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RESUMEN: La cesteria de Hualqui es reconocida nacional e internacionalmente como parte del
repertorio de las artesanias tradicionales chilenas. A partir de una coleccion conservada por
el Museo de Historia Natural de Concepcion desde 1980, el presente articulo indaga en esta
cesteria como oficio tradicional y objeto de interés patrimonial, poniendo atencion a los nudos
criticos identificados en su trayectoria, en relacion con las transformaciones ecolégico-politicas
de las Ultimas décadas y las orientaciones de las politicas culturales vinculadas a su resguardo.
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ABSTRACT: Hualqui basketry is recognized nationally and internationally as part of the repertoire
of traditional Chilean crafts. Based on the collection preserved by the Natural History Muse-
um of Concepciodn, the article investigates this basketry as a traditional trade and as object of
heritage interest, paying attention to the critical nodes identified in its trajectory in relation
to ecological-political transformations of the last decades and the orientations of the cultural
policies for its protection.
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Introduccién

La cesterfa es un oficio que ha acompanado la existencia humana desde hace
mds de 10000 afios. En la Regién del Biobio, sus raices se conectan con el
paisaje mapuche precolombino, diversificindose en el tiempo hasta configurar
en algunas localidades una manifestacién artesanal urbana. Es el caso de la
cesterfa de Hualqui, integrada desde hace casi un siglo en el imaginario de
la artesanfa nacional y caracterizada por el uso de fibras vegetales como el
coirén y el chupén, ademds del tefiido como principal técnica decorativa.
Con motivo de la apertura de su seccién de Historia y Artesanfa, en 1980
el Museo de Historia Natural de Concepcién (MHNC) incorporé a sus
colecciones 24 piezas de esta cesterfa donadas por CEMA Chile. Todas ellas
corresponden a miniaturas, entre las cuales se aprecian paneras, pantallas de
ldmpara, sombreros, fruteras, papeleros y canastillos de diferentes tipos (fig. 1).

Figura 1. Cestas y contenedores en miniatura (8,5 cm alt. méx.) tejidos en coirén y chupén, con detalles de hebras
tefiidas con anilina. Década de 1970, Hualqui, Regién del Biobfo. Museo de Historia Natural de Concepcién,
Coleccién de Artesanfa, n.* inv. 8.0036, 8.0041, 8.0071, 8.0038, 8.0073 y 8.0042. Fotograffas de Darfo Tapia.
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A partir de dicha coleccidn, el presente articulo indaga en la cesterfa de
Hualqui como oficio tradicional y objeto de interés patrimonial, poniendo
atencién a los nudos criticos identificados en su trayectoria con relacién a
las transformaciones ecoldgico-politicas de las dltimas décadas y a las orien-
taciones de las politicas culturales vinculadas a su resguardo.

En términos concretos, el estudio realiza un bosquejo histérico del oficio
en el territorio y en el imaginario de la artesanfa tradicional nacional, e iden-
tifica de manera preliminar los elementos distintivos de su ciclo productivo
(recoleccidn, preparacidn, tejido y comercializacién). Junto con ello, analiza
los principales cambios que la actividad ha experimentado en el tiempo,
asociados fundamentalmente a la expansién del modelo forestal, la migracién
campo-ciudad y los virajes de las estrategias de reconocimiento y resguardo
por parte de la institucionalidad cultural.

Los caminos utilizados durante el proceso investigativo debieron adecuarse
a las condiciones de confinamiento establecidas por la crisis sanitaria del CO-
VID-19 que han afectado al pais. En consecuencia, se realizé una exhaustiva
revisién y andlisis del material bibliogréfico disponible en medios digitales, y
se aplicaron entrevistas abiertas por via telefénica a informantes clave, entre
ellos, funcionarios/as de museos y archivos, artesanas, representantes de la
institucionalidad cultural a nivel regional y comunal, y consultores indepen-
dientes. Complementariamente, se sostuvieron didlogos permanentes con
expertos/as en materia de artesanfa e historia del arte.

La inexistencia de estudios pormenorizados en torno a esta prdctica cultural
exigié plantearse objetivos de orden exploratorio, quedando abiertas interesan-
tes interrogantes que podrdn ser profundizadas en investigaciones posteriores.
Desde ya, la constatacién del estado critico en que se encuentra el ciclo de
reproduccién de esta manifestacidn artesanal exige pensar en estrategias con-
sensuadas y articuladas para su conservacién y salvaguardia en el corto plazo,
trascendiendo la estrechez de la mirada del «objeto artesanal» y reconociendo
la multidimensionalidad de un oficio tradicional que resiste la adversidad.

Trayectoria del oficio en el territorio
y en el imaginario de la artesania nacional

Una de las cualidades del ser humano en su recorrido como especie ha sido la
de reconocer con prolijidad los espacios, paisajes y entornos que habita, reco-
giendo parte de lo que la naturaleza le otorga para transformarlo en un mundo
objetual de infinita diversidad. Ello, en funcién de las necesidades materiales
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y simbdlicas originadas como correlato de la vida en colectivo, y de las tramas
sociales, politicas y econémicas que van tomando cuerpo alo largo del tiempo.

Dichas creaciones, que de alguna manera bosquejan la diversidad biocultu-
ral que fundamenta la vida en el planeta, contienen en si mismas la fuerza de la
memoria y pueden ser comprendidas como «el filén de un larguisimo proceso
de creacidn, conservacién, modificacién y transmisién de conocimientos que
hacen posible la transformacién de la naturaleza en cultura material» (Bustos,

1994, p. 31). En palabras de Fidel Septilveda Llanos (2003),

La artesanfa es una expresién privilegiada de los modos de relacién del hombre con el
territorio que habita. Lo mineral, lo vegetal y animal revelan en las creaciones artesa-
nales la diversidad de visién de mundo de las comunidades del norte, centro y sur de

Chile. (p. 5)

Detrés de cada artefacto subyace un proceso de acumulacién de conoci-
miento traspasado a través de las generaciones, que ha devenido en oficios
sustentados en la relacién de sus creadores/as con los territorios que habitan,
bajo éticas y concepciones de mundo especificas. La reproduccién de estos
saberes y formas de hacer basados en el conocimiento empirico de la natura-
leza da lugar a experticias que se rectifican y ratifican en el tiempo, haciendo
de las experiencias creativas una vivencia personal y a la vez colectiva, que
no se disocia del objeto, sino que lo colma de sentido (Septilveda, 2003;
Naranjo, 2019).

La cesterfa se inscribe como una de estas manifestaciones artesanales
milenarias, excediendo en antigiiedad incluso a la cerdmica y la textilerfa
(Lago, 1985; Rebolledo, 1992). A partir del uso de distintas fibras vegetales
y de la aplicacién de una variedad de técnicas de trenzado y entramado, ha
dado origen a una infinidad de objetos con formas, texturas y colores hete-
rogéneos que se han imbricado con sus lugares de origen, volviéndose parte
de los contenidos identitarios de sus comunidades productoras.

En Chile, los vestigios arqueolégicos mds antiguos de tejidos vegetales
presentan una data de 7000 anos A. P. y se encuentran en la zona norte,
especificamente en el litoral de Arica, vinculados con la cultura Chinchorro
(Schiappacasse y Niemeyer, 1984; Standen, 2003; Santos Varela, 2017). Su
presencia ha sido constante en la cultura material de los pueblos originarios y,
posteriormente, de las comunidades campesinas y rururbanas', sobreviviendo

! La nocién «rururbano» se aplica a los espacios de contacto entre el campo y la ciudad, en los cuales se
p % poy

combinan diversas I6gicas de organizacion territorial, algunas vinculadas con lo urbano y otras con lo rural.
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y adecudndose a las vertiginosas transformaciones ocurridas en los tltimos
siglos, graficadas en la reorganizacién de las 16gicas econémicas, ecoldgicas y
culturales, asf como en la recomposicién geopolitica de los territorios.

La cesterfa de Hualqui, localidad ubicada 24 kilémetros al sureste de la
ciudad de Concepcidn, Regién del Biobio, refleja esta trayectoria de transfor-
maciones, como heredera de la cesterfa mapuche. Sobre la base de fibras como
el coirén (Nassella chilensis) y el chupén (Greigia sphacelata) tejidas en espiral
por medio de la técnica ancestral de aduja, esta cesteria —reproducida hasta
hace algunas décadas por manos campesinas y, hoy, por artesanas urbanas— se
caracteriza por la elaboracién de objetos utilitarios y decorativos como paneras,
individuales, costureros y cestos de diversos tipos, diferencidndose a primera
vista de otras tradiciones de la regién por el uso de colores y la aplicacién de
calados en sus disenos (fig. 2). De acuerdo con las personas entrevistadas para
esta investigacion?, se trata de un oficio muy antiguo en la zona, desarrollado
a partir de un acabado conocimiento por parte de las cultoras de su ciclo pro-
ductivo, el cual incluye la recoleccién de la materia prima, la preparacién de
las fibras, el tejido y la venta de las piezas. Pese a que la memoria genealdgica
de las entrevistadas no supera las dos generaciones —esto es, madre y abuela—,
ellas coinciden en dar a entender que han sido desde siempre las mujeres quie-
nes se han dedicado a este arte y lo han transmitido por linea familiar —pero
también que hoy es cuando mayores obstdculos enfrenta su reproduccién—.

Figura 2. Contenedores en miniatura (¢ 11 cm mdx.) tejidos en fibras vegetales, con paredes caladas y detalles
coloreados en hebras de chupén tefiidas. Década de 1970, Hualqui, Regién del Biobio. Museo de Historia Natural
de Concepcién, Coleccién de Artesanfa, n.* inv. 8.0039, 8.0074 y 8.0069. Fotograffas de Darfo Tapia.

Si bien hasta ahora no se han encontrado estudios pormenorizados que
faciliten rastrear la presencia de esta cesterfa en el tiempo y comprenderla

2 Agradezco especialmente a las artesanas Georgina Castillo, Ivonne Toledo y Maria Eugenia

Cabrera por su disposicién y apertura a colaborar en este estudio.
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en profundidad, algunos documentos permiten situarla dentro del espectro
de manifestaciones tradicionales de importancia patrimonial vigentes en las
primeras décadas del siglo xx. Para entonces, de hecho, su circulacién ya se
habia extendido mds alld del espacio de la cotidianeidad familiar campesina.

En 1939, por ejemplo, la exposicién de Arte Popular Chileno instalada
en la Feria Mundial de Nueva York, Estados Unidos, incluyé piezas de ces-
terfa de Hualqui dentro de su repertorio (Lago, 1939). La muestra fue una
iniciativa del Instituto Chileno de Arte Popular, dependiente de la Comisién
Chilena de Cooperacién Intelectual®, cuyo propdsito, en palabras de Tomds
Lago, integrante de dicho instituto y responsable de la seleccién de los objetos
expuestos, consistié en «salvaguardar la tradicién y estimular el estudio de
las manifestaciones espontdneas del alma colectiva nacional» (Lago, 1939,
p. 2). En un articulo escrito especificamente para la ocasién, Lago se refirié
a los objetivos y alcances de la exposicién:

Una seleccién de objetos de arte, especialmente caracteristicos del pais y la raza, forjados
por el pueblo, o la gente de Chile, ha sido enviada a la Feria Mundial en Nueva York.
Este esfuerzo de demostrar a los norteamericanos el espiritu de creacién y el arduo
trabajo de nuestras clases populares, que tienen sus propios rasgos y cardcter como
producto histérico, se debe al Instituto Chileno de Arte Popular [...]. El Instituto Chi-
leno de Arte Popular fue fundado para que el espiritu de su ser no pudiera perderse o
disminuir; y que esos productos tipicos del pueblo chileno cuyos antecedentes nacen
desde el artesanado espafiol por una parte y de la cultura aborigen por la otra, puedan
preservarse. El Instituto, que, por tanto, tiene como principio la proteccién y el cultivo
de este caracteristico trabajo chileno, ha cumplido con el deber de mostrar al publico
americano de la gran exposicién internacional en Nueva York, una seleccién que repre-
sente las principales especialidades, tipos y aspectos de la pequefia industria doméstica
existente en el pais. (Lago, 1939, pp. 2-3) 4

Esta misma cesterfa se menciona mds tarde en el Catdlogo de la Exposicion
de Artes Populares Americana, realizada con motivo del primer centenario de
la Universidad de Chile en 1943; las piezas allf exhibidas pasaron ese mis-
mo afno a formar parte del acervo fundacional del Museo de Arte Popular
Americano. Diez afios después, en 1953, vuelve a registrarse la presencia de

3 La Comisién Chilena de Cooperacidn Intelectual corresponde a la figura local de la Comisién
Internacional de Cooperacién Intelectual, organismo de la Sociedad de las Naciones antecesor de la

Unesco. Al respecto, ver Walker Linares (1937) y Quijada (2019 Ms.).
#  Agradezco a Felipe Quijada, encargado de Investigacién y Colecciones del Museo de Arte Popular

Americano, por facilitarme la traduccién que realizé de este escrito.
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ejemplares de cesterfa de Hualqui en un par de catdlogos de arte popular, esta
vez en el de la exposicién organizada por el Museo de Arte Popular para el
Segundo Congreso Universitario y Primera Asamblea General de la Unién
de Universidades Latinoamericanas (Comisién Chilena de Cooperacién
Intelectual, 1943; Museo de Arte Popular, 1953); y en el de la exposicién
americana celebrada dentro del programa de la Primera Semana del Folklore
Americano, en la XVIII Escuela de Verano de Santiago organizada por la
Direccién del Departamento de Extensién de la Universidad de Chile (Museo
de Arte Popular, 1953).

De acuerdo con las referencias sefialadas, la cesterfa de Hualqui aparece
integrada al repertorio de las artes populares mds representativas del pais
desde los albores del siglo xx, formando parte del imaginario de la artesania
nacional hasta nuestros dias. Para los enfoques y discursos de la época, se
trataba de objetos utilitarios con cardcter artistico, elaborados de manera
andénima a partir de un saber consuetudinario dado por la tradicién de su
devenir cultural, merecedores de verdadera atencién y estudio en cuanto
materialidades representativas del alma del pueblo (Quijada, 2019 Ms.).
Apreciaciones similares se encuentran también en publicaciones como E/
arte popular chileno (Lago, 1955) y Aspectos de la artesania nacional (Jiménez,
1960), entre otras.

La década de 1960 marcé un hito en la reconfiguracién del fenémeno
artesanal en el pafs, a partir de la emergencia de las ferias de arte popular
y el desarrollo de incipientes acciones para su fomento, escenario donde el
Estado comenzé a implicarse cada vez mds, sin abandonar su sentido asis-
tencialista (Silva, 1986). La Feria de Artes Pldsticas del parque Forestal, las
ferias de Artesanfa Tradicional del parque Balmaceda y la organizada por la
Universidad Catdlica en el parque Bustamante, y la Feria de Arte Popular
de Concepcién’ son algunos de los espacios que quedaron grabados en la
memoria de artistas, artesanos y publico asistente, rompiendo la condicién de
anonimato que hasta ese momento se asociaba a las artes populares, otorgando
reconocimiento a el/la artesano/a y poniendo sobre la mesa la dimensién
econémica del quehacer artesanal (Cdceres y Reyes, 2008; Céceres, 2017).

> La primera Feria de Artes Plésticas (1959) fue promovida por el abogado Germdn Gassman y
concitd el interés de artesanos, artistas e intelectuales de la época, transformando el ambiente capita-
lino de manera notoria. Mds tarde, Lorenzo Berg, escultor y artesano penquista, se sumé al desafio
de levantar espacios similares para el reconocimiento de las artes populares, dando vida, junto a otros
colaboradores, a las ferias de Artesania Tradicional en el parque Balmaceda (1962), de Arte Popular
en Concepcidn (1965) y de Artesanfa Tradicional de la Pontificia Universidad Catdlica (1974).
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Georgina Castillo, reconocida artesana en coirén de Hualqui, recuerda
haber participado de la Feria de Artes Plésticas en 1965, a sus 10 afios de
edad, acompafiando a la sefiora Raquel Alvarez, quien posteriormente asistié
como expositora a la Feria de Artesanfa Tradicional de la Universidad Catdlica
durante mds de una década. La sefiora Ana Rita Alvarez, madre de Raquel,
figura también como expositora en la Feria de Arte Popular de Concepcién
en 1968. Algunos afios tras el fallecimiento de estas dos artesanas, Georgina
se integr6 a ambas ferias.

Desde aquellos afios hasta hoy, la disminucién apresurada del oficio en
el territorio es evidente. Segtin las artesanas entrevistadas en este estudio,
de todas las mujeres que antafio se dedicaban al entrelazado de fibras y de-
mostraban su maestria en el arte de la cesterfa, ya no son mds de dos o tres
las que contindan desarrollindolo y participando en espacios de circulacién
nacional e internacional®. Las demds cesteras, que no sobrepasan las 10
personas, corresponden a mujeres que han aprendido la técnica del trenzado
en el contexto de talleres de capacitacién, pero que no necesariamente se
dedican al oficio por completo ni manejan el ciclo productivo a cabalidad, ya
sea porque desconocen el proceso de recoleccién y tratamiento de las fibras,
porque no poseen la experticia en la elaboracién de las artesanias o porque
no se vinculan con espacios o redes para su comercializacién.

Lo anterior no deja de resultar inquietante, pues demuestra que, pese a
estar incorporada en el imaginario artesanal nacional desde hace por lo menos
80 afios, la cesterfa de Hualqui no cuenta con investigaciones sustanciales
que la estudien como prictica cultural y menos adn con estrategias sélidas
para su reactivacién, que consideren las dindmicas actuales —tanto ecolégicas
como geopoliticas— que la circundan.

Acercamientos y distancias entre el oficio y la coleccién

Los primeros ejercicios de capacitacién sobre esta cesterfa que refieren los
entrevistados datan de los afios ‘80, periodo en que CEMA Chile ocupaba

¢ La sefiora Georgina Castillo participa en la Feria de Artesanfa Tradicional de la Universidad
Catolica desde el afio 1992. También participé de la Feria de Artes Populares del parque Ecuador
durante 19 afios. La sefiora Ivonne Toledo, por su parte, entrega su trabajo a Fundacién Artesanias
de Chile, que posee diversas plataformas comerciales para las artesanfas tradicionales, y participa en
algunas ferias de cardcter regional. La sefiora Marfa Eugenia Cabrera, ademds de ser monitora de un
taller de capacitacién de cesterfa en coirén impartido por la Municipalidad de Hualqui hace ya varios
afios, presenta su trabajo en las ferias que ocasionalmente se realizan dentro de la comuna.
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un lugar preponderante como la red de comercializacién de artesanfas mds
grande del pais (Silva, 1986). Creada en 1954, la entidad posefa una trayec-
toria importante en materia de resguardo y fomento de las artes populares
(Silva, 1986; Cdceres, 2019), cuya orientacién, sin embargo, tomé un giro
radical luego del golpe de Estado de 1973. A partir de entonces, la organi-
zacién pasé a concentrar la administracién de la artesanfa en todo el 4émbito
nacional, fortaleciendo en su gestién un discurso cargado de los elementos
ideolégicos del militarismo chileno —orden, jerarquia, recato y sumisién
(Isla, 2017)—, los cuales, desde luego, debian regir también la conducta de
las mujeres. Desde su Departamento de Artesania Tipica, a través de sus 330
centros artesanales instalados entre Arica y Punta Arenas, o por medio de la
capacitacién y asesoria prestada a sus socias, CEMA alcanzé un volumen de
produccién suficiente para abastecer sus 23 locales de venta en las diferentes
regiones del pais (Silva, 1986).

La coleccién de cesteria que actualmente posee el MHNC se origind,
precisamente, en los talleres de capacitacién en artesanfa en coirén que CEMA
imparti6 por al menos 10 afios para las beneficiarias del Programa de Empleo
Minimo’. Los ejemplares que la integran fueron donados por la entidad en
respuesta a una peticién efectuada por el propio Museo con miras a adquirir
piezas de artesanfa representativas de las distintas comunas de la Regién del
Biobio para la conformacién de su seccién de Historia y Artesanfa en 1980
(Vergara, 1992).

El conjunto estd conformado por un total de 24 piezas en miniatura®, que
conforme a los datos de las fichas se desglosan en: 3 paneras (n.” inv. 8.0039,
8.0050, 8.0069), 4 posavasos (n.* inv. 8.0043, 8.0045, 8.0046, 8.0070),
3 pantallas de ldmpara (n. inv. 8.0040, 8.0067, 8.0072), 3 sombreros
(n.* inv. 8.0037, 8.0047, 8.0049), 1 frutera (n.° inv. 8.0073), 1 papelero
(n.°inv. 8.0068), 1 posaollas (n.° inv. 8.0044), 2 canastillos (n.” inv. 8.0036,
8.0041), 2 cestos (n.” inv. 8.0038, 8.0071) y 4 canastos de diferentes tipos
(n.* inv. 8.0042, 8.0048, 8.0074, 8.0075). En la decoracién de las piezas se
utilizaron tonalidades de morado, rojo, fucsia y rosado. Si bien los tamanos

7 ElPrograma de Empleo Minimo (PEM) fue un plan creado por el Ministerio del Interior en 1974
durante la dictadura de Augusto Pinochet, correspondiente a un tipo de subempleo institucionalizado
mediante programas especiales de absorcién de mano de obra. Su funcionamiento se extendid hasta
1988. El sueldo percibido por los/as trabajadores/as equivalia aproximadamente a un tercio del salario
minimo.

8 La coleccién posee una pieza mds, correspondiente a un costurero de tres pisos en tamafio original,
incorporada dos afios después como parte de un préstamo de Sernatur.
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son variables, el didmetro no sobrepasa los 13 centimetros: ello podria ex-
plicarse por que, «en atencidn al espacio, al gasto de materiales y al tiempo
disponible de los artesanos» (Vergara, 1992, p. 80), el Museo solicité que los
objetos textiles que se adquirieran fuesen reproducciones en miniatura de los
disenos originales. Ninguna de las piezas donadas posee informacién respecto
de su productor/a, conservando con ello, posiblemente, el sentido «<anénimo»
defendido para las artes populares durante de la primera mitad del siglo xx.

Aun cuando reconocen en las piezas del Museo las fibras y los colores
habituales del oficio cestero hualquino, las artesanas entrevistadas atribuyen su
factura a manos principiantes, acaso pertenecientes a integrantes del Programa
de Empleo Minimo. Tal opinién se funda en las irregularidades observadas
en el entramado de las fibras y en la escasa atencién puesta a las terminacio-
nes de cada objeto. Por otro lado, algunos de los modelos no forman parte
del repertorio tradicional de disefios elaborados en la zona, por lo que son
interpretados como innovaciones que, probablemente, no dieron resultado
(es el caso de los sombreros y las pantallas de ldmpara [fig. 3], que, segtin
argumentan las cesteras, suelen quemarse por el calor de las ampolletas con el
uso constante). En paralelo, surgen ciertas dudas respecto a la clasificacién de
algunos objetos, por ejemplo, los posavasos (fig. 4): entendiendo que se trata
de disefios en miniatura, bien podrian representar, en realidad, individuales
de mesa —confeccién de gran popularidad en el imaginario artesanal de la
cesterfa de Hualqui—.

Figura 3. Dos pantallas de ldmpara en miniatura (alt. mdx. 9 cm), con paredes caladas y detalles coloreados. Década
de 1970, Hualqui, Regién del Biobio. Museo de Historia Natural de Concepcién, Coleccién de Artesania, n.* inv.
8.0040 y 8.0050. Fotografias de Darfo Tapia.
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Figura 4. Posavasos (¢ 10,8 cm) y posaollas (¢ 15,6 cm) confeccionados en fibras vegetales, con detalles en chupén
tefiido. Década de 1970, Hualqui, Regién del Biobio. Museo de Historia Natural de Concepcién, Coleccién de
Artesanfa, n.” inv. 8.0070 y 8.0044. Fotograffas de Darfo Tapia.

Si bien este estudio no pretende determinar la representatividad de la
coleccién respecto de la tradicién cestera de la zona, las entrevistas realiza-
das en el curso del proceso indagatorio y la investigacién presentada para
la inclusién de esta manifestacién en el Registro Nacional de Patrimonio
Inmaterial del Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio® nos
permiten esbozar ciertos elementos distintivos del oficio. Junto al ya men-
cionado antiguo repertorio de disefos (paneras, canastos de uno y tres pisos,
fruteras e individuales), las artesanas destacan el tejido con hebras finas, el
tenido y la utilizacién de calados como aspectos que diferencian la cesteria
de Hualqui de otras producciones artesanales basadas en el entrelazado de
fibras vegetales dentro de la regién.

De acuerdo con las artesanas entrevistadas, el proceso de trabajo es arduo
y se inicia con la recoleccién de las fibras necesarias: coirén o coironcillo',
utilizados para formar la estructura flexible del objeto, y chupén'!, emplea-

? Agradezco a Javier Toloza —consultor independiente encargado por la Seremi de las Culturas y
las Artes del Biobio para desarrollar la investigacion asociada a la solicitud ciudadana, atn en proceso
de revisién— por facilitarme sus notas de campo.

' Originario de Sudamérica, el coirén es una planta herbdcea silvestre perteneciente a la familia
de las gramineas (Poaceae). En Chile se encuentran varias especies, entre ellas, Andropagon argenteus,
identificada en la Regién de Nuble, Festuca gracillima, caracteristica de la Regién de Magallanes, y
Nassella chilensis, presente en la Regién del Biobio (Alicia Marticorena, com. pers., 2020).

1 El chupén (Greigia sphacelata) es una planta endémica perteneciente a la familia de las brome-
lidceas, propia de las zonas templadas de Chile. Suele crecer en zonas sombrias, en quebradas y a los
pies de drboles nativos (Alicia Marticorena, com. pers., 2020).
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do para cubrir y sostener dicha estructura. La cosecha se realiza en familia,
preferentemente durante el tiempo estival y en luna menguante, pues asi
se evita que la fibra resulte quebradiza o se corte con facilidad al momento
de trabajarla. Saber distinguir las hojas adecuadas para la labor y asegurar
la continuidad de la planta para el siguiente ciclo son algunos de los cono-
cimientos en torno a la recoleccién que las artesanas consideran relevantes
para el oficio (Toloza, 2019 Ms.).

Una vez recolectadas las fibras, su tratamiento comprende distintas ta-
reas segtin la especie. El coirdn, que es el mds dificil de encontrar, solo debe
secarse a sol, puesto que posee una textura lisa, a diferencia del coironcillo,
que exige la limpieza de sus nudos o «coyunturas» con anterioridad al secado.
En el caso del chupdn, es necesario quitar sus espinas, cortar sus hojas en
hilos o «huilas» y luego confeccionar con ellos pequefios paquetes o «cade-
jos» del tamafo de un pufio que se ponen a secar bajo el sol del verano por
al menos una semana, hasta que adquieran una tonalidad blanca. Una vez
concluido este proceso, los paquetes se dejan una semana mds a la sombra
y luego se reservan para el trabajo del ano. Considerando que una jornada
de recoleccién de chupén rinde, al menos, 60 o 70 cadejos, bastarfan 4 o
5 de estos viajes para reunir el material para el ano'”. De coirdn, en tanto,
se requieren al menos 600 paquetes para pasar la temporada, y una «cham-
pa» o mata de esta planta puede dar dos paquetes si es buena (Darraidou,
2014).

Antes del tejido, el chupén debe ser remojado en agua hirviendo para
darle suavidad y flexibilidad a las hebras. Los cadejos elaborados con las tiras
de chupdén mds cortas se destinan al tefiido, labor que debe estar precedida
por al menos una semana de «serenado» —es decir, exposicién de las fibras a
la humedad nocturna—, proceso que favorece la calidad del tinturado y, con
ello, la durabilidad y belleza del trabajo.

Tradicionalmente, los colores mds usados han sido fucsias, morados y
verdes, obtenidos «desde siempre» a partir de anilinas, segin afirman las
artesanas (no existen, de hecho, referencias claras sobre el empleo de técnicas
ancestrales de tefiido natural). En las tltimas décadas se han incorporado
nuevos tintes en respuesta a las demandas de compradores extranjeros, segin
relata la artesana Georgina Castillo:

12 El cdlculo se basa en los volimenes de produccién de las artesanas conectadas con espacios de
comercializacién como Fundacién Artesanfas Chile o la Feria de Artesania Tradicional de la Pontificia
Universidad Catélica.
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Esta artesanfa ha sido siempre de Hualqui, y se caracteriza precisamente por los colores,

siempre llevé colores. Antiguamente me acuerdo que usaban el verde, el solferino, rojo

fuerte, morados, esos eran los colores habituales, ya, pero después, en los afios, pucha,

no me acuerdo en qué afio fue, pero un sefior, un contacto que tuve de Estados Unidos,

que era un caballero que viajaba generalmente en barco, él empezé a llevar artesanfa de

acd y ¢l me pidié que le integrara colores mds fuertes, colores mds vivos, por ejemplo,

amarillo, azul, naranjo, otros colores, color pistacho. Hemos ido sacando colores, con

los colores bésicos, primarios, hemos ido, con la Ivonne, sacando colores mds fuertes.

(com. pers., 2020)

El tejido se realiza por medio de la técnica de aduja (fig. 5) —o «aguja»,
como se le llamaba antiguamente en la zona—, una de las formas de entra-
mado mds simples y antiguas que caracterizan a la cesterfa mapuche y a otras
tradiciones artesanales originarias del pais (Lago, 1985; Rebolledo, 1992).

Figura 5. Detalle de posavasos tejido donde se observa

la tradicional técnica de aduja utilizada en la cesterfa de
Hualqui. Las fibras de coirén forman la estructura, que luego
es recubierta y entrelazada con tiras de chupén. Museo de
Historia Natural de Concepcién, Coleccién de Artesanfa,
n.° inv. 8.0045. Fotograffa de Darfo Tapia.
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Se basa en la utilizacién de dos
tipos de materiales vegetales, uno
de los cuales sirve como esqueleto
del disefio que se desea elaborar,
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logrando asf un objeto flexible. En

palabras de Tomds Lago,

Se trata de un cordén hecho de fi-
bras vegetales elegidas para coligarlas
de modo que se hagan resistentes
por la idoneidad de su estructura.
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paraguas en desuso (uno de cuyos extremos se ha aplanado y perforado para
introducir la fibra de chupén, mientras que al otro se le ha dado una termi-
nacién en punta). La base o inicio del tejido adopta forma de espiral. No
existen medidas ni cdlculos, sino que «todo se todo se hace a la mente o al
ojo» (Toloza, 2019).

Las artesanas entrevistadas coinciden en explicar los origenes de la cesterfa
como parte de las estrategias de sobrevivencia de las lineas maternas ante-
riores frente a las condiciones de precariedad y pobreza vividas en el medio
campesino: «el hambre nos hizo hacer esto», asevera una de ellas (Toloza,
2019 Ms.). Conforme a esa idea, la cesterfa de Hualqui corresponderia a una
artesanfa decorativa y utilitaria orientada desde sus inicios a la comercializa-
cién antes que al uso cotidiano familiar y local. Con el tiempo, y luego de la
migracién del oficio al espacio urbano, la cesterfa ha continuado resolviendo
necesidades econdmicas familiares a partir de las memorias artisticas ances-
trales reproducidas por las mujeres —aunque no sin resentir los efectos de este
éxodo—.

Transformaciones ecoldgicas, politicas culturales y rupturas

Actualmente, la cesterfa de Hualqui se enfrenta a una serie de rupturas y
fragmentaciones que ponen en juego su continuidad, tal como ocurre con
otras manifestaciones artesanales tradicionales en el pais y en el mundo. Si
bien los disefios y técnicas de tejido no han variado mayormente en el tiempo,
los espacios de recoleccién y comercializacién, ademds de las modalidades
de transmisién del saber en torno al oficio, si han sufrido modificaciones
fundamentales en las dltimas décadas, como consecuencia de procesos de
erosién ecoldégico-culturales asociados a las transformaciones geopoliticas que
afectan de manera transversal a los espacios locales —y, de paso, traslucen las
tensiones de un modelo hegeménico en crisis—.

Entre los factores que determinaron dichas transformaciones, uno de los
mds importantes fueron los cambios en el uso del suelo que trajo consigo
la implantacién del nuevo modelo de explotacidn forestal en 1974, hecho
que intensificé la migracién del campo a la ciudad y, con ella, la resigni-
ficacién del trabajo, el consumo y el vinculo con la naturaleza (Carrasco
y Cisterna, 2019). De acuerdo con el diagnédstico entregado por el Plan
de Desarrollo Comunal 2016-2020, el suelo destinado a la produccién
forestal en Hualqui supera hoy el 64 % de la superficie comunal, mientras
que el de uso agricola alcanza solo un 20 %. Asimismo, entre 1992 y 2002
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se constaté una disminucién de la poblacién rural de un 13 % (Pladeco,
2016, 32), cifra que grafica la creciente urbanizacién que en las tltimas
décadas ha experimentado la comuna, donde actualmente 2 de cada 3
habitantes corresponden a poblacién urbana (https://hualqui.com/).

Sumados al fenémeno del monocultivo, los incendios forestales —cada
vez mds recurrentes en la Region durante los tltimos afilos— han reducido
apresuradamente el acceso de las artesanas a las fibras vegetales y, con ello,
los conocimientos en torno a los ecosistemas de los cuales son portadoras.
Para abastecerse de materia prima, las cesteras a menudo se ven obligadas a
recorrer largas distancias hasta territorios como Santa Bdrbara y la cordillera
de Nahuelbuta, bajo permanentes tensiones con los propietarios de los pre-
dios privados donde las plantas crecen. Por el momento, la artesana Ivonne
Toledo es la tnica que mantiene un acuerdo formal con la Corporacién
Nacional Forestal para extraer chupén desde la Reserva Nacional Nonguén,
lo que le permite satisfacer parte de sus requerimientos para el trabajo del
afio sin «tener la preocupacién que me prohiban entrar a recolectarlo»
(Mujeres ligadas al rubro agroforestal participan en taller en Reserva Nac.
Nonguén, s. £.).

La sustitucién del ambiente rural por el urbano ha incidido también en
el trastocamiento de las 16gicas de transferencia de conocimientos y habilida-
des en el oficio, asi como de las significaciones construidas en torno a él. En
relacién a esta problemdtica, llaman la atencién las diversas interpretaciones
que las cesteras entrevistadas plantean ante la pregunta por las razones del
bajo nimero de artesanas en la comuna. Junto al déficit de materia prima,
reconocen una falta de motivacién de las mujeres hualquinas por especializarse
en el oficio, dadas las bajas perspectivas econdmicas que visualizan para sus
trabajos: el tiempo necesario para adquirir la experticia no se condice con las
oportunidades de comercializacién, que se concentran mayormente en las
artesanas mds destacadas. Georgina Castillo lo explica as:

Yo y una prima somos las tinicas que trabajamos a tiempo completo en cesterfa, creo.
Todos saben, pero ellos no viven de esto. Y ese es el motivo principal de que las mujeres
no sigan, porque al empezar el trabajo, un par de meses, ellas no tienen la habilidad o la
préctica para hacer una pieza en poco tiempo. Yo, aqui, como yo voy todos los afios a una
feria en la Universidad Catélica en Santiago, hace mds de 22, 23 afios aproximadamente
que estoy yendo a esa feria sin interrupcién, entonces yo les pedia que hicieran algunas
piezas para llevarles, para venderles, la feria tiene buena salida en cuanto a la cesterfa,
y se demoraban una semana haciendo una panera de $10000, $11000, entonces para
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ellas no es rentable. Entonces, uno no, porque la Ivonne y yo podemos hacer 2 paneras
en un dfa. Entonces, ah{ es donde no tienen ni la paciencia, quieren que salga répido y
al no hacerlo se frustran. (Georgina Castillo, com. pers., 2020)

En efecto, la falta de maestria en la ejecucién de los trabajos realizados
por mujeres capacitadas en distintos talleres a lo largo de los afnos'® marca
una distancia irreconciliable con las artesanas de mayor renombre que han
heredado sus saberes por linaje. El certificado entregado por el Sistema Na-
cional de Informacién de Artesanfa —«Chile Artesanfa»—'%, herramienta de
politica publica para el reconocimiento y valoracién de la artesania nacional,
ha agudizado tales distancias, convirtiéndose en un instrumento «legitimador»
de la calidad de cada artesana.

Lo anterior demuestra que, si bien los paradigmas de intervencién en
torno al patrimonio y a la artesania en particular han variado en el tiempo,
la cesteria de Hualqui ha continuado siendo interpretada como «objeto» de
atencién patrimonial, desconectada de sus componentes socioculturales mds
profundos y de las trasformaciones histdricas que la han acompafnado. El
paso desde el anonimato de las artes populares al reconocimiento explicito
de el/la artesano/a y sus cualidades creativas —que deja entrever los virajes
epistemoldgicos generados para comprender la cultura— no necesariamente
ha implicado una atencién real a los elementos fundantes del oficio, como
son la relacién con las materias primas, la transmisién del saber y las éticas
que a aquel subyacen.

En contextos tan hostiles como los actuales, resulta todavia mds necesa-
rio plantear nuevas interrogantes en orden a descifrar las complejidades que
rodean el oficio. Entre ellas, por ejemplo, indagar sobre el efecto que han
tenido las distintas iniciativas de capacitacién y la erosién de la tradicién oral
como sistema de comunicacién y reproduccién cultural; sobre el sentido de
las asistencias productivas y la hermandad artesanfa-disefio promovida por
la politica cultural de artesania; y sobre el papel que juega el mercado de la
cultura y el patrimonio en la reorganizacién de esta manifestacidn.

1> Ademds de los talleres de capacitacién realizados por CEMA Chile hasta fines de los afios ‘80, las
artesanas entrevistadas mencionan aquellos realizados por la Municipalidad de Hualqui, que hasta el
afio 2019 continuaban en funcionamiento como parte de las actividades dirigidas a la Unién Comunal
de Talleres de Mujeres de la comuna.

' Chile Artesanfa es el dnico instrumento ptblico que, con miras a preservar, valorar y fomentar su
desarrollo, acredita la condicién de artesano/a creador/a a través de un certificado emitido por el 4rea
de Artesanfa del Departamento de Fomento de la Cultura y las Artes del Ministerio de las Culturas,
las Artes y el Patrimonio. Para mds detalles, ver www.chileartesania.cultura.gob.cl.
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Conclusiones

A partir de la coleccién conservada por el MHNC, el presente trabajo se
ha propuesto estudiar la cesterfa tradicional de Hualqui, oficio que ha per-
durado en el tiempo pese a las fuertes transformaciones en las que se ha visto
envuelto. Al igual que otras manifestaciones artesanales con arraigo territorial,
sus cimientos se fundan en una memoria milenaria, transmitida por linaje
familiar, conjugando la experiencia de manos creadoras y la disponibilidad de
fibras vegetales en el ecosistema local para dar vida a una variedad de objetos
utilitarios y decorativos con una estética inconfundible.

De acuerdo con lo indagado en terreno, hasta hace cinco décadas el oficio
cestero formaba parte de las actividades productivas realizadas principalmente
por mujeres, dentro de un sistema econémico campesino de subsistencia.
Mediante un aprendizaje basado en la observacién y la memoria oral, madres,
abuelas u otras actorfas familiares femeninas incorporaban a sus herederas
en las distintas fases del proceso productivo —esto es, en la recoleccidn, la
preparacidn de las fibras, el tejido y la comercializacién—, permitiendo asi la
reproduccién de esta prictica cultural entre generaciones. Por aquellos afios,
los espacios de venta eran principalmente los mercados de las ciudades mds
cercanas, entre ellas Concepcién y Chilldn, a los cuales se provefa de productos
al por mayor y a muy bajos precios.

Las transformaciones ecoldgicas y politicas a las que se ha visto sometido
el territorio en las dltimas décadas acarrearon una serie de rupturas que mar-
caron el devenir del oficio —y que resuenan también en otras manifestaciones
artesanales locales—. Entre estos factores se encuentra el quiebre ecosistémico
causado por la instalacién del actual modelo de produccién forestal, que ha
disminuido los suelos agricolas y el paisaje nativo, desencadenando una mi-
gracion acelerada hacia espacios urbanos; la reorganizacién de los mercados
en funcién de la administracién cultural, a menudo desconectada de los
procesos locales; y la alteracién de las légicas de transmisién de los saberes
vinculados al oficio. En este nuevo escenario, la cesteria se reinstala como
una prictica que sobrevive en la ciudad pese a las dificultades para el abaste-
cimiento de materia prima y reproduciéndose a través de distintos espacios
de «capacitaciény.

Para adecuarse a estas dificultades, las artesanas han desplegado distintas
estrategias. Tanto en el campo como en la ciudad, el oficio ha sido significado
como una herramienta para resolver las tensiones asociadas a la sobreviven-
cia: con este fin, las memorias creativas ancestrales se activan y se ponen a
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disposicién del presente, manteniendo vivos no solo determinados estilos de
entramado, sino también una relacién con el oficio que se funde con la vida
cotidiana. De igual manera, la integracién de otros saberes y materialidades
—como la anilina, insumo ajeno al territorio— o la adaptacién a las nuevas
condiciones del ciclo de produccién, que demanda extensos traslados en
busca de materia prima, dan cuenta de procesos que bien pueden ser leidos
como mecanismos de resistencia cultural y econémica (Valdés ez al., 1993).

Finalmente, es importante sefalar la necesidad de replantear los enfoques
que sostienen las actuales estrategias de puesta en valor y resguardo patrimo-
nial, las cuales no han logrado abordar las complejidades y tensiones por las
que estas manifestaciones transitan. En particular, los museos se enfrentan a
interesantes desafios respecto de sus colecciones, ya sea interrogdndose por
las perspectivas museoldgicas que les han dado origen o las dimensiones
ecoldgico-politicas en las que se desenvuelven las artesanias y sus territorios.

En el presente caso, mds alld de la bisqueda de representatividad res-
pecto de la artesanfa local de Hualqui y sus alrededores, la diversificacién de
narrativas levantadas en torno a la coleccién conservada por el MHNC abre
posibilidades insospechadas para el desarrollo de propuestas museogrdficas
que aborden expresiones patrimoniales vivas, en permanente transformacién
y disputa. En tal sentido, las 24 piezas estudiadas conforman una puerta de
entrada para abordar el territorio, el oficio y sus particularidades, desde mi-
radas potencialmente dialdgicas entre la institucionalidad y las comunidades
involucradas.
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