra, o la definicién y aceptacion o refutacion de herramientas
conceptuales como choque, encuentro, resistencia, negociacion para el
analisis de las estrategias representativas entre otras”. Siracusano, G.
(2020). XLIV CIHA - Conferencia magistral de Gabriela Siracusano.
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Desde el campo histérico, Siracusano alude a la importancia de la imagen en su
sentido simbdlico y sacro, dando a entender como la marginalidad de aquella
lectura de la dimension material instalada en los discursos historiograficos del
mundo del arte ha condicionado durante décadas la férmula de la literatura y el
peso semantico que dié vuelco a la re significacién linglistica de creencias no sélo
en imagenes sino en las propias palabras, lo cual a desencadenando la alteracion

de nuestro lenguaje en relacion en este caso, a la materialidad y la experiencia.

En lo concerniente a las dimensiones linguisticas que se vieron de alguna manera
alteradas o desplazadas. La primera resulta del hecho de resignificaciéon de
palabras por medio de las materias y colores que se fueron integrando en la
cultura andina y que resultaban desconocidas para los artifices locales. Por otra
parte, la segunda consiste en la poca integracion que mantuvieron las practicas
artisticas de taller propias del territorio con los registros escritos que resultan

posteriores a la llegada del Espaniol.

Incluiré un ejemplo clave que menciona Siracusano sobre un pigmento que
contiene su propia carga simbdlica, no precisamente por su composicion quimica,
sino, por el significado que los andinos le atribuyen resignificando sus creencias.
Aludiendo al conocimiento heredado al que me referiré mas tarde por medio de
registros de Guaman Poma, podriamos decir en cierta medida que el andino ya
poseia sus propios manuales que aluden al caracter simbdlico, espiritual y

alquimico.

“Hay materiales que se han ido cargando de significado. Por ejemplo, el
caso del cardenillo para lo que es la pintura colonial, es un caso interesante
porque es un material toxico, un acetato de cobre, este polvillo verde que
aparece cuando las planchas de cobre son sometidas al vapor de vinagre, y
es muy toxico. Pero aun asi hay en los escritos de la época, en los
discursos, un acendrado esfuerzo por advertir que es algo mas que toxico,

que tiene una carga negativa y se habla de la pestilencia. En esa época
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-ofra cosa que uno tiene que hacer es trabajar con las terminologias de la
época, buscar en los diccionarios qué queria decir pestilencia-, para lo que
es América colonial, el término pestilencia esta muy ligado a la idolatria. Lo
que es interesante es que cuando uno comienza a bucear un poco en el
lugar que ocuparon estos pigmentos dentro de las practicas andinas o
anteriores y superpuestas a la conquista, uno se encuentra con que estos
polvos de colores tenian un lugar dentro de los rituales religiosos.
Siracusano, G. (Octubre, 2008). Entrevista Facultad de Artes, Universidad
de Chile.

Imagen N° 3, ejemplo de patina de cobre. Casa Histérica Coronel Manuel
Alvarez Prado. Museo Soto Avendanio, Tilcara Jujuy. Ernesto Soto
Avendafio. Escultura de San Martin. Fotografia de la autora.

Referente al ejemplo sobre cobre y pestilencia, imagen 3, por sobre todo al uso de
la palabra en cuestion, Siracusano menciona esta patina de cobre con tendencia a

los colores anaranjados que posterior a sufrir un proceso quimico pasa a un color
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turquesa; por otra parte, este adquiere a consecuencia una persistente toxicidad y
resultando ser nocivo a través de los afnos. Los andinos ya tenian una percepcion
acerca del concepto de pestilencia, lo relacionaban al sentimiento de malestar o
toxicidad haciendo un paralelismo conceptual de la significancia de la adoracién a
la montafia y los elementos sagrados que eran provistos por estas “Huacas”.
Estos elementos preciosos, que representaban bienes entregados por la madre
tierra y a los cuales se le atribuia valores iconograficos en su cosmovision;
cohesionaba las ideas de transformacion, alquimia, curacion y malestar. Sin
embargo, y posterior a la integracion del concepto de pestilencia al vocablo
comun, asi como de sus diferentes variaciones linglisticas en el territorio
americano mediante el uso del vocablo hispano este adquiere la categoria de
patolégico. No debemos olvidar las numerosas epidemias y patologias que
incurrieron en la poblacién local tras la llegada de los europeos. Claro ejemplo de
esto se puede encontrar en las numerosas alusiones y referencias a la integracion
del concepto de pestilencia al lenguaje como “Martines Duran (1941) que relaciona
la palabra cakchiquel chaac, como pestilencia, con el término nahuatl que designa
el tifus exantematico’(pag, 104) o “El término cocoliztli que utilizaban los aztecas
para un brote epidemiologico en 1545, que se traduce simplemente como
“‘enfermedad” o “pestilencia” (pag, 108) “Los Juicios secretos de Dios” Epidemias y

despoblacion indigena en Hispanoamérica colonial”. Lovell G. y Cook N.

El desplazamiento linglistico de los conceptos en cuestidbn repercutira
posteriormente en la omision de lectura cultural histérica del significado que se le
atribuye al habitante y por tanto de quien experimenta dicha materialidad.
Haciendo paralelismo con lo que Siracusano escribe en su libro primeramente y en

lo que se refiere a una conferencia:

“¢Seria licito hablar de una “asimilacion” de los secretos técnicos por parte
de los pintores que habitaban en vasto territorio andino sin la impronta de
Su propia experiencia, sus busquedas, sus intencionalidades, y sin tomar en
cuenta las posibilidades que brindaba el horizonte de una naturaleza

distinta, a la que algunos llegaron a identificar con el paraiso mismo?”.
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Siracusano, G. (2005). El poder de los colores: de lo material a lo simbdlico

en las practicas culturales andinas: siglos XVI-XVIII.

“Como si en estas regiones del hacer no hubiera espacio para el
conocimiento, formulacion  de  conocimientos, los  obstaculos
socioeconomicos de materiales la manifestacion de una poética. Como si
dichas practicas materiales no fueran el resultado de un conjunto de
saberes adquiridos o generados por la propia experimentacion en sintonia
con la seleccion estética. Estas practicas se dejaron de lado por las formas,
conductas sociales o las historias, iconografia como si estas fueran posibles
junto las otras”. Siracusano, G. (2020). XLIV CIHA - Conferencia magistral

de Gabriela Siracusano.

C. VINCULACION CON LA EXPERIENCIA

¢Donde queda el conocimiento integrado a través de la experiencia en la antigua
zona andina?. Las formas de aprender para los europeos era mediante el uso de
escritura en manuales, maestros y gremios; los andinos por su parte la mantenian
viva en su experiencia. Es innegable que existieron sistemas jerarquizados en las
estructuras de aprendizajes de oficios en los pueblos andinos. Sin embargo, la
asociacion de la experiencia y el saber, el salir y recorrer la montana, detenerse e
incluir sus creencias a sus haceres responden a una necesidad espiritual y
fundamental en la cosmovision andina. Uno de los vestigios de apreciacion que se
puede reconocer en la actualidad como un ejemplo de experiencia con lo
simbdlico y hacia el territorio son las conocidas montafias de piedras llamadas
“Apachetas”, estas consisten en monticulos conicos de piedras que se dejaban a
la orilla de los caminos donde estos incrementan su dificultad. También se les
atribuye un acto colaborativo de demarcar y orientar aquellos senderos en los
cuales no existen puntos referenciales para la ubicacion y navegacion por el

territorio. Ahora bien, basada y fundamentada esta idea en mi propia experiencia
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haré alusion a la explicacion mas adecuada que ha llegado a mi por medio del
relato de uno de los habitantes de estos territorios: “Dejar una piedra en la
apacheta, es hacer alusion al descanso. Desde nifio al recorrer estos territorios
nos era comun dejar una piedra en los monticulos, no era un acto religioso, ni
consiente; sino que respondia a un entendimiento de que si no se colocaba ahi
cuando se observaba y se supera dicho hito, se llevaba por consecuencia cargar
con aquel peso que representaba la roca. Por otra parte, al dejar y aportar en la
construccion de aquel monticulo uno se vuelve parte del paisaje y se siente parte

de una especie de transitar perpetuo”.

La intencionalidad de este ejemplo en particular remite a la necesidad de plantear
la experimentacion como modelo y base fundamental para el entendimiento del
oficio que he desempenado como “artifice de pigmentos” y a la distincion de
orientacidén por consecuencia que requiere la vinculacion integral con otras ramas
investigativas. Comprender este aspecto conlleva a incurrir en la historia a fin de
entender la diversificacion del oficio y a profundidad. Ya que como establece
Guaman Poma existian ya previo a su registro sistemas que hacian distincion

entre diferentes artes y oficios en la poblacion andina.

“Guaman Poma registra las ordenanzas incaicas establecidas por Tupac
Innga Yupanqui, la regulacion que se ejercia sobre estos y nos permite
reconocer, por ejemplo, la distincion entre el pintor mural y aquel que
pintaba los vasos ceremoniales”. Siracusano, G. (2005). El poder de los
colores: de lo material a lo simbdlico en las practicas culturales andinas:
siglos XVI-XVIII.

Las jerarquizaciones en relacion a los oficios estaban teniendo un cambio en sus
modos de hacer. Las artes mecanicas y serviles entre Espafia y América Andina
comienzan a tener influencias tanto como en referencias de sistemas de
ensenanza y servilismo, venta de servicios y manufactura. Como también
comprender las herramientas y sus diversas facultades. Ambas territorialidades se

yuxtaponen con la otra desde los sistemas de organizacion que surgiran en los
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talleres hasta los sistemas de venta artesanales. Oficios que en su praxis hoy se
podrian denominar como transdisciplinares, comienzan a convocar una nueva era
de la creaciéon denominada como: “la era de los nuevos oficios”, idea que resulta
de total invencion e influencia europea. Nuevos gremios que se encargaran de
haceres especificos para conseguir materialidades especificas. En este punto de
la historia se puede ver una ramificacion de los haceres porque se vuelven mas
complejos y a su vez se comienzan, llamémoslo de alguna manera a
“profesionalizar® cada uno de estos oficios. Luego de segregar estos oficios se
hace registro de la sistematizacion de viejos oficios que influenciados por
occidente comienzan un nuevo ciclo, el cual se denomina “periodo adaptativo de

oficios".

“La paulatina jerarquizacion de algunos de estos quehaceres permitio, ya
para fines del siglo XVII, una sutil distincién entre los oficios mas serviles,
ligados al esfuerzo fisico y la manipulaciéon de la materia, y aquellos, como
la pintura o la plateria, que implican una destreza e invencion mayores.
Siracusano, G. (2005). El poder de los colores: de lo material a lo simbdlico

en las practicas culturales andinas: siglos XVI-XVIII.

2.- ADORACION A LA NATURALEZA

A. EXTIRPACION DE iDOLOS EN CUANTO AL MATERIAL

“Comun es casi a todos los Indios adorar Gaucas, Idolos, quebradas, pefias
o piedras grandes, cerros, cumbres de montes, manantiales, fuentes y
finalmente cualquier cosa de la naturaleza que parezca notable y
diferenciada de las demas. Item es comun adorar al sol, la luna, estrellas, el
lucero de la mafana, y el de la tarde, las cabrillas y otras estrellas’.
Instruccion contra las ceremonias y Ritos que usan los Indios conforme al

tiempo de su Infidelidad, en: doctrina cristiana y catecismo para instruccién
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de los indios, y de las demas personas, que han de ser ensefadas en
nuestra Santa Fé, Lima, 1584, cap |: “De las idolatrias”. Siracusano, G.
(2005).

Para los seres humanos a lo largo de la historia ha sido comun dar forma a
sistemas de valores que de manera primigenia, orientan y fortalecen los vinculos
sociales que dan lugar a un entendimiento mutuo. Estos arraigados a una
memoria temprana, se hallan enlazados de manera simbdlica con los elementos
naturales, planteando por sobre todo una cosmovision que proviene de la
supervivencia del medio: la tierra. El reconocimiento paulatino de los elementos
que conforman la naturaleza conlleva a la valorizacion de estos en funcion a la
importancia que tienen para la cultura que los integra. El sol, las estrellas, la
noche, las lluvias, el viento, o cualquier elemento que disponga de significado para

un individuo, puede ser orientado al culto y trascender al régimen del idolo.

Refiriéndome al parrafo anterior y con motivo de entender en parte los principios
l6gicos que resuenan de una suposicion arquetipica del culto a la naturaleza. Me
es dificil explicar esta adoracion, desprovista de cualquier vinculo realmente
comparable con el ser humano primigenio en relacidén con la naturaleza, y que por
otro lado, arrastra de manera circunstancial una perspectiva contemporanea que
me distancian de los idolos como agentes trascendentales para la lectura del
mundo. Esta busqueda de una perspectiva acorde las necesidades explicativas,
me lleva a citar aunque contradictoriamente una fuente de caracter occidental, que
alude a la catalogacion de la idolatria en un territorio totalmente desprovisto de
estas propiedades filosoficas en cuanto al aspecto que me interesa destacar: El

vinculo con lo natural y su adoracion.

“Es posible advertir en la tradicion de todas las grandes culturas el
reconocimiento de una legalidad de origen divino que es fuente del orden
del universo y que condiciona, como principio, la validez o legitimidad del
Derecho y del Estado.” Aquino. T. (2022). La ley Natural segun Santo De

Aquino, Tomas.
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Entendiendo que en un principio la idolatria y el culto a elementos sagrados en
Ameérica, estan orientados a cuestiones cotidianas ligadas a la naturaleza, es
decir, que estan sujetas al ordenamiento organico de las leyes de la naturaleza y a
sus vinculos esenciales. Tardiamente, tras la llegada de los colonizadores y
evangelizadores, dicha adoracion fue paulatinamente desplazada por sistemas
religiosos traidos desde Europa. La imposicion de esta nueva cosmovision,
excusada en la salvacion del alma de los indios; respondia a la necesidad de
conquista espiritual y de la apropiacién del territorio. Esta paulatina suplantacion y
sustituciéon de los aspectos sagrados que asociaban al paisaje, dio lugar a un
sincretismo que termind por opacar la lectura de la dimension material que intent6

reconocer.

En esta linea debo reconocer de igual manera el trabajo de Isabel Cruz, quien de
igual manera es citada por Gabriela Siracusano, ya que ahonda en profundidad la
naturaleza de estos vinculos en el territorio chileno sin dejar de ser alusivos a la la

situacion y condicion andina generalizada en el proceso de conquista.

“Paradojalmente como suele acontecer en los fendmenos historicos, una de
las principales motivaciones de la destruccion del mundo cultura aborigen —
la evangelizacion — se transformara muy pronto en la mas sélida fuerza
aglutinante de hispanos y latinos;, en una tarea que, sino pone al
conquistador y conquistado hombro a hombro ni codo a codo, les ofrece un
objetivo trascendente comun. Al alero de la iglesia, bajo su impulso y
orientada por sus fines, brota lentamente la nueva cultura
hispanoamericana.” Cruz, |. (1986). Arte y Sociedad en Chile 1550-1650.

La consecuencia y principal objetivo de la empresa colonizadora, fue el
extractivismo desmesurado. Los habitantes de estas tierras que rendia culto a las
montafas, poco podian resistir en las fortalezas y Guacas la sistematica
imposicion de un sistema que aniquilara el culto de sus idolos. Debemos tomar en

consideracion que tras el descubrimiento de numerosos yacimientos minerales en
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el territorio Latinoamericano se destinara gran parte del esfuerzo a la apropiacion

de estos lugares repletos de riquezas.

Considerando ahora la desvinculacion simbdlica de los elementos naturales en la
adoracion para el habitante andino volvemos al quiebre y distanciamiento

linguistico que subyace en la memoria.

“‘Resumiendo: las practicas de representacion, la palabra y la imagen
puestas al servicio de la extirpacion ofrecian numerosas posibilidades para
borrar toda marca de la memoria. Sélo bastaba encontrar los mecanismos
mas eficaces, los mas provechosos, los mas poderosos para producir un
efecto similar al que dejan las olas del mar al retirarse de las orillas de una
playa en la que huellas pasadas desaparecen, cediendo su lugar a los
productos de su irrefrenable violencia: un terreno liso plagado de conchillas,
caracoles y algas... sefales y marcas de su dominio. Pero ;qué grado de
éxito comprendié este accionar?”. Siracusano, G. (2005). El poder de los
colores: de lo material a lo simbdlico en las practicas culturales andinas:
siglos XVI-XVIII.

Para distanciar al indigena de sus adoraciones, se actua de manera sistematica
“para extirpar con eficacia se requiere antes identificar al enemigo”. (Carmen

Bernard y Sergue Gruzinski en Siracusano, Gabriela)

Se consulta, interroga y estudia el culto de los indigenas con el propdsito de un
paulatino reconocimiento de todos los aspectos que se encontraban asociados a
la adoracién; entendiendo de esta manera objetos fisicos, fendmenos naturales y
los aspectos culturales que se encontraban subyacentes al aspecto iconoldgico.
Respecto a estos cambios el color fue uno de los aspectos mas complejos de
distanciar de la relacién simbdlica y légica dentro de la union interna que

practicaban cotidianamente el pueblo andino.

Considerando la dimension del color, se reemplaza los elementos de culto, pero se

sigue reconociendo en el elemento abstracto la lectura que subyace la imagen
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iconoldgica. Hago un paralelismo entre las imagenes de la portada y contraportada
del libro “El poder de los Colores” que representan a una virgen envuelta en todas
las variantes cromaticas que se asocian al paisaje andino y que destacan por
sobre todo el color como su aspecto sagrado por excelencia. Asociado a estos
aspectos previamente dichos, el color resulta mas complejo si se toma en
consideracion la vinculacién del dia a dia para las culturas andinas, colores como
el azul, hace alusion al cielo, como algo sagrado y limpio, lo que cubre a la virgen,

el dorado interpretado como la luz de naturaleza divina.

De este ejemplo en cuanto al color puedo dilucidar que este se mantiene y perdura
en su caracter sagrado a pesar de las fuerzas asociativas impuestas por la cual se
vio afectado. Puedo reconocer que este trasciende todo hecho histérico,
asociacion a las formas y apropiacion matérica que este contiene las creencias
simbdlicas, en cuanto permanece en las tramas minusculas de telas, aglutinadas
entre pigmentos, esparcidos con las huellas impregnando los significados

perpetuos que alguna vez pudieron idolatrar y que contuvieron en sus almas.
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lll.- ANTECEDENTES:

1.- MEMORIAS TEMPRANAS SOBRE COLOR, UNA
APROXIMACION AL OFICIO

k24

“El color tiene la capacidad de evocar emociones y despertar recuerdos
Albers, Josef.

Tengo el recuerdo de ser una nifia de aproximadamente 7 u 8 afios y recolectar las
puntas rotas de los lapices de colores. Las juntaba de mis lapices y de los lapices
de otros nifios, para luego conservarlas en frascos de vidrio que mi mama me
entregaba. Frascos en desuso que provenian de su trabajo, secretaria de un
laboratorio. Este recuerdo de mi infancia nunca ha estado ausente, pero tampoco
ha sido tan recurrente en mi memoria. Hace, tal vez, un tiempo atras recordé
aquella practica y si bien, este no es un recuerdo recurrente, puedo reconocer que
en el presente esta accion me orienta a resolver preguntas que llevaba y llevo
conmigo misma. Con este recuerdo vivo se me vienen a la cabeza inquietudes que
tienen que ver con el hacer en mi actualidad: ¢siempre me habré sentido atraida
por el color? ¢Era la accién de recolectar y clasificar lo que me gustaba? ¢Con
qué motivo lo hice en el pasado y cémo fue que llegué en el presente a realizar
algo tan similar? ;Cémo cambiaron las formas de hacer frente a la misma

practica?

El encuentro proximo que tendria con este recuerdo ya en mi adultez surge desde
la necesidad de poder hacer un barniz artesanal para madera en contexto de
pandemia 2021. Tras investigar como se podia elaborar un barniz casero, cual
seria su calidad al impregnarse con la madera y como se podia conservar me di
cuenta que los materiales que necesitaba los podia conseguir en mi territorialidad
sin necesidad de recurrir a productos industrializados. Realizar el barniz desde
cero, requiri6 ademas de investigar, salir a terreno, ir en busca del material

adecuado para su elaboracion: savia de arbol, en este caso de pino. Al fabricar el
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barniz tuve la idea de color, es por eso que fabrique 4 barnices con diferentes
porcentajes de sabia lo que proporciono 4 tonalidad distintas, algunas mas
intensas que otras. Hice las pruebas de color de barniz en tela, donde pude
apreciar la diferenciacién tonal. Desde este antecedente comienza mi busqueda

por encontrar pigmentos.

Imagen N° 4, prueba de color: Paleta cromatica cuatricolor, a partir de diferentes
gramajes de savia de arbol, especie “Pinus Radiata”. Primer intento de barniz
artesanal a partir de una maceracion en alcohol durante un mes, 2021. Fotografia
de la autora.

Lo que significé hacer este simple ejercicio que en su momento fueron intentos
tras intentos y largas esperas para examinar los resultados, marcé en mi un
precedente en cuanto a las materialidades o soportes que hasta ese momento no
acostumbraba del todo usar o hacer. La forma artesanal unica e irrepetible que
conlleva hacer lo que necesitas mediante recursos naturales te invitan de manera
circunstancial a salir a fuera, conocer la territorialidad que te rodea y conectar con
una practica donde te involucras de principio a fin. Este acontecimiento cambia por

completo mis formas de hacer respecto a la creacion y manipulacién del material.
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Si bien siempre senti una atraccion por la naturaleza, sus colores, texturas,
también en otros ambitos de mi vida ya habia establecido una relacién con ella
pero no del todo asi trasladandose a mi hacer. Fue esta situacidén en particular la
que posteriormente desencadend cuestionarme si era posible expandir mis
propias herramientas o materiales como: pinceles, pigmentos, carboncillos, papel,
entre otras posibilidades. Agradecer la instancia de aprendizaje y regalo de la

madera de roble al papa de mi querida comparfiera Mdnica Pefa.

“Como ante todo partimos del material, del color en si y su accion e
interaccion tal como la registra nuestra conciencia, o que prima y
principalmente practicamos es un estudio de nosotros mismo”.

Albers, J. (1963). La interaccion del color.

Reintegrando la practica de mi nifiez: conservar puntas descartadas de lapices
palo de colores en frascos y con la practica que me encuentro haciendo hoy en
dia, puedo afirmar con mi experiencia que los acontecimientos en los que nos
vemos envueltos en los primeros afios de nuestra infancia de alguna forma
quedan registrados en nuestro inconsciente, donde posteriormente tenemos la
oportunidad de retornar a ellos como un simple recuerdo 0 como una vivencia
muchisimo mas significativa y presente. Esto desplaza toda mi experiencia actual
a ese recuerdo. Hoy veo el color como un ente vivo, ya sea natural o artificial
estan alli y pareciera que involuntariamente cada persona desde el inicio de su
propia conciencia le adquiere quiera o no un significado. Asignando a un recuerdo
0 sensacion. Ademas de otorgarle un significado en relacion a nuestras propias
vidas estos presencian y son parte del ciclo de cualquier elemento existente. Por
sintético o natural sea el objeto este lleva en si mismo una paleta cromatica que
da cuenta de su paso por el tiempo. Cada color como acompana ciclos también
los vive. Pienso que ningun color es rigido, mas bien es un lenguaje que se va
configurando en cuanto a nosotros mismo o su propio entorno. Lo que trato de
decir es que por ejemplo un color cualquiera no se destefiira de la misma manera

que en el norte o sur de algun lugar del mundo, mas bien este se vera
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transmutado por los acontecimientos que surjan a su alrededor, como por ejemplo,

las cualidades de su habitat o contexto.

El color es un ente presente en todo lo material y desde mi fijacion en él he podido
disponer de mis manos para buscarlos. De estos hallazgos han llegado otras
materialidades que han sido parte de la busqueda de hacer desde lo natural

abarcando lo contemporaneo que influye en esta busqueda insaciable.

2.- OFICIO:

A. SOPORTES: ANTEPASADOS SOBRE EL MATERIAL

El color pigmento es un recurso matérico cargado de valor dentro de la historia de
la humanidad que, a su vez, ha estado presente en todo lo que la ha acompanado
y formado. Es innegable pensar que el ser humano desde tiempos remotos ha
tenido un vinculo intelectual y vivencial potente hacia la naturaleza, encontrando
en ella todo lo necesario para subsistir. Es asi como desde la prehistoria el ser
humano comienza a explorar lo que le rodea, hallando materialidades varias para
la elaboracion optima de los diversos implementos que utilizaban en actividades
como la caza, recoleccién, confeccién de indumentaria entre otras funciones para

mantenerse vivos dia a dia.

“La seleccion natural no sélo moldea la anatomia y fisiologia de los
organismos; también puede influir en las caracteristicas de su conducta”.

Harris, M. (1983). Antropologia cultural.

Considerando la cita anteriormente mencionada se podria interpretar, hablando
desde el material, que el desarrollo de la vida humana se vi6 influenciada por la
materialidad que el ser humano podia encontrar, conocer, posteriormente

seleccionar segun utilidad y trabajar de manera artesanal. Las actividades del
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aborigen en sus inicios en comparacién a las que debe realizar un artista no son
tan distintas. El hallazgo de material y manufactura de un artefacto utilitario
requirio previamente una serie de recolecciones previas, como ya mencioné
anteriormente, encuentros del material, seleccion y clasificacion de material,
conocer los limites de su material, experimentar con el material, trasladar esas
ideas a experimentos como coccion de la arcilla, aglutinante para pintura, sacar
filo para una lanza, entre tantos quehaceres necesarios para llevar una vida como
la que vivian aquellos existentes de un comienzo. La relacion entre el artesano y el
recolector cazador es estrecha y entendiendo estas concepciones trayendolas a la
conducta humana radicada en su propio territorio se pueden despejar dudas sobre
si el territorio lo forman sus habitantes o es el territorio el que forma a sus

habitantes.

Esta pregunta planteada puede desencadenar una serie de respuestas que datan
informacion la cual desde una perspectiva manual kinestésica arroja datos sobre
el origen de la natalidad y cultura de cierta localidad. Tomando la cita y llevandolo
a un plano de oficios, puedo reflexionar a partir de la pregunta que; los habitantes
de aquellas localidades donde la riqueza de lo vivo, en este caso del “material”,
hace de sus habitantes artesanos curtidos del material de su territorio. Por eso la
inexistencia de “personas alfareras” de greda en un territorio donde no la hay. Es
la abundancia de lo matérico que da disposicion al humano de poseer de él y
confeccionar un hacer. Preguntas como éstas dentro de mi contemporaneidad me
llevan a conocer localidades y locatarios los cuales responden desde su historia y
confeccion de oficio la pregunta anterior. Acompanando la pregunta anterior
también surgen otros comentarios, se podria decir que los locatarios artesanos
son quienes desde un ambito performatico diario, tal vez inconsciente, mantienen
un pasado vivo cultural. Este aspecto de la historia material me lleva a ser una
forastera que visita localidades para encontrar estos quehaceres vivos que
comparten ciertos procedimientos que necesito, estudio y rescato como extraer el
material. No como una cuestion sedentaria, regular y masiva, sino, de caracter
completamente experimental, exploratorio y de paso. Asi como lo son las pinturas

rupestres o los vestigios de pinturas corporales.
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A.1 PIELES, PINTURA CORPORAL.:

Segun: Martinic, Mateo. (1995). Los Adnikenk, Historia y Cultura.
Muster, George. (1997). Vida entre Patagones.

Adnikenk: grupo ancestral de nativos que habitaron la patagonia chilena desde Rio
Negro y el Estrecho de Magallanes, llamados Adnikenk mas conocidos como
Tehuelches o Patagones, también como muchas otras culturas a través del mundo
pintaban sus cuerpos. Mateo Martinic (1995) en su libro “Los Adnikenk, Historia y
Cultura” menciona que el grupo aborigen Tehuelches hacia uso de la grasa de
aves como RAandues, también el uso de la gelatina de la médula de animales
muertos, donde las mujeres se ocupaban de conservar la médula celosamente
hasta que llegara la oportunidad de usarla y cocinarla, estd proveniente de
camélidos como guanacos para utilizarla como aglutinante. Como préximamente
mencionaré el pigmento es un medio insoluble que necesita de la ayuda de un
agente llamado “vehiculo”, refiriéndose a un aglutinante ya sea de origen vegetal o
animal. La integracién de pigmento y vehiculo da las caracteristicas basicas para
conseguir una pintura. Entonces, volviendo a la idea de vehiculo integrado
anteriormente, existe una relacion interesante que aporta a estas concepciones de
cultura en aquellas formas de hacer pasadas. El uso de un aglutinante natural
pero de origen animal permitié que las capas de pinturas integradas en el cuerpo
soporten altas temperaturas, vientos, exposicion a la luz y ademas una
consistencia adecuada para su durabilidad. Muster, George, (1997), en su libro
(Vida entre Patagones) menciona en su escrito que desde su experiencia él pudo
observar como este menjunje ayudaba precisamente a la excoriacién y paspa que
podria sufrir la piel expuesta a altas temperaturas de frio. Los pigmentos
transformados en pintura aplicados en el rostro, extremidades y torso no sélo
fueron métodos de acompanamiento de ritos y ceremonias sino también ayudaron
asi a la proteccién del cuerpo. A continuacion dejo tres tablas las cuales contienen
informacion acerca colores, materiales y actividades en las cuales se utilizaban

aquellas pinturas.
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COLORES INORGANICOS

OCRE

Arcilla - Oxido NEGRO Carbén - Tierra

ROJO

Arcilla - Tierra BLANCO Arcilla - Yeso

COLORES ORGANICOS

NEGRO/AZULADO |Zumo de Calafate

ACTIVIDADES

PROTECCION Mujeres y hombres pintaban su cara y cuerpo con tierras
de color ocre, rojo o bien tierra negra y grasa o gelatina.

CEREMONIA Los hombres usaban arcillas blancas o yeso con agua
para pintarse la cara, pecho, brazos y piernas. Frotaban la
mezcla con sus manos dejando pintura en sus cinco
dedos y marcandose dichas partes del cuerpo
mencionadas.

COSMETICA Las mujeres usaban el zumo del fruto de calafate para
blanquear la piel del rostro, ya que les atraia las pieles
claras y pensaban que esto les ayudaria.

GUERRA Las mujeres pintan los rostros de los hombros de color
negro y por debajo le afiaden pintura blanca para dar un
aspecto de salvaje.

LUTO Las mujeres pintan los rostros de los hombros de color

negro.
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Imagen N° 5, ejemplo de pigmentos. De izquierda a derecha, carbon vegetal,
arcilla blanca y arcilla amarilla. Fotografia de la autora.

ALGUNAS SIMBOLOGIAS DE SUS PINTURAS CORPORALES

Mujer segun Roncagli, 1882, Joven india segun Goupil, 1838, Vardon segun
Roncagli, 1882. Imagen N° 6, 7, 8, pag 275. Fotografias del libro de Martinic,
Mateo. (1995). Los Adnikenk, Historia y Cultura.

A.2 PIEDRAS, PINTURAS RUPESTRES:

En mi paso por Cdérdoba, mientras hacia mi intercambio de tercer ano en la
Universidad UNC, comencé a buscar localidades donde salir a buscar materias
primas para poder elaborar pigmentos. Para hacer eso posible fui en busca de

artesanos como orfebres y alfareros que supieran donde encontrar ciertas piedras
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o tierras. Es asi como conoci a Juan, un artesano orfebre, quien asistia a la
comuna de Cerro Colorado a buscar un tipo de piedrecilla Unica muy caracteristica
de esa zona para luego hacer aros. En nuestra conversacion y al ver mi interés
por los pigmentos y modos de hacer artesanales me comentd que en aquella
localidad habian pictografias de los aborigenes que habitaron ahi mal conocidos
como Comechingones, en su defecto Sanavirones, el grupo de los Henia y

Kamiare.

Fue asi como emprendi rumbo al norte de la provincia de Cérdoba en direccion a
la localidad de Cerro Colorado y donde se encuentra la reserva considerada como
“Sitio Sagrado: Centro Ceremonial Ancestral de los Pueblos Originarios” la cual
posee una superficie de 3.000 has. Donde ademas se le da cuidado a la
vegetacion Chaco Serrani y a la presencia del “Bosque Mato”, junto a su gran

variedad de fauna y flora.

Una vez llegando al destino, el cual estaba muy apartado del centro de Cérdoba,
pude percibir que la gente a cargo del tour y del Museo de Arqueologia de la zona
era extremadamente seria, respetuosa y silenciosa. Al llegar lo primero que se nos
dijo fue la hora de la salida a terreno, que se salia puntual y no se aceptaban
retrasos. Dentro de mi experiencia jamas he asistido a un tour de pinturas
rupestres, por lo cual pensé que era lo correcto y minimo. Se notaba que esa
localidad era muy pequefia y a su vez muy amable con su entorno. Ahora al
recordar esa experiencia siento que la invitacion claramente era a viajar, entrar en
un estado de contemplacion a ese pasado solitario, sin distracciones. Si bien
anteriormente al viaje habia investigado acerca de la historia e importancia del
Cerro Colorado y sus habitantes previos, donde también vivié largos afios después
de su exilio y viajes, me refiero al cantautor y guitarrista argentino, Atahualpa
Yupanqui. Yupanqui solia ir en sus vacaciones a la localidad donde mas tarde
decide irse a vivir a la zona. Ya algo sabia sobre su historia y paso por el lugar,
pero un dato curioso el cual nos contd él guia turistico estando alla, fue que a las
afueras de su casa (museo actual), hay un camino llamado el “Sendero del

Silencio”, donde él solia ir para estar en tranquilidad e inspirarse para crear sus

35



letras musicales. Al saber esto, ya no estaba sélo en mi suposicién o sentido
espiritual que haya contemplado que si era un lugar extremadamente silencioso y
tranquilo. Se sentia en el ambiente una energia profunda de tal vez abandono o
soledad o simplemente respeto y apreciacién por cuidar lo que conforma la
localidad. Ya que si bien era una comuna muy apartada del centro de Cdérdoba,
donde el trayecto era alrededor de tres, cuatro horas y para llegar afueras de la
reserva requeria contratar otro transporte privado, sin embargo esta contaba con

la riqueza de mas de mil simbolos.

Retomando la idea principal del por qué estoy narrando esta experiencia es
importante aclarar que junto a la zona de Santa Cruz donde se encuentran las
estampas llamada “Cuevas de las Manos” y la reserva de las cuevas de “Cerro
Colorado”, son las dos reservas mas importantes de toda Argentina. Dicho esto,
también es importante aclarar que aunque hasta el dia de hoy hayan permanecido
mas de mil simbolos, grabados y petroglifos no todos estan disponibles para
exhibicion. Ademas comenté que hasta el dia de hoy se sigue trabajando el
terreno para tener una mejor excursion y visibilidad de las pictografias. Dentro de
mi experiencia, considerando la fecha que fui hasta alla, 30 de Noviembre 2023,
pude observar alrededor de 55 simbolos en 3 zonas distintas de paredes a una

distancia de medio metro y un metro y medio.

Aclarado esto puedo dar curso a citar con mayores pistas a la etnia autora de
estas pictografias que hoy en dia cumplen el rol de ser participes de una historia
que hasta el dia de hoy convoca seguir estudiando el lugar. Como mencioné
anteriormente los Sanavirones habitaron la poblacion del sector sur de Tonocotés,
en la zona baja del rio Dulce hasta el lugar que radica la laguna “Mar Chiquita”
cerca del 800 d.c. Demograficamente hablando, podriamos decir que los
Sanavirones abarcaron cerros como Intihuasi, parte de La Quebrada, El Desmonte
y el Cerro Veladero. La noticia de su existencia fue transmitida por el poeta
argentino, Leopoldo Lugones lo que convocé mas tarde a otras personas hasta el
lugar y que conocieran las mas de 35.000 simbolos que alfombran las rocas y

cuevas en 113 sitios diferentes. Como es de “costumbre” las representaciones
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fueron desde fauna y flora a métodos de cuentas. Sin embargo algo que llamé mi
atencion como la de muchos investigadores que han alojado alla para seguir
hilando esta historia fue que habian representaciones de hombres a caballo como
se puede apreciar en la imagen 10, hay no una sino muchas mas de las que se
pueden ver en el recorrido. No siendo mas importante que las otras formas
ilustradas si se puede atribuir un valor importante en aquellas pinturas que fueron
claves para concretar hitos histéricos como la llegada del invasor espafiol, que por
mandato de sistema terminé por exterminar los pueblos que la conformaban.
Comparto algunas de las imagenes de las pictografias, para seguir después con
algunas materialidades como minerales encontrados en la zona y ya que me estoy
refiriendo a inorganicos dos tablas de materialidades roca y tierra que son parte de

los encuentros de hallazgos como este de Cerro Colorado.

ALGUNAS I,’ICTOGRAFiAS CERRO COLORADO
CORDOBA, ARGENTINA 2024

Imagen N° 9, 10, 11, pictogramas y jeroglificos Cerro Colorado, Cérdoba,
Argentina, 2023. Fotografias de la autora.
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ALGUNOS DE LOS MINERALES ENCONTRADOS EN LAS PICTOGRAFIAS

CERRO COLORADO

OCRE Limonita

ROJO Limonita - Oxido de hierro - Hematites

NEGRO | Carbon - Bidxido de Manganeso - Pirolusita

BLANCO | Caliza - Calcio

TIPOS DE MATERIA PRIMA ROCA

ROCA iGNEA

- Formada por enfriamiento y solidificacion de
magma.

- Son rocas que se pueden encontrar en lugares
volcanicos o adyacentes.

- Roca media.

ROCA SEDIMENTARIA

-  Formada principalmente por sedimentos
acumulados.

- Son rocas transportadas por agua por ende se
encuentran en lugares como lagos, orilla de mair,
rios o valles

- Roca blanda.

ROCA METAMORFICA

- Formada por calor, presion y humedad.

- Son las rocas que se pueden encontrar de
manera comun.

- Roca dura.
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TIPOS DE MATERIA TIERRA

TIERRAS OCRES

- Tierras/Arcillas amairillas.

- Contienen un alto porcentaje de 6xido de hierro y
hematita.

- Estabilidad alta.

- Comun.

TIERRAS SIENAS

- Tierras/Arcillas desde colores amarillos, naranjas,
rojizos, rosados y cafe.

- Contienen un alto porcentaje de 6xido de hierro y
manganeso.

- Siena tostada se refiere a las tierras que tuvieron un
procedimiento de calor, tienden a ser mas rojizas.

- Estabilidad alta.

- Comun.

TIERRAS ROJAS

- Tierra/Arcillas rojizas.

- Contienen un alto porcentaje de 6xido de hierro
- Estabilidad alta.

- Comun.

TIERRAS VERDES

- Tierra/Arcillas verdes.

- Contienen alto porcentaje de silicato de hierro.

- Es una tierra poco comun, yacente de suelos
marinos o0 humedos, muchos lugares de donde
provenia ya se encuentran casi agotados de tanta
extraccion de material.

- Estabilidad alta.

- Poco comun.

TIERRAS AZULES

- Tierra/Cristal azul y azul gris.

- Contienen un alto porcentaje de vivianita.
- Estabilidad alta.

- Poco comun.

TIERRA BLANCAS

-Tierra/Arcillas blancas.

- Contienen un alto porcentaje de dolomita.
- Contiene un alto porcentaje

- Estabilidad alta.

- Media comun.
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B. ELABORACION DE UN COLOR INTEGRAL

“La experiencia ocurre continuamente por la interaccion de la criatura
viviente y las condiciones que la rodean esta implicada en el proceso
mismo de la vida. En condiciones de resistencia y conflicto, determinados
aspectos y elementos del yo y del mundo implicados a esta interaccion
recalifican la experiencia como emociones e ideas, de tal manera que surge

la intencion consciente”. Dewey, J. (1934). El arte como experiencia.

El ser humano a lo largo de la historia se ha desarrollado a través de la
experiencia que lo envuelve, obteniendo herramientas que han acompafado su
contexto de vida, formando asi su comportamiento y caracter. Considerando la
afirmacién de Dewey y llevandolo a mi experiencia he podido razonar que la
busqueda y motivacion constante por materialidades que se encuentran en los
alrededores naturales comienza mucho antes de mi formacion académica actual,

como habia mencionado en el capitulo anterior.

El oficio de hacer pigmentos naturales de origen organico e inorganico comienza
desde la necesidad de buscar y encontrar en la practica de recolectar nuevas
posibilidades de materialidades y soportes que requieren de otros haceres no
convencionales para llevarlas a cabo. Por medio de esta actividad voy adquiriendo
una variedad de elementos que contienen una gama de significados en si mismos.
En la realizacion de este oficio he podido experimentar una investigacion
procesual de elementos que conforman la naturaleza, la cual me ha mostrado
nuevas formas de hacer mediante la contemplacion, prueba-“error’ e insistencia.
Al trabajar de la mano con la naturaleza, mas bien ser la receptora de estas
materias que arroja, sean conchas de moluscos a la orilla del mar, el
desprendimiento de una roca dejando expuesta una veta de arcilla, la caida de
cortezas de arboles en bosques, entre otras experiencias de observacién y

apropiacion del material, he aprendido que la naturaleza tiene sus propias leyes y
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tiempos los cuales no puedo alterar, sélo la espera resiliente me permite otorgar

una lectura honesta al material.

Cada vez que me topo con algo distinto o completamente desconocido lo que ha
futuro pudiera considerarse como experiencia, proceso de obra u obra va
adquiriendo su propio caracter que se va definiendo en relacion a las cualidades
del material que pudieran incluir los siguientes cruces, como por ejemplo:
tiempo/durabilidad, resistencia/flexibilidad, significado/concepto, tipo de
conservacion, proceso de trabajo, tipos de territorialidades de donde provienen los
materiales. Todas estas aristas van conforme a la exploracién del material,

comprendiendo asi el orden de la naturaleza y sus fases.

Fue asi como este hacer desde lo artesanal y el caracter mediador entre materias
primas, llevé a tener una lugar mas concreto que cualquier otra practica realizada
anteriormente dentro de mi praxis. Expansivamente cuando comencé el oficio me
dispuse inmediatamente a recopilar informacién acerca de esta ocupacion, la cual
ha sido muy acotada de conseguir. Incluir a lo anterior que hasta el dia de hoy
tengo la duda de cual es el nombre que lleva la persona que realiza este oficio,
hacer pigmentos. Pero dejando esto de lado, no me detuvo a encontrar algunas

formas vagas de obtener pigmento a través de tintes.

Para esto volvi a la escultura de madera por la cual habia buscado la forma de
hacer un barniz. Mi primer intento de acercamiento en cuanto a lo artesanal y
autébnomo en relacion a las materialidades, la cual podia acceder para hacer
caseramente de estos “desechos” un pigmento artesanal. La materialidad de la
escultura era madera de roble, por lo cual sus desechos fueron muchas astillas las
que automaticamente previo a este querer saber hacer habia guardado. Con el
tiempo, el cual no fue mucho mas tarde, llevé todas las astillas a un previo remojo
por un par de horas, luego a una previa infusién, decoccién y finalmente una
maceracion de un par de dias. Los resultados que fueron dos tonos distintos, me

llevé a tener un mayor interés acerca del color.
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Me es importante incluir el relato de mi primer acercamiento con los pigmentos
todo lo conlleva tener una apreciacion basica para elaborar un pigmento organico.
El hecho de relatar metddicamente y a modo de ejemplo conceptos, métodos,
materiales con sus respectivas funciones y el proceso de elaboracion, son parte
de una integralidad de saberes que repercuten en el trabajo técnico de su

elaboracion. Todo esto teniendo un valor equitativo ante el proceso de obra y obra.

A continuacion describiré detalladamente cada uno de los puntos importantes para

entender lo que es y cdmo se logra elaborar un pigmento organico.

CONCEPTOS PARA ENTENDER UN PIGMENTO ORGANICO

PH: Potencial de hidrégeno. El ph es un término utilizado en el area de la quimica.
Es aquello que esta relacionado con la concentracion de iones de hidrogeno
presentes en las diversas soluciones que podemos encontrar en el medio ya sea
de origen natural o artificial. EI ph es lo que define los grados de acidez o
alcalinidad segun la solucion. El ph se puede medir de varias maneras, la manera
mas comun y economica es usando una tira reactiva. Esta tira es una tira papel
tornasol previamente impregnada con compuestos quimicos sensibles a los iones
de hidrogeno, la cual puede tener ya un color predeterminado el cual no afectara
en su funcién. Esta compuesta por una escala del 0 al 14, donde el numero 7 es el
indicativo de neutro. Los numeros desde el 0 al 6 indican acidez y desde el
nuamero 7 al 14 alcalinidad. Su manera de uso se efectua de la siguiente forma: Se
sumerge la tira de papel en aquella solucién que queramos identificar, lo dejamos
un par de segundo al sacarla podremos notar que la tira se ha tefiido de algun
color. Color indicativo de lo que identificd. Si es acida la solucién tendra un color
rojizo y si es alcalino azul. Los valores tonales de estos colores se pueden medir

segun la tabla numérica de medicién.
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Imagen N° 12, resultados con tiras de pg por medio de tinta de cochinilla. De
izquierda a derecha, ph acido, ph neutro, ph alcalino. Fotografia de la autora.

ACIDEZ: Rango de valor desde 0 a 6. Concentracion mayor de acidez dentro de

una solucién acuosa.

ALCALINO: Rango de valor desde 7 a 14. Concentracion mayo de alcalinos

dentro de una solucién acuosa.

H20: Agua. Liquido incoloro compuesto por dos atomos de hidrogeno y uno de
oxigeno. El agua es sumamente importante al momento de preparar las
soluciones. Para poder conseguir un liquido neutro de tinte a través de la materia
organica se debe utilizar agua blanda, osea, agua pura y de ph neutro. Para eso
es aconsejable medir el ph y conseguir que este llegue a un ph 7 “neutro”.
Ancestralmente nuestros antepasados juntaban el agua de la lluvia, la cual
conservaban muy bien hasta usarla. Otros métodos de usar agua blanda es ir en
busca de lugares como rios, lagos, lagunas. De manera industrial la podemos
encontrar como agua desmineralizada. En el caso del agua de la llave no es
recomendable usar ya que se considera una agua dura, ya que contiene altos

niveles de sales de magnesio y calcio.

FUGITIVIDAD: Los pigmentos naturales (organico e inorganico) tienen cualidades
las cuales pueden ser sensibles a la hora de querer conservarlos. Para su cuidado

se deben considerar aspectos como la temperatura, humedad, luz y todo lo que
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esté a su alrededor puede ser una condiciéon para que sufra dafios. Y en este
sentido son sensibles a las condiciones exteriores los pigmentos organicos, sin
embargo, no lo son todos. Al ser provenientes de materia “viva” se podrian ver
mas afectados por ejemplo a la luz, sin necesariamente de hacer desaparecer su
huella pero sin con el tiempo un desgaste notorio. Por ejemplo en el caso de los
grupos familiares “clorofilas” y “carotenoides” son parte de los pigmentos
fotosintéticos, lo que quiere decir que son sensibles a la luz. Es por ejemplos como
estos que el rango de duracidn de un pigmento no solo depende de la
manufactura de él sino también de sus propiedades y donde se expone. Un
pigmento puede tener una duracién de dias hasta miles de afos. Se podria

concluir que no todos los pigmentos son estables.

MODIFICADOR/ENTONADOR: Los modificadores de color son aquellos
identificados como agentes quimicos naturales o artificiles que se pueden incluir
en las materias organicas, a modo opcional, para reforzar o alterar su color. A esto
se le dice: “viraje de color” por la alteracién de ph que tiene al entrar en contacto
con un modificador. Estos agentes son los encargados de expandir la paleta de
color de una misma materia. Para incluir los porcentajes de modificador es
necesario tener en cuenta las proporciones que se han considerado previamente
para hacer el tinte, osea, materia prima y agua. No todas las plantas o animales lo
requieren y no todas necesitan el mismo porcentaje. Desde una materia prima se
pueden tener un abanico de posibilidades ocupando diferentes modificadores de

color.

-Opciones de modificadores: Vinagre - Sal de Alumbre - Sulfato de hierro -
Sulfato de Cobre - Carbonato de Sodio - Bicarbonato de Sodio - Acido citrico -

Cremor Tartaro.

MORDIENTES: Los mordientes son aquellas sustancias taninas, auxiliares, que
actuan como un fijador del color que penetra en este caso del pigmento, el
carbonato de calcio, sustancia solida que se imprega de color. Aclarar que dentro
de estos mordientes naturales podemos encontrar taninos con color (amarillentos,

rojizos) o incoloros, por lo que podria modificar el color. Como hay mordientes de
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origen vegetal también lo hay mineral y de otros tipos. Es importante mencionar
que algunos mordientes funcionan mejor con ciertos grupos. A continuacién dejo

una lista de materiales que se pueden considerar para cubrir este procedimiento.

-Origen Mineral: Sal de Alumbre - Salitre - Sulfato de Zinc - Sulfato de hierro -
Sulfato de Cobre - Sulfato de Cromo - Carbonato de Sodio - Carbonato Calcico -
Bicarbonato de Sodio - Bicromato de potasio - Cloruro de Estafio - Hidrosulfito

sodico - Hidréxido sodico - Cal.

-Origen Vegetal: Poroto de soja - Rumex Crispus (lengua de vaca) - Ceniza -

Chicha - Caesalpinia Spinosa (Tara).

-Otros: Vinagre - Amoniaco - Orina fermenta.

Imagen N° 13, sulfato de hierro, acido citrico, sulfato de cobre.
Fotografia de la autora.

Imagen N° 14, bicarbonato, sal de alumbre, carbonato de sodio.
Fotografia de la autora.
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CLASIFICACION QUIMICA DE COLOR DESDE SU PH

ANIMAL.:

ACIDO CARMINICO

- Insoluble en agua y ligeramente soluble en alcohol y
aceite.
- Paleta de color roja

VEGETAL:
BETALAINAS - Soluble en agua.
- Paleta de color amarilla y roja.
- Estabilidad alta.
QUINONAS - Insoluble en agua.
- Paleta de color amarilla, naranja, rojo, negro.
- Estabilidad media alta.
- Naftoquinonas - Antraquinonas subgrupo.
INDIGOIDES - Insoluble en agua.

- Paleta de color verde y azul.
- Estabilidad media.

FLAVONOIDES

- Soluble en agua.
- Paleta de color amarillo, naranja, rojo y azul.
- Estabilidad media

ANTOCIANINAS

- Soluble en agua.

- Paleta de color rojo y azul.
- Estabilidad media baja

- Subgrupo de Flavonoides.

CLOROFILAS

- Insoluble en agua.
- Paleta de color verde.
- Estabilidad baja.

CAROTENOIDES

- Insoluble en agua.
- Paleta de color amarilla y naranja.
- Estabilidad baja.
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TINTE DE  COCHANILLA

BICARBONAID. - SHERRTD), PEC SULTATO DE
HERRO COBRE

Imagen N° 15, ejemplo paleta de color animal a partir de la extraccion de tinte de
grana cochinilla. Fotografia de la autora.

TINTE CASCARA  .pc  PIRON

/ SUFATO OE
CLyRICER B ERRO ciopRe.|  in

ALUMBRE BICAREONATO ACiDO SULFATO PE

HEEE LD |

Imagen N° 16, paleta de color vegetal a partir de la extracion de tinte de cascara
de pifidn. Fotografia de la autora.

47



METODOS DE EXTRACCION DE COLOR

Todos estos métodos son aptos para ser combinados.

MACERACION

La maceracion tanto como en frio y calor consiste en un proceso
paulatino donde se deja reposar la materia prima a modo de ayuda
para que ésta se empape de liquido y comience a soltar de forma
procesual, segun materia, sus propiedades tintoreas. No existe un
tiempo o lugar determinado para este paso. Hay raices o cortezas
que pueden estar durante afos en este proceso, ya que son menos
propensas a la aparicion de hongos y mohos. También existe la
maceracion bajo luz solar pero en un tiempo mas acotado, ya que
con calor este paso es mas intensivo y si seria propenso a
entidades externas que no ayudaran a mantener la calidad del tinte.
Se aconseja que este tipo de extraccién de color se mantenga en
un lugar seco y aislado de la luz y se destape y revuelva cada
ciertos dias.

- Materias: Se recomienda en casi todas las materias.

INFUSION

La infusién consiste en sumergir previamente la materia a un agua
hirviendo (no en todos los casos). Puede ser un proceso que dure
entre 15 a 20 minutos dependiendo la materia, para luego llevarla a
proceso de decoccion.

- Materias: Se recomienda con hojas y pétalos.

DECOCCION

La decoccion consiste en sumergir la materia en agua hirviendo y
llevarla a fuego en contacto directo al fuego o bafo maria. Puede
ser un proceso que dure entre los 15 a 60 minutos dependiendo la
materia. Este proceso se puede repetir mas de una vez si la materia
se encuentra en buen estado.

- Materias: Se recomienda en casi todas las materias y siempre en
cortezas y raices.

DIGESTION

La digestion consiste en sumergir la materia en agua temperatura
ambiente o hirviendo pero que no sobrepase los 40 - 50 grados.
Este proceso se puede llevar a diccion pero respetando esas
temperaturas.

- Materias: Se recomienda con materias delicadas.

48




CLASIFICACION SEGUN PROPIEDADES DE LA MATERIA PRIMA

TINA - No solubles en agua.

- Se activan por medio de ph alcalinos.

- Se debe a un proceso REDOX (reduccién y oxidacion),
putrefaccion y fermentacion.

ADJETIVOS - Solubles en agua.
- Se activan por medio de ph acido.
- Si requiere mordiente/fijador.

SUSTANTIVOS | - Solubles en agua.
- Se activan por medio de ph acido.
- No requieren mordiente/fijador.

UTENSILIOS DE CUIDADO:
1.- Gafas

2.- Guantes

3.- Mascarilla
HERRAMIENTAS:

1.- Canasta

2.- Gramera/Pesa

3.- Tijeras de jardineria

4.- Termoémetro de temperatura.
5.- Cuchara de palo/acero inoxidable
MATERIALES:

1.- Materia prima

2.- Mordiente

3.- Modificador

6.- Olla 11.- Filtro
7.- Colador

8.- Mortero

9.- Vaso precipitado

10.-Frascos de vidrio

4 - Carbonato de Calcio o Sodio

5.- Agua desmineralizada
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ENUMERACION DEL PROCEDIMIENTO:

1.- Investigacién previa de la materia que se quiera usar.
2.- Recoleccion.

3.- Anotacion in situ del procedimiento de recoleccion.

4.- Preparacion de la materia prima: seleccion - limpieza - secado - cortar -
machacar - desmenuzar, si lo requiere.

5.- Extraccion de color previa si lo requiere: maceracién - infusion - deccién -
digestion.

6.- Preparacion de sustancia quimica auxiliar y tinte soluble para la reaccién
efervescente.

7.- Reaccion efervescente de ambas soluciones.
8.- Revolver mezcla.

9.- Succionar agua incolora si lo requiere.

10.- Filtrado del pigmento insoluble.

11.- Secado del pigmento.

12.- Molienda del pigmento.

13.- Conservacion del pigmento.

PROCESO DE ELABORACION

La elaboracién de un pigmento laca consta de tener en cuenta la procedencia de
la fuente tintérea, su época de recoleccidén y sus componentes quimicos naturales.
Es necesario establecer qué parte de la planta o arbol, se usara para extraer color
como por ejemplo tallo, hojas, pétalos, raiz. En este caso mi fuente tintérea fueron

las astillas de la madera de un arbol de roble, las cuales estaban ya secas.

Como ya mencioné antes, las materias primas si bien son naturales, no

necesariamente no seran toxicas. En mi practica he podido identificar que
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pigmentos como estos, organicos, nos pueden alertar de manera visible alguna
contrarreaccion de su elaboracion. Es por eso que es de suma urgencia hacer los
procedimientos de manera cuidadosa utilizando mascarilla, guantes y gafas para
cubrir la vias respiratorias, ojos y la piel de las manos u otra que podria estar
expuesta. Es importante anticipar que todas las fases que se efectuaran después
de recolectar la materia prima seran seleccionados con rigurosidad dependiendo

su procedencia como ya lo habia mencionado en un comienzo.

Como preparacion previa de la fuente tintérea, realiz6 acciones que seran
significativas para obtener una buena extraccion de tinte. Para esto la materia
prima se puede dejar secar, como en este caso, cortezas, también si la fuente son
cascaras cortar, machacar en el caso de las semillas, desmenuzar si son pétalos y
raices. Todas estas operaciones previas se pueden realizar usando herramientas
como tijeras y mortero. Reiterar que estas posibilidades van de acuerdo segun la
materia que sea necesaria alistar antes del proceso de tinte que en paralelo se
integrara al tipo de maceracion que requiera. Teniendo en consideracion la materia
y la edad de esta madera, que por lo bajo debio tener 50 afos, identifico las fases
que puedo integrar para que arroje sus primeros indicios de color. Para que asi de
manera efectiva el color se desprenda. En el caso de la corteza llevaré a cabo los

procedimientos: infusidon, maceracion y luego decoccion.

Quimicamente hablando, los pigmentos laca se construyen a través de una
reaccion quimica entre un enlace de sal metalica y un enlace de carbonato que se
denomina “carga inerte”. La cual dependiendo del tipo de pigmento que se quiera
obtener se podra utilizar carbonato de calcio para conseguir un pigmento opaco o
carbonato de sodio para conseguir un pigmento brillante y transparente. Luego de
considerar la carga inerte vendria aplicar la segunda carga quimica, la sal
metalica, que también sera escogida de acuerdo a la materia prima. Hay que tener
en cuenta que lo que se busca obtener del mordiente (sal metalica) es que este
fije el tinte en la carga inerte (carbonato). Es por eso que se debe investigar
siempre la materia que se usara como fuente tintérea ya que algunas plantas ya

incorporan en su composicidn quimica un mordiente natural.
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Sabiendo esto, para diluir la sal metalica la sumergi en agua caliente y
desmineralizada para que se incorpore de manera prolija al tinte y no queden
cristales de sal que no se diluyen y pudieran mantenerse hasta una vez seco en el
pigmento. Este paso es sumamente delicado ya que podria alterar el color del
pigmento y su textura futuramente. Luego, en la conjuncion de la mezcla, el
proceso quimico pasa de ser un colorante soluble a un pigmento humedo (por el
tinte), a un precipitado insoluble. Al entrar en contacto el tinte colorante de corteza
de roble con el carbonato de calcio, lo que usé en este caso, la mezcla detonara
un segundo proceso quimico llamado efervescencia. Mientras el tinte colorante se
encuentre expuesto a altas temperaturas mas rapido actuara la solucién quimica y
mayor cuidado se debera tener para no perder toda la mezcla que una vez
decantada sera pigmento. Siendo efectiva la reaccibn quimica revolvi
homogéneamente toda la mezcla incluyendo el liquido y la espuma proveniente de
la efervescencia. Luego de este paso la mezcla comienza a precipitar,
dividiéndose en dos soluciones: la mezcla soluble de pigmento ya impregnada de

color traspasado por el tinte y el agua incolora sobrante del tinte.

Entonces una vez decantada la mezcla ya esta lista para ser traspasada por el
proceso de filtrado. Hay dos formas para hacer de este proceso mas rapido o mas
lento. La primera es succionar el liquido sobrenadante incoloro con la ayuda de
una jeringa, asi extraer todo el liquido restante incoloro para asi dejar solo lo que
quede por filtrar. Este tipo de procedimiento hara que el pigmento al tener menos
liquido filtre mas rapido. La segunda opcion es verter toda la mezcla de manera
paulatina. Al tener mas liquido sera mas lenta la filtracion. Es importante
mencionar que los filtros que se pueden usar son de caracter artesanal. Como ya
mencioné antes pueden variar desde filtros de papel café o tela que esté
compuesta por una cuadricula milimétrica que ayude a filtrar de manera 6ptima la
materia. Luego de filtrar todo la mezcla de pigmento comienza uno de los ultimos
pasos, dejar secar el pigmento. Para este paso es necesario abrir el filtro y con
ayuda de una espatula esparcirlo de manera prolija. Es sumamente importante
considerar las condiciones externas que podrian influir en el secado del pigmento

como por ejemplo, los rayos del sol o la humedad. Es recomendable que seque a
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temperatura ambiente, donde no le lleguen los rayos directos de la luz solar y que
no estén expuestos a particulas de polvo que puedan acumularse en el filtro en el
momento de estar humedo el pigmento. Asi evitando que este se ensucie. Una
vez seco el pigmento se considera realizar molienda para su conservacion optima.
Es importante conservar los pigmentos en envases neutros como el vidrio y si es
de color ambar sera mas efectiva su conservacion. Por ultimo considerar que
ademas debieran ser guardados en lugares secos y no a la exposicion directa al
sol. Si bien los pigmentos organicos son milenarios aun asi algunos como ya los
mencioné anteriormente son sensibles a ciertos factores naturales como la luz o la
temperatura. Y no menos importante el “desecho” que podria quedar de la corteza
de arbol es un tipo de material que se puede reciclar y reutilizar para volver a usar
en otra oportunidad. Para esto es necesario que seque por completo o bien vuelva

a un estado acuoso a modo de maceracion.

A continuacién comparto imagenes que pueden revelar de manera mas ilustrativa
cada paso que conlleva la elaboracion de un pigmento organico, desde su
recoleccion hasta el proceso de filtracibn, secado y conservacion se
complementara con el procedimiento de pigmento inorganico, el cual sera

detallado en el proceso de obra I.

Imagen N° 17, material recolectado a partir de la escultura de madera. Fotografia
de la autora.
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Imagen N° 18, pre maceracion. Imagen N° 19, decoccion. Imagen N° 20,
mordiente: sal de alumbre. Fotografias de la autora.

Imagen N° 21, modificador: bicarbonato. Imagen N° 22, carga inerte: carbonato de
calcio. Imagen N° 23, reaccion quimica. Fotografias de la autora.
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Imagen N° 24, decantacion. Imagen N° 25, filtrado. Fotografias de la autora.

Entonces, el valor que conlleva conseguir hacer un pigmento desde su
recoleccién, manufactura, hasta el término para uso utilitario es el que acabo de
detallar. Dejando de lado todo el tiempo que conlleva hacer pruebas de
experimentacion que muchas veces son fallidas. Con pruebas de experimentacion,
me refiero, a conocer el material, luego realizar la extraccion correcta del tinte,
cuidando asi su temperatura y tiempo de exposicion al fuego, la eleccion correcta
de los materiales, mordiente y modificador, entre otros cuidados que se debera

tener si se quiere conseguir sobretodo una tonalidad de color exacta.

Lo que conlleva concretar la practica de hacer pigmentos incluye diferencias
procesuales de cada ejemplar de materia que se pudiera recolectar, las cuales se
pueden clasificar en distintas fases, pero donde todas estas coexisten para tener
la misma finalidad. Lo que busco con este tipo de hacer mediador entre lo natural
y taller, es interactuar con el material encontrado de la manera mas sutil para
poder hallar en ella una resistencia y flexibilidad que me permita crear un lenguaje
desde su encuentro, facturacion y modelaje definitivo, hasta la perduracion
efimera de obra. Todos estos conceptos 0 pasos a seguir encapsulan un hacer

integral que reune modos de hacer no s6lo desde una area artistica sino también
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cientifica. Lo que trato de ejemplificar con lo incluido anteriormente desde el oficio
que realizd, es demostrar que los métodos para adquirir resultados en las artes
muchas veces son multidisciplinarios estando mas cerca de otros conocimientos
que parecieran estar aislados y restringidos. Si esto lo trasladamos a otras areas
de la vida podriamos entender cdmo estos conceptos o vivencias influyen en
nuestra identidad y por lo tanto en creencias como asi también en este caso, en

los modos de hacer que lleva de la mano el proceso creativo.

Para aclarar conceptos hoy en dia podemos encontrar dos maneras de llevar esto
a cabo: la integridad y la transdisciplinariedad, las cuales dan la oportunidad y
brindan el espacio de consolidar experiencias necesarias para expandir el campo
exploratorio y construir desde una multiplicidad una obra, puesta en escena y otras

varias.

Haciendo una distincién del arte respecto a mi practica he podido consolidar en
una primera instancia “un hacer integral”. Al comienzo de esta se me presentaron
diversas dificultades para poder resolver técnicamente mis inquietudes respecto al
material, ya sea esa misma corteza de roble hasta algun mineral que haya llamado
mi atencion en aquel momento. Desde un comienzo asocié que la practica de
recolectar, identificar, clasificar, nombrar, conservar materias vivas no era una
cuestion netamente artistica, sino también correspondian a los saberes y
metodologias de otras areas las cuales no tenia en consideracién en el momento
de querer aprender el oficio de hacer pigmentos y no menos importante de

caracter artesanal.

Cuando comencé la busqueda de color, en estas materias vivas organicas e
inorganicas acudi, por ejemplo, a la tabla peridédica. Una accién que tal vez nunca
iba a recurrir en mi periodo de formacion. Al disponerme en esta practica he
podido reconocer que cuando se manifiesta el interés de conocer en profundidad
el material o conocer de la manera mas sutil sus posibilidades, se complementa y
se hace mas facil poder identificar los factores del por qué estas haciendo lo que
estas haciendo o qué material es mas preciso para materializar la idea

metaféricamente hablando.
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Las colaboraciones de otras areas que principalmente me llevaron a entender
parte de los procedimientos que debo hacer para elaborar un pigmento de buena
calidad es gracias a estos tipos de elementos que salen de la zona artistica y se
exponen ante la ciencia cientifica en bruto. Por ejemplo, la manera de hacer un
color inorganico correctamente es gracias al proceso de “decantacion” a partir del
despliegue de un remolino. Este es un método fisico que es utilizado para separar
particulas desde las mas finas y livianas, hasta las mas gruesas y pesadas. Aca
estamos viendo un claro ejemplo de lo que es en parte hacer un pigmento de

estas caracteristicas.

Dentro de mi practica he tenido que explorar otras areas que son parte integral de
mis resultados en cuanto al color, en este caso, pigmentos. Considerando que
para poder identificar una planta es preciso tener alguna nocién de su composicion
quimica, si es toxica, si efectivamente es tintérea, entre muchas mas. Asi como
concepciones basicas como las que mencioné en el apartado “Conceptos para
entender un pigmento organico”. Por ejemplo si nos detenemos en el concepto de
ph, saber identificar el ph de una fuente tintérea no sélo nos aproxima a identificar
desde una nocién especifica que tonalidades pudiera alcanzar a revelar aquella
materia prima. La quimica en este caso vendria a cumplir un rol sumamente
importante y conciliador para la persona que necesite elaborar desde un inicio con
este modo de hacer, por ejemplo una paleta cromatica. Asi, un sinfin de datos que
pudieran dar pistas certeras sobre condiciones totalmente ajenas a las que se
pudieran estudiar de manera artistica. Si no fuera por estos cruces de
informaciones entre areas, en este caso desde la quimica el método organico para

la elaboracién de pigmentos o tintes no seria de la misma manera efectiva.

Otras dos ramas que han complementado la instancia de acompanar y conocer el
material natural en relaciéon a su origen territorial han sido la arqueologia y la
antropologia. Segun Martin Harris en su libro Antropologia Cultural (1983),

expresa como definicién de arqueologia y antropologia lo siguiente:

Arqueologia: “La arqueologia afiade una dimension crucial a esta empresa.

Desenterrando los vestigios de culturas de épocas pasadas, los
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arqueologos pueden estudiar amplias secuencias de evolucion social y
cultural bajo diversas condiciones naturales y culturales. Su aportacion a la
comprension de las caracteristicas actuales de la existencia humana y al
contraste de las teorias de la causacion historica es imprescindible”. Harris,
M. (1983). Antropologia Cultural.

Antropologia: “La antropologia es el estudio de la humanidad, de los
pueblos antiguos y modernos y de sus estilos de vida. Dada la amplitud y
complejidad del tema, las diferentes ramas de la antropologia se centran en
distintos aspectos o dimensiones de la experiencia humana”. Harris, M.
(1983). Antropologia Cultural.

En una definicion amplia y desde el punto de vista que me lleva a comprender la
experiencia de estos dos conceptos puedo decir que, la arqueologia estudia a la
humanidad de acuerdo a la informacion fragmentada que pueden hallar y
reconocer en restos materiales. Mientras que la antropologia, es el estudio de la
humanidad, del pasado, presente y futuro reconociendo la conexion de estos tres
como un bien cultural. Si bien estas dos disciplinas son amplias coinciden en algun
momento de la investigacion, teniendo un caracter integral entre ellas. Estas dos
areas se han visto reflejadas metaféricamente en los procesos de investigacion in
situ que he podido llevar a cabo. El visitar artesanos con los cuales comparto
quehaceres similares, quienes ademas de conservar el oficio lo hacen con su
historia pasada y como esta ha ido cambiando en relacién a su propio contexto,
estudiar el pasado para comparar la historia de los pigmentos, observar piezas
arqueoldgicas que dan hincapié a reflexiones en cuanto al material, entre otras,
hacen de este hacer un acercamiento significativo en relacion al oficio. Podriamos
entender que el estudio de pigmentos proviene de un estudio del pasado y de su
tradicion cultural, como también resignificar las piezas arqueoldgicas coloridas y
asignarle un por qué al color, forma o materialidad. Lo que conlleva gestionar un
pigmento de inicio a fin requiere la necesidad de conocer estos cruces, vivirlos y
asi como decantan los pigmentos yo también hacerlo de manera reflexiva. La

practica de taller es ardua pero paulatinamente me permite hacer asociaciones y

58



buscar instancias que complementen desde un ambito experimental y no
profesional mi experiencia. Me gustaria nombrar un cuarto aspecto investigativo a
modo de inclusion pero no desarrollada, la geologia. Si bien también cumple un rol
destacado en relacion a los pigmentos inorganicos solo por ahora los he estudiado
de manera casi autodidacta y con visitas a sitios arqueoldgicos, museos y

similares.

Mi propésito en este apartado es revelar de manera transparente como han
surgido estos cruces, desde mi experiencia y desde experiencias ajenas a la mia
con personas que se dedican a lo mismo. Considerar que la quimica, la
arqueologia, la antropologia y ligeramente por ahora la geologia han expandido
considerablemente la experiencia de hacer pigmentos. Estas dimensiones se han
ido descubriendo de maneras muy especiales las cuales no me gustaria acelerar
pero si desde ya son importantes incluirlas y hacer desde sus conocimientos mi

hacer mas responsable.

C. AMBIVALENCIA DE LA FINALIDAD MATERICA Y ESTETICA ENTRE EL
COLOR ARTESANAL Y LA AUTONOMIA

Para dar hincapié al entendimiento de este apartado dispondré de dos conceptos
claves que acompanan el subtitulo C, para descifrar su formulacién entre:

artesania y autonomia.

ARTESANIA

La redaccion de todo lo que conlleva la elaboracion de un pigmento como lo he
podido narrar anteriormente se podra haber apreciado que ninguno de los pasos
requeridos para la confeccion de uno contiene algun paso industrial, por lo que se
podria deducir que es un proceso en toda su complejidad, artesanal. Para

referirme a la artesania incluiré dos puntos de los 6 que Collingwood menciona en
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su libro “Los principios del arte” (1938) en el apartado, “El significado de la

artesania” aludiendo a sus caracteristicas mas destacables.

“2) La artesania entrafia también una distincion entre planeacion y
ejecucion. El resultado que ha de obtenerse es preconcebido o pensado
antes de obtenerse. El artesano sabe qué es lo que quiere hacer antes de
hacerlo. Este pre-conocimiento es absolutamente indispensable para la

artesania...”. Collingwood, R. (1938). Los principios del Arte.

Teniendo en cuenta la artesania en relacion al sujeto, el artesano y sus
intenciones intrinsecamente interesadas. Esta podria ser la primera nocion para
saber si la artesania es autonoma. Pero antes de poder realizar la artesania es
importante considerar el uso del material. El color es una materia viva que para
cumplir el rol de pigmento previamente debe ser intervenida con procedimientos

artesanales manuales o artificiales, pero no en este caso.

“4) Hay una distincion entre materia prima y producto acabado o artefacto.
Una artesania siempre se efectua sobre algo, y busca su transformacion en
algo diferente. Aquello sobre lo que obra empieza de materia prima se
encuentra ya hecha antes de que el trabajo especial de la artesania se

inicie”. Collingwood, R. (1938). Los principios del Arte.

Abordando otros escenarios que propone el concepto de Artesania me es
necesario remontar a la raiz del concepto a fin de indagar a la profundidad de los
cambios que han definido nuestro entendimiento moderno del mismo. En el texto
de Sennett Richard, “El artesano” se alude en una primera instancia a la definicién
etimoldgica de la palabra como “demiurgos”, término compuesto a partir de publico
(deimos) y productivo (ergon). Esta definicion me resulta fundamental para el
entendimiento en la labor social y comun que resultaba de aquellos ciudadanos de
las sociedades arcaicas que producian diferentes elementos por medio del
desarrollo y perfeccionamiento de las técnicas de produccion. La idea de

individuos que por medio del reconocimiento de habilidades y el perfeccionamiento
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de la técnica se desempefan en distintos oficios para una produccién de caracter

cultural.

De este primer acercamiento conceptual se entiende que toda artesania se funda
en una habilidad de alto grado, es decir, que esta definicién de artesania en una
primera instancia no aboga por la especificidad de un producto material, sino que
bien este se encuentra relacionado con diferentes oficios como la musica, la
carpinteria o la cocina. Bajo este precepto toda actividad producida por un
artesano a medida que progresa se complejiza y profundiza en el desarrollo de la

técnica.

Frente a esta problematica Sennett plantea un frecuente quiebre en la sociedad
occidental; la productividad en contraposicién al orgullo de las practicas. Sennett
que parte con la definicion clasica de lo artesanal y se refiere al himno Homérico a
Hermes como una alusion a la creacién de caracter cultural en todas sus
disciplinas. Posteriormente se referira al ideal Platonico asociado a la raiz
linguistica de “poiein” que significa hacer, aludiendo al caracter impulsado por la
calidad y excelencia. Y este la contra pondra a la visidn aristotélica mediante el

uso del concepto de “jeirotejnon” que lo simplifica a trabajador manual.

Esta variacion linguistica del concepto de la artesania y su entendimiento
contemporaneo requiere una contextualizacion tecnoldgica que enfrenta la

metodologia de accion en la practica que desempefd.

Es claro que el perfeccionamiento de la técnica dié origen a una metodologia de
caracter cientifico y que esta a su vez refiné las herramientas que el individuo
podria apelar al enfrentar diversas problematicas. Pero este desarrollo
tecnologico, ha generado diversos vacios a la hora de comprender la integracion
del sujeto al oficio que desempefia, asi como su desprendimiento de la idea de
una creacion por una razoén social. La aplicacion de una practica de artesania, es
decir llevada a cabo mediante la experiencia, requiere e implica el distanciamiento
de la herramienta de caracter tecnologico para el entendimiento vivencial que

implica el abordar la materialidad.
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AUTONOMIA:

Considerando entonces la materia prima como algo natural proveniente del
“origen” antes de que se ejerza el trabajo artesanal y su transformacion en algo
diferente y radical para comprender el segundo concepto de autonomia me

apoyaré de la siguiente cita:

“El arte es autonomo en el sentido de que es capaz de liberarse de las
presiones del orden social, de las exigencias de la utilidad y de las
demandas inmediatas del mercado. La autonomia del arte es su capacidad
de resistir la instrumentalizacion, de mostrar la contradiccion y de
proporcionar una critica al mundo tal como es.” Adorno, T. (1970). Teoria

Estética.

Antes de abordar la significancia de la cita me voy a referir al titulo del libro de
Adorno “Teoria Estética” la cual contextualiza el auge de este concepto de lo
auténomo. La teoria estética hay que comprenderla como una disciplina de
caracter filoséfico, una ciencia la cual esta aislada del “saber cientifico”. Se centra
en la estética de manera independiente y desinteresada, por lo que aqui procede a
ser autdonoma, emancipada de cualquier otra idea que no sea la razén del
individuo. Considerando en esta teoria prevalecer la sensibilidad humana para que

esta recupere su valor propio.

En relacion a mi experiencia lo artesanal y lo autdbnomo siempre se han
encontrado estrechamente vinculados en conversaciones con cercanos de areas
diversas pero que se dedican al oficio de los colores, ya sea pigmentos, tefido,
bioconstruccidn. Entonces me pregunto, ¢es posible conseguir una autonomia
total del material?. Para mi lo autébnomo en la elaboracién de pigmentos tiene un
lugar pero no precisamente en su modo de hacer artesanal. Para poder responder
esta pregunta primero debo comentar y entender que entiendo por autonomia, en
qué momentos se hace presente y como ésta revela el caracter del oficio. Para
descifrar la autonomia en el arte y lo que me interesa abordar en lo que respecta

este capitulo, me guiaré por la definicion que comparte Adorno en su libro.
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Entendiendo entonces el concepto de artesanal el cual incluye la materia prima
podriamos hacer una trilogia entre estos dos y autonomia. Para eso se me es
necesario apartar las 3 ideas clave que revisaré en cuanto a mi practica para

poder responder la pregunta mencionada con anterioridad.
Las ideas principales son:

A.- Librar de paradigmas demanda inmediata de mercado.
B.- Librar de exigencias de utilidad.

C.- Critica al mundo tal como es.

Teniendo en cuenta estas 3 ideas claves de autonomia y trasladandolas al oficio
de hacer pigmentos de forma artesanal a través de materias primas he podido
abordar un puente entre ellos que me orientan a seguir entendiendo el significado

del para qué hacer este oficio.

Entonces, abordando lo que es el enunciado A, si considero todo el proceso de
elaboracién que integré en el subtitulo anterior “Elaboracién de un color integral”
podria decir que si, el oficio se “libera” en cierta medida de la industria y el
mercado comercial, pero no del todo. Sin embargo, se distancia significativamente
de lo que pudiera ser el consumo inmediato o dependencia material de por
ejemplo paletas cromaticas de pintura que libere el mercado. La compra de
materiales no tiene el mismo valor que la busqueda de materias primas y su
confeccion posterior. La manufactura artesanal si bien es autogestionada vy
algunas veces compartida no es del todo autbnoma, al menos en mi experiencia y
para la elaboracion de materiales artisticos si recurro a materiales especificos que
si no fuera por la compra llevarian notoriamente un tiempo extendido aparte de
todo lo que ya comenté acerca de la su elaboracion elaboracion. Por lo tanto
podria decir que si la elaboracion de pigmentos se libera de las posibilidades del
mercado en cuanto a color pero no en cuanto a posibilidades de materiales
artisticos.

En el punto B, si nos remontamos al ejemplo del marco tedrico con respecto a las

piezas prehispanicas, antiguas como las del neolitico, se les ha asignado la
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mayoria de las veces una utilidad ya sea, religiosa, sacra, entre otras. Ademas
siendo valoradas por como estan hechas, su material. Si este ejemplo lo llevamos
a los pigmentos, en el hacer siempre estos han sido hechos desde un principio
con la intencion de que tengan una utilidad. Pero fuera de lo que se pudiera
considerar como artesania, sino como arte. No dejo afuera la intenciéon de conocer
€s0s procesos alquimicos, unicos, magicos y raros, que son parte de entender las
materias primas en todos sus estados. Me he visto observando una roca o tierra
durante medias horas, sin detenerme a apreciar como se liberan todas las
materias sobrenadantes en el proceso de decantacion. Sin duda el conocer todas
las fases que requiere transformar una materia en un pigmento ha sido bajo un
proposito que no tiene espacio en lo util, pero si lo tiene en los resultados desde
ese contemplar que me permite descubrir cualidades del material, lo cual descifra

informacion extra para situaciones que pudiesen ocurrir.

Considerando el punto C, en relacion a los procedimientos pienso que si
contraataca de manera tal vez no directa pero si procesual los procesos
industriales que se deben realizar para poder crear un pigmento ya sean
organicos, que aun los hay en el mercado o bien sintético, los mas trabajados.
Sobre la apuesta de Obra que abordaré en la presente investigacién he podido dar
cabida a esta mencion. En los recorridos he podido mas de alguna vez apreciar
las huellas de retroexcavadora masivas que dejan para el trabajo de alguna
construccion o extraccion de material. Los colores son politicos. Desde la
antigledad prevalecian por sistemas jerarquicos. Los colores han convivido desde
un comienzo con la humanidad, por ende si tienen un espacio temporal donde han
cumplido un rol no soélo en el ambito artistico. En el caso de la obra, no es sdlo el
color como fendmeno 6ptico un estado politico, sino su recoleccion, lo que en si es
este material, incluso sus formas. Todo es vestigio de un hecho real ocurrido

anteriormente a la comprensién de este escrito que mencionaré mas adelante.

Ahora si bien tomé distancia de la artesania y pienso en la obra, parafraseo a

Lessing, en relacion a la obra de arte dice:
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Lessing solo le daria el nombre de “obras de arte” a aquellas en que el artista se
ha visto motivado a representar la belleza y que esta haya sido su primera y ultima

intencion”. Lessing, Gotthold. (1766). Laocoonte.

Teniendo en cuenta esta reflexion de Lessing para dar cabida a mi percepcion es
importante desde ya aclarar en cuanto a lo que respecta el oficio y el concepto de
autonomia. El hacer pigmentos no es autbnomo, es un hacer artesanal, interesado
y técnico. Pero la belleza unica y no original, sino, auténtica de los pigmentos
extraidos de la naturaleza es todo lo que pudiera prevalecer en la obra de arte.
Donde si quitamos el contexto de obra quedaria la autonomia, el material, el
resultado de ese accionar artesanal, los pigmentos y sus colores. Con esto no
quiero decir que no hayan destellos de autonomias en el procedimiento, claro que
las hay, pero esos destellos pertenecen al artesano que los elabora, en la
intimidad, en la contemplacién que lo envuelve y lo llama a seguir haciendo lo que
hace porque de alguna manera eso es lo que lo mueve. Tal vez referirme a esto es
algo complejo porque yo soy la artesana, pero no puedo negar que Si ocurren
cosas que no son necesariamente interesadas, donde simplemente aparece la

alquimia irrepetible.
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3.- TRANSITAR

A. RECOLECTAR, UN ESTADO AISLADO DEL TERRITORIO

“El que percibe y goza estéticamente tiene siempre el sentido de la

aventura...

Dewey, J. (1934). El arte como experiencia.

Las previas excursiones realizadas en el ano 2021 y su amplia variedad de
materias primas que logré conocer en esas minimas aproximaciones para la
confeccién de materialidades y herramientas, han perdurado hasta el dia de hoy.
La riqueza del mundo exterior ha hecho que esta practica, aunque ha sido
inevitable que se traduzca en un acto metddico y riguroso, nunca ha dejado de ser

una experiencia enriquecedora en todo ambito, no so6lo en el campo artistico.

Las distancias que prevalecen para encontrar materialidades como paisajes
desconocidos en relacién a la aproximacion de sus detalles siempre son alejados
o distantes. Pero son las riquezas organicas e inorganicas que me detienen a
contemplar la belleza estética placentera de formas, texturas y colores e ir siempre

en busca de mas.

Lo que también se puede denominar como campo exploratorio dentro de mi
experiencia, ha sido conocer personas que trabajen con sus manos, de forma
artesanal, para un oficio generacional de caracteristica local. Estas visitas me
llevan a despertar preguntas como ¢ el territorio lo conforman sus habitantes o son
los habitantes que conforman el territorio?. Reflexiones como éstas me ayudan a
conocer y entender en la practica las localidades donde yo también me desplazo
para extraer material. No como una cuestion regular y masiva sino de caracter
completamente exploratorio y experimental. Dicha pregunta puede desencadenar
una serie de respuestas que entregan informacion la cual da origen a la natalidad

y cultura de la localidad. Todo lo que conforma la confeccion de ese oficio y de sus
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habitantes es gracias a un pasado vivo que ha perdurado en las manos de alguna
persona que lo ha apreciado con un valor experiencial. Con esto quiero decir, que
las formas de aprender antiguamente era netamente por la experiencia misma, a
través del observar e incorporarse experiencialmente con la practica.

La necesidad de buscar materiales que, de alguna manera, obtengan las
condiciones 6ptimas para hacer pigmento me llevo a realizar una serie de derivas
en diferentes tipos de territorios como: bosques, playas, quebradas de cerros, rios,
desembocaduras. La accion de hincarme, inclinarme y extender mi mano para
desterrar una piedra, planta o tierra que estuviera en la superficie o delicadamente
sumergida por y entre otros elementos, me hace pensar que existe un tipo de
arqueologia del color. Que integrandolo al capitulo anterior mas detalladamente,
en la historia de los colores esta también puede funcionar como una disciplina que
se dedica a rescatar vestigios desde colores histéricos hasta colores que he
recogido en sitios que ya no existen, ya sea por algun evento natural o porque la
composicion quimica del territorio va mudando con el paso de las estaciones o
afios. O sea, la influencia de la naturaleza en los objetos materiales que se
pueden encontrar hoy en dia se pueden hallar justamente por el mero hecho de
que fueron confeccionados por la misma materia que los rodea. Enterrados a
kilbmetros de profundidad a diferencia de los objetos que hoy se confeccionan,
que basicamente la tierra no los conserva por querer, sino, porque no los soporta y
los rechaza, asi conservandolos en suelos durante miles de anos. Este punto se
me hace muy interesante, pensar en una arqueologia del color automaticamente

desde la quimica y el medio que lo envuelve.

La accion de la recoleccion implica mucho mas que salir a buscar cosas con un
equipaje que pueda contenerlas. Recolectar significa en mi busqueda un estado
permanente de conexion y desconexion con el mundo exterior que contiene estas
materias y a su vez entrar a ese “estado de camuflaje”. Cuando me encuentro en
medio de la naturaleza trato de ser una con ella, mimetizarme y atenderla,
escucharla. No diria que me siento asi fuera de esta actividad. La recoleccion es
para mi un estado de busqueda donde mis sentidos son mis herramientas. La

vista, luego el tacto, incluso el olfato cuando de plantas se trata. Este
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procedimiento se convierte en una relacion intima con el material y con el entorno

que la conserva.

No pretendo estimar esta actividad como una religidon, aunque lo parezca. La
madre tierra es mi protectora y le pido en suplica y plegaria antes de empezar mi
busqueda que me de permiso en poseer lo que es de ella y que me guie por la
abundancia y me de discernimiento en tomar el material necesario o como dirian
los antiguos, lo que quepa en tu puiio de la mano o lo que tu cuerpo pueda cargar.
Bendecir esta actividad es una tradicion milenaria, en muchas culturas la tierra, las
semillas, las aguas, se bendicen, se les ora y medita. Como también se le hacen
rituales de purificacion. Por ejemplo, si recorremos un poco la historia de la
alfareria, se cuenta reiteradamente en diversas culturas, que los lugares de donde
se extraia la arcilla se consideraban “lugares santos” y asi como denominaban el
estado del lugar también lo hacian con fechas precisas para ir a su busqueda.

Incluso que grupo jerarquizado de la tribu podrian hacerlo.

“En Malasia, por ejemplo, existen tabues que prohiben que haya mujeres
menstruante en las cercanias del yacimiento cuando se obtiene arcilla”.
Sentance, Bryan. (2008). Ceramica, sus técnicas tradicionales en todo el

mundo.

El ser humano recolecta, nomade o sedentario lo hace para su modo de vivir. Todo
lo que tenemos a nuestro alrededor es una previa recoleccion, de semillas, frutos,
cosechadores, vendedores y luego nosotros los consumidores, que si no fuera por
este sistema actual de adquirir las cosas, volveriamos a ello, seres recolectores.
Con la reintegracion de esta practica y sus formas de realizar hace de su
informacion un hallazgo importante para la historia y no solamente artistica.
Practicas cotidianas y repetitivas como lo fue la alfareria en su momento abarca
significativamente el rastro de lo que pudieron ser vasijas contenedoras. Significa
completar una reticula de temas trascendentales como bien menciona Gabriela

Siracusano.
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Volviendo a mi experiencia en relacion a la busqueda de color, esta es Unica de
inicio a fin. Todo lo que he experimentado es Unico y no porque sea un territorio
distinto de otro o se usen diferentes maneras de registrar o recolectar, sino porque
la naturaleza es infinita y en cada una de las expediciones me llevo conmigo un

resultado-hallazgo distinto.

La incursion consta, principalmente, si conozco o no el lugar al que voy a realizar
esta recoleccién. Si conozco el lugar, la busqueda siempre es mas fluida, no tengo
un orden previo. Conozco el lugar, puedo ubicar las piedras, tierras y frutos que
me interesan y me hacen sentido con la practica del color y me dirijo hacia alla. Lo
que no quiere decir que, si en el camino me encuentro con algo que llama mi
atencion, no me detenga, no me cierro a nada. Pero, en cambio, cuando voy a un
lugar que no conozco toda la movilidad cambia drasticamente y se vuelve
sistematica y con mucha atencion y rigurosidad. Pues pienso que parte importante
de la extraccién de material para la creacién y no compra de fabrica se debe a

crear y establecer un vinculo como ya habia mencionado al inicio.

Dependiendo del material obtenido son las formas de registrar las cualidades de
dicho material. Desde emprender el camino hay una previa investigacion del
territorio, como ya mencioné. Si es un recinto privado, un parque, un santuario,
entre otros. Los primeros utensilios para llevar serian las herramientas de
extraccion como, entre ellas, guantes, pala, tijeras, frascos, canasta, entre otros.
Como cabe la posibilidad de no conocer el lugar, muchas veces no tengo claro las
materias que podria encontrar, muchas veces no sé qué cantidad de frascos y
bolsas llevar para la recoleccion, que serian los segundos utensilios mas
importantes, luego de mi bitacora. El rol que cumple la salida a terreno tiene dos
perspectivas solidas, una que tiene como caracteristica ser incierta y la segunda

es que es el comienzo de todo.

La recoleccién, es un término que se recalca cuando hablamos de métodos
artesanales ya sean aplicados de manera generacional como ya habia agregado
anteriormente o bien es posible llevar a cabo con ayuda de herramientas

“inteligentes”. Los hallazgos que se pueden generar son claves para todo lo que
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viene posterior a la salida y por sobre todo lo que me une a realizar esta actividad,
proceso de obra y obra. Si bien el material es un estado, un lugar, una condicién
visible que colinda con los sistemas de viviendas, fabricas, hidroeléctricas,
mineras, entre tantas otras, estos lugares siempre son como dije antes, lejanos y
escondidos. Es increible como en la practica he podido observar que entre mas
lejos voy, entre mas arriba del cerro esté o entré mas adentrada a playas con dificil

acceso llegue mas enriquecedoras son las posibilidades de materialidades.

Esto ha llevado a tener inquietudes determinadas durante el tiempo que he estado
ejecutando esta practica, no he dejado de pensar y cuestionarme ¢ por qué hago lo
que hago? y me lo pregunto no por lo que es el oficio en si, sino, por lo que implica
retornar a este oficio. Lo que significa retornar a un hacer tal vez muchas veces
dificil, sin duda alguna, agotador fisicamente y como practica un poco lenta tal vez
para la inmediatez que hay hoy en dia, me permite conectar con otros tipos de
procesos que no solo se pueden ver reflejados en los resultados que pretendo

lograra en mi practica.

He podido llegar a la conclusién de que la naturaleza de mi no necesita nada, soy
yo mas bien quién necesita de ella y para poder establecer este vinculo lo he

tratado de llevar de una manera respetuosa, constante y consciente.

B. IDENTIDAD: UN PARALELISMO ENTRE LO CULTURAL Y MATERIAL

San Salvador de Jujuy Argentina, Purmamarca 2023 — Casa Museo Barbarita
Cruz.

En la busqueda de expandir nuevas posibilidades de material y color, se presento
ante mi estando en Argentina a través de fotos una localidad llamada
Purmamarca, ubicada al noroeste de la provincia San Salvador de Jujuy, “Tierra
Virgen”, su nombre originario aymara y todo el valle que le rodea de cerros y

quebradas esta cubierto por una extensa paleta de colores, es esto lo que
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despertd en mi un profundo interés en poder llegar a conocer toda esa zona de
colores tan llamativos. Es asi como comencé a indagar en toda la informacion que
fuera posible, para crear un cronograma en el tiempo acotado que tenia
disponible. Acomodé mis tiempos, mis ingresos y fui por una semana a
Purmamarca, Jujuy. Asi comienzo a programar el viaje y las visitas a diferentes

localidades y centros de cultura.

Imagen N° 26, fotografia aérea de las Sierras San Salvador de Jujuy, 2023.
Fotografia de la autora.

“Inicio de viaje”. Sabado 02-12-2023.

El viaje comienza desde el aeropuerto de Cérdoba capital con destino a Salta
capital, otra provincia del norte de Argentina la cual tiene aeropuerto, razén por la
cual decido viajar en avion, ya que su recorrido es de una hora y media mientras
que en bus tiene una demora de, aproximadamente, doce horas. Como ya lo
mencioné antes, el tiempo era una cuestion muy acotada, por lo cual la mejor y
Unica opcion era el avion. Una vez llegado el avidén al aeropuerto de Salta, me
dirijo en taxi a la terminal en busca de un colectivo que llegue a la terminal de
Jujuy. La duracién de este viaje seria de dos horas y media, lo cual no fue asi. A

mitad del camino comenzd una tormenta increible, una rafaga de viento, lluvia,
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granizos inmensos, rayos, relampagos y truenos nos detuvieron en la carretera por
un largo tiempo. Las condiciones para poder seguir adelante eran nulas, con el
viento y con el agua de la lluvia era imposible tener visibilidad para poder
continuar. Quedamos estacionados en la carretera por un buen rato, lo que me dio

tiempo para poder poner atencion aun mas en el paisaje que me rodeaba.

Imagenes N° 27, 28, 29, camino Jujuy, 2023. Fotografias de la autora.

Camino a Jujuy comencé a notar las primeras diferencias en relacion a Cérdoba.
Jujuy es una ciudad que pareciera nunca terminar de construirse. Muros de
ladrillos incompletos, techos inexistentes y rutas inacabadas reconfiguraraban mi
vision en relacién a la urbanidad de Argentina. Ademas, propio del territorio del
que provengo, con una tendencia clara a la centralizacion y el uso de los espacios
a su maxima capacidad, en el norte de Argentina la disposicién urbana de la
ciudad se toma los espacios de manera expansiva y sin tanto cuidado como
mencionaba anteriormente a los conductos regulares de construccion, eso me
hacer recordar Valparaiso. Estas caracteristicas dentro del trayecto se convierten
en una segunda lectura. Como los habitantes se desplazan y son participes de un
estilo de vida de acuerdo a su entorno, sus condiciones socioeconomicas Yy

creencias.
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Imagen N° 30, frente a la parada de bus camino a Jujuy, 2023.
Fotografia de la autora.

Sin dejar de llover es como llegué a la terminal de Jujuy donde, hasta ese
entonces, no parecia haber una gran lluvia, a diferencia del trayecto anterior. Pero
mientras esperaba el ultimo colectivo rumbo a Purmamarca nos tocé una de las
lluvias mas abundantes de Jujuy de los ultimos afios o, al menos, esos decian los
“‘jujenos”, asombrados mirando desde la techumbre. Rapidamente me percaté otra
vez de una diferencia sociocultural, los jujefios eran pasivos y la tranquilidad en la
terminal era plena. No dejo de llover hasta la mitad de camino a Purmamarca,
destino final de ese dia.

Mientras estuve alla, mi alojamiento fue en la casa Museo de Barbarita Cruz. Por
casualidades de la vida, llegué justo el dia de su natalicio, por lo que fue un
emotivo recibimiento por parte de Susana, sobrina de Barbarita y su pareja
Eduardo. Ambos, en conjunto a su familia, se encargaron de la restauracion de la

casa de Barbarita para ser lo que es hoy en dia, un hostal.

Barbarita Cruz (1922-2016) fue una mujer artista, escritora y coplera jujefia nacida

en el ano 1922, en Purmamarca, Argentina. Estudié en la escuela de Artes de
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Jujuy, lo que la llevé posteriormente a ser profesora en distintos establecimientos
educacionales de la zona.

Tras muchos intentos logré tener una vida independiente a la de su familia y hacer
oidos sordos a las habladurias de aquella época, donde por supuesto ser muijer,
vivir sola y ser artista no era aprobado por la sociedad ni mucho menos valorado.
Es asi como Barbarita Cruz, muy joven, comienza a cuestionarse cémo podia
transmitir este hacer que tanto le gustaba, la ceramica. Comienza a realizar clases
para ninos y adolescentes de Purmamarca. Expandiendo la experiencia de
compartir este oficio con jovenes, también llegaron mujeres, que al poco tiempo
después se ausentaron. Una vez mas, esta practica libre y nutritiva hacia las
personas Y la cultura se convertiria como muchas otras en actividades mal vistas
por la sociedad y el patriarcado. Si bien siempre fue complicado para Barbarita
Cruz poder encauzar el oficio, tuvo muchos estudiantes que aprendieron de ella.
Ademas de ser una persona muy humana, las puertas de su casa siempre
estuvieron abiertas para todo aquel que quisiera hospedarse y compartir. Sin que
fuera su casa un hospedaje, siempre que llegaban personas al pueblo
preguntaban donde podian alojarse, por lo que toda la gente siempre decia: en lo
de la Barbarita Cruz. Es asi como una infinidad de viajeros que pasaron por su
casaltaller, dejaron con piezas artisticas las experiencias y memorias de ese
pequefio pueblo que hace afos atras era tan solitario y escondido. Barbarita Cruz
fue reconocida como tesoro vivo por la UNESCO, cito una revista de tres
investigadoras las que reunen en el articulo las diversas expresiones indigenas
globales de Jujuy, Argentina, donde destacan a Barbarita Cruz como precursora
de lo que seria la patrimonializacion de la Quebrada y por difundir el arte y la
cultura como herramienta fundamental para la sociedad y ser la primera en abrir
un taller de ceramica para el pueblo de Purmamarca. Silvia Citro, Yannina
Mennelli, Soledad Torres (2027). Cantando al patrimonio. Revista Uniandes.

https://revistas.uniandes.edu.co/index.php/antipoda/article/view/2039/428.

Su trayectoria no fue en vano, hoy en dia su familia vela por la entrega y practica
de Barbarita, asi como muchos de los viajeros que llegaban a su casa, hoy siguen

llegando a ese mismo lugar calido donde Barbarita les recibia sin recibir nada a
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cambio. El hostal conserva su legado, el taller y sus obras y a través de
actividades dedican este espacio como un lugar de cultura y encuentro.
Purmamarca y toda su zona es una tierra rica en colores de material arcilla.

Como ya comenté antes, Barbarita Cruz tuvo muchos estudiantes y conversando
con Susana, quien se dio cuenta de mis intereses me ofrecié conocer a una de las
alumnas de Barbarita Cruz, Mabel. Fue asi como fui a visitar a Mabel, quien me
recibi6 en su taller, donde me comparti6 su historia, saberes y tierras.
Compartimos mucho conocimiento, ella a mi y yo a ella. Su relato me parecia muy
familiar al que creo que es el mio también. Salir, investigar y recolectar era parte
de su practica para llevar a cabo su oficio.El encontrar arcilla en esos cumulos de
cerros no siempre era facil, por mucha tierra que hubiera esta también estaba
compuesta por minerales varios o las tierras que hubieran servido a simple vista
como engobes no siempre funcionaban. Esas pequefias y grandes expediciones

son las mismas que me llevaron a ese lugar, donde iria una y mil veces mas.

Imagen N° 31, hostal casa Museo Barbarita, repisas con sus obras. Imagen N° 32,
fotografia retrato. Imagen N° 33, taller de Barbarita. Fotografias de la autora.

“Recorrido central del pueblo”. Domingo 03-12-2023.

En el recorrido nos acompafio Eduardo (pareja de Susana). Eduardo que provenia

de la capital de Argentina, Buenos Aires, prontamente se vié cautivado por la zona

75



y sus intereses amorosos con la sobrina de Barbarita, lo hicieron permanecer
hasta el dia de hoy en Purmamarca. Asi es como siempre se ofrece
voluntariamente como guia ante los turistas para dar inicio a la salida a terreno y
asi conocer un poco mas de cerca y en profundidad la historia de este puebilito. El
recorrido comienza bajando por una de las primeras calles que tuvo este pueblo
en aquellos afios donde su cifra de habitantes era muy minima, su nombre es
‘Lavalle”, donde justamente queda la hostal. Bajando por esa calle se llega
directamente a la plaza 09 de Julio, donde a su alrededor en las horas de la
madrugada llegan las artesanas y los artesanos con sus mercaderias de artesania
y comida a instalarse para la larga jornada del dia. Por un costado de la plaza se
encuentra el Cabildo Centro Cultural de Purmamarca y por el frente se encuentra
la Iglesia “Santa Rosa de Lima”, la cual no pude fotografiar por dentro ya que en
sus paredes contenia cuadros sumamente antiguos que narran las personalidades

de los angeles arcabuceros.

Imagen N° 34, calle Principal “Lavalle”. Imagen N° 35, Plaza de Purmamarca.
Imagen N° 36, Cabildo de Purmamarca. Fotografias de la autora.

Por el costado de la Iglesia se encuentra un arbol histérico de algarrobo negro
(Prosopis Nigras) de aproximadamente 700 afos, el cual que contiene una

importante presencia histérica del cual se cuenta que fue en ese lugar donde
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arrestaron a Viltipoco mientras descansaba después de una ardua jornada
agricola. Viltipoco fue un cacique lider de la existencia indigena de la Quebrada de
Humahuaca. Participé en la destruccién de las dos primeras fundaciones de la
ciudad de Jujuy. Y, en relacion a Chile, su influencia llegé hasta el norte del actual
territorio chileno. Convocdé un ejército de 10.000 combatientes entre los pueblos
Omaguacas, Lules, Churumatas, Chichas, Apatamas y Diaguitas. En 1593
Francisco de Arganaraz y Murguia luego del tercer intento por fundar este territorio
en 1594 consigue arrestar a Viltipoco acusado de estar organizando una gran
ofensiva contra los colonos. El arresto de Viltipoco significé para el territorio
argentino la instauraciéon del sistema colonial en el territorio quebrado de San
Salvador de Jujuy.

Como en toda historia sudamericana la reduccion de indios originarios sucedid y
fueron estos pueblos los asentamientos de los pocos pobladores que la habitaban.
En su honor, un poco mas arriba de donde se encuentra este gran arbol, hay una
plazoleta en su nombre retratando en escritos un poco sobre su historia.

Luego comienza por un sendero la entrada hacia el cementerio comun donde esta

sepultada Barbarita Cruz.

“Paseo de los Colorados”

Una vez llegado a este recorrido, Eduardo nos deja solos para ir a nuestro ritmo y
que podamos contemplar de manera profunda e intima el paisaje abierto que nos
rodeaba. El paseo de los colorados es una ruta de aproximadamente 3 kildmetros
para ir caminando. Estar en medio de esas montafias tan coloridas y con formas
tan inusuales o desconocidas para mi fue una experiencia unica. Colores
inorganicos y geoformas que variaba cada metro que las poseia, las cuales
construyen un paisaje vivo, repleto de minerales naciendo y otros transformandose
en polvo. La monumentalidad de las formas y los colores me hicieron sentir como
una nifa pequefa y maravillada a la vez. La caminata seguia y todo se volvia

rojizo, pero no era solo un solo color rojo, eran muchos rojos. La intensidad del
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color se podia apreciar como la edad biolégica de los seres humanos. A simple
vista parecian ser rocas muy firmes y resistentes las cuales al tocarlas lograban
acertar con la visién que habia tenido de ellas. Dudo que todo ese recorrido de
cerros haya sido asi, principalmente porque Barbarita Cruz era en estos sitios a
los que asistia para recolectar su greda. Ademas sumarle a eso que el sendero
era grande y lo mas probable es que hayan manipulado la montafia para dar
espacio y asi poder hacerla un trayecto transitable. Al finalizar el sendero hay un
mirador frente al cerro de Los siete colores, la gran montafia que distingue a este

pueblito de otros aledafios.

Imagen N° 37, 38, 39, camino “Paseo los Colorados”, Purmamarca Jujuy, 2023.
Fotografias de la autora.

78



EJEMPLO COMPOSICION QUIMICA PALETA DE COLOR

“CERRO DE LOS 7 COLORES”

AMARILLO MOSTAZA

- Compuesto por areniscas calcareas con azufre.
- Edad: 80 a 90 millones de ainos.

ROJO - Compuesto por arcilitas y arcillas.
- Edad: 3 a 4 millones de afios.
ROSADO - Compuesto por arcilla roja, fangolitas y arcilitas.
- Edad estimada: 3 a 4 millones de afios.
VERDE - Compuesto por filitas, pizarras de 6xido de cobre.
- Edad: 600 millones de afios.
PARDO TERROSO - Compuesto por fanglomerado compuesto por roca
con manganeso perteneciente al Cuaternario.
- Edad: 1 a 2 millones de afios.
MARRONES Y - Compuesto por plomo y margosarnidosos, ricos
MORADOS en carbonato de calcio.

- Edad: 80 a 90 millones de anos.

BLANQUECINOS

- Piedra caliza o calcarea, cualitas de color blanco.
- Edad: 400 millones de afos.

~ g ; & G5
555 S e ey

Fotografias de la autora.

Imagen N° 40, 41, 42, detalle de uno de los cerros que mas me llamé la atencion.
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“Serranias del Hornocal, Cerro de los catorce Colores”. Lunes 04-12-2023.

La segunda parada fue Humahuaca, donde se encuentra el cerro de Los catorce
colores. Siguiendo por la Ruta 9, se llegaba al pueblito donde debiamos arrendar
una camioneta manejada por los pobladores para poder ingresar por el largo
camino que nos esperaba. Después de mas o menos media hora llegamos al
destino, ubicado a mas de 4.000 msnm, declarado por la UNESCO Patrimonio de

la Humanidad.

Imagen N° 43, 44, Serranias del Hornocal, “Cerro de los 14 Colores”, Humahuaca
Jujuy, 2023. Imagen N° 45, camino para llegar. Fotografias de la autora.

“Ruinas Pucara de Tilcara”. Martes 05-12-2023.

La idea de arqueologia urbana nace del recuerdo de una experiencia que tuve en
Argentina, donde visité el Pucara de Tilcara, ubicado en la provincia de Jujuy a
2450 msnm. Con las caracteristicas que tiene un Pucara este se encuentra en un
lugar estratégico, sobre un morro de 80 metros de altura junto a los rios
Huasamayo y Rio Grande. Este Pucara no s6lo era una fortaleza sino también un
sistema de vida que les permitia vivir sus condiciones sociales y sus creencias

religiosas. A medida que ibamos presenciando el recorrido guiado, de manera
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muy paulatina dada las condiciones de oxigeno, observé la numerosa cantidad de
piezas arqueoldgicas que se encontraban a simple vista. Diferentes colores y
tamanos, todas muy presentes entre piedras y tierras. Fue el recuerdo de esta
experiencia la que asocié con los fragmentos que actualmente estoy haciendo,
estas piezas de ceniza se asemejan a las piezas de ceramicas que se pueden

encontrar en estos sitios arqueoldgicos, como el mencionado anteriormente.

B.1 COMPARATIVAS DE EXPERIENCIAS GEOGRAFICAS:

El recorrido fisico que pude presenciar en relacion a otras incursiones que he
podido concretar con personas que comparten este interés metodico en recopilar
materialidades para ejercer su oficio lo puede considerar algo distinto al tener
diferencias culturales y diferencias geograficas. Es esta diferencia la que me
motiva a indagar mas sobre las posibilidades en relacion a las materialidades ya
que es este elemento lo que acompana y es testigo de principio a fin en la

discursividad de la obra y su puesta en escena.
Anni Albers en su escrito “El material como metafora” se pregunta:

“.Como elegimos nuestro material especifico, nuestros medios de
comunicacion? «Accidentalmente.» Algo nos habla, un sonido, un
toque, dureza o suavidad, nos atrapa y nos pide que le demos

forma”. Albers, A.

Anni nos invita a reflexionar cdmo es que llegamos a ese material en concreto con
el construiremos ese lenguaje intermediario por el cual se destaca el hacer arte,
para mas tarde decirnos que si no atendemos el material en su forma mas sutil

esto nos llevara al fracaso.

Una obra se puede comenzar a construir desde diferentes aristas. En mi
experiencia son las aproximaciones en cuanto al material lo que se dispone para

mas tarde revelar el desenlace de ejecucion de obra y las etapas que ha vivido el
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discurso contextual. El material se descifra en relacion a la convivencia y contexto
que tengas con él. En mi experiencia he podido explorar e interpretar que el
recurso que invita a la interaccidén subjetiva en las obras de arte muchas veces no
es en concreto lo que se esta narrando ni tampoco lo que esta precisamente sobre
el soporte, sino son los recursos matéricos los que aguantan la flexibilidad de
sentido de quien se detenga en la obra y le otorgue un significado u otro. O como
asi también es la materia quien posee una caracteristica autbnoma al poder
identificarla o desconocerla por completo. La materialidad es lo diafano dentro de

la discursividad del artista, no se puede forzar su relacién con él.

Este cruce geografico en relacion al material arcilla dio la posibilidad como ya lo
habia mencionado antes de conocer a Mabel Lopez, quien en su taller me
extendié su mano con un terron de arcilla gris. Este terron de arcilla gris era muy
distinto al terron de arcilla gris que me habia obsequiado la artesana Mercedes en
Chile. Pienso mas alla del color, pues eso puede inferirse por lo que le rodea a la
veta, minerales, pastizales, época en la que fue recolectada. Lo que me llamé la
atencion fue la forma del terron, que me habia entregado Mabel, su textura y lo
que dijo de esa arcilla: su plasticidad no era de tan buena calidad. A simple vista
era un terrén perfecto para trabajar, nunca habia visto un terrén tan puro, pero
carecia de utilidad. Esto me lleva a pensar en cuanto al material y su posibilidad
unica en el aspecto geografico scomo es que el material puede demostrarnos por
si mismo, sin ser intervenido técnicamente las posibilidades unicas que

absolutamente ese territorio en particular puede entregar?

Con este sutil intercambio de terrones en mis manos pude inferir que la tierra es
una y a la vez muchas y que es en este tipo de desenlaces donde la historia
matérica da origen a la identidad cultural y vida a las piezas irrepetibles que se
puede encontrar hoy en dia de diferentes sitios arqueologicos. Una vez mas lo
material hace posible ser la primera referencia tactil y visual de toda la historia de

la cual se puede intuir nuestro paso por la tierra.
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Imagen N° 46, piezas de Mabel en su taller. Imagen N° 47, arcilla que recolecta.
Fotografias de la autora.
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IV.- CUERPO DE OBRA

Destacar que las obras | y Il estan compuestas por el cruce de tres sucesos que
ocurren dentro de los primeros dias de Febrero del presente afo, que desde la
praxis practica/teorica identifico sus relaciones y las uno a partir de su contexto

histérico y material el cual se hace presente en ambas obras.

IDEA GENERAL OBRA I y I

En relacion a la instancia de seguir aprendiendo nuevas formas de usar la
diversidad de materias naturales y conocer sus propiedades, antes de entrar a
clases, en Febrero del presente afio y parte del transcurso del primer semestre de
este, tuve la oportunidad de cursar en la Escuela de Oficios Patrimoniales un taller
que tenia como nombre “Tierra Cruda”, impartido por el departamento de Gestidn
Patrimonial en la ciudad de Valparaiso. En este taller tuve aproximaciones de
aprendizaje tanto tedrico como practico para entender y experimentar un tipo de
construccion sustentable y consciente con el medio ambiente y las formas de
habitar. Esto me llevd a conocer las posibilidades de construir una vivienda que
esta en su complejidad creada y edificada para seres vivos, donde no s6lo somos
nosotros quienes respiramos sino también sus paredes, me refiero a la
materialidad adobe, donde a partir de diferentes técnicas cumplen una funcion
integra. Reconociendo esta mezcla de material como biodegradable y a su vez
positiva para nuestro organismo y el entorno que la sostiene. Desde este momento
comienzo a comprender la tierra en sus distintos estados como un elemento de

construccion y contencién del ser humano.

En paralelo al taller aparece un nuevo material que contrasta totalmente a lo que
venia experimentando e investigando desde el hacer pigmentos, la ceniza y el
carbon. En Febrero, de vuelta del intercambio necesitaba volver a mi vida normal
por lo cual comienzo a trabajar en una pizzeria de Valparaiso llamada “Ciudad de

Pie” su nombre se le atribuye a los dichos de la reconocida poeta y diplomatica
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chilena Gabriela Mistral. Cito: “Pero, Valparaiso, la ciudad de pie, al decir de la
divina Gabriela”. Andes, Andrés. “Redoble por Valparaiso”. Revista Marina.

https://revistamarina.cl/revistas/1985/6/andes.pdf. Se cuenta que asi hacia llamar

Gabriela al Puerto de Valparaiso por ser una ciudad que siempre se colocaba de
pie tras las afectaciones de los incendios o desastres naturales como terremotos y
la segunda razén por sus altos y empinados cerros que parecieran estar de pie.
Integrando estos datos no menores comencé a unir pasivamente todas estas
ideas, observaciones, practicas y breves datos que se van sumando a la
conjuncion de experiencias. Una de las famosas caracteristicas que tiene esta
pizzeria es que utiliza para hornear sus pizzas un horno a lefa, por lo cual existe
un “desecho” de ceniza constante. Mi fijacion e interés por la ceniza se dio, pienso,
porque siempre estoy observando a mi alrededor que elementos puedo integrar
para formar parte de mis practicas artisticas o ejercicios de posibilidades en
relacion a lo material. Y si bien el pigmento de carbon o ceniza no eran
desconocidos para mi, nunca me habia dado la oportunidad de incluirlos en mi
practica o paleta cromatica. Aunque el trabajo no es un lugar en el cual pueda
hacer plasticamente, el pensamiento y la observacion son mis unicas herramientas
para no aislarme educativamente de mi proceso de tesis. Sin saber el propdsito de
para qué usar la ceniza o identificar en si que era la ceniza hasta ese entonces,

pido al personal de cocina que por favor comiencen a juntar y apartarla.

Cuando me veo envuelta en este edificio de antafio de Valparaiso, que en su
momento debidé ser muy distinto por lo demas, en el cual se conserva en su
restauracion latas de calamina, vigas viejas, ladrillos inamovibles por el pasar del
tiempo y que en su espacio integra la presencia de dicha pizzeria que desecha dia
a dia ceniza, comienzo a relacionar algunas cualidades de Valparaiso en relacion
a su historia. La ceniza primeramente como un simbolo de peso y mucha
relevancia para el territorio de la quinta region. Recordando que, segun los
registros de nombres de este territorio, Valparaiso, otorgado por Juan de
Saavedra, en una primer comienzo se llamé Alimapu que tiene como significado
“Tierra Quemada” designado por el pueblo Chango, aludiendo a la tierra rojiza que

cubria toda la zona alta de la ciudad portefia.
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El tercer y ultimo acontecimiento fue un dia después de entrar a trabajar, los dias
02 y 03 de Febrero, me refiero al megaincendio producido en las comunas de Vifa
del Mar, Quilpué, Villa Alemana y Limache. El dia Viernes 02 de Febrero era mi
segundo dia de trabajo por el cual me encontraba en la pizzeria desde temprano.
Durante la jornada laboral se nos comunicé la noticia del incendio. Lo que siempre
para mi es un hecho fatal y angustiante. A medida que corria la hora en el sector
se cortd la luz, como en muchas otras partes de Valparaiso, pues el fuego ese dia
fue incontrolable pero a pesar de eso seguiamos trabajando. Cuando comenzo6 a
oscurecer y los clientes aunque no se iban utilizaban la linterna de sus celulares
para iluminar sus respectivas mesas, los encargados del local decidieron que nos
fuéramos a nuestras casas. Al dia siguiente Sabado 03, aun no habian controlado
el fuego, sin embargo ese dia también trabajé a excepcion de mis comparieros de
trabajo que tenian sus casas cerca de donde se encontraban las zonas
siniestradas. Al siguiente dia el fuego se habia controlado en su totalidad, ese dia

fuimos a ayudar.

En el relato siguiente me dispondré a comentar brevemente y sin mayores detalles
ya que esta historia no me pertenece a mi, solo fui una espectadora e
intermediaria de lo que mis ojos vieron ese dia. Por respeto omitiré detalles

personales y trataré de escribir de la manera mas transparente posible.
Villa Independencia 04 - 02 - 2024:

Al disponernos en el lugar habia que remover todos los escombros. A nuestro
alrededor estaba todo quemado. Era nulo saber por donde comenzar a ayudar. Me
limité primeramente a ir a una zona en especifico donde habia mucho por levantar.
La zona era un taller de arte, por lo que encontramos materialidades que
soportaron la ola de calor del fuego, objetos como por ejemplo: envases de dleo,
el mango de aluminio de una espatula de serigrafia, piezas de porcelana, entre
otros objetos. A medida que llenabamos sacos y sacos de ceniza y escombros,
objetos achurrascados, materiales de construccion varios, plantas a medio

quemar, aparecié ante mi una hoja de algun libro que desconozco. Esta hoja de
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papel era todo lo que habia quedado alrededor de un suelo altamente contrastado

y completamente quemado. En la hoja decia a modo de titulo o subtitulo:
“LA LIBERTAD ES UN MILAGRO”

En ese momento las ganas de llorar fue una sensacion inevitable, el cuerpo a flor
de piel, con los pelos de punta me tomaron por unos segundos, pero la necesidad
de aquellas personas por limpiar los suelos de sus casas eran mas fuertes. Ir a los
cerros no es facil, mucho menos lo es cuando fuiste la persona damnificada.
Cuando se sube a los cerros uno pensaria que las personas afectadas se
encuentran llorando desconsoladamente a las afueras de lo que una vez fue su
casa o al menos eso pensaria una persona que jamas ha vivido una catastrofe de
esta indole, mucho menos cuando no se es oriundo de una region como lo es
Valparaiso. Realmente lo hacen pero nuevamente la necesidad de reconstruir y
volver a pararse es lo principal, ¢ para quien no?. La gente alla arriba no se queja
ni llora. Se levanta y trabaja por lo suyo. El sesgo de estar mecanicamente en una
introspeccion de todo lo que esta ocurriendo a tu alrededor no hace de una
persona un gran pensador, tomé la hoja y la coloqué con todo lo demas que

estabamos recogiendo en los sacos de escombros.

Lo que significo la experiencia de estos tres sucesos y la recopilacion de
informacion que investigué desde la relacion que se fue modificando sin mayor
tentacion fue lo que llevé a cabo para la construccion de obras. A partir de una
reflexidn minuciosa de lo que es el territorio de Valparaiso abarqué tres ideas de
conceptos y materialidad que engloban la plasticidad y la contextualidad de la obra

| “Arqueologia Urbana”.

A.- Mega incendio de Valparaiso 2024.

B.- La ceniza y el carbdn recolectado como materiales unicos de las obras.

C.- Piezas hechas a partir de ceniza vaciadas en moldes que dan cuenta por
medio de incisiones de simbolos y frases de un relato frecuente en el territorio de

Valparaiso.
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1. IDEA GENERAL OBRA I: “ARQUEOLOGIA URBANA”

Trasladando estos tres acontecimientos aparece un cruce entre objeto y material:
rectangulos con forma de adobillos hechos a partir de ceniza. En otras palabras,
partes de una vivienda reconstruida desde las cenizas en su manera mas iconica
de construccion antigua chilena, adobillos. Es en este momento que comienzo a
conectar la idea principal que abordara la obra: fragmentos de ceniza vaciados en
un molde de adobillo. La idea de obra fue un proceso de investigacion y creacion
sin mayor dominacién y tentacién por la materia, por lo que la ejercitacion requirié
conocer el material y sus posibilidades técnicas. Desde la experiencia que la
involucra a su contexto hasta el rescate mismo del material. A partir de esto
formuld una serie de fragmentos que buscan traer al presente una memoria
reconstruida de Valparaiso que dan cuenta dentro de sus simbologias, formas y
frases, un relato de lo acontecido en Valparaiso y las zonas afectadas: Vifa del
Mar, Quilpué, Villa Alemana, Limache aludiendo el mega incendio del presente
afo 2024.

A partir de estas 3 ideas lo que busco representar es un recorrido visual que
disponga una lectura de la historia que suma una vez mas Valparaiso tras el
incendio ocurrido. Como antecedentes a la obra lo que me guia en esta
exploracion es el encuentro con la hoja de papel que hallé en el incendio. Es aqui
donde decido otorgarle un espacio en mi propuesta de tesis, pese a mi oposicion
prolongada por ser un tema delicado y dificil de abordar, tratandose de mi
persona, como un agente ajeno de la catastrofe. Desde ya comentar que en este
escrito se presentara solo tres de las piezas que conforman la obra en si. Todas
las piezas fueron vaciadas en distintos moldes a partir de una mezcla pura de
pigmento y agua. Algunas contienen simbolos claves para entender el incendio y
frases como la encontrada. Comentar que el proceso de seleccion de
representatividad en las piezas como las que mencioné con anterioridad siguen
siendo una busqueda hasta la actualidad. Cada cierto tiempo se han levantado
nuevos antecedentes que tratan de revelar los indicios y responsables del

megaincendio. Por lo que los fragmentos construidos hasta el dia de hoy han
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variado en sentido y disposicion del relato a la hora de maquetar su puesta en
escena. El incluir informacion “actual” a un proceso que requiere una nocién
paulatina en cuanto a significado y plasticidad me ha llevado a tomar la decisién
de dejar por ahora la obra inconclusa, para no coartar la integracion de nuevos

antecedentes que se incluyan al caso.

El conjunto de piezas de ceniza que presentaré a continuacion en el escrito seran
tres. Sin embargo, la obra contiene otros moldes como por ejemplo provenientes
de salidas a terreno desde el mes de Septiembre, donde comienzo a tener una
experiencia en relacién a la flora afectada por el incendio. Detallaré mas adelante

mi experiencia desde uno de los talleres de avanzado en relacion a este ejercicio.

A. PROCESO DE OBRA I:
Como mencioné anteriormente la manufactura de las piezas que abarcan la obra |
tratan desde los antecedentes desde mi experiencia en relacion al material y

desde las 3 anécdotas desarrolladas en la idea general.

La ejecucion de la obra comenzé a partir de la necesidad de representar lo que
mis ojos habian visto ese dia que subimos al cerro en el area damnificada. Para
poder hacerlo posible lo primero que tuve que hacer fueron pruebas de resistencia
del material recolectado, ceniza, que en su totalidad también abarca, trozos de
carbon, astillas de la madera a medio quemar, manchas de aceite que usan mis
companieros de trabajo para mantener el fuego prendido y todo lo que viniera de
su lugar de extraccion. A partir de esta primera propuesta comencé a conocer este
material que era de caracter completamente desconocido. Para eso organicé
abordar la idea de obra en tamafio maqueta, haciendo una especie de “adobitos”.
Decidi esta propuesta porque era algo que me hacia sentido con el taller que
habia cursado anteriormente. Al comienzo sélo fue con la intencion de saber si
tenia las caracteristicas y condiciones que necesitaba para mantener en pie la
idea de obra. Al no ser un adobito de tierra y paja, donde la fibra es la que se

trenza y se envuelve por medio del barro forjando una masa pesada y firme que
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en su futuro actuara como un elemento de construccion, decidi crear una mezcla
un poco mas compleja para reforzar estos principios. La primera mezcla es basica

y la segunda mezcla con aglutinante natural, baba de tuna.

Para recurrir a la forma de los adobitos o alguna similar utilicé cajas de fésforos,
imagen 48 y 49. El contexto del uso de las cajas de fésforos es que estas siempre
las he ido juntando cuando tengo la oportunidad de hacerlo. Son de uso cotidiano,
ya que una de las practicas que mas hago es recolectar, su doble vida después de
cumplir su funcion principal siempre ha sido de gran ayuda. Las cajas las uso para
guardar las muestras de los pigmentos que recolectd.Tras realizar pruebas con
cada una de las dos mezclas y con las dos tipos de caja de uso cotidiano que
tenia, me quedé finalmente con la caja de madera marca “Talisman”. Estas fueron
las que mejor resistieron ya que su forraje ademas del papelletiqueta que
envuelve la caja esta constituida por una pelicula de madera fina que soporta la
mezcla acuosa sin perder su forma. Pruebas como estas hice varias en diferentes
formatos que no incluiré a la redaccidon porque le daré importancia a la

materialidad y su desenlace para concluir con el proceso final.

Imagen N° 48, pruebas de resistencia ceniza. Imagen N° 49, cajas de fésforos que
fueron utilizadas como moldes. Fotografias de la autora.
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Luego de tener los resultados de los moldes de cajas de fésforos me propongo
construir a partir de la resistencia y flexibilidad lograda un adobillo tamafio real, de
mezcla ceniza y agua por medio de vaciado en un molde de madera de
dimensiones 45 x 15 x 10 cm. El molde del adobillo se caracteriza por tener en sus
dos extremos de las caras mas cortas una muesca o ranura de 1x1cm, lo que le

entrega la posibilidad de ser ensamblado entre adobillos.

La espera de secado de cada adobillo puede llevar 2 semanas completas. Las
dimensiones que requiere hacer un adobillo tamafio real en relacién al material es
bastante y el tiempo de exploracion que requiere conocer un material en esta
dimensionalidad también. Por lo que descarto la idea de construir un adobillo de

ceniza tamano real. Dejo los bocetos y algunas anotaciones a modo de referencia.

Imagen N° 50.
Boceto de adobillo de ceniza. Fotografia de la autora.
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Tratando de mantener la idea de conocer el material y aunque algunas opciones
sean mas eficientes cuido no descartar los ejercicios. Mientras se secaba el
adobillo de ceniza tamafio real, exploré otra dimensiéon material con la cual ya
habia experimentado anteriormente, me refiero a la bioceramica. La bioceramica
es parte del grupo de los “biomateriales”. Los biomateriales son materias primas,
por ejemplo: barro, arena, madera. Estas son formuladas con otras materias,
como por ejemplo calcios, fibras naturales, minerales combinados con aglutinantes
y gelificantes, en pocas palabras una material agente que les ayude a tener una
mejor estructura. Las posibilidades que abarca la biomaterialidad es amplia ya que
como material principal siempre estara presente algun desecho organico como lo
son: cascaras de huevo, luffa, café en grano, exoesqueletos de moluscos, entre
muchos mas. Por ende los procesos que nos llevan a los resultados tienden a ser
en cada caso particular y sus procesos de sumo cuidado ya que la materia puede
ser modificada por agentes bioldgicos al estar expuesta al oxigeno, debido a que

esta aun puede estar viva.

A diferencia de los dos intentos anteriores decido utilizar pigmento de ceniza,
purificando este en su totalidad, en conjunto con la mezcla de bioceramica, en
este caso cascara de huevo y gelificante. El uso de ceniza tiene tres logicas, la
primera es usar este material de manera reciclada ya que la obtengo de mi trabajo
y todos los dias de la semana lo desechan. La segunda es que la ceniza también
es una portadora de calcio y ademas de potasio (entre otros minerales), por lo cual
aparte de ser pigmentada tiene la propiedad de ser estructuradora. Y la tercera
razon es porque estaria explorando un material inorganico, lo cual no habia
experimentado. Entonces pienso que, si este método funciona bien a lo largo de

las diferentes experimentaciones.

Luego de hacer adobitos con moldes de cajas de fésforos, el tiempo de secado
tardé aproximadamente un dia y medio para estar firme, pero pude notar que al
quinto dia secaron aun mas. Su estructura es resistente y no arroja mohos u
hongos. Aclarar que si bien el uso de esta materia tampoco es parte de la obra

final me interesa rescatar que desde estos bloques de biomaterial surgen la
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incorporacion de inscripciones simbdlicas, imagen 53, que han sido referencia a lo

largo del trabajo procesual, en este caso la de un fésforo.

Imagen N° 51, materiales para fabricar bioceramica. Imagen N° 52, mezcla de
bioceramica. Fotografias de la autora.

Imagen N° 53, pruebas de incision a partir de un fésforo insertado en los
“adobitos de bioceramica" ceniza y cascara de huevo. Fotografia de la autora.
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MATERIALIDAD FINAL DE OBRA I:

Al extraer el pigmento como lo hacia anteriormente en el desarrollo de mi oficio y
puesto a prueba en el ejercicio anterior como complemento a diferencia de mis
experimentos anteriores, es en este desenlace donde aprecio lo que significa para
mi el hacer pigmentos. Decido quedarme con el rescate de mi oficio y busqueda
experimentada en los afios anteriores. Si bien decido usar el pigmento no para su
funcidn explorada como la que fue en un principio en relacion a la creacion de
materiales artisticos, hallo sentido en la paleta cromatica y el contexto que lo

involucra.

Para poder extraer el principal exponente de materia prima necesito contemplar

una seguidilla de pasos que comentaré a continuacion detalladamente.

PRUEBAS DE EXTRACCION DE COLOR PREVIOS A LA RECOLECCION

Imagen N° 54.
Pruebas de color ceniza. Fotografia de la autora.
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PASOS DE EXTRACCION DE COLOR POR MEDIO DE LEVIGADO

LEVIGADO: Consiste en separar dos sustancias por medio de un sistema acuoso,
consolidando el pigmento a través de una precipitacidon. A este tipo de extraccién

de pigmento se denomina levigado y conlleva las siguientes fases.

DISOLUCION La disolucién a diferencia del pigmento laca, el pigmento
tierra no es soluble en agua por lo cual no tendra una
disolucion.

SUSPENSION La suspensién quiere decir que la materia inorganica
estara en una primera instancia mayormente en todo el
liquido.

SOBRENADANTE | El sobrenadante es todo aquello que queda por sobre el
precipitado. Esto en el proceso de limpieza de la materia
se podra apreciar notoriamente en desechos organicos
que no son necesarios como por ejemplo: ramas, hojas,
semillas.

PRECIPITADO El precipitado es todo lo que decanta al fondo del
recipiente donde se encuentra la materia organica. Aqui se
encuentra el pigmento como también los desechos
inorganicos que no seran parte del pigmento.

Imagen N° 55, disolucidn. Imagen N° 56, suspension y precipitado. Imagen N° 57,
sobrenadante. Fotografias de la autora.
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UTENSILIOS DE CUIDADO
1.- Gafas

2.- Guantes

3.- Mascarilla

HERRAMIENTAS

1.- Canasta 6.- Filtro
2.- Pinzas 7 .- Frascos de vidrio
3.- Martillo 8.- Varilla agitadora

4.- Mortero de porcelana/metal/piedra
5.- Colador/Tamizador
MATERIALES

1.- Materia prima: Ceniza

ENUMERACION DEL PROCEDIMIENTO

1.- Investigacién previa de la materia que se quiera usar.
2.- Recoleccion.

3.- Anotacion in situ del procedimiento de recoleccion.
4.- Preparacion de la materia prima: seleccién - limpieza.
5.- Molienda y colado de la materia.

6.- Limpieza de molienda.

7.- Trasvase de la materia hasta obtener el pigmento.

8.- Filtrado del pigmento.

9.- Secado del pigmento.

10.- Conservacion del pigmento.

96



PROCESO DE ELABORACION

Un pigmento inorganico consta de una molienda extensa y determinada en
conseguir particulas infimas de la materia que se esté usando. Hay que tener en
consideracion que hacer esto conlleva una ejercitacion constante de brazos y
manos lo que repercute a través del cuerpo, el cual puede ser agotador. Por eso
se aconseja realizar pausas significativas si es necesario y ademas por lo que es
de suma relevancia acompanar los procedimientos de manera cuidadosa
utilizando mascarilla, guantes y gafas para cubrir la vias respiratorias, los ojos y la
piel de las manos que podria estar expuesta. Es importante considerar que si bien
en este caso el material con el cual trabajaré proviene de un elemento natural no
quiere decir que no sea tdxico. Dicho esto comenzaré a relatar los puntos

destacados anteriormente.

Mi fuente de extraccion de pigmento sera la ceniza, por lo cual el paso que
explicaré a continuacidon sera a modo de ejemplo en relaciones a extraer pigmento
desde materias como tierras y piedras. Si se realizara un pigmento inorganico de
tierra esta al no ser compacta serd menos laboriosa en comparacion con las
rocas. Existen procedimientos que acompanan previamente la molienda para que
no sea tan dificultosa esta fase, como por ejemplo humedecer la tierra o dejar
humedeciendo la roca por dias para el facilitamiento de molienda. Es necesario
considerar que también una buena molienda se consigue utilizando correctamente
las herramientas. Teniendo en cuenta esto, previamente, antes de usar el mortero
es recomendable, si es una roca, molerla con la ayuda de un martillo sobre una
base que soporte el impacto del golpe. Este trabajo previo significa que la
molienda sea mas amena en el momento de realizarla. En este caso como la
materia que me convoca a trabajar es ceniza que ya previamente se encuentra en
sustancia polvo por lo que el paso de molienda sera innecesario en este tipo de

material.

En el caso particular de las rocas, luego de conseguir triturar la piedra puede ser

posible que al ser “cortada” en varias partes, de la luz colores distintos que no
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aparecieron en un comienzo ya que se encontraban en su interior. Para esto si se
quiere conseguir un color saturado y preciso se aconseja hacer uso de pinzas y
separar todo lo que no sea del mismo color, asi cuidando no ensuciar el pigmento
con otros minerales. En el caso de la ceniza sera de suma importancia separar los

trozos de carbdn previamente ya que esto podria alterar el color de la ceniza en si.

A continuacién relataré lo que sigue del proceso para conseguir un pigmento
inorganico de tierras y piedras. En este caso como el material que usé fue ceniza
no fue necesario pasar por este paso, por lo que lo incluiré a modo de ejemplo.
Examinando el paso de molienda se requiere también tener en cuenta que el
mortero donde se tritura la roca, tierra sea en un mortero que soporte la molienda.
Dicho esto comienza el proceso de molienda. Con el pistilo (el mango del mortero)
se molera hasta conseguir en su totalidad un polvillo liviano y suave. Entre mas
triturada esté la tierra y roca mayor porcentaje de pigmento se obtendra. A medida
que se vaya triturando el material con un colocador/tamizador, se ira dejando a un
lado todo lo que ya tiene un cernido del mismo tamafo que la rejilla del
colador/tamizador como se ve en la imagen 59 y asi otorgarle prioridad a los
fragmentos de mayor volumen. Esta parte bien se puede hacer con un mismo
colador/tamizador o colador/tamizador de rejilla con diferentes gramajes e ir
cerniendo la materia de mas volumen a menos volumen. En el caso de la ceniza
una vez que aislé los trozos de carbdn con la ayuda de un colador metalico cerni
toda la sustancia polvo logrando separar lo mas infimo de los otros restos de
carbén o materias que no se logran descartar a simple vista. Este paso sera
repetido reiteradas veces hasta que toda la materia logre atravesar por la malla del
colador mas pequefio, para luego realizar la molienda final teniendo la materia con
el mismo tamafo pequeno del colador. Como mencioné anteriormente, lo mas
importante en el caso particular de este pigmento fue despejar de la ceniza

cualquier elemento que pudiera alterar su color como lo es el carbén.
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Imagen N° 58, materia recolectada. Imagen N° 59, seleccion de la materia.
Fotografias de la autora.

Una vez obtenida la molienda vacié todo lo molido en un frasco de vidrio y fui
afadiendo agua y revolviendo, para dejar decantar la sustancia polvo, como se ve
en las imagenes 60 y 61, para luego sacar toda la materia sobrenadante que
tenga el frasco, en el caso de las tierras suelen tener ejemplo: hojas, raices,
semillas. Nuevamente esperé que se decantara. Este paso lo repeti hasta que el
agua salid sin excedentes y completamente cristalina. Una vez obtenido este paso
di pie a la fase de levigacion. Para dar comienzo a esta fase es importante
revolver en circulo todo lo que contiene el frasco, osea, lo molido y el agua
previamente incorporada. La légica de este efecto fisico llamado “remolino” hace
que las particulas mas pesadas a través de la precipitacidon bajen, asi dejando que
las particulas mas infimas de tierra o roca queden en la parte superior, a esto se le
llama levigacion, separar una solucion polvo a través de un medio acuoso. Una
vez depurada y levigada el agua y la materia, con la ayuda de una varilla agitadora
de vidrio de laboratorio lo introduje en el frasco revolviendo tranquilamente por
sobre la materia decantada. Esto hara como ya mencioné anteriormente que las
particulas livianas se eleven. Una vez elevadas las particulas mas pequefas que
una vez secas seran pigmento lo trasvase en otro frasco de vidrio mas o menos la

mitad de agua que tenia el frasco inicial. Sera en este segundo frasco el depdsito
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del futuro pigmento. Consecutivamente rellené el frasco con mas agua,
revolviendo hasta el fondo formando el remolino para esperar nuevamente que
decante todo lo molido. Asi sucesivamente hasta extraer todas las particulas

livianas como se ve en la imagen 62.

Imagen N° 60, limpieza del material. Imagen N° 61, levigado. Imagen N° 62,
trasvase. Fotografias de la autora.

Una vez conseguido elevar la materia viene la fase de filtracion del pigmento
obtenido. Es importante mencionar que los filtros que se pueden usar son de
caracter artesanal. Como ya mencioné antes pueden variar desde filtros de papel
de café ,como se puede ver en la imagen 63 o puede ser también tela con una
cuadricula infima que ayude a filtrar de manera 6ptima la materia. Hay dos formas
para hacer de este proceso mas rapido o mas lento. La primera es succionar el
liquido sobrante incoloro con la ayuda de una jeringa, asi extraer todo el liquido
restante que no sea pigmento y lo que quede filtrar. Este tipo de procedimiento
hara que el pigmento al tener menos liquido filtre mas rapido. La segunda opcion
es verter toda la mezcla de manera paulatina. Luego de filtrar comienza uno de los
ultimos pasos, dejar secar el pigmento. Para este paso es necesario abrir el filtro y
con una espatula esparcirlo de manera prolija como aparece en la imagen 64. Es
sumamente importante considerar las condiciones externas que podrian influir en

el secado del pigmento como por ejemplo, los rayos del sol o un lugar humedo. Si
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bien los pigmentos inorganicos son milenarios aun asi algunos como ya los
mencioné anteriormente son sensibles a ciertos rasgos naturales como la luz o la
temperatura. Es recomendable que seque a temperatura ambiente, donde no le
lleguen los rayos directos del sol y que ademas no esté expuestos a particulas de
polvo que puedan acumularse en el filtro. Una vez seco el pigmento se considera
realizar molienda para su conservaciéon optima. Es importante conservar los
pigmentos en envases neutros como el vidrio como se ve en la imagen 65 y si es
de color ambar sera mejor su conservacion, ademas considerar que permanezcan

en lugares secos y no a la exposicion directa de los rayos del sol.

Imagen N° 63, filtrado. Imagen N° 64, secado. Imagen N° 65, conservacion.
Fotografias de la autora.

El hacer pigmento de ceniza representa el primer encuentro entre la autonomia
material y el contexto del incendio local. Volviendo a la intencionalidad de generar
moldes a través de vaciados comienzo a componer la primera pieza que da cuenta

de una de las instancias conformes al megaincendio.

Buscando rescatar la experiencia del incendio trato de recuperar en los recuerdos

el encuentro de la hoja de papel encontrada entre las materialidades
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carbonizadas. Aunque esta no la habia conservado, porque ese dia no tuvo casi
nulo registro de todo tipo, aun recordaba exactamente la forma que tenia. Es por
eso que dadas las dimensiones de las otras piezas que fui elaborando casi a la
par con esta, decido moldear la forma desde el molde de madera de adobillo que
ya habia explorado previamente. Usar el molde de adobillo, elemento de
construccion de casas, para esta frase en particular, trata de dar de refugio a ese

contexto, a ese dia, a esas personas que fueron victimas de tal tragedia.

Imagen N° 66, boceto de Obra |, Pieza | “Arqueologia Urbana” y parte del relato.
Fotografia de la autora.

A partir de la mezcla homogénea de agua mas pigmento es que vierto la mezcla
en el molde de adobillo, esperando que horas mas tarde cuando una vez cuajada
la mezcla, poder quitar de manera cuidadosa el molde para dejar secar por cuatro
dias aproximadamente hasta que esté firme para su manipulaciéon. Una vez
obtenida la consistencia firme de esta mezcla, que por lo demas es delicada ya

que solo es sustancia polvo humedecida, compactada a través de un molde,
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comienzo a darle forma, considerando el recuerdo de la hoja de papel. Asi hasta
desaparecer casi por completo la forma inicial del molde pero rescatando la parte
de la ranura la cual ya habia explicado anteriormente. El rescate de esta forma
ocurre para dar énfasis en una de las tantas problematicas que aun siguen

vigentes en los cerros siniestrados, las casas.

Teniendo en cuenta el tiempo de secado de la pieza debo considerar disponer de
una complejidad no menor para que esta se encuentre suficientemente estable
para manipularla como asi también firme para que soporte la presién que haré al
insertar las letras de plastico que dejan como huella la frase que quiero escribir.

Si bien la forma del molde es rigida y mecanica, no lo es cuando me involucro a
través de mis manos para recortar la forma. Es por eso que una vez después de
obtenida la forma y teniendo en consideracion el espacio que tengo para insertar
la frase decido dilucidar las letras en formato de unidad una tras otra para construir
la frase y disponerla sobre el fragmento de ceniza. No asi antes porque si bien
este paso lo he realizado una y otra vez en diferentes moldes, diferentes
terminaciones de secado y con otros tipos de letra, es una manera mas “azarosa’
de poder realizar la forma y por eso pretendo primero tener la forma en su

totalidad para luego dar inicio a la transcripcion de la frase.
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Imagen N° 67, pieza |, “Arqueologia Urbana Incinerada”, 2024. Fragmento hecho
a partir de un vaciado de mezcla de ceniza y agua, intervenido con letras de
plastico, 12 x 14 x 4 cm. Fotografia de la autora.
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Imagen N° 68, pieza Il, “Arqueologia Urbana Incinerada”, 2024. Fragmento hecho
a partir de un vaciado de mezcla de ceniza y agua, intervenido con un fésforo, 3,5
x 5 x 1 cm. Fotografia de la autora.
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Imagen N° 69, pieza lll, “Arqueologia Urbana Incinerada”, 2024. Fragmento hecho
a partir de un vaciado de mezcla de ceniza y agua, intervenido con letras de
plastico, 22 x4 x 2, 5 cm. La frase insertada en el molde proviene de los dichos
de uno de los implicados como responsable del incendio hacia otro implicado, por
medio de mensajes. Fotografia de la autora.

Cuando decidi abordar el contexto del incendio desde el encuentro matérico y las
otras experiencias que surgieron en el desenlace de la presente investigacion,
comence a ver otras aristas que conforman las deficiencias que suceden dentro de
las instituciones donde por ejemplo en Compafnia de Bomberos, es una opcion
voluntaria su ingreso y participacion. A mitad de afo a la pizzeria llego a trabajar
por casualidad, una funcionaria bombera de una de las Compafiias de Valparaiso,
quien estuvo presente combatiendo el incendio en el territorio de Vifia del Mar. Fue

muy fortuito poder toparme con esta persona, con la cual no trabajé mas de dos
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semanas, pero con quien tuvimos tiempo suficiente para conversar y yo despejar
mis dudas acerca del acontecimiento y cuestiones como debatir la importancia de
formalizar un seguimiento psicolégico a cualquier personas voluntaria que desee
ser parte del cuerpo de bomberos. Aquella compariera de trabajo conocia a uno
de los imputados y su grupo de amigos cercanos también, jamas ninguno de ellos
hubiera imaginado el des fortuito acontecimiento en el cual se podria haber visto

involucrado, manipulado o cualquier otro, aquel voluntario de bomberos.

A PARTIR DEL AVANZADO TALLER DE CERAMICA

En relacion a lo mencionado anteriormente, me detengo a comentar sobre una
pieza que no incluiré como resultado final pero si procesual en relacién a uno de
los avanzados escogidos frente a lo que ha convergido tratar el tema del incendio.
Las tres piezas anteriores, resumiendo, derivan de la presencialidad post incendio,
la primera pieza intencionada luego de la vivencia, la segunda pieza, la cual hice
sin mayor intencionalidad pensando en ello como algo ilustrativo de tal contexto,,
que luego meses mas tarde lo uni a una frase que se compartié a través de
fiscalia recientemente en el mes de Noviembre, donde en aquella conversacion
nombran el objeto intencionado en el molde. Estos tipos de relatos se han ido
acompafando unos con otros durante meses.

Quiero destacar que durante este afio la salida a terreno ha sido casi nula, pero
las oportunidades que he tenido para construir el relato de obra se han
desarrollado en lugares por donde el fuego paso y dejo su rastro. A partir de estas
salidas es que me detengo a incluir la flora afectada por el incendio, algo ausente
en la reflexion concisa hasta el mes de Septiembre, siete meses mas tarde del
incendio.

El primer lugar que decidi visitar con la intencidn de buscar aproximaciones
reflexivas en terreno fue el Jardin Botanico de Vifia del Mar, donde hice una serie
de fotografias donde se podia divisar el limite de lo quemado y no quemado en

una misma especie, por ejemplo el tronco de una palma, imagen 70.
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Imagen N° 70, herida limite de lo quemado y no. Imagen N° 71, recoleccion de
algunos elementos como rama, savia de arbol, astillas, todas incineradas.
Imagen N° 72, muestra un trono incinerado con brotes de moho. Fotografias de la
autora.

Las tres imagenes anteriores fueron tomadas en el mes de Septiembre, aqui
comienza el primer intento de incluir algun vestigio organico en los moldes de
ceniza, fue la de una rama de un arbol, la cual por razones mayores se me ha
dificultado identificar. Este molde también fue realizado en el mes de Septiembre.

Para poder hacer posible un molde de esta delicada y fina rama utilicé los
conocimientos del taller “Avanzado de Ceramica", donde por medio de moldes de
yeso se puede adquirir un negativo con la forma precisa de lo que seria la
referencia. El yeso me permitié dar con esas formas organicas y variadas que
puede tener un elemento natural, a diferencia del molde antes usado, el cual era
rigido en su forma y material. Para esto utilicé una caja de leche donde verti la
mezcla de yeso, inserté la rama y esperé que secara. Luego de que esta primera
mitad del molde estuviera lista hice las incisiones pertinentes en forma de
semiesfera que ayudan a encajar ambas partes del molde. La segunda parte del
molde, seria la que cubriria la parte inferior de la rama donde a su lado derecho
tenia una pequefia voluptuosidad, por lo que opté por dividir en tres partes el

molde, asi hacer su forma exacta. Para esta parte cubri con plasticina toda la
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superficie que no fuera la parte inferior de ese brote de rama. Una vez seco hice
las incisiones a los dos costados de la pequefia pieza de molde, para luego una
vez seco hacer lo mismo a lo inverso. Colocando esta vez plasticina en la parte
inferior para verter en la parte superior la mezcla de yeso. Una vez cuajadas las
tres partes del molde pude sacar cuidadosamente la rama.

Los intentos para obtener una rama de ceniza han sido bastantes como para
tomar la decisidn de hacer el molde en ceniza y no asi la rama. La ejecucion de
conseguir la rama es muy dificil ya que el pigmento de ceniza al entrar en contacto
con el yeso se seca de inmediato dejando poco tiempo para modelar a través del
vaciado la forma de la rama.

De este otro objeto, distinto en todo sentido menos dentro de lo que acapara su
contexto hago este rescate arqueologico de lo que el fuego quemd, donde uno mi
practica de taller académico a esta infima visibilidad que pasa desapercibida
dentro de la alta necesidad humana. El paso por la naturaleza en aquellos lugares
donde con anterioridad abundaba dentro de lo posible para lo natural los verdes
pastizales, aquella primera aproximacion fue sentir a la naturaleza sufriendo en

silencio.

Imagen N° 73, 74, molde de yeso a partir de una rama. Fotografias de la autora.
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El sistema de sujecion seran perfiles de acero con forma de L, los cuales seran
atornillados a la muralla. Para cada pieza esta la posibilidad de variar en grosor o

cantidad segun sea necesario, a continuacion dejo un ejemplo de sujecion.

Imagen N° 75, ejemplo de sujecién perfil de acero con forma de L.
Fotografia de la autora.

En la imagen 76, como se puede observar, al comienzo del montaje de obra
pretendo incorporar 4 frascos que resumen el proceso de extraccion del pigmento
por medio de levigado. Se me es de suma importancia incluir los procesos de la
manufactura del material ya que esta no se encuentra aislada de la composicién
de obra, sino mas bien, es parte de su lectura, por lo que requiere incluir y poner
en valor y exposicion su proceso. También mencionar que al momento de
presentar no he descartado la posibilidad de integrar otras herramientas que
permitan ejemplificar de mejor manera la consecutividad de la elaboraciéon de un

pigmento o bien material artistico como se vera mas adelante en la obra Il.
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Imagen N° 76, Boceto de montaje, obra I, “Arqueologia Urbana Incinerada”, 2024.
Fotografia de la autora.
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COMENTARIO OBRA |

Antes de ir de lleno a lo que seria el comentario de obra me gustaria detenerme
en la platica virtual, a la cual pude asistir en Marzo del presente afio, posterior a la
edicion de su libro “Pigmentos: Mas alla del Color” que tuvo como anfitriona a la
Doctora Marcela Sepulveda, presidenta de la Sociedad Chilena de Arqueologia y
Directora de la Sociedad de Arqueologia, quien investiga la materialidad y la
tecnologia del color en el arte rupestre. ElI webinario llamado “Camélidos vy
Comunidades altoandinas a través del tiempo, una mirada desde el arte rupestre y
la arqueologia”, data de entregar informacion respecto a la investigacion
prolongada que se ha estado llevando a cabo en la regidén de Arica y Parinacota,
Antofagasta y cercanias en conjunto con otros investigadores. En la presentacion
pude conocer con mas detalles pinturas de cazadores y camélidos que se
encuentran en sitios arqueolégicos al norte del pais. Conocer de cerca las figuras
que se encuentran en San Pedro de Atacama, en el Rio Salado, region de
Antofagasta, al interior de la “Cueva Blanca”, fue increible. Agradezco
profundamente estas instancias de conocimiento compartido, muchas veces es
complejo poder encontrar informacion contundente acerca de estas
aproximaciones investigativas. El estudio propone demostrar que la relacién entre
camélidos y humanos es sumamente estrecha durante una tradicion milenaria, la
cual fue mutando con el paso del tiempo. Lo que mas me llamo la atencién de toda
esta informacion despejada gracias a la ardua investigacion fue como los
humanos fueron domesticando, en el buen sentido de la palabra, a los camélidos,
gracias a vestigios y pictografias se puede conocer por medios de estas grafias
por ejemplo, la inclusion de adornos como las “tulmas”, tanto en humanos,

conocidamente acompanantes de las trenzas de “cholas” como en camélidos.

Entre muchos trabajos se encuentra disponible un importante conjunto de
estudios sobre pigmentos hallados en diferentes contextos arqueolégicos:

domésticos, funerarios y/o rituales, asi como en diferentes etapas de su

112



produccién. Chapoulie, R. Sepulveda, M. Velarde, N. Wright, V. (2018)

Arqueometria: estudios analiticos de materiales arqueologicos.

Retomando la frase mencionada anteriormente, se puede integrar a la idea de
material-contexto, material-actividad, integrada en el subtitulo: “A.1 Pieles, pintura
corporal” en la tabla “actividades” incluida sobre el grupo Adnikenk, donde por
colores o facturas de las pinturas se podia conocer de mejor manera la intencién

de esa pintura corporal.

En relacion a la idea de arqueologia urbana me lleva al norte del pais vecino
donde nace del recuerdo de una experiencia que tuve en Argentina, donde visité el
Pucara de Tilcara, ubicado en la provincia de Jujuy a 2450 msnm. Con las
caracteristicas de un Pucara este se encuentra en un lugar estratégico, sobre un
morro de 80 metros de altura junto a los rios Huasamayo y Rio Grande. Este
Pucara no sélo era una fortaleza sino también un sistema de vida que les permitia
vivir sus condiciones sociales y sus creencias religiosas. A medida que ibamos
presenciando el recorrido guiado, de manera muy paulatina dada las condiciones
de oxigeno, gracias a ese evento pude observar la numerosa cantidad de piezas
arqueoldgicas que se encontraban a simple vista. Diferentes colores y tamanos,
todas muy presentes entre piedras y tierras. Fue el recuerdo de esta experiencia la
que asocié con los fragmentos que actualmente estoy haciendo, estas piezas de
ceniza se asemejan a las piezas de ceramicas que se pueden encontrar en estos

sitios arqueoldgicos, como el mencionado anteriormente.

La ceniza proveniente de la transmutacién del fuego tiene una carga historica y
politica a su vez, las personas que se vieron afectadas por el mega incendio
nunca volveran a ver o sentir la ceniza, el carbon y el fuego como la misma antes
de que se quemaran sus casas Y todo lo que seria crudo mencionar. En este caso
el material se convierte en un testigo de una experiencia catastrofica, siendo asi la
vivencia quien construye la historia a través de la materialidad consumida. Llevar

esta obra politica, en proceso de investigacién ha sido completamente un hacery
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deshacer. Con frecuencia las investigaciones van entregando nuevos datos de

este lamentable incidente.

2.- IDEA GENERAL OBRA II: “MI MAS SENTIDO PESAME”

La obra parte desde la lectura del informe del organismo CIGIDEN (Centro de
Investigacion para la Gestion Integrada del Riesgo de Desastres), el cual hace
reporte detallado correspondiente acerca del mega incendio ocurrido los dias
Viernes 02 y Sabado 03 de Febrero 2024 y siendo publicado a partir del dia
Jueves 15 de Febrero. Me detengo en la recopilacidon de imagenes, entre ellas,
cartografias e imagenes satelitales que demuestran categéricamente las
referencias, desde el DMC (Direccién Meteorologica de Chile) de esas fechas, las
5 macrozonas siniestradas, los indices de crecimiento del campamento Manuel
Bustos, porcentaje de superficies afectadas (suelo desnudo, pastizal-arbustivo,
bosque forestal, humedal, cuerpo de agua, agricola y construccion) en las
comunas de Valparaiso, Vifia del Mar, Quilpué, Villa Alemana y Limache, entre

otras imagenes que componen dicho informe.

Las imagenes seleccionadas como referentes para el inicio de obra son: Figura
16, recurrencia historica de incendios en las comunas de Valparaiso y ViAa del
Mar (periodo 2014 y 2024) y la Figura 33, areas afectadas y zonificacion del Plan

Regulador Comunal de Vifa del Mar.

Hago hincapié en esta seleccion de 2 imagenes, dentro las 35 figuras que
contiene el informe, ya que en ellas encuentro un interés visual que me permite
identificar con colores la magnitud del suelo siniestrado, dejando de lado en una
primera instancia, sin desmerecer, viviendas, establecimientos educacionales,

alumbrado eléctrico, garitas, cesfam, almacenes, plazas, entre otros.
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¢COMO FUE MI ENCUENTRO CON CIGIDEN Y COMO LO VINCULO A LA
OBRA?

CIGIDEN: “Centro Nacional de Investigacion para la Gestion Integrada de
Desastres Naturales”

...“El CIGIDEN es una iniciativa de investigacion integradora e interdisciplinaria, que
contribuira a la necesidad de mitigar el tremendo impacto de los desastres naturales

en la sociedad chilena, en la infraestructura fisica, y en su desarrollo econémico”...

Vinculando la obra anterior “Arqueologia Urbana Incinerada”, con esta obra en
particular, es cuando me encuentro con el otro componente que arroja la ceniza, el
carbdn. Pero ya no solo con mi perspectiva o con las noticias por las cuales me
informe de este incendio, ni con la experiencia de ir a ayudar a los pobladores a
recoger sus casas, sino con un “Informe de Dafios” escrito y catastrado por el

CIGIDEN a los dias del incendio ocurrido, como ya hice mencioén anteriormente.

Analizando el primer informe oficial, del cual podia acceder a datos mas concretos
que me llevaran a conocer los hechos de manera distante y objetiva pude percibir
que siendo uno de los incendios mas catastréficos de los ultimos 30 afnos a nivel
nacional y ademas siendo catalogado como uno de los incendios mas mortiferos
dentro de los ultimos 15 afos a nivel mundial pude dimensionar el dafio en un
paneo general en sus primeras hojas de “Antecedentes”, excluyente de las
personas que perdieron sus vidas, hasta la pagina 72 en el subtitulo de
“Consideraciones Finales”. Donde hasta en ese momento, 3 dias después del
incendio, que es lo que demoraron en escribir dicho informe, sefalan 131 victimas
fatales del incendio. Se menciona anteriormente una y otra vez los suelos e
infraestructuras siniestradas. Si bien tal vez en estas dos obras no me detengo
explicitamente en las vidas humanas es por el dolor y la empatia que me hacen
frenar ante lo que pudiera ser la incomodidad, tristeza profunda o cualquier otro
que tal vez esto pudiera generar en alguna persona o comunidad que si lo vivio en

primera persona.
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A continuacion dejo las dos imagenes que me ayudaron a dilucidar las
dimensiones de tales catastrofes. En la figura 16 se puede reconocer a través del
entramado pintado la superficie por afio desde el tramo 2014 hasta el ano 2023.
Mientras que en la figura 33 el actual incendio del afio 2024.

c@)c_'_ﬁlpm

Vi deimar,
.- : (l:

Leyenda ‘

o Map: W i
Bl o Guemoda 2004 [ 20042015 AXHH0Z CIGIDEN
Ciomunos ] 20162017 B o0 ot seereei T ‘
o WO 84
Vun: 195

= 2009020 A023-2003

Figura 16. Recurrencia histdrica de incendios en las comunas
de Valparaiso y Vifia del Mar (periodo 2014-2024)
Fuente: Elaboracion propia.

Imagen N° 77, figura 16, reporta: area quemada 2024, comunas, incendios

divididos por dos afios en un sélo color; 2014-2015 2016-2017 2019-2020

2020-2021 2021-2022 2022-2023. Fotografia perteneciente al informe de
CIGIDEN.
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Imagen N° 78, figura 33, reporta: infraestructura critica dafiada, area quemada,
limite comunal, camino internacional, usos de suelos (residencial, equipamiento,
espacio publico) y santuario de la naturaleza. Fotografia perteneciente al informe

de CIGIDEN.
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A. PROCESO DE OBRAII

Ambas imagenes hacen referencia a los resultados desbordantes que dejan como
testigo tal catastrofe en manos del ser humano, respecto a los suelos y las
edificaciones que acompafiaban las poblaciones y campamentos de la zona,

dejando de lado la pérdida masiva de vidas humanas, fauna y flora.

La modalidad discursiva visual que rescato en las imagenes como exploradora en
el campo de las artes es el color y la forma de las territorialidades. En relacién a
estos dos conceptos, primeramente a través del color reconozco formas
cartograficas que dan cuenta de la inmensidad del territorio damnificado. En esta
etapa, comienzo a darle un espacio a lo que es el territorio y su imponencia. Es
por eso que me dispongo a crear desde una imaginacion aislada y no experta una
edicion de mapas cartograficos que dispongan las comunas afectadas en relacién

a la quinta region en su totalidad.

Para hacer posible las imagenes cartograficas, comienzo a utilizar la aplicacién de
photoshop para asi poder editar de manera éptima el mapa que tengo como
referencia. Este mapa considera la totalidad de la quinta regién continental, de
extremo sur a extremo norte. Teniendo en cuenta las correlaciones que tendran
ciertas formas con otras es que dispongo contar un relato desde el afio 2014 hasta
Febrero 2024 que contienen un total de 8 cartografias, de las cuales presentaré en
el escrito solamente 1y en el boceto de de instalacion sera explicado con mayores

detalles su desplante.

Como insinué anteriormente la idea de editar el mapa y descomprimirlo desde su
inmensidad es aludiendo a lo catastrofico que fue el incendio. Es por eso que esta
composicion individual de cartografias comenzara a partir del mapa real de la
quinta region, luego cada comuna afectada por el afio 2014 y 2024 y en conjunto
las 5 comunas afectadas en el mega incendio del presente afo. Dejo a
continuacioén el contorno editado de las 5 comunas afectadas en el incendio del

presente afno.
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Imagen N° 79, contorno cartografico de Vifia del Mar.
Fotografia de la autora.

Una vez obtenidas las imagenes editadas las llevd a impresién en un papel
esparto de 300gr, tamarno 35x50cm a través de una maquina sublimadora de tela.
Usar la maquina para sublimar me da la comodidad de experimentar diferentes
papeles o materiales. Ademas, como he preferido el papel esparto por su
resistencia a la humedad, al ser de mayor gramaje se dificultan los métodos y
costos de impresion. Es por eso que recurro a una disefadora y profesora de
vestuario quien me facilitd su taller y maquina para realizar una serie de

experimentos.

La integracién de sublimacién es algo que retomo del intercambio, donde tuve la
oportunidad de conocer y experimentar acerca de esta técnica. Ademas el uso de
la maquina para sublimaciéon fue parte de la experimentacién, ya que la
sublimacién es para materiales como telas o plasticos. Y si bien ya habia
experimentado en ambas y el comienzo de esta obra fue en tela visillo, no habia

hecho pruebas con anterioridad en papel, tampoco la duefia a cargo del taller
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donde hice las impresiones. Es por eso que decidi escoger integrar estos dos

soportes como se ven en las imagenes siguientes 81 y 82.

Imagen N° 80, sublimacion en papel. Imagen N° 81, sublimacion en tela. Taller
Aka-Costura de Fran, lugar donde hice las impresiones. Fotografias de la autora.

La idea de transferir la imagen en dos materialidades distintas es porque busco
traspasar la forma exacta del mapa desde la tela transparente hasta el papel por
medio de una tinta de carbon. Dejando que la mancha se estampe a través de la
cuadriculada de la tela a modo de pixel, entramado.

Para pintar el papel a través de la tela, primero debo hacer la tinta de carbén, por
lo que requiero pigmento de carbdn. Para hacer esto posible segui los pasos
habituales que he compartido anteriormente para realizar un pigmento inorganico.
Una de las diferencias que pude notar en la manufactura del pigmento es que el
carbon al no ser soluble en agua su decantacion para el proceso de limpieza y

levigado fue muy lento en comparacién a los otros materiales que habia
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experimentado en mis anos de oficio. La complejidad del polvillo también fue
dificultosa, el pigmento a pesar de seguir las coordenadas posteriores para
elaborar la tinta quedd con texturas que una vez integradas a la telas con pincel
quedaron encapsuladas en la cuadricula de la tela. Para que no ocurriera esto
decido llevar el carbén a molienda y cernido, una y otra vez para rescatar lo mas
infimo y desde ese procedimiento sin limpieza y levigado, hice la tinta liquida a
partir de aglutinante de goma arabiga y el pigmento de carbon. En la imagen

siguiente se puede observar la intensidad del color.

i

Imagen N° 82, tinta de carbdn, vidrio, moleta y espatula, herramientas para su
elaboracion. Fotografia de la autora.

El objetivo de usar el carbon es poder integrar esta segunda materia que proviene
de la recoleccidén de ceniza. Y para seguir con la paleta cromatica alejada de los
“conocidos colores”. Otorgando relevancia a los restos matéricos que son parte de

un incendio.
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La disposicion de la instalacion comienza desde una tela blanca, visillo italiano,
con la palabra bordada “Valparaiso”, esta tensada a partir de dos hilos de costura
que la sostienen. Desde este entramado es que dejo caer desde la misma aguja e
hilo una pequefa curva que da continuidad a las composiciones cartograficas, las

cuales son unidas por el mismo hilo como se puede apreciar en la imagen 84.

Imagen N° 83, papel bordado con hilo negro.
Fotografia de la autora.

El hecho de bordar el papel consta de traer las primeras aproximaciones del por
qué el incendio en dichas localidades, sin parar afio tras afio. A continuacién
relataré de manera muy precisa y explicaré el por qué del bordado con
aproximaciones a hechos delictuales no menores que hoy en dia se saben a viva
voz. Pero, ¢ Qué hay detras de dichos incendios?, se dice que hacer una carretera
que une la ciudad de Valparaiso con la Capital Santiago, Concén y otras

localidades, aquel proyecto que se busca instaurar tiene por nombre “Ruta
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Periférica Valparaiso”. Este proyecto esta a cargo del MOP (Ministerio de Obras
Publicas) y la DGC (Direccion General de Concesiones) quienes en el afio 2021
buscan la posibilidad de estudiar dicha carretera junto al consorcio
IDOM-INGEROP, empresa francesa inmobiliaria que dice considerarse como
sostenible. Detras de este proyecto hay otros planes formulados desde el afio
2021 con el propdsito de llevar a cabo el afio 2025 y otros 2027.

La via de Las Palmas, Quebrada del Kan Kan, Jardin Botanico son tan solo
algunas areas las cuales se podrian ver afectadas por dicho plan que busca
ampliar las rutas de conectividad. Si bien se han descartado algunos lugares
desde su formulacién inicial no deja de ser menor el extractivismo que se quiere
llevar a cabo.

Otras corporaciones que se vinculan a los beneficios de la provocacion y ejecucion
de un incendio es la empresa que lleva por nombre “Cartel del Fuego”, la cual en
el afo 2017 entra a una investigacion fiscal por estar coludida al beneficio que se
puede obtener al prestar “ayuda” a dichas catastrofes. A ello se suman las nulas
leyes de proteccion que impiden cuidar la venta de suelos incendiados, pudiendo

arrasar con vida verde importante de la region.

Por otro lado, si bien, es algo que no se le ha dado cabida de manera transparente
y no identificar como una experta el caso, no pongo en duda las malas intenciones
de querer quemar suelos que futuramente pudieran hacer de aquel habitat un
goce empresarial. Con respecto a las leyes ya hace un tiempo se esta llevando a
cabo la Ley de Transparencia, por lo cual de manera progresiva esta informacién
esta siendo de mayor acceso.

Quiero aclarar que toda la informaciéon compartida fue tomada y estudiada desde
diversos comunicados oficiales como el proyecto “Resistencia Nativa”, quienes
llevan un seguimiento detallado en materias como mapas cartograficos que
dilucidan los conflictos socioambientales, las intenciones de las futuras carreteras
que buscan construir y otros problemas que arrastra la zona de la quinta region

hace ya un par de afos atras.
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Retomando la disposicion de la obra, el zurcido que comienza desde la tela que
cuelga con la palabra “Valparaiso” da inicio al recorrido de esta linea intermitente,
que une por el centro del papel cada mapa cartografico. La intencion de unir estos

planos de papel haciendo alusién con esta linea intermitente de una carretera.

Imagen N° 84, continuidad de los papeles. Fotografia de la autora.

El sistema de sujecion son dos, el primero se compone del colgado de la tela
inicial, la cual sera colgada desde el techo con cancamos, con el mismo hilo negro
por el cual esta bordada la palabra Valparaiso y une los papeles. Mientras que las
cartografias sobre papel estan sujetas en la pared con alfileres de costura de
cabeza negra.

La idea de que sean alfileres de costura es por el motivo de integrar elementos

acordes a objetos que son propios para poder leer un mapa.
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Imagen N° 85, sistema de sujecién para los papeles esparto, alfiler negro de
costura. Imagen N° 86, sujecion hilo negro de costura. Fotografia de la autora.

La ultima parte que compone este sistema de elementos que son parte de una
misma obra, es la integracion de los mismos mapas impresos, pero en tela, el
mismo visillo blanco. Estos estan superpuestos a una distancia de metro y medio
por delante de los papeles, a modo de velo. Dejar de lado la pérdida de vidas
después de tanto tiempo formulando la integracion de obra me ha llevado a querer
incorporar de manera al menos metaférica, la muerte. Estos velos cumplen la
funcién de estar por sobre los mapas pintados con carbén. Con respecto a su
sujecion, cada papel llevara una tela que sera colgada con hilo negro hasta el
techo donde estarda afirmada por cancamos. La razéon de que ambas
representaciones estén alejadas es con la intencion de que el espectador pueda
cruzar por este umbral entre lo palpable, el papel territorio y lo que ya no esta, el
velo. A continuacion dejo una de las 8 cartografias donde se puede apreciar el

velo sobre el papel.
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Imagen N° 87, pieza |, “Mi mas sentido pésame”, 2024. Papel esparto sublimado
con el mapa quinta regién y pintado con tinta de carbdn vegetal, superposicion de
tela visillo blanca con la misma impresion del mapa. Fotografia de la autora.
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Imagen N° 88, 89. Boceto de montaje, obra Il, “Mi mas sentido pésame”, 2024.

Fotografias de la autora.
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COMENTARIO OBRAIII

Complementar de forma material las obras | y || me hace detenerme en la reflexion
minuciosa de la recoleccion. Por medio de este ejercicio pude descubrir y
comprender que la ceniza, material primario considerado para la manufactura de
obra no era una sola, estaba compuesta de algo mas. Depurar esta materia liviana
de tonalidades distintas me hizo fijarme en las brazas no totalmente calcinadas. El
estudio de la forma del territorio me da la oportunidad de ver ese recorrido del
incendio como algo aislado después de dicha catastrofe, de manera similar a
cuando voy a recolectar materialidades. La integracion del color negro a vista de la
presencialidad es un color que pareciera que tuviera vida, la factura de las
manchas cobran el fendmeno siniestro que puede tener un incendio, sin importar
su magnitud. Contemplar la materialidad aun mas, me permiti6 abordar una
segunda obra proveniente de una misma accion, la transformaciéon de una materia

viva a partir del fuego.

Ademas de su sentido material, me quedo la decision que termind por concluir
ideas que desde un comienzo estuvieron presentes y por temor quedaron mucho
tiempo estancadas. Abordar este tema nunca fue facil, nunca lo busqué y muchas
veces me negué. Este proceso de obra fue una oportunidad para experimentar
otro tipo de intencionalidades, busquedas y formas de llegar de manera sutil a lo
que se busca generar, que por ahora no es nada mas que la intencion de reflexion

para un cuidado mayor de lo que nos rodea, lo natural en este caso.

Si bien esta obra puede apuntar a tener una dimension politica, rescato la sinergia
de hechos, metaforas y materialidades que pueden existir y acompanar de manera

reflexiva las variadas secuelas que se pueden enfrentar en un hecho como este.
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V.- REFERENTES:

1.- REFERENTE VISUAL

A. EL EMPIRISMO COMO RECURSO CREADOR: JOSEF Y ANNI ALBERS

Josef Albers y Anni Albers integrantes de la Escuela Bauhaus, se conocieron en el
afo 1922, quienes tiempo mas tarde se comprometieron en matrimonio en 1925.
Para poder comprender la trayectoria de ambos artistas es necesario comentar
algunos datos claves de cada uno a modo de biografia, que daran pistas de como
se influenciaron mutuamente y fueron construyendo su camino en el campo del
arte, disefio y arquitectura en relacién a conceptos claves como color y material,

los cuales desde sus modos de hacer acompafan mi practica artistica.

SOBRE JOSEF Y ANNI ALBERS

Josef Albers (1888, Alemania - 1976, Estados Unidos), proveniente de una familia
artesana, la cual se constituia desde su abuelo paterno como carpintero, su padre
como pintor de brocha gorda y su madre que pertenecia a una familia de herreros.
Estas tradiciones familiares ya habian influenciado en él cierta parte de su caracter
como asador del material en cuanto a su trayectoria como estudiante y artista.
Incluyendo estas aproximaciones de experiencia de vida heredadas, Josef tenia
como interés principal desarrollar el potencial expresivo de los materiales, como

también indagar los espectros de la luz y el color.

Annelise Elsa Frieda Fleischmann, mas conocida como Anni Albers (1899,
Alemania - 1994, Estados Unidos), proveniente de una familia acomodada judia
por parte de su madre los familiares se ocupaban de su propia editorial mientras
que su padre era artesano de muebles. Desde su temprana juventud se sintio
atraida por la pintura, por lo que se inculc6 en escuelas de arte desde su

adolescencia, como también de tejido.
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En 1920, Josef se integr6 a la Escuela Bauhaus en Weimar. Para Josef la
importancia de lo matérico radica en el vidrio, este fue el material que
primeramente explord en su reciente llegada a la escuela Bauhaus. Para Albers el
vidrio fue tan importante en esa etapa, que cuando desde el consejo de maestros
consideraron sus resaltantes aptitudes lo incentivaron a ser parte de la catedra de
pintura mural que dictaba Wassily Kandinsky. El cual se neg6 rotundamente ya
que el material cambiaba drasticamente las formas de crear y abordar el material
del contexto en el cual se encontraba. Asistir a este taller significaba dejar atras su
pensamiento en relacion a la psicologia de la percepcion que hallaba en la dureza,

a la vez delicadeza y transparencia del material principal.

Asi que, cuando ese curso habia terminado, todos tenian que exponer su
obra para luego decidir quién podia continuar. Fui aceptado. Pero queria ir
al taller de vidrio. Ese era mi suerio desde hacia tiempo. Cuadros de vidrio.
Pero Itten pens6é que yo no estaba preparado para eso, él me dijo, "La
pintura sobre vidrio es una rama de la pintura sobre pared y usted debe ir
primero a nuestro taller de pintura mural,” Pero yo le contesté: "Eso es una
tonteria. La pintura mural se realiza con la luz reflejada y la pintura en vidrio
se realiza con luz directa". Asi que terminé diciéndole: "Lo siento, voy a
hacer las cosas por mi cuenta." No tenia dinero. S6lo una mochila y un
martillo. Y empecé a trabajar en estos ensamblajes. Eso fue en 1921, pero
en ninguno de los libros sobre mis ensambles se mencionan estas cosas”.

Albers, J. (1972). Medios Minimos, efecto maximo.

Son estas decisiones las que van construyendo las formas de hacer de Albers
respecto a la manera de ver el material y el color, los dos aspectos artisticos que
resaltan en sus obras. Para Albers la practica empirista se centra en la
comprension del arte a través de la experiencia que se situa justamente en lo que
vemos que esta determinado tanto por lo que nos encontramos al frente de
nuestros ojos, como también por lo que la mente es capaz de procesar. Josef se

dispuso a reemplazar la teoria por la experiencia de la practica.
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Las posibilidades en relacién a la obra que consideraba para sostener el vidrio de
pie significaba recurrir a otros materiales como lo pudiera ser una rejilla de
alambre, consolidando esta estructura entre urdimbres y tramas. Esta fue la
primera oportunidad para abordar la tension que existia latente en la Bauhaus
entre artista y artesano y es en ese entonces que se involucra como ambos. Para
Josef trabajar con vidrio fue mas que significativo ya que le permitié abordar en su
presente las maneras de trabajar que incluian las practicas artesanales que
hacian sus pasados familiares. La manera en que fue perfeccionando su destreza
como artista fue en relacién a los conceptos de color y meterial, mientras que su
técnica estaba arraigada en la forma artesanal de las cuales recolectaba los
vidrios y los unia. La ambivalencia generada dentro de estos dos hemisferios entre
artesano y artista surgen desde el contexto en el cual se encontraban los y las

estudiantes de aquellos afios, Josef relata en relacion a los materiales lo siguiente:

“Eramos muy pobres. Fué justo después de la Primera Guerra Mundial y
toda Alemania era muy pobre. Los llamados ‘materiales artisticos” eran
escasos y muy apreciados. Asi que cargué con la mochila a la espalda y
me fui a las montanas (a los vertederos) en busca de fragmentos de vidrio,
estas eran botellas que rompi o muestras que me dieron de trabajos con
vidrios que estaban haciendo en la zona.” Albers, J. (1972). Medios

Minimos, efecto maximo.

Lo que guiaba a Josef dentro de sus intereses se veia intrinsecamente
manipulados por la cotidianeidad actual en el que se encontraba el continente
europeo. Asi fue como la formacion de aquel joven de practicas artesanales sin
permitir que las dificultades lo desviaran de su camino fue construyendo sus
propias maneras de hacer lo que lo llevé a su vez comprender los escenarios del
arte moderno. Los maestros de la Bauhaus luego de ver una seguidilla de obras
de Josef en la exposicidon final del curso, las cuales estaban conformadas con
retazos de vidrios con sus respectivos colores que agrupados forman
espectaculares composiciones abstractas decidieron reabrir el taller de vidrio que

se habia clausurado el afo antes y dejar a cargo como profesor a Josef.
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En 1922 Anni, al descubrir la escuela Bauhaus hasta ese entonces perteneciente
a la ciudad de Weimer, decide inscribirse de inmediato. Encantada por la variedad
de ramas entre artesania y arte que incluia la escuela Anni se encontraba muy
ilusionada, por lo que esto prontamente después cambiaria su percepcion
drasticamente al darse cuenta de que no podia optar por todas las clases que le
hubiese gustado cursar. Parafraseando a Walter Gropius las mujeres no estaban
aptas para trabajar determinadas artes e incluia que genéticamente las mujeres
estaban condicionadas a crear a partir de disciplinas que incluyeran dos
dimensiones. Sin embargo, desafortunadamente para Anni, no era la primera vez
por la que se encontraba en una situacion tan desafiante como incomoda. Desde
la escuela donde se habia graduado luego de tres anos de estudios, tuvo que
convivir con un profesor donde reiteradamente le aconsejaba desistir de sus
habilidades artisticas. Anni resignada, se queda en el taller de telar, una disciplina
que estaba dirigida so6lo para mujeres, asi también considerado un pasatiempo o

hacer “menor”.

Ese mismo afio en que Anni se integraba a la escuela, se conocen con Josef, con
quien surge un amistad y luego una relacién de compaferos de vida, por lo que
dentro de tres afios mas tarde, en 1925, contraen matrimonio. Lo que uni6 su
vinculo amoroso también lo unié con sus intereses personales en relacion a las
artes. Ambos se vieron sumamente influenciados el uno por el otro. Si bien Anni
desde un comienzo le llamaba la atencion el avanzado de vidrio, al cual no pudo
ingresar, Josef y Anni construyeron una relacion conforme a sus intereses de

formas y colores.

Con el paso del tiempo el desplante consecutivo que consiguid Anni tras la
practica continua de fibras, colores y variadas maquinarias para hacer textil la llevo
a elaborar impecables “tejidos pictéricos” como ella lo nombraba, logrando
encender su imaginacion con composiciones cromaticas muy modernas por lo
demas. Anni conmovida por su resignacion y a la vez con su encuentro fortuito
luego de adentrarse al mundo del disefo textil, pasa a ser ayudante de la

profesora Gunta Stélzl en 1929. Por lo que mas tarde en el afio 1931 se
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convertiria en la directora del taller textil. Aunque para Anni no haya sido un placer
de comienzo a fin trabajar con fibras coloreadas en vastos armatostes la
necesidad de construir textiles con el paso del tiempo gatillé en Anni convertirse
en la primera artista textil y en una de las mujeres mas iconicas modernas de la

época. Se conocid por ser nombrada como la pionera del arte textil o “fiber art”.

VIAJES POR CENTRO Y SUR AMERICA

Algunos de los viajes que influyeron drasticamente las formas de crear de los
Albers fueron posterior a su compromiso formal se van de viaje a la Toscana,
Italia, donde la estancia en ese lugar tuvo una gran influencia en sus obras futuras.
Fue la Basilica de la Santa Croce y la Catedral de Duomo de Florencia donde se
vieron profundamente inspirados. Este dato fue compartido abiertamente por Anni
y muy negado por parte de Josef. Mencionar también que Josef ya habia tenido
una estrecha relacion en obras arquitectdonicas no tan sélo dentro de su formacion
académica en la escuela Bauhaus sino también en su propio pueblo natal, donde
construyo vitrales para la Iglesia San Miguel. Algo mas que le llamo la atencién a
Josef fueron las pinturas de Giotto. Al regresar de este primer viaje como
companeros de vida Josef luego de haber pasado por el vidrio, luego por el papel
vuelve al vidrio, tratando de implementar multicapas de placas de vidrios

yuxtapuestas, lo que daba como resultado una proporcion intensiva de colores.

Aunque existen menor cantidad de vestigios en cuanto a documentos de los viajes
que hicieron los Albers, los mas importantes fueron los que se hicieron posterior al

cierre de la escuela Bauhaus.

En 1930 con el ascenso del nasizmo y el hostigamiento, en 1933, tras el cierre de
la escuela, Anni y Josef Albers se mudan de Alemania en busqueda de nuevas
oportunidades, emigrando hacia Estados Unidos. Buscan nuevas oportunidades
por lo que Josef en dicho ano ya se encuentra instaurado como académico en la

Universidad de Black Mountain College, Carolina del Norte, Estados Unidos donde
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ensend hasta el afo 1949. Mientras que Annie era parte de una de las artistas
mas importantes del siglo XX y tiempo mas tarde recibe al igual que Josef la
invitacion a ser docente de dicha escuela, aqui fue donde la artista desplegé todos
sus conocimientos y aportes innovadores sobre arte textil. Parafraseando a Anni,

esta se refiere a un nuevo comienzo. Y asi fue.

“(Black Mountain College) resulté ser un lugar muy interesante, porque nos
dio la libertad de construir nuestro propio trabajo. Josef construyo alli toda
su ensefianza y toda su investigacion sobre el color, que no tiene que ver
con nada de lo que habiamos dejado en Europa. Yo construi un taller de
tejido y comencé a ensefiar y desarrollé mis métodos de ensefianza’.
Albers, A.

Es asi como en 1935 los Albers emprenden caminos a culturas prehispanicas,
visitaron paises como Cuba, México, Peru, inclusive Chile. Anni motivada en
conocer los textiles de alta calidad que elaboran en zonas llegé a conocer variadas
culturas donde se vié profundamente atraida e influenciada por ellas. Mientras que

Josef se encontraba maravillado por la arquitectura.

EN RELACION A LA OBRA

La obra “Fabric” de Josef Albers, incluye una concepcién contextual y contingente
sobre problematicas medioambientales de aquellos desechos que dejaba atras la
época de la revolucién industrial. Josef, retoma una imagen de su estadia en
Alemania donde desde sus recuerdos trae a su presente el pueblo del cual
provenia, Bottrop, donde en ese entonces se hallaba una de las zonas mas
industrializadas de Alemania, intervenidas por las mineras en Westfalia en el rio
Ruhr.
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Imagen N° 90. Josef Albers “Fabric” , 04 de Diciembre de 1926. Vidrio esmerilado
y pintura negra. 27,9 x 35,5 cm. Fotografia tomada de la Cortesia Josef and Anni
Albers Foundation.

Desde una practica minimalista y abstracta Albers dispone reconstruir a partir de
“tiras termométricas” pintadas sobre vidrio aquella fabrica desde su recuerdo,
consolidando esa idea a través de la relacion inherente entre color y forma. En la
obra se puede apreciar un tejido urbano de hileras que construyen entre paralelas,
verticales y horizontales la representacion de aquella industria, un lugar amplio y
cuadrado. El contraste de el fondo con las franjas de color se atribuyen a los
gigantes extractores e infinitas ventanillas que contiene una fabrica de aquel nivel.

Su tendencia a la abstraccion se refleja en la trayectoria del artista una vez mas
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donde por medio de elementos minimos de formas y colores busca otorgar una

mayor lectura desde el observar consciente.

A través de estos simples fragmentos geométricos Albers contribuye a abordar
contextos sumamente violentos en cuanto a la biodiversidad natural que en
aquella época posterior al auge de la revolucion industrial habia arrojado como
resultado. El incluir en su practica actividades como recoleccion y modelaje de
esas piezas recogidas o conseguidas resignifica radicalmente el auge posterior de
todo lo ocurrido en la Primera Guerra Mundial. La relacién entre la materialidad y
el contexto del cual lo hace testigo de manera cercana o distante no lo hace
indiferente a reflejar de manera grafica y minimalista problematicas en las que se
sentia parte de ellas. Si bien desde mi propuesta consideré la dimension material
como punto de partida de mi tesis donde la ceniza y el carbén forman parte de mis
materialidades, estas cobran sentido desde el contexto de mi vivencia, como lo he

narrado anteriormente.

2.- REFERENTE PROCESUAL.:

A. COLECTIVO: COLORES DEL ACONCAGUA

INTEGRADO POR:

- Nahikari Begona: Artista multidisciplinaria.

- Pilar Gody: Artista multidisciplinaria.

- Belén Goya: Arquitecta/Ceramista.

- Constanza Urresty: Geologa.

- Carla Venezuela: Arquitecta.

- Tamara Cortez: Artista visual.

- Paz Plaza: Artista Visual/ Arquitecta/ Investigadora de oficios.

- Maria José Jimenez: Arquitecta/ Gestora Territorial/ Investigadora de oficios.
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El Colectivo Colores del Aconcagua es una agrupacion fundada en el afo 2019, el
cual mas tarde en el ano 2021 se registra como corporacion. Esta conformada por
8 mujeres. La cercania de las integrantes era mas afin de la que imaginaban, la
mayor parte de ellas se encontraban en zonas cercanas a la Reserva Biosfera “La
Campana, Pefuelas”, quinta regiéon de Chile. Algunas de sus integrantes ya se
conocian previamente o bien ya habian hecho colaboraciones juntas en otras
colectivas pero no de manera unanime. Algunas de las razones por las cuales
realizaron esta union frente a sus quehaceres como la ceramica, arquitectura,

geologia, artes, fueron principalmente tres:

1.- El cruce mediante sus profesiones y oficios similares.

2.- El tipo de materialidades que incluian en sus practicas.

3.- Los tiempos y energia que conlleva realizar el oficio.

Es desde estas motivaciones y cercania con el territorio que la investigacion, la
experimentacion y las busquedas personales es que la colectiva comienza a
colaborar en conjunto para descifrar colores inorganicos que se encuentran en la
cuenca del rio Aconcagua. Otorgando relevancia a este sector en particular ya que
se denomina como un lugar transitorio, en comparacion a zonas del pais como Sur
o Norte que conservan distinguidamente mas sus tradiciones manteniendo viva
asi su identidad, dentro de lo que se puede rescatar. La busqueda de pigmentos
va desde zonas como La Cruz, el estero de Limache el cual colinda con el rio
Aconcagua en el sector del Puente Colmo. La intencion de estudiar estos
territorios y otros aledafios como La Campana, El Mauco, El Roble, Punta Iman,
es por su diversidad de geoformas y microclimas asociados a la riqueza natural

que contienen estos cerros, valles, quebradas, montafas y cursos de agua.

Inspiradas en la Cultura Aconcagua, denominada vigente por la arqueologia, en el
periodo Intermedio Tardio (1000/1200 a 1450 d.c), habria marcado un precedente

en la historia de la alfareria. Considerando sus arcillas y pigmentos que hacian
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unicas sus piezas en cuanto a la grafica y paleta de colores. Es a partir de estos
conocimientos que comienzan a asociar el legado de pueblos que ya habian
habitado hace mas de 8.000 afios las mismas tierras que se disponian a
investigar. Incluyendo también a su estudio senderos que habian conformado los
asentamientos de dicha cultura entre otras. Esta historia cultural se incluye como
referente para dar inicio a la busqueda de pigmentos como algun dia lo hicieron

los antepasados.

Si bien la practica de trabajar con materia prima, elaborar pigmentos y a partir de
ellos confeccionar materiales artisticos es algo que tenemos en comun, también
hay otros aspectos que no sélo se centran en los objetivos del hacer con los
cuales me he sentido identificada a partir de sus creencias conforme a las mias.
Como ya he dicho en mas de una ocasion, la salida a terreno podria considerarse
como una de las fases mas importantes de este oficio. Parte de lo que relata el
Colectivo respecto a lo que es la salida a terreno para iniciar su investigacion es
considerar la historia extractivista que se ha vivido en la cuenca del Aconcagua y

sus alrededores. En el libro de la colectiva sefalan:

“Ejemplos de ellos son los yacimientos de oxidos de hierro “Santa Ana” en
Rinconada y “Triunfo” en el sector de Tiltil, asi como los yacimientos desde
donde se han extraido tierras blancas, como son los casos de del
yacimiento “El Cristo” en la cuesta La Dormida calcio blanco y
wollastonita)...”. Godoy, P. Urresty, C. Valenzuela, C. Goya, B. Begoia, N.

(2020). Colores Minerales: Identidad cultural de nuestro territorio.

Encuentros como estos tuvieron lugar en la investigacion minuciosa que iba dando
pistas y caracteristicas del territorio a través del cual transitaban con la finalidad de
encontrar pigmentos para pintura, tierras para ceramica, entre otras mezclas.

A partir de estas aproximaciones de yacimientos comienza un complejo momento
para las integrantes del Colectivo. Surgen cuestionamientos y reflexiones en

relacion a conceptos: “uso” y “extraccion”, haciendo referencia a las actividades
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extractivistas de caracter industrial que ya se han visto explotadas en la zona.
Estas dudas surgieron en el momento de recoleccion de acuerdo a los hallazgos
de rocas, tierras y minerales de diferentes origenes las cuales algunas se
encontraban en asentamientos de viejas y abandonadas minas.

Si bien cada una siempre realiz6 este hacer desde el respeto y consideracién de la
naturaleza como ente vivo, desde estas interrogantes y percepciones que
aparecen en las excursiones es que deciden implementar un tipo de ceremoniay a
su vez incluir un tipo de ofrenda para recompensar a la naturaleza, por lo que
tiempo después pasd a ser un espacio de ceremonia y actividad concreta dentro
de las derivas. El Colectivo sefiala que “cada particula de mineral contiene una
historia infinita la cual deben respetar” (Colectivo Colores del Aconcagua, 2020).
Como habia mencionado anteriormente, dentro de mis practicas me he topado con
avistamientos de excavadoras, en lugares que estan en medio de la nada. Tener
encuentros con estas maquinarias es sumamente reflexivo. Esto conlleva
indudablemente a que nos cuestiones ;Qué estamos haciendo?, ; Qué dimension
de “dafno” estamos dejando en la fase de extraccién de estas materia primas?,
¢ Es necesario?. Creo que las respuestas de las preguntas van mucho mas alla de
un si o un no rotundo. Dejo a continuacién algunas interrogantes que anaden en el

libro de la colectiva:

“Tenemos derecho a tomar estos materiales y a usarlos para nuestro
beneficio? Es posible utilizarlos sin afectar su ciclo de vida? ;Cuales son
las formas menos invasivas para “extraer” un pigmento? ;Coémo construir
relaciones sanas con el territorio desde nuestro trabajo con los pigmentos?.
Godoy, P. Urresty, C. Valenzuela, C. Goya, B. Begoia, N. (2020). Colores

Minerales: Identidad cultural de nuestro territorio.

Desde mi practica, creo que las formas correctas de recolectar es desarrollar a
través del conocimiento un hacer consciente y comprometido, el cual se vera
determinado por la pasion que se le entregue al oficio. Teniendo en consideracién

estas inquietudes se puede llevar a cabo un cuidado integro y regenerativo desde
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el compromiso y la integracion de informacion no sélo artistica. Salir a recolectar
no debiese ser sélo una forma de recoger piedras, tierras o algun otro material,
sino también se debiese incorporar un campo de estudio que pudiera ser util en
casos que tuvieran que ver con el medio ambiente, desde instancias como recoger

la basura que habita en el lugar de recoleccion, todo suma.

Incluir a la colectiva en este estudio ha sido muy significativo para mi en el sentido
de compartir estas sensaciones que nos deja el oficio. Mas alla de compartir lo
que hace cada una, maravillarnos entre los materiales que cada una ha podido
experimentar, los aciertos y desaciertos que hemos experimentado, entre tantas
anécdotas mas que nos lleva este oficio, lo que mas a nutrido este encuentro es
poder cultivarnos en relacion a interrogantes que muchas veces no se integran en
mi caso, en las practicas académicas. Son casi nulas las veces que dentro de las
aulas se pueden establecer momentos de reflexion, dialogo o actividades en torno
a otros modos de hacer y como ya lo he mencionado, en relacion a otras areas no
necesariamente artisticas, el arte como disciplina no esta aislado de otros

saberes. Pues tampoco debiese aislarse en lo académico.

Desde estas motivaciones surgio la invitacion a realizar una visita al taller de
Nahikari, una de las integrantes. Si bien ya conocia sus participantes, no a todas,
pero si las ubicaba y ellas a mi por el oficio que nos une, no conocia su taller.
Ademas de este encuentro Nahikari me propuso hacer una encuesta por si era
necesario despejar dudas mas concretas. Es por eso que realice una breve
encuesta de 6 preguntas donde cada una respondié de forma individual. Desde las
8 respuestas de cada integrante haré una sintesis de lo que fueron sus respuestas
por pregunta. Mencionar que estas preguntas fueron elaboradas desde
inquietudes personales como las que mencioné anteriormente y previo a la visita.
El propésito es acompafar en mi escrito la experiencia de oficio desde una

perspectiva colectiva y local en relacion a la V regién.
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ENTREVISTA INDIVIDUAL COLECTIVO ACONCAGUA, 2024

PREGUNTAS:

1.- Antes de pensar la idea de crear un colectivo y/o integrarte mas tarde u
otra opcion, tuviste algun encuentro previo con materialidades cémo las que
hoy en dia conoces con mayor profundidad? (piedras, tierras, plantas,

naturaleza en general).

Sintesis de respuestas: La idea de Colectivo fue posible porque todas, aunque
distintas, compartian un experiencia previa que vendria desde una infancia o mas
adelante cuando tuvieron la posibilidad de estudiar. Todas estas conectadas vy
motivadas con la naturaleza. La relacion entre los elementos tierras, piedras, fibras
naturales resonaba mucho antes en cada una de ellas. Desde este entusiasmo
comenzaron a aprender de forma autodidacta, individualmente. Una de las
integrantes comenz6é a formar redes con artesanos aledanos a su territorio
previamente a la integracion del colectivo, eso la gui6 a comprender
materialidades similares a las que ella trabajaba. Otras respuestas fueron que
desde los diferentes elementos que se utilizan como materiales pasaron al oficio
de hacer pigmentos. Una de ellas siempre se sentia atraida por las plantas lo que
la llevé a la tintoreria, mientras a quien le apasionaban los minerales la llevo a
sumergirse en el estudio de la geologia. Comparto una historia muy linda que
conecta todas estas diferentes etapas humanas que conforman parte de los

origenes de un oficio.

“Desde la infancia recuerdo que mis juegos favoritos eran hacer preparados
de tierras con plantas y otros elementos que encontraba en el entorno,
para hacer "pocimas magicas"” , construir cabarias en los arboles , caminar
por el rio y sentir las piedras etc. Mas tarde post adolescente , cuando tuve

la capacidad de elegir donde y como queria vivir, trabajar, y estudiar los
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caminos siempre me llevaban de manera insospechada a lugares donde la
naturaleza , su magnifica presencia inspiraban y guiaban mi camino, desde
usar la tierra para hacer cataplasmas de sanacion a experiencias sensitivas
desde el color el tacto etc, y ya en la época universitaria me fui a estudiar
Licenciatura en Arte a la universidad de Granada y ahi fue corroborar que
el camino que habia ido trazando me llamaba con fuerza hacia habitar en la
tierra, por lo que pase mis primeros 3 afios del periodo universitario
habitando en cuevas que habian sido talladas por los arabes hace mas de
800 anos, sentia un abrazo de la madre tierra, era como vivir en su utero,
ahi comenzé un camino mas profundo con la autoconstruccion natural ,
paralelamente al vivir sin electricidad empece a crear mi obra aprovechando
el hollin de la luz de la vela, y su pigmento negro humo para crear...Para
resumir distintos puntos se fueron entrelazando en muchas historias con
materialidades naturales, la cultura de entender la propia vida como una
manera de hacer/crear arte con cada pequeno gesto era y sigue siendo
para mi lo mas valioso. Experiencias que me llevaron hacia la
permacultura y el arte y desde ahi fue naciendo mi interés en los colores

naturales”.

2.- ;Como comenzd tu acercamiento a la idea de colectivo o integracién
respecto a tus intereses propios? (conocimientos o que haceres

autodidactas, profesion, entre otros).

Sintesis de respuestas: Las formas desde crear el Colectivo o unirse
posteriormente a él, fueron dispersas. Pero algo que conecta en casi la mayoria
de sus respuestas fue el concepto de “territorio”. Esto llamé mi atencién. Luego de
reunirme con ellas y establecer un dialogo mas fluido pude concluir que el principio
de valorar y cuidar el territorio ademas de ser del interés y conviccion de cada una,
surge a partir de tener en comun la zona donde viven. Algunas de ellas antes de
ser parte del colectivo estaban integradas a movimientos sociales o trabajos

comunitarios para construir estrategias de organizacion para la gestion y
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gobernanza local, desde politicas de cuidado que defienden la comuna de Olmué.
Ademas de unirlas el territorio comentaron que la idea de trabajar en colectiva
permitia salir del propio hacer individual para no sélo fortalecer las ideas en comun
sino también para postular a proyectos y convocatorias. Dejo a continuacién una
respuesta que da lucidez a ese momento de adaptacion como equipos para mas

adelante dar inicio con lo que iba a ser “Colores del Aconcagua”.

‘Desde mi profesion y desde mi amor por las plantas, ademas de
experiencias personales que me llevaron a sentir que hacer las cosas de
forma individual no seria tan nutritivo como hacerlo en colectivo. Unos afios
después de estudiar geologia, comencé también a experimentar con las
plantas nativas de la zona central. Como conocia a Pilar, comenzamos a
proyectar ideas juntas y surgié una primera idea de investigacion sobre
pigmentos de tierra. En paralelo conocimos a las personas que venian
trabajando desde Color Tierra Colectivo y decidimos unir fuerzas e ideas,
ya que habia mucha afinidad en lo que estabamos haciendo y ellas tenian
ideas muy similares para investigar sobre pigmentos de tierra. También
desde el activismo y intencion de cuidado y defensa del territorio que
habitamos, comenzamos también crear juntas con las demas personas que
se sumaron un tiempo después a Auna, desde donde continuamos con el
proyecto “Colores del Aconcagua” y otras mas como: Tejer-nos, Red

Colaborativa de la Lana...”

3.- ¢Crees que realizar el oficio de hacer pigmento, materiales artisticos,
obra u otros es un acto interdisciplinario o integral con otras areas?

¢ Cuales?.

Sintesis de respuestas: En esta pregunta todas respondieron que si, pero dando
sus puntos de vistas. Afirmaron que es la base para acercarse al uso de
materiales y poder generar mayor conciencia y conocimiento con otros oficios o

disciplinas pero que el grado de integralidad o interdisciplinariedad depende de
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cada persona o colectividad que se puede definir como integra otras areas, con
qué conocimiento y enfoques. Una de ellas menciona que al trabajar con la
naturaleza directamente te involucra a estudiar y reunir informaciones, practicas
de otras disciplinas, porque la naturaleza es un todo. Al contestar estas preguntas
integraron otras disciplinas como las que yo he mencionado anteriormente en los
otros apartados, pero en esta ocasion me gustaria rescatar esta otra arista que no
tiene que ver precisamente con los oficios o disciplinas sino con los sistemas que
acompanfan y que también son parte, que existen y que de alguna manera si estan

presentes pero de forma menos lucida.

“Absolutamente, los oficios y sus diversas manifestaciones dialogan
directamente con coordenadas educativas, culturales, acciones
restaurativas de ecosistemas sociales y naturales, también en los ejes
econoémico, politico, productivo, de salud fisica, social, emocional y mental,
etc. Tiene el potencial de interaccion con las distintas disciplinas que se

dediquen a estos ejes tematicos”.

4.- ;Piensas que el oficio de hacer pigmento y todo lo que conlleva su

manufactura tienen una dimensién auténoma?.

Sintesis de respuestas: Con respecto a la autonomia las respuestas fueron
variadas, desde el si, depende y no. Una de ellas plantea que tal vez depende de
lo que queramos revisar dentro del oficio, porque este contiene muchas fases que
no son solo artisticas, sino también artesanales, entendiendo que la autonomia
hace referencia al arte y no a la artesania. Con respecto al material dijeron si, al
estar ligado con la naturaleza, con un proceso de recoleccion de los materiales y
manufactura de ellos, si existia una autonomia. La respuesta que afiado hace

mencion a esta reciprocidad que existe entre la artesania y el arte.

“Si, sobre todo si recolectas los materiales y vas conociéndolos en sus

distintas etapas y procesos. Creo que esto se aplica en general a los
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oficios, donde se cruzan los procesos creativos con los requerimientos de la
vida coftidiana y con la experiencia de habitar un territorio y todo lo que eso
implica. Me parece que es ahi donde esta la dimension de autonomia,
cuando te vas dando cuenta de que la tierra nos entrega tanto y que
dependemos mas de la tierra, del agua, y de los conocimientos que como
humanos hemos aprendido desde nuestras experiencias como parte de la
naturaleza. Ahi se van abriendo formas de disminuir nuestra dependencia
de los materiales e insumos industriales, de lo que imponen los mercados o

los contextos politicos y econémicos”.

5.- ¢Como relacionas tu oficio (entendido como un proceso paulatino,
artesanal, sustentable) frente a los contextos inmersivos e inmediatos que

hoy en dia se presentan en la actualidad?.

Sintesis de respuestas: Todas afirmaron que si bien hacer desde estas formas y
métodos artesanales es una opcion, es politico, ya que el requerir encontrar la
fuente de abastecimiento la cual no genere un gran impacto significa buscar
nuevas vias creativas que cruzan propuestas anticapitalistas. Elegir la practica
artesanal como herramienta autbnoma al mercado o de la industria marca un
precedente en lo que significa crear. Con respecto al bienestar, escoger los
tiempos de la naturaleza y no los de fabrica, venta y compra les entrega de alguna
manera calma y contencion, es un tiempo de re-humanizarse entre tanta
deshumanizacion global. Comparto una respuesta que como bien dice visibiliza el
cuidado que puede haber detras de todo el proceso artesanal que tal vez no se ve

reflejado en los pigmentos u otros materiales.

“Como un acto politico de elegir la practica artesanal como herramienta
auténoma al mercado de la industria . Practica que acciona y visibiliza el
cuidado y reciprocidad con la diversidad cultural y natural, viviendo un
tiempo que enfatiza la observacion, el desplazamiento, la espera, el reposo,

el procesamiento y la vida y muerte de los elementos”.

145



6.- ¢Crees que el trabajar con materias primas nobles ya sean organicas o

inorganicas tienen un sentido espiritual?.

Sintesis de respuestas: Todas contestaron de forma unanime que si. Ademas
afirman que como colectiva se logra consolidar este punto. Desde que comienzan
su recoleccién y se disponen a realizar este intercambio con la naturaleza, rendirle
culto a las montafas, riachuelos, quebradas, estan incorporando cada una su
espiritualidad. El agradecer y conectar con esa gratitud las lleva a intentar
construir relaciones mas reciprocas con la naturaleza. Consideran absolutamente
que las practicas artesanales que dialogan con la biologia natural y corporal del
ser humano genera una activacion positiva en ellas sanando y fortaleciendo su yo
fisico, emocional y espiritual. El trabajar con la naturaleza invita a entrar a este
estado consciente, donde se utilizan los sentidos otorgando un espacio de union

entre cuerpo y mente.

“Sin duda, los oficios y el dialogo con la materialidad es el medio de
interaccion con aspectos sutiles endégenos y externos. Comprendiendo en
el intercambio la conexion vital con los elementos, la dimensiéon desconfiada
del tiempo, y el dialogo silencioso con areas profundas del ser en un
proceso permanente de reencuentro con la memoria atavica que nos

vincula con la otredad”.

Sin duda, con lo que pude leer de las respuestas, he llegado a la conclusién que
considerar este oficio de manera colectiva, la elaboracién de pigmentos para
materiales artisticos cambia su intensidad en relacion al trabajo y tiempo que
conlleva hacer estos procedimientos tanto como el tiempo que requiere fuera del
taller y en el taller. También pude vincular de manera mas concreta inquietudes
que muchas veces me cuestioné, reflexiones que van de la mano con las fases de
experimentacion, como por ejemplo preguntarse si el oficio tiene una dimensién

politica o si realmente es sustentable, entre otras reflexiones.
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Imagen N° 91, lugar de encuentro. Visita y reunion con el Colectivo Aconcagua,
Las Palmas Pefiuelas, 30 de Octubre 2024. Imagen N° 92, reflexiones a partir de
acuarelas que les aparecieron moho, este hecho ocurrié por el agua utilizada para
la preparacion de aglutinante. El exceso de minerales vivos que se encuentran en
ese sector hace que sin duda la materia que contiene la acuarela esté viva,
atrayendo organismo vivos que se pudieran encontrar en el aire.Fotografias de la
autora.

Imagenes N° 93, 94, 95, pruebas de pintura a partir de pigmentos elaborados
hasta la fecha por el colectivo Colores del Aconcagua. Fotografias de la autora.
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VI.- CONCLUSIONES

Recapitulando, la investigacion de la presente tesis tuvo como punto de partida un
recuerdo de mi infancia temprana, que consistia en recolectar puntas de los
lapices de colores, clasificarlos y guardarlos en frascos de vidrio. Hoy en dia, esa
accion forma parte de un precedente en mi hacer actual. Desde ese ejercicio de
memoria y las experiencias que se unieron de manera contextuales y mi oficio de
hacer pigmentos, es que decidi abordar un hecho reiterativo que vive la quinta
region ano tras ano. Como afuerina de esta zona, me uno a tantos otros que
desde una perspectiva alejada contemplan y analizan la zona de Valparaiso y

unen su historia local a sus quehaceres, en mi caso, artistico.

Para comprender tedricamente mi practica de taller fue fundamental estudiar en
profundidad el libro de la historiadora argentina, Gabriela Siracusano “El poder de
los colores: de lo material a lo simbodlico en las practicas culturales andinas: siglos
XVI-XVIII”. En este libro pude comprender, a través de manuales y documentos
que cita la autora, la dimension histérica del color y la materialidad desde una
perspectiva que incluye la zona andina, la cual se vio carcomida por influencias
europeas. Desde hechos como este es que la materialidad y el color se convierten
en un documento histérico que ha sido testigo, en este caso, de manera artistica,
contextos que se han manifestado en el transcurso de la historia, aportando de
manera exhaustiva informacibn no menor en cuanto a nuestras creencias,
simbolos y maneras de relacionarnos con lo natural. Reconociendo en estas
dimensiones conocimientos, tradiciones y practicas artesanales milenarias que

han considerado la materialidad y color como elementos claves para su identidad.

Tener en cuenta estos tipos de estudio me permitié también entender el por qué de
lo que hago, mi relacién con lo organico, la busqueda de formas de hacer
artesanal y entender la ambivalencia entre lo inmediato y lo artesanal. La

consolidacion de la experiencia con lo tedrico me ha permitido explorar y
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complementar mi practica artistica con la revalorizacion de la historia material en

Su maxima expresion.

El color y la materialidad en relacién al campo artistico ha tenido un espacio
sumamente amplio y performatico pero lo que no ha tenido cabida como dice
Gabriela Siracusano es en relacion a la conjuncion de estos dos elementos con
otras disciplinas como las ciencias, para la formulaciones de investigaciones no
con una perspectiva artistica sino investigativa, donde se estudie la pieza mas alla
de una mirada contemplativa, en relacion a su contexto, los acontecimientos de
ese territorio con exactitud, las creencias, los recursos artisticos vigentes y
accesibles, las influencias exteriores, entre otras que he podido mencionar con

anterioridad.

Tras reconocer el peso semantico de este libro es que planteo mi trabajo como
artifice del color, y profundizado su dimensién material; donde he hallado una
lectura cargada de sentido y significado que me han permitido la elaboracion de la
obra, desde el rescate del oficio y el de la materialidad, la cual aborda las
catastrofes de incendios de el afio 2014 hasta la fecha, siendo elaborada a partir
de ceniza y carbdn. Considerar estas dos materialidades que nunca antes habia
estudiado me llevd al encuentro de una paleta cromatica oscura y grisacea. Al
trabajar con materias coloridas y luego aprender a ver de nuevo entre grises una
variedad notable de diferentes tonalidades significé comprender el color desde

otras reflexiones que no habia considerado hasta ese momento.

La accion poética de construir obras con los desechos que arrojan los contextos
otorga un espacio de reflexién, que deja en evidencia que cada contexto guarda
en si mismo una historia material, la cual al ser investigada minuciosamente tiene
la posibilidad de revelar cantidades de datos vitales para formar una mirada critica
e integradora en cuanto a nuestro pasado. La inclusion de sucesos que acontecen
en la cotidianidad a los procesos artisticos puede otorgar un espacio de unién en
relacion a la poca visibilidad o el pronto desaire que se le puede dar a hechos

sumamente devastadores y que requieren de manera urgente una solucion.
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