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RESUMEN

La significacion de las imagenes es magia. Viléus$ér. (1990: 40)
... este caracter impensable y provocativo de kagiem individual no le conferiria la eficacia socas
la que tantos testimonios tenemos si cada uno egpgarimentara, en primer lugar, en si mismo (Augé,
1996:54).

El oficio del tejido esté arraigado en la esemaismbamericana. Para los artesanos de palma @quill
constituye, mas que una larga tradicion, una a@wique se hereda de generacién en generacion,
los identifica como un grupo artesanal reconocid@lemundo. La actividad artesanal configura el
sustento econdémico de las familias, bajo una cgmpledena productiva. En diciembre de 2012,
éste saber fue galardonado como patrimonio innatée la humanidad por UNESCO, meta que
hizo parte de los objetivos de Revolucion Ciudadanajna patria que se autodefine y representa
como intercultural y multiétnica.

La propuesta pretende analizar representacionésedadad, uso y circulacién de imagenes
que representan a los artesanos de paja toqudla gonsumo nacional e internacional, para ser
contrastadas con dos situaciones. Una: el disquatimonial incorporado como una politica de
Estado y, dos: un proceso de autorrepresentagéntia del autorretrato fotogréfico con los actores
directamente involucrados en esta politica. El gees estudio se concentra en el andlisis del
discurso normativo que gira en torno al patrimoimimaterial y el uso recursivo del retrato
fotografico para generar jerarquias y relacionepater en las representaciones visuales. Utiliza
como recurso la técnica de la fotografia para &stabun método que posibilite la construccion de
conocimiento critico alrededor de discursos dedatlle La propuesta busca cuestionar el acto de
fotografiar hoy, entendido como un flujo constamdeimagenes sin conciencia. Cualquier persona
puede tomar fotos (segun diversos usos o disposjtipero pocos intentan su desciframiento, y

mucho menos cuando son utilizadas en el marcosddidoursos institucionales.



INTRODUCCION

El famoso “sombrero de panam&” es conocido en edmeomo simbolo de distincion y elegancia,

representa desde tiempos remotos una identidadnzdcpero casualmente, no la panamefia sino la
ecuatoriana, debe su nombre a un confuso origehagta ahora reclama su identidad. El sombrero
es el fruto de manos artesanas sabedoras de comattimancestrales originados de la provincia de
Manabi en Ecuador, el cual esta creado a partipaelesamiento y tejido de una paja de palma
conocida como “toquilla”. Esta practica surge poaas precolombinas y se consolida a través de
evidencias en varias de las culturas de diverseblpsi del litoral ecuatoriano como Chorrera, Jama

Coaque, Bahia, Guangal, Milagro Quevedo y Mantefia.

Al indigena Domingo Chéez se le atribuye la comtiiiva de la practica tradicional con la
forma de los sombreros espafioles, fortaleciendel esiglo XVII la actividad toquillera cuando
disminuye la produccion de algodon en el pais yelm®peos demandan el sombrero de paja en
reemplazo al de la usanza en ese momento, unofide @aibuyéndole cualidades como liviano y
fresco. Fueron entonces los tejedores de Montegrisijijapa quienes se especializaron en su
perfecta manufactura; creando los primeros tallienesales de tejido de sombrero que alimentaron
la monarquia y los ejércitos espafioles de entori€st® conocimiento y su materia prima se
expandieron a otras zonas de Latinoamérica comon@na (Narifio), Perd (Moyabamba), Bolivia
(Santa Cruz de la Sierra) y en Centroamérica, aiddéfyucatan y Campeche), Honduras,
Nicaragua y Guatemala. El pasado 5 de diciemb0d& en Paris, el “Sombrero de Panama”, fue
aceptado por UNESCO en su lista de Patrimonio @lltamaterial de la humanidad, sumando el
6to. Galardén para el pais. El comité de expertmmrgado de examinar las candidaturas para
UNESCO concluyé que el proceso de fabricacion dehtsero ‘tonstituye un conocimiento
artesanal transmitido de generacién en generacione¢ seno mismo de las comunidades"
Ademas, quelas précticas vinculadas a este sombrero procurdasacomunidades portadoras un
sentimiento de identidad y continuidad cultinalvaloraron que la candidatura aporta practiaas d
salvaguarda para garantizar la continuacion deradiciort (EFE Andes, Telesur, 5 de diciembre

2012 noticia en linea).

UNESCO y su Convencién de Salvaguardia del Patriontmmaterial (2003), determina
que el conjunto del patrimonio cultural inmatergsta conformado por: usos, representaciones,

expresiones, conocimientos y técnicas, junto cenristrumentos o objetos, y/o espacios culturales

Y Eeuador saluda reconacimiento de Sombrero de paja toquilla como patrimanio cultural Tomado de: httpy/wwwidlesurtvnet/artiaulos/2012/12/05/ecuador-
califica-de-201qusticia-historica201d-reconocimiento-de-sombrero-panama-como-patrimonio-aultural-4332html (consultado el 10/03/2013 en linea)



que les son inherentes; desde los cuales las cdaues, o los individuos se reconocen, no solo
como integrantes de su patrimonio cultural, sinm@garte de un sentimiento de identidad que es
transmitido de generacion en generacion y es régreanstantemente por las comunidades. Siendo
las técnicas artesanales tradicionales una claméestacion de ello.

La fotografia como medio por excelencia de represéin, y como espejo cultural en el cual
la modernidad se ha reflejado, se abre como unavediible para la representacion de la otredad,
y para propiciar procesos de representacion desdmisios como hermana de la antropologia. La
campafa publicitaria generada al respecto se @omma una extension de los retos planteados en el
discurso deBuen Vivir,el cual se sustenta en la creacion de una imaglgpais que promociona
un Estado plurinacional e intercultural, como urolas objetivos del Plan Nacional de desarrollo
(2009-2013) de I&evolucion CiudadanaEl reciente nombramiento se corresponde cobjetivo
namero 8 del Plan Nacional para el Buen Vivi&firmar y fortalecer la identidad nacional, las
identidades diversas, la plurinacionalidad y ladrdulturalidad (SENPLADES, 2009:11); y su
politica 8.5:“Promover y apoyar procesos de preservacion, vataya, fortalecimiento, control y
difusiéon de la memoria colectiva e individual y gatrimonio cultural y natural del pais, en toda
su riqueza y diversidad(SENPLADES, 2009: 301).

El patrimonio debe entenderse como un conceptséulco que ha sido definido en dos
perspectivas no excluyentes: una econémica, que tederencia a la herencia del padre, y otra,
cultural, que se refiere a las tradiciones traridastde generacion en generacion, por ende, ambas
perspectivas generan ciertas tensiones a la hodefder la materialidad o inmaterialidad que las
contiene. Por ejemplo, un monumento arquitectéodrdgiene la nocién de obra que se conmemora,
mientras que el patrimonio inmaterial, como unafixa como es el tejido de la toquilla, contiene
la identidad de una comunidad, la cual puede spfteamtia, segun el discurso que la inscriba, en una
reivindicacién politica o en una apropiacion sodil ambas perspectivas se observa que los bienes
patrimoniales se corresponden con ideologias, iogles sociales, culturales y simbdlicas. Esta
investigacién introduce al lector en la normaticisa del patrimonio cultural y se concentra en un
estudio de caso que analiza la estructuracion deorden del discurso patrimonial que se
corresponde con el tejido de paja toquilla en Ecyadomo parte del engranaje que articula un
proceso de representacion de la universalizaciormd#iples autenticidades de los bienes
culturales en el mundo contemporaneo, los cualencgentran fundamentados en los documentos
oficiales que conciertan tres instituciones inteimaales, a saber: UNESCO, ICOMOS y el CDE
(Consejo de Europa). La confianza del discursairpanial esta configurada a partir de la

experticia de esta triada de instituciones queefinen a partir de documentos, convenciones y
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cartad. Actualmente, la discusion cultural se concentrares ejes: la conservacion, la proteccion y

la gestion del patrimonio inmersa en las politidasnundializacion, la defensa de los pueblos de
origen diverso y el desarrollo sostenible. Dessta perspectiva, asistimos un momento histérico

en el cual las activaciones del patrimonio invamcprocesos no solo institucionales y estatales
sino comunitarios, locales y hasta barriales, emptejos contextos sociales que propenden el

acceso a la igualdad de derechos y a multiplesrsesiheterogéneos. Esta investigacion solo

alcanza a vislumbrar una de las perspectivas @etlesun discurso normativo que se convierte en

patrimonial en la medida en que alimenta una palitle estado. Donde ademas se evidencia la
forma conflictiva, no solo con relacion al uso dedcurso estatal y sus consecuencias, sino a las
representaciones visuales desde las cuales seiraproos actores institucionales y los actores

sociales involucrados en el tema.

Para cumplir los requerimientos de UNESCO, la camislelegada (INPC-Ministerio del
Patrimonio) realizé una extensa investigacion dier&iafios previos para concretar un expediente
técnico que condensa la tradicion del tejido erdassier que vincula un documento escrito, un
grupo de imagenes fijas y en movimiento, clasifisaliajo la categoria de patrimonio inmaterial
anclado a un ejercicio de reivindicacion politica.

Aunque aun no se ha realizado un solo comerceis®yo nacional o internacional sobre los
artesanos tejedores de paja toquilla, existen edictue promocionan el oficio, programas de TV
dedicados a ellos y, usualmente en los eventosilesadilel pais, se ofrece el sombrero como un
singular regalo a personajes destacados. Desdese0dBservan imagenes que circulan en prensa,
en internet y en los folletos que distribuye de emargratuita el Instituto Nacional de Patrimonio -
INPC- luego de la declaratoria y su inclusion ernidta representativa de  UNESCO, las cuales
representan un oficio y circulan con fines inforivzg y turisticos. Las imagenes que utilizé la
campafia evidencian un uso instrumental de la faftagrla cuales acompafian las practicas
reivindicatorias del discurso normativo como laramienta fundamental que sustenta dicho
discurso patrimonial. Circunscritos en los limiths éste discurso, los sujetos clasificados como
artesanosson representados como objetos pasivos en elrdidsate una accion, un oficio, como
sujetos “sin voz”, que no transmiten sus propiaecggEiones sobre el oficio 0 sus propios

significados. Son imagenes que detienen el tiemp@nde el trasncurso de produccion del

2 El Consejo Internacional de Monumentos y de SifI@OMOS) se encarga de la proteccién y conservad®n
monumentos, conjuntos urbanos, y de sitios delrpatio cultural. Actda también como organismo cdiesude la
UNESCO en las declaratorias de bienes patrimoniasdsriales. El Consejo de Europa (CDE) ayudas @&tados que
lo componen a encontrar mecanismos de protecca®tiog y valoracion de bienes culturales materialesnateriales.
Sus normas se inscriben en una légica de consérvamirocentrista, basado en el patrimonio arqditéod y
paisajistico. Ambas instituciones junto con la @rgacién de las Naciones Unidas para la Educat€jencia y la
Cultura (UNESCO) estructuran el discurso patrimlomiaivel internacional.
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sombrero, otorgandole mayor imporancia a la cultoagerial que al mismo saber tradicional. Esta
inquietud se vera desarrollada a lo largo de l& tesnas especificamente en en el capitulo 4,
donde analizo el conjunto de imagenes que acompafepediente.

Por consiguiente, esta investigacion concentra ralisss en dos aspectos del discurso
patrimonial: por un lado se refiere al discursonmativo estatal, a sus formas, procesos y
consecuencias, y por otro, interioriza la creac&n)so y la circulacién de las imagenes que lo
sustentan. Para esto, prioriza las imagenes crepolasl Instituto Nacional de Patrimonio,
institucion del Estado que representan a los artesstoquilleros a través de la fotografia usada en
dos folletod promocionales (anexos Folletos N°1 y N°2) que @mnoran la declaratoria en 2012 y
empiezan a cirular de manera publica en 2013. ipbtesis es que el expediente entregado ante
UNESCO (anexos: documentos N°1 y NO°2) constituyedisecurso reduccionista tendiente a
homogeneizar una autenticidad cultural dentro dardatica universal de la conservacion, el cual
vincula métodos de observacion de la otredad gpedeacen modelos coloniales establecidos
desde el siglo XIX y que persisten hasta hoy, loales invisibilizan los saberes cotidianos
especificos a los artesanos de la paja toquilaa R construccion de esta hipétesis tengo present
uno de los planteamientos de Michel Foucaulvaglar y castigarcuando formula que “en toda
sociedad la produccion del discurso esta a la veztralada, seleccionada, organizada y
redistribuida por un cierto nimero de procedimiergoe tienen por funcién conjurar los poderes y
peligros, dominar el acontecimiento aleatorio yudsy su pesada y temible materialidad”
(Foucault, 1989: 10). De manera que, esta invasthg analiza las politicas del discurso
patrimonial configurado por el Instituto Nacional Batrimonio, sustentado a su vez por el gobierno
de laRevolucion Ciudadang avalado finalmente, por UNESCO, para luego aoriérlo con un
ejercicio de autorretrato inserto en un procesldgieo con los actores involucrados.

Las imagenes que revisé pertenecen a dos de lewfokditados y distribuidos en diciembre
de 2012 por el Instituto Nacional de Patrimoniot@all a la luz de la declaratoria UNESCO,
titulados: Tejido del sombrero de paja toquilla Patrimonio @Cwél Inmaterial de la Humanidad,
Manabi — Ecuadqry El tejido tradicional del sombrero de paja toquilRatrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad El primero aborda la conmemoracion del evenisiptia y resumen
del proceso para el desarrollo de la artesanialedaspectos econémicos y la transmision del
conocimiento a través del experimento creado pgokierno, la escuela taller de Pile. El segundo,
es un poco mas pequefio y trae el DVD de la pelidatumental realizada que acompafo el

expediente entregado ante UNESCO, en el que ga stlproceso que se llevo a cabo para lograr el

3 Dichos folletos son distribuidos de manera grat@ita las sedes del INPC y también se encuentran
disponibles en el sitio web del INPC.
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galardon e incluyo la tradicion exportadora de @aenomo parte del patrimonio y, también
menciona la escuela taller de Pile

Luego de una revision de este material observédtaisticas en las imagenes presentadas:
Una es que el tejido del sombrero es representaic primer plano en el encuadre fotografico,
es decir, a partir de un plano fragmentado se septa un oficio, se reduce al artesano y solo se
muestran sus manos y lo que teje, asunto estapeotjpe condiciona una lectura de las imagenes
donde la atencién recae sobre el objeto matenaleslo que hace, en este caso, el sombrero y el
actor social que lo produce se percibe invisibilzaal igual que la realidad que representa.
Asimismo, otro encuadre recurrente en este tiptottes es el plano general del artesano tejiendo
sobre el tripode o la horma denominada “caballifiansmitiendo una actitud de sumision, los
artesanos que tejen se muestran con la cabezaldmsganpenando el oficidonde no miran a la
camara y se encuentran apoyadas sobre dicha hamaalgr la forma al sombrero y sobre la cual
pasan largas horas. Son imagenes que evidenterstad®nan una descripcion del oficio,céimo
se hace el sombrermo muestran el tejido como una forma colectiviatena al interior de las
familias, no denotan esta idea; son imagenes gsdedel encuadre fotografico separan al creador
de su creacion, la artesania para este caso, gnevéh una postura de autor, cuando de discursos
de identidad étnica y continuidad cultural se habtar-institucionalmente en la declaratoria de
Patrimonio Inmaterial de la Humanidad

Esta representacién que es calificada de etnogralic cual muestra el sombrero como
simbolo nacional, se percibe escindida y, al paneaturalizada, en la medida en que se encuentra
inserta en el marco de un discurso normativo. Serénla presencia del artesano porque cada uno
de nosotros, como espectador establecemos unadrelaistéricacon el caracter de evidencia
propio de la imagen fotografica, la cumls comunica que implicitamente, detras del sompesta
el artesano y su oficioLa fotografia se vuelve problematica cuando, enstnaeproximidad
cotidiana con las imagenes, no distinguimos clard@en qué momento la imagen nos comunica
algun tipo de conocimiento nuevo, ésta es unaslealzones por la cuales para aproximarnos a la
fotografia, la cultura occidental, la separ6 emdes blogues tematicos a través de los géneros
fotograficos (fotografia etnogréfica, periodistiagtjstica, comercial, familiar, etc).

Las formas alternativas de turismo que promuewstaldo vinculan formas de autenticidad y
sostenibilidad, bajo una estrategia a largo plas® fragmenta el concepto de desarrollo y busca
“construir una bidpolis eco-turisticauyo desafio es concretar un nuevo modo de geiderae
riqueza y (re)distribucion post-petrolera para aléh Vivi (SENPLADES, 200911). Donde la

autenticidad se fundamenta en un discurso alred#glgratrimonio amparado en un marco mayor,

4 Para no detenerme en mayores descripciones deinadks incluyo como anexos e invito al lectda eevision de
sus imagenes y contenidos.
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que es el propuesto plar Organizacion de las Naciones Unidas para la &dan, la Ciencia y la
Cultura—UNESC®- donde la identidad de un pueblo se convierte eprilecipal mercancia, la
representacion de la otredad se une al deseo @mtigar la preservacion de la cultura y la
etnicidad. Estas representaciomesencian las relaciones de poder que se establEsie las
jerarquias politicas y posturas de autor, que obearacteristicas identitarias propias del grupo
artesanal, incurriendo en estereotipos que ingtaura mirada sobrd otro,la que luego circula en
medios de comunicacién y finalmente, es consumatdgppoblacién en general y por el turismo.
Mi propuesta pretendié generar un analisis de remesén de la comunidad de artesanos
toquilleros, determinado por el expediente entregaohte UNESCO, y los dos folletos
conmemorativos de la declaratoria, donde se aprdotagrafias etnograficaal respecto. Luego
de esta fase, generé de un proceso de reflexioncopieontd dichas representaciones con los
propios actores sociales a partir de un ejeraei@utorretratocomo una busqueda alternativa a la
produccion de conocimiento e identidad, la cuatseuentra basada en el paradigma dialogico de
J.Clifford. La poblacion elegida fueron las fanslide artesanos de Pile, Manabi, quienes son los
protagonistas de muchas de las fotografias queeegraren el expediente y los folletos. Es
interesante ver la manera en como se generd umastetcon la propia voz de los artesanos,
conocer su opinién y sus expectativas como grueotdra la imagen que los representa, en un
modelo quesupone inquietudes investigativas aun inexplorgaasotros investigadores y que
desde mi perspectiva puede alimentar modelos disianan contextos de representacién de
identidad para la antropologia visual.

El 2012 constituye un momento historico para eldgon en vista de que ésta declaratoria es
la sexta para el pais, y constituye un nuevo ya@uopo para reflexionar sobre las representaciones
gue el mismo estado proyecta de si mismo, suscioagis, uncOmo me veg@ue determina una
mirada sobre si como nacién, un tipo de mecanisma fpensarse como una comunidad imaginada
(Anderson, 1993). En virtud de ello, esta invegiiga reviso las imagenes fijas y en movimiento
gue sobre éste grupo artesanal circulan desde 302013, creadas por el INPC con esta
motivacion. El expediente técnico es el producto utea representacibn homogénea y que
universaliza una practica diversa que se corregpaod dos realidades diferentes en el pais. A
través de ésta representacion el estado propormemyupve la imagen de una plurinacién con
identidades interculturales, pero: ¢de que mansias gepresentaciones son aceptadas por los

artesanos de la paja toquilla?, ¢ cual es su opatimspecto?.

5Como un organismo perteneciente a la ONU, fueddoden 1945, actualmente conserva su sede en Paris.

8 Fotografias que yo clasifico como etnograficas @oma categoria que me permite una estrategiaddisiaren
relacion con la obtencidn, el uso y la circuladi@dichas imagenes en el pais.
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En un esfuerzo por responder a estas inquietudoiepropuesta indagé de dos formas: en
primera instancia pregunta a los artesanos su@pfnénte a este discurso normativo, tanto escrito
como visual, donde los artesarsas imaginadosen la fase pro-declaratoria ante UNESCO, donde
su imagen se convierte en fuente rica de un caqiftral que ha servido a los intereses de los
distintos imagineros (Muratorio 1994: 10). Y doscrea un ejercicio de autorretrato, donde se
involucra la mirada sobre si en el contexto soditipo actual de la comunidad representada, y por
consiguiente, dichos actores tienen el poder deertirse en su propio imaginero (Muratorio 1994:
9).

Una propuesta de tesis como esta invita a pensasl circulacién y consumo de las
imagenes que son creadas en contextos culturatesnppoder regulador y clasificador que las
establece como simbolos de las colectividadesgriras de nacion que abastecen el fructifero
campo del turismo. Se les asigna un rol depositrita identidad de un grupo determinado con el
objeto de que representen una tradicion auténtica.

El expediente técnico y los folletos realizados pbiNPC promueven una imagen de la
identidad nacional soportada en un discurso sobpatémonio intangible ante el mundo y, por
consiguiente, imaginerias sobre las diferenciagc@taciales al interior de la imagen nacion,
constituyéndose como un dispositivo que agenciaiplgg practicas sociales. Las cuales componen
el vehiculo que funda y representa 6rdenes de teardtnbolico de uno de los grupos socio-
econdémicos de la colectividad ecuatoriana, comsplolos artesanos toquilleros. En este orden de
ideas, la importancia de las representacionescpiaecuencia de su discurso es que pueden ser
leidas como un mensaje (Barthes, 1986), o conesctaculo del otr(Berger, 1975). El INPC
edifica el punto de vista institucional desde alae enuncia, la entidad que emite las imagenes
desde las cuales se quiere mirar, definir un lypgaa identificarse como umosotrosfrente a la
imagen de nacién en el marco de un patrimonio gitder La identificacion (Hall, 2003) des
otros se encuentra anclada a la diversidad étnica. Ddongoie éstas representaciones otorgan
informacion especifica sobre la cultura observast® pambién sobre quién las produce. Ademas,
se convierten en herramientas antropoldgicas @rid999), que pueden son concebidas bajo una
praxis discursiva (Foucault, 1989) en la medidagee articulan relaciones sociales, formas de
actuar y percibir a la comunidad nacional y sugipiék diferencias en el contexto de las relaciones
de poder. También pueden ser entendidas, comospnodiiivo de la visién (Débora Poole, 1997),
una manera de aproximarse metodolégicamente al endadas imagenes donde el modelo de
andlisis de la cultura visual debe ser politicegr®mico, esfera desde la cual puede ser suseeptibl
de cuestionarse su posicion paradogjica en relamddnel arte, y el paradigma histérico, social y

semiotico sobre el que se construye.
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Me interesa contrastar estas representaciones aradtores sociales involucrados, los
imaginados y representados también tienen el meleliscutir o refutar, el cual, quiza desde otra
esfera de las ciencias sociales no le es confe@dasidero que desde la antropologia visual se
pueden vincular diferentes opciones metodologicas gncuentran sentido en la inclusion
comparativa de imagenes producidas desde los prapiectivos étnicos. Mi propuesta se sitla
histéricamente, como pocas, en la consideracid@odealimensiones: la de losagineroscomo lo
es la institucidn-estado, y la de lozaginadosel grupo de artesanos, que begjido su identidad en
transcurso de los afios con la tradicion de suoofici

Esta problematica suscita en mi la siguiente ptagde investigacién;,Cémo la fotografia
etnogréafica representa el saber ancestral de Igedmres de paja toquilla a la luz de una
declaratoria de patrimonio inmaterial de la humaaij podria un ejercicio de autorretrato
fotografico posibilitar un proceso de critica a @stiscurso?.Y desde la cual se derivan preguntas
transversales como: ¢El discurso patrimonial sdicadicomo un dispositivo normativo de
homogenizacion cultural?, ¢Cuéles son sus impbcasi (politicas y econdmicas)?, ¢A quién
beneficia este discurso? Y con respecto al us@ detdgrafia etnografica: ¢ Se puede calificar de
etnografica las fotografias que acompafan el egpe&alipresentado ante la Unesco en 2012 y las
gue promocionan el oficio en los diferentes fok€to¢, En qué medida el retrato fotografico permite
materializar sentimientos de identificacion endo®sanos o, criticar este proceso normativo en la
patrimonializaciéon de un saber?, ¢Podria un prodesautorretrato descubrir éstas relaciones?, y
finalmente, ¢ Es la fotografia acaso el medio mé&sad para hacerlo?.

El Objetivo General de la investigacion es anallaaelacidon entre las representaciones que
circulan sobre la comunidad de artesanos tejeditegzaja toquilla en el Ecuador, creadas por el
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural -INPCloyque los propios actores involucrados piensan
al respecto; con la intencion de generar una dicérde contraste a través de un proceso de
creacion fotogréafica en el que se miren a si mismos

Dentro de los objetivos especificos se encuentran:

1. Conocer el contexto social y econdmico de la proinc del sombrero de paja
toquilla en Manabi, especificamente en Pile, cantdma del sombrero fino
ecuatoriano.

2. Examinar la representacion que se realiz6 sobretdjggiores paja toquilla en el
expediente presentado ante la UNESCO en 2012 pdnsgituto Nacional de
Patrimonio.

3. Contrastar este discurso de representacion corpildén de los actores sociales

involucrados.
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4. Establecer un proceso dialdégico con los artesamogaja toquilla a través del

autorretrato fotogréfico.

Mi metodologia esta apoyada en dos ejes béasicageutialogico fundamentado en el pensamiento
de James Clifford, quien indaga sobre la configdrag la ruptura de la autoridad etnografica, en
concordancia con que la etnografia es un procensdedse realizan interpretaciones culturales.
Como ejercicio investigativo, puede estar atravespdr relaciones de poder, desencuentros
personales, que puede ser una version limitaderetisy correcta de “otro mundo”, realizado por
un autor individual (Clifford, 2001:42), y segundon eje practico donde los involucrados
participaron de un proceso mirarse a si mismosrtr kel recurso fotografico del autorretrato.
Desde el cual, la identidad de los artesanos esseptada segin sus propios criterios.

El etnografo a finales del siglo XIX fue visto comun descriptor y/o traductor de
costumbres, mientras que el antropélogo ejerciadis@plina que teorizaba sobre la humanidad,
estos dos individuos eran difereritelsa etnografia se erige como el método por excelete la
antropologia, se constituyé alrededor de la digcupblitica y epistemolédgica de la escritura y la
representacion de la otredad; este debate tul® mira a la etnografia desde comienzos del siglo
XX, donde la escritura deberia incluir como minitadnterpretacion de la experiencia a un texto.
Dicho “proceso esta complicado por la accion detipiés subjetividades y de constricciones
politicas que se encuentran mas alla del contt@si®itor. En respuesta a estas fuerzas, la @scrit
etnogréafica pone en juego una estrategia de aatbadpecifica” (Clifford, 2001: 43).

Por consiguiente, la autoridad es localizada hegtthente a partir del desenvolvimiento de
una ciencia de la observacion participante. Defdaina, se hace énfasis en el poder de la
observacién, se integra el lenguaje de los natovate los seres “observados” de una manera
adecuada y se eligen los datos que permitan “damtaude una “armadura general” de la cultura,
focalizando en instituciones particulares y establelo generalizaciones a la totalidad ademas de
abordajes en su mayoria sincronicos. (...). Se estaldh observacién participante como método
distintivo de la antropologia” (Evia, 2011: 167-168

Segun Clifford existen cuatro paradigmas pardzaaél estudio de la autoridad etnogréfica:
1) el paradigma de la experiencia; 2) el paradigeda interpretacion; 3) el paradigma polifénico
y, 4) el paradigma del didlogo, que es el que rterésa resaltar. Me referiré a cada uno de ellos,

para ubicar mi propuesta en este contexto. El garedde la experiencia, reconoce que el trabajo

" A partir de la “primera mitad del siglo XX surgaaufusion nueva de teoria general e investigacion
empirica, de andlisis cultural con descripcion gtéfica. La ‘imagen del nuevo antropdlogo’, es
proporcionada por Bronislaw Malinowsky en sus “Argotas del Pacifico Occidental” [1922]" (Evia, 2011
167).
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de campo es realizado por un estudioso que utdizabservacion participante como método de
investigacion, es en este periodo que aparece ifaagen bien delineada, una narrativa, la del
extranjero que penetra en una cultura, arrastrandaespecie de iniciacion que conduce al rapport
(en su expresion minima, aceptacion y empatia,wsihgbitualmente implica algo que se parece a
la amistad)” (Clifford 2001:54)

Como resultado de la experiencia el observador rticjpante redacta un texto en el que
revela la informacion recolectada durante el tr@aloigi campo, en el cual el investigador pasa a ser
la autoridad, quien a partir de esta experienaiastiribe sentimientos y trasmite una sensibilidad
frente a un contexto antes desconocido y extraBigufendo a Dilhey (Clifford 2001), este tipo de
experiencia, que busca la constitucion de un meigtoficativo comun basado en estilos intuitivos
de sentimiento, percepcién y conjetura puede aasife como de estética y/o adivinatdrigvia,
2011: 168).

Por medio de la experiencia se rememora la presenel contacto que se sostuvo con el
mundo que el etndgrafo va a entender, este ‘muredog veces concebido como una realizacion
experiencial subjetiva, asi la experiencia es onad que le ha servido al etnografo para garantizar
su autoridad etnogréfica. Segun Clifford, “el etrag acumula conocimiento personal sobre el
campo (la forma posesivai pueblose ha utilizado familiarmente hasta hace poco sulos
antropolégicos, pero la frase significa en efecto experiencia”).” (Clifford 2001: 56 citado en
Evia, 2011: 168).

El paradigma de la interpretacién es basado en anteln filologico de la lectura textual,
realizado por Paul Ricoeur e insertado en el camgpda antropologia por Clifford, Ricoeur
argumenta que existe un vinculo indispensable ehtiexto y el mundo, debido a que este ultimo
no es aprehendido de forma directa sino que sedacg “sobre la base de sus partes, las mismas
deben ser ‘arrancadas’ del flujo de la experieri@atextualizacion generaria sentido a través de un
movimiento circular que primero aisla y luego cahializa una cosa o suceso de la realidad” Evia,
2011: 168).

Cabe resaltar que la “textualizacion” es un retpide la interpretacion, la formacion de las
“expresiones permanentemente fijas” de Dilthey d9proceso por medio del cual la oralidad
junto con el ritual son caracterizados como un esrpjue es significativo en el que no interviene
ninguna situacion discursiva. “En el momento déeldualizacion este corpus significativo asume

una relaciéon mas o menos estable con un conteatestamos familiarizados con los resultados de

8 Seguin Ginzburg “Estos estilos de adivinacion ntateos captan relaciones de significacién circamsiiles y
especificas y se basan en corazonadas, en ladeftundicios aparentemente dispersos y en “cancids”. (Ginzbur,
1980 citado en Clifford, 2001: 55).
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este proceso, a través de lo que se conoce cornopié®n densa etnografica” (Clifford 2001:58
citado en Evia, 2011: 168-169). Clifford identiita contribucion de la antropologia interpretativa
en extrafamiento de la autoridad etnogréfica. Asf al autor recae en la critica de las
representaciones coloniales, debido a que estsstaretlas realidades culturales de diversos
pueblos, evitando colocar su propia realidad ag@lémas (Evia, 2011: 168-169).

El paradigma polifénico hace referencia a los &®ode la novela polifénica del critico ruso
Mijail Bajtin, en la que el autor hace énfasis amdpresentacidén de los individuos hablantes en un
ambiente de mudltiples discursos, resaltando ladacdeeteroglosia Bajtin, sostiene que el intento
de postular mundos culturales o lenguajes integradoun artificio del poder monolégico. “Una
“cultura” es, concretamente, un dialogo abiertagativo de subculturas, de propios y extrafios, de
facciones diversas” (Clifford, 2001: 66 citado ena2011: 169).

Es asi, que el etndgrafo tiene la opcion de utilea‘estilo indirecto libre” flaubertiari8,
donde se evita acreditarle el discurso al autar yesalta el pensamiento de los nativos por medio
del retrato, o de citas repetitivas de los inforteamue intervinieron para la realizacion etnogegafi
Se puede destacar una “(...) polifonia mas radical tarian los nativos y el etndgrafo en
diferentes voces’; pero esto también desplazatéarsmte la autoridad etnogréfica, confirmando
todavia la virtuosa orquestacion final por un saltor de todos los discursos de su texto” (Clifford
2001:70).

Bajtin planted la idea de una autoria plural, egua los informantes no se enmarquen solo
como enunciadores independientes, sino que tand@éarian ser reconocidos como escritores.
Entre tanto, Roland Barthes no comparte la visiériadautoria sino que habla de ésta como la
lectura. “En tanto el sentido de un texto dependeas de las intenciones buscadas por un autor
original que de las lecturas creativas de los testoexisten una multiplicidad de lecturas” (Evia,
2011: 170).

Finalmente, Clifford propone el paradigma dialég@mmo un acto reivindicativo de que la
etnografia sea reconocida como un trato constm@iv el que intervienen dos o mas individuos
reflexivos y politicamente significantes. Kevin Devyy Vincent Crapanzano son dos autores que
exponen mediante este paradigma que la etnografizaneproceso en el que los interlocutores

dialogan sobre una mirada compartida de la realidéehtando romper con el tratado literario y el

9 La heteroglosia es la naturaleza ambigua de kbpaly la versatilidad significativa del lenguaje s proyeccion
histérica.

10 E| "estilo indirecto libre" flaubertiano, un estitjue suprime la cita directa en favor de un diszgontrolado que es
siempre mas o menos el del autor. (Dan Sperber], 1f®8hando a Evans- Pritchard como ejemplo, ha nadst
convincentemente que styleindireces por cierto el modo preferido de la interpreta@ogréfica.) (Clifford, 2001:
67).
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estudio de la interpretacion de los textos, a pddilo anterior, la autoridad del etnégrafo result
alterada como narrador e intérprete.

Dentro de este contexto, se manifiesta que la efiagesté conformada por discursos que se
encuentran “dialogicamente relacionados, no essmmque decir que su forma textual deberia ser
la de un dialogo literal. (...) El dialogo ficciona$ de hecho una condensacion, una representacion
simplificada de complejos procesos multivocos”ff@ld 2001:64 citado en Evia, 2011: 163).

La complejidad discursiva que establece éste garapuede ser representada dentro de la
investigacién como un trato ininterrumpido, queeseuentran dentro del compilado de enunciados
etnogréaficos que incluyen textos redactados pa ffilormantes o mediante el uso de la ‘escritura
real’ empleada por Renato Rosaldo. Al incorporae épo de recursos, la autoria del texto
etnografica se ve cuestionada” (Evia, 2011: 163).

De manera que mi propuesta busco el desarrollodediodo instaurado sobre el paradigma
dialdgico, desde el cual propuse experiencias deurke y creacion visual con las familias
implicadas para conocer los modos de recepciorasiémagenes, de forma que me permitiera
explorar los factores que inciden, condicionantgrinan sus modos especificos de lectura visual.
Estas experiencias de lecturas de iméagenes tiepeopbsito de observar lo que los actores
ven/leen, lo que dicen al respecto, y lo que sersigleben ver/leer. Me permiti particularizar mi
experiencia en el contexto estudiado en la comerilé y las relaciones sociales que tienen lugar
alli, con las cuales pretendo describir e integgriet realidad social, desde la propia visiéon yosn
propios términos de los sujetos estudiados, sueetisa, a través de relatos de vida. Ademas,
escogi el lugar de Pile (Manabi), porque es altiddoresiden los protagonistas principales de las
fotos y videos presentados en el expediente téa@mt® UNESCO. Asimismo, también utilicé la
entrevista semi-estructurada a funcionarios deldNf@stigos del proceso en Quito y la seccional
correspondiente a esta zona, la N° 4.

Mi estrategia metodologica también gir6 en torncamélisis del discurso y al uso de la
fotografia como medio de investigacion — creacianpartir de las posibilidades técnicas vy
conceptuales que brinda el retrato fotograficoaparcual debi construir una forma de analisis y
acercamiento al grupo de familias participantedlicét tres instrumentos de la investigacion
cualitativa como son la foto-elucidacion, la enstva profundidad, y el analisis del discurso. La
estrategia del trabajo de campo esta compuest8 paymentos que disefié para el desarrollo del
proyecto, que a su vez estan determinados porbiesivms especificos propuestos: en un primer
momento el analisis de las representaciones queehilNPC de los artesanos de paja toquilla, a
partir del informe técnico presentado ante la Unestsu dimensién discursiva y politica; y en una

segunda fase, se corresponde con el trabajo deocangpgenero la opinién de los artesanos sobre
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el andlisis realizado para, posteriormente, pradue serie fotografica de 10 autorretratos.

De manera que en el primer capitulo de esta telster se encontrard con un estado de arte
con informacion sobre los aspectos generales ddeddaratoria de la UNESCO, un contexto
historico del oficio y la situacion social del sactartesanal de la paja toquilla, a través de la
presentacion de investigaciones previas muy imptetaa la luz de la declaratoria; de igual
manera, presento algunpyectos relacionados con el uso, consumo y eicoih de la fotografia
en contextos de investigaciones antropoldgicaecgpbraneas.

El segundo capitulo esta dedicado al marco te@fumdamentacion tedrica de la propuesta,
se destaca el tema del patrimonio como un dispossiimbélico sobre el que se fundan procesos
identitarios representados a partir de la cultisaal, para este caso la fotografia etnografica
relacion con el poder, la representacion y la idedf desde una perspectiva de andlisis en torno a
los planteamientos de M. Foucault, S. Hall y D.IBPpdonde la conceptualizacion alrededor de la
idea del patrimonio es el eje articulador del pnesenalisis de investigacion debido a que éste
tema se encuentra directamente relacionado coiugishes gubernamentales, como lo son el
Estado ecuatoriano y la UNESCO.

En el tercer capitulo esta dedicado a la etnogrédigual se concentra en Pile, y pretende
hacer una descripcién socioecondmica de la vidalgienas familias de tejedores en la comuna,
ademas de desarrollar un proceso de andlisisacidtirededor de lo que ellos piensan sobre las
imagenes de las que fueron participes. EI momeatelaboracién del sombrero de paja toquilla
inicia desde el momento del cultivo y obtenciénlaenateria prima cuando se encuentra madura,
pasando primero por el momento de preparacion atgesejido. Los artesanos son los actores
culturales claves en el proceso directo de la edadd@n del tejido. Donde lo econdémico se
encuentra indisolublemente combinado con lo sotim@l y lo sociocultural con lo econémico.

Para el capitulo cuarto, el lector se encontrard @o analisis de representacion sobre
expediente entregado ante la UNESCO en 2012, enaeto de un discurso normativo sobre
patrimonio y su relacién con el patrimonio inmakrSeguidamente, realizo un andlisis denotativo
y connotativo del paquete de imagenes que inclliyexgediente y los folletos editados por el
INPC, compuestos por fotografias y un video docualeiste analisis estd acompafado por las
opiniones de los artesanos y varios anexos queite@rmuna visualizacion de las categorias
utilizadas.

Finalmente, el capitulo quinto se corresponde asrtbnclusiones, las cuales estan esbozadas
en dos direcciones, una anclada al discurso poljtia patrimonializacion de la cultura en relacion
con la situacion social que viven los artesano®fitieen la actualidad; y la segunda, propone

contrastar la visiébn de las representaciones fafmgis realizadas por el INPC con las propias
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representaciones ideadas por los artesanos. Exgllicontexto de la realizacion del ejercicio de
autorretrato realizado con algunos de los tejedgreara terminar presento al final del capitudo, |

serie fotografica obtenida en dicho proceso.
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CAPITULO |

El fendmeno de la Toquilla: un estado del arte

Dime linda manabita si es verdad que en tus vigjilia
tejes con agua delgada o en diamante cristalizas
ese sombrero tan leve que mas que sombrero es brisa
0 es que tus dedos de pétalos de rosas nardasy lil
estan tejiendo un sombrero con rayos de luna india.
Paco de Castill&*

En el presente estado del arte el lector se ermranton una caja de herramientas que le permitiran
entrar en sincronia con el tema, en el contextandganorama general de investigaciones realizadas
alrededor de sector artesanal de los toquillerospiimera medida se hallara frente a aspectos
generales qude las declaratorias de UNESCO.

En segundo medida se enfrentara a un contextaibssitel oficio de paja toquilla como es la
problematica social tratada por autores cobuis Monsalve Pozo, y su libr&l sombrero de paja
toquilla; Susana Balarezo con un enfoque de género erfiarQdaria Leonor Aguilar de Tamariz
en Cuenca y Lorena Bravo Pozo, en Manabi. Asimigtamteo el contexto de las posibilidades
que brinda la fotografia dentro de la investigacidalitativa y rescato las propuestas de Paula
Gonzéalez en Espafia, con sus proyectos de fotografteipativa, en un nivel metodolégico, de
igual forma, considero pertinente el proyectoAtea Rosa Duarte realizado en Méxigoel de
Alejandra Reyero en Argentina.

Ecuador hoy suma seis declaratorias concedidag pgNESCO: Quito, Patrimonio Cultural
de la Humanidad en 1978; las Islas Galapagos,nraiido Natural de la Humanidad en 1979; el
parque Nacional Sangay, Patrimonio Natural de lan&hidad en 1983; Cuenca, Patrimonio
Cultural de la Humanidad en 1999; el Patrimoniol @rkas manifestaciones culturales del pueblo
Zapara, proclamada obra maestra del Patrimonio ©tamaterial en 2001 e incluida en la Lista
Representativa del Patrimonio Inmaterial de la Hund en 2008, y el Tejido tradicional del
Sombrero de Paja Toquilla declarado Patrimonio WCaltinmaterial de la Humanidad en 2012.
Pero en realidad, cabe preguntarse ¢, Cual es latanp@ de este reconocimiento y cuales son sus
implicaciones?, para responder esta cuestion pridebo referirme al contexto de WNESCO
como institucion. La Organizacion de las Nacionesdbls para la Educacion, la Ciencia y la
Cultura se dedica a ayudar a las naciones en t&gete desarrollo mediante la conservacion de
los recursos naturales y culturales, con el olgali® que cada comunidad pueda visibilizarse en el

panorama mundial sin perder su propia identidadtidoale sus tareas se encuentra la preservacion

11 Fragmento del pasillo ecuatorianBomance de una tejedora manabitaAutor: Paco de Castilla (Letray
(Musica) Filemén Macias
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del patrimonio cultural inmaterial (PCl), y el fome de la libertad de expresién. Asimismo, se
encarga de nominar y enlistar determinados luéfyés expresiones culturales que declara como
Patrimonio de la Humanidadcon el auspicio de 184 paises. Las declaratoriadteenn
manifestaciones culturales entendidas como la biereomudn de la humanidad, en el marco de un
discurso deinclusion del Patrimonio Cultural Inmaterial (PQjue se sustenta en ptoceso
juridico-politico en la Declaracion Universal des|®erechos Humanos de 1948, y el Pacto
Internacional de Derechos Civiles y Politicos deat®
En el afio 2003 UNESCO define al PCI como aquelestee relacionado con:

Los usos, representaciones, expresiones, conot¢omigrécnicas —junto con los instrumentos,

objetos, artefactos y espacios culturales que desisherentes—... Este patrimonio cultural

inmaterial, que se trasmite de generacion en geideraes recreado constantemente por las
comunidades y grupos en funcién de su entornmtsuaccion con la naturaleza y la historia...

(Convencion UNESCO 2003, Art. 2.1).

La Convencion manifiesta los ambitos de accion spre a) tradiciones y expresiones culturales,
incluido el idioma como vehiculo del patrimonio tawdl inmaterial; b) artes del espectaculo; c)
usos sociales, rituales y actos festivos; d) conieritos y usos relacionados con la naturaleza y el
universo; y e) técnicas artesanales. En esta Coitrese considera la particularidad simbdélica del
PCI, bajo un caracter generador de sentidos de wawibiendo las practicas inmateriales como
actos de innovacion integral donde se encuentratireata relacion lo material con lo inmaterial.
El instrumento de promocion y visibilizacion disdfigpara las declaraciones se denontiista
RepresentativaDesde el cual se reconocen las tradiciones yresitipie reflejan la diversidad
cultural de las comunidades que los practican.

De modo que, con el Oficio No. MCP-NC-2011-0729, rdarzo 26 del 2011, el Estado
ecuatoriano remitio el expedient&éjido tradicional del sombrero de paja toquillavatoriand
para iniciar el proceso de pertenecer a una destas representativas. Dio seguimiento al proceso
y cumplié con las correcciones solicitadas.

El tramite comenz6 en marzo de 2011 y terminé ereibre de 2012 y, a grandes rasgos, el
procedimiento fue el siguiente:

» Los Estados inscriben sus candidaturas a los Esalde de la Convencién de Salvaguarda
PCI.

« Conforme los formatos establecidos, la inclusiéedeuser en dos tipos de listas: una de

12 Estodugaresfisicos hacen parte del patrimonio material al coane voy a referir en este trabajo de tesis.

3 En el afio 1989, recomendd dentro de la concepadatrimonio Cultural Inmateritd salvaguardia de la cultura
tradicional y popular De igual manera, en el afio 2001, UNESCO hizodal@acion Universal sobre la Diversidad
Cultural y en el afio 2002, la Declaracién de Estdntue fue aprobada por la Tercera Mesa Redonddimistros de
Cultura (Convencién UNESCO 2003).
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ellas son las candidaturas que requieren medidzeni@s, que implica un cronograma
urgente; y otras son de tramite ordinario (éstesfummso del Ecuador).

» La evaluacién de la propuesta de inscripcion delraptir con cinco requisitos: que la
inscripcion ayude a que se tome conciencia sobRCélcomo un producto original de la
comunidad implicada; que propicie un dialogo eldeinstituciones y los actores, que la
manifestacion se dé a conocer en el panorama niumglie conlleve medidas de
salvaguarda y que figure en un inventario nacided?Cl del pais.

* En el caso de Ecuador, se incluyé un informe eedrainformacion complementaria de tipo
informativo sobre las primeras acciones por pagtgydbierno.

El expediente presentado sobre el saber tradicidehltejido del sombrero de paja toquilla
involucra la participacion activa de los grupos gpresentantes de las comunidades de las
provincias de Manabi, Azuay, Cafiar y Santa Elangaresdonde se tejen sombreros semifinos,
finos y extrafinos, e incluye un plan de salvagaagde pretende garantizar el mantenimiento de
condiciones que posibiliten su produccién.

Detrds del sombrero, como objeto artesanal, seeetreuuna red social compleja con
consecuencias culturales y simbdlicas, practicasales que conforman subjetividades plurales
amparadas en el concepto de la identidad de Idsdgsjejue se actualiza y se mantiene vigente a
través de la memoria colectiva. Lo que me suséafkexiones sobre la estrecha relacion entre
artesania y desarrollo econémico. En vista de gueabla de la artesania inserta dentro de la
practica discursiva del patrimonio inmaterial déalemanidad, como un campo abstracto de accion,
en el cual se encuentran implicados procesos Yy lefesrelaciones de produccion y circulacion, en
las que el artesano deberia ser el centro de étemd las politicas de salvaguarda. Pero las
narraciones institucionales que se construyen edi@d del patrimonio permanecen como un
dispositivo disciplinario que funda su efectividaula imaginacion social.

Siguiendo a Eduardo Kigman,

Asistimos a la construccién de una memoria selecfivexcluyente: a la identificacion del
patrimonio con unos supuestos origenes o0 eser&iasa domesticacion y cosificacion de la
memoria. El problema no radica en el valor queé&ea dina zona, sino en saber de qué modo
determinados significados se convierten en hegarasifKigman: 2004, 34).

En este sentido, el discurso alrededor del patiionge encuentra anclado a las formas de la
modernidad del siglo XIX, edificado sobre relacieme poder que aun hoy se encuentran vigentes,
ademas, fundamentado en un conocimiento legitintzjo valores morales auspiciados por la
convencion de la UNESCO desde mucho antes que(d, 2@mo un comun acuerdo entre los
paises miembros, donde la propuesta la componésaarsb homogenizador y disciplinario de la

diversidad cultural. De acuerdo con el pensamielgdrats, el patrimonio es una construccion
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social y cultural atravesada por relaciones de pgdée conflicto, campo fértil para cuestionar y
analizar la conformacion de estas relaciones camdigpositivo simbdlico de invisibilizacion, para
este caso de las realidades de los artesanosp#galaoquilla que confian en que una politica de
salvaguarda, que aun se encuentra en estado déestprobacion, subsane mas de cien afios de
problematicas sociales alrededor de la cadenaatkigeion y valor del sombrero de paja toquilla.
Los siguientes parrafos tienen la intencion de amal lector en un contexto histérico, por ello
realizo un breve recorrido por la historia de edieio, de manera informativa, aunque el objetivo
de esta tesis no es el analisis de la situaciGpnesmmndmica del sector, mas si la comprensiongle la
dindmicas sobre las que opera el discurso patrahgia realidad social de la comunidad objeto de
estudio, ignorando una cantidad de pormenoresagparticularizan.

La Carludovica Palmatg nombre cientifico de la palma toquilla es la matgrima para la
confeccion del sombrero de paja toquilla, hoy eatzen mercados internacionales por su belleza,
calidad e historia centenalfalLa practica se origina en las costas de la poiwide Manabi y se
consolida en el siglo XVII, cuando decae la prodtae algodén en el pais y desde Europa se
empiezan a demandar el sombrero de paja como titusumas liviano que el de pafio. Fueron los
tejedores de Montecristi y Jijipaja quienes se @apiearon en la elaboracion del sombrero bajo un
modelo europeo, gozando de fama en América y Eyvopha finura y calidad de su tejido.

Existen evidencias historicas de talleres formdegejido del sombrero de paja toquilla a
finales del siglo XVIII, cuando el monarca espaf@rios IV suprimié las tasas para las
manufacturas y autorizé en las colonias americahastablecimiento de talleres y fabricas, entre
ellos los de tejido déocas y sombreros de paj&n 1859, la Reina de Espafia conformd una
compania de infanteria que incluyo en su uniformésombrero Jipijapa”, haciendo relacién a los
sombreros de paja toquilla que se tejian en estdidad, en vista de que soportaban el sol intgnso
las fuertes lluvias.

En 1844 el Cabildo cuencano ordena la creaciénpdeher taller para confeccién de
sombreros y la ensefianza del tejido de sombrerosaje toquilla como materia obligada. La
actividad se extendi6 atrayendo el interés dedeneaustral de la serrania ecuatoriana, a raiasde
bajos costos de la materia prima y los altos cagiesadquiria el producto acabado, lo cual generé

la rapida difusién del tejido de sombreros en lolslgpdos rurales de la region, y en las ciudades de

14 Su nombre en honor a Carlos IV (Carolus) y su sspa Reina Maria Luisa (Ludovica) en el siglo XVEs una
variedad de palma tipica de la region himeda tehliecuatoriano; una palmera sin tronco, conshajechas en forma
de abanico, que alcanzan los dos o tres metrazge. |

15 El uso de esta palma, se remonta a varios de leisigaioriginarios del litoral ecuatoriano como lao@era, Jama
Coaque, Bahia, Guangala y Milagro Quevedo y Mant&fimombre deoquilla provine de las antiguascas que
aparecen en figurillas precolombinas correspondgeatéstas culturas ancestrales.
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Cuenca y Azogues.

La materia prima se empez0 a traer desde Manglar (Aby provincia de Santa Elena), y
aprovisiond a los nuevos artesanos de hormas yesjpara sahumar y blanquear la paja. Lo que
constituyo6 el periodo inicial de la actividad tdegra en Azuay y Cafar, las principales zonas de
tejido de sombreros de paja toquilla fueron PaGtegalaceo, Sigsig, Azogues, Biblian, Cafar y
Déleg. Esta labor, abasteci6 del producto semiedaloo a los comisionistas de las grandes
exportadoras, quienes lo terminaban de procesarsparomercializacion.

Fue asi que desde el siglo XIX la produccién tdexdl y su exportacion alcanzé niveles
representativos en las provincias serranas del yAzugCafar, hasta integrarse al mercado
exportador mundial. Es sobre la ciudad de Cueneasgulesata eloom toquillerg trayendo como
consecuencia importantes transformaciones econémjcaurbanisticas, bajo esta bonanza.
Paralelamente, en Montecristi y Jipijapa (Manahiybién se establece la tradicién de la artesania
toquillera, el sombrero de paja toquilla se coivien una prenda de uso obligado segun la moda
del momento. Es desde la provincia de Manabi, qoermcimiento del tejido del sombrero de paja
toquilla se expandi6é dentro y fuera del pais. Lbssanos manabitas llevaron, junto con la materia
prima, la técnica del tejido a Colombia (Narifiogr® (Moyabamba), Bolivia (Santa Cruz de la
Sierra) y a Centro América donde se proyectd elbsero como una importante artesania en
México (Yucatdn y Campeche), Honduras, NicaragGaugtemala.

El auge exportador de sombreros generd una etageuctéfera economia: hacia 1863 se
exporta desde el Puerto de Guayaquil la cifra @e(®® sombreros anuales; y para 1854 “el valor
de la exportacion del sombrero de paja toquilleesi@al del cacao, siendo aquel afio, el producto
gue mayores ingresos dio al Estado ecuatoriano&ii@Caceres, 1998:76). Otros dos momentos
grandes para la produccion toquillera del siglo XX la Exposicion Mundial de Paris (1855) en la
gue se promocioné el sombrero como tejido ecuatorig en la construccion del Canal de Panama,
donde se gener6 una gran demanda basada en ladadades los obreros de protegerse del sol. Las
fotografias del proceso de construccion del cataton la vuelta al mundo y promocionaron el uso
del sombrero por los obreros y politicos influysnte

Como consecuencia se generalizd la errénea dencidinde Panama Hata la artesania
ecuatoriana, cuyo principal padrino exportadordlgeneral Eloy Alfaro. Esta bonanza se termina
con la crisis que acarre6 la Segunda Guerra Musitiajue ello haya implicado la desaparicion de

los conocimientos y del saber hacer tradicionatamrandose como una actividad propia de las
provincias ecuatorianas y como un modo de subsisten

Los conocimientos inherentes a la elaboracion a@elbsero implican una dinamica compleja

a nivel social y simbdlico, la cual esta dada entéenicas tradicionales desde el cultivo hasta el
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procesamiento de la materia prima. Asimismo, eridasas de organizacion social y en el uso del
sombrero como parte de los vestidos tradicionaealglinas de las comunidatfespoyados en la
transmision de los conocimientos de generaciéneaergcion, lo que lo convierte en un elemento
identitario y distintivo de algunos de los puebézsiatorianos! La transmision de la técnica del
tejido se da en los nifios desde los 8 afios apradmeante, los padres les ensefian a observar e
imitar el oficio como la actividad econémica fundamtal de la familia al interior del hogar. Hoy
por hoy, existe un fendmeno observable en que dagrgciones mas jovenes no persisten en la
actividad sino que se dedican a otras laborestoysesdebe a que en el mayor periodo de crisis de
los artesanos, en la década de finales de los tagMes comerciantes nacionales y extranjeros o los
denominadosperros por la misma comunidad, engafiaban a los tejedprdéss explotaban
comprando a precios muy por debajo del preciodelesombrero, manteniéndolos en la pobreza.

Lo que ocasiono mayor decepcién y un desarraigua adicion, un punto de fractura, en la
actualidad solo quedan pocos tejedores extrafinusy pocos azocadore® apaladores, son
artesanos de avanzada edad que pertenecen a teacacabado del sombrero, la compostura, y
gue en el presente se encuentran casi extintos.

De manera que, la representacion de identidad e Jos artesanos toquilleros no es
abordada desde la realidad del contexto socioedondiue los envuelven. Mi interés radica en un
esfuerzo por indagar cémo el sector artesanal cem@p las representaciones de que son objeto y
cdmo, ademas, pueden construir potenciales auteseqtaciones, a través de un ejercicio concreto
de autorretrato. Donde se les confiere a los artesia capacidad de apropiarse, reformular, resisti
cuestionar, combatir, negar o invertir las represgones que la sociedad nacional dominante hace
sobre ellos (Muratorio, 1992: 26), y es interesaaralizar como el discurso patrimonial no se
pregunta por este tipo de estrategias de reforidmasn la creacion de las imagenes que utiliza
para promocion o en la produccién de auto-reprasemtes desde el propio sector. A continuacion
presento algunos de los estudios mas completoa quienodo de ver son pertinentes a la hora de

contextualizar la situacion social de este sectesanal.

1. La paja toquilla: el problema social
Existen varias investigaciones realizadas sobpaja toquilla en el Ecuador desde mediados del
siglo XX, donde se presentan estudios variados aijuellan en el campo de lo historico, lo

econdmico y lo social en lo referido al trabajo ®gidlo del sombrero y los artesanos. Proporcionan

16 para el caso del Azuay y del Cafar, el sombrenmdoparte del atuendo tradicional de la Chola CusmcEkn
Manabi y la costa, el uso del sombrero se conemtaet trabajo agricola dehontubiq para la proteccion contra la
intemperie o distincion social en contextos fesivo
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ademas informacion basica sobre la materia prinhas yprocesos desarrollados en el cultivo, la
cosecha, el tratamiento y tejido de la fibra, aaaldo los crudos aspectos de desigualdad
econdmica de los costos, la comercializacidén wfoeacion. Para realizar un estado del arte sobre
el tema considero que hay que empezar por el pronci

El tejido de los sombreros ha sido una actividadpasina permanente, en ocasiones como la
Unica forma de acceder a la moneda en una socikntathada por el capitalismo. Muchas personas
gue consagraron su vida al oficio del tejido demnrero, se dedicaron a esta actividad en
condiciones de miseria y a veces paupérrimas, ¢cama Alfonso Cuesta en su novela indigenista
Los Hijos’, un texto de denuncia social que fue escrito adaliun primer estudio fundamentado
en cifras reales y con una propuesta de inversaditiga, en el que se analiz6 las condiciones
sociales y econdmicas de los tejedores en Cuenbéicgdo por primera vez en 1944 y reeditado
en 1953, me refiero a la investigacion de Luis Midves PozoEl sombrero de paja toquilla

El sombrero de paja toquilla es tanto un iconoucaltcomo un producto mercantil con
implicaciones sociales muy complejas, que nacelagrondiciones de produccién, su creacién y
posterior comercializacion y exportacion, cadenadpctiva que se encuentra en la base del
desarrollo econémico de Cuenca en el primer cutattgiglo XX (junto con la exportacion de otros
productos que no voy a retomar). Aspecto que gdidéital florecimiento y modernizacion de la
ciudad en una doble via, facilitd los ingresosalpdblacion campesina, pero se convierte a la vez
en un sistema de explotacién a gran escala en dasdejedoras, y los tejedores, percibieron
minuUsculas cantidades por un trabajo extenuanteligadorio. Situacion que hoy por hoy parece
continuar detenida en el tiempo. La declaratoriatej@lo de paja toquilla como patrimonio de la
humanidad, es un motivo de orgullo pero al misrampo obliga a re-pensar o re-cuestionar sobre
éste sistema social y econémico inequitativo quefoecuencia se sustenta en la explotacion del
trabajo femenino, y masculino.

En la via de éste tipo de reflexiones me voy arirete 4 investigaciones que permiten,
vislumbrar ésta problematica, y a cualquier leatberesado en el tema, le ofrecera un panorama
obligado en las indagaciones de la tematica. Sarhosulos articulos que se han publicado no solo
en libros, sino en revistas especializadas, asbdasi publicaciones institucionales, a las que me
referira mas adelante coordinadas por el INPCgcposiguiente, hice una seleccion de los estudios
que son mas referenciados en otros textos y queittgen modelos de analisis fundamentales para
conocer la problemética que enmarca la paja teguibmo materia prima, producto artesanal mas

importante del pais, y mercancia de exportaciotasHsvestigaciones quiz& son las fundacionales

17 Conocida como la novela de Cuenca, fue escritanarptimera version por A. Cuesta efi la década dekaota.
Lograndose editar finalmente en 1983.
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en el debate que nos acoge, haré una pequefiancédeem orden cronoldgico donde expondré los

aportes mas significativos:

1.1. Luis Monsalve Pozo: El sombrero de paja toglla
Como sefialé anteriormente, el estudio de don Luisddlve es el primero que analiza la situacion
desigual tanto en elaboracién como la comercidtimade los sombreros de paja toquilla de las
provincias del Azuay y Cafar, destapando una treonapleja de relaciones en toda la cadena de
valor. Segun su estudio los artesanos tejedoregiodude la materia prima y de la horma de madera
sobre la cual se teje el sombrero, son en su nsywjeres que se dedican al tejido para proveer
los bienes necesarios minimos para la superviveogiao una actividad impuesta por la miseria o
por la reparticion desigual de la tierra. El graobtema radica en que el producto que confecciona
ya no pasa directamente a manos del consumidar,gsie va dirigido principalmente al mercado
de exportacién. En la comercializacion del sombiiatervienen los denominados revendones o
“perros”, comisionistas cuyas ganancias son aurdastpor diversos métodos.

Al respecto, en el primer congreso de industrisdasizado en 1935 fueron denunciados estos
abusos en una ponencia presentada por la delegdel6@anar, donde se dice al respecto lo
siguiente:

Los sefiores exportadores tienen un sinnimero deesggue recorren diariamente y en los dias
de feria, las poblaciones donde se teje el sombrera los que se paga una comision o
porcentaje, sobre el monto del capital invertiddaecompra; y como seguramente esa comision
tal vez no corresponde a sus ambiciones, ellosteagael precio, manifestando “que el
sombrero se halla depreciado en el exterior, quéeesnala calidad, e inservible para la
exportacion, que no hay pedidos, etc., etc.,”, ymaredo con estas artimafias, pagar siempre lo
menos posible, estafando asi, al pobre tejed@mpién a las Casas Exportadoras, puesto que
facturan en los mejores precios, al momento destdiegas Actas del Primer Congreso de
Industriales deEcuador. 1936, 263).

El proceso es el siguiente: los “perros” o revemdomealizan un recorrido por la comunidad donde
pasan comprando o en su defecto, adelantando duoherpuerta en puerta a los artesanos,
comprometiendo el tejido y ejerciendo presion daraebaja de precios. Luego ellos venden la
mercancia adquirida a los comisionistas, quienasagentes directos de las casas exportadoras y
determinan las medidas que deben tener las paitesmibrero: la falda, la copa o la plantilla.

La elaboracion de los sombreros de paja toquitkavetsa por diversas fases, desde su inicio
hasta su venta. Los exportadores, cuando recikersdmbreros de parte de los comisionistas,

disponen su “azoque”, trabajo que consiste en mlate de la pieZ&. Del “azocador”, los

18 Su funcién consiste empretar de uno en uno los remates del ruedo pagui@s que no se abran. También debe
incluirse el corte fino con tijeras de las pajas quedan dentro de la copa, sin estropearlo. Losc&lores” trabajan
por lotes desde sus casas.
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sombreros pasan al “compositor”. Quien lava, plantiorma y macetea los sombreros, siguiendo
los patrones establecidos de antemano por los tagmwres extranjeros. La Ultima fase de
elaboracion de los sombreros, en la década deubremta cuando se dio este estudio, ya no tenia
lugar en el Ecuador, sino en las fabricas de ldades Unidos. Donde se procede a un nuevo
lavado y blanqueado. Para finalmente, ser exhibjddornados segun las exigencias de la moda.

Luis Monsalve Pozo, indica serias consecuenciaa (@& artesanos que participan en la
cadena productiva, quienes laboran desde sus dimsiicihorrandole al capitalista la adecuacién de
locales. Transformando su casa en taller, sin magwondicion para ese uso, incurre en entornos
antihigiénicas que ocasionan multiples enfermedademta y debilita su organismo en la
prolongacion de la jornada que se impone para ganapoco mas, lo cual, le hace también
susceptible a toda clase de dolencias. Ademaslnusaie, en estas labores colaboran los menores
de edad a los que les es transmitido el conocimigatgeneracion en generacién. De igual manera,
analiza los indices de enfermedades crénicas guasse ven expuestas las artesanas, debido al
infimo rendimiento en salarios, que las lleva &tam bajo nivel de vida, sufriendo altos indices d
desnutricién, dolencias como tuberculosis y defaiores en el esternén por las largas jornadas
sobre la horma de madera, llamada el “caballitBero el centro del analisis de Monsalve Pozo,
radica en un aspecto fundamental del negocio, &mangias de las diferentes personas que
intervienen en la elaboracion y comercializacidri@anafios 40°s. A continuacion cito su analisis
sobre la ganancia de la tejedora y del exportadereg muy aclarador al respecto:

Partamos del (...) caso del sombrero de diez sucrespgomedialmente, es el tipo que teje la
generalidad de la poblacion. De este precio hereagstar la suma dins sucregjue vale la
paja, con la que se teje el sombrero. Vamos a sugpre en la semana de setenta y dos horas
de trabajo, cada persona consiga tejer dos sonsbriéos lo mismo, esta persona recibira por
semana la cantidad diez y seis sucreya que hemos de deducir los cuatro sucres que pag
por la materia prima. Por tanto, este trabajadamaga por cada dia de trabajo —jornada de doce
horas- la suma d&os sucres con setenta y seis centalZascambio, veamos lo que ocurre con
el exportador. Segun datos oficiales, en 1943 exaortado las Casas de Cuenca una cantidad
de sombreros con un precio igual, segun lo volvesemrepetir luego, a S/. 24.267.408,005.
Ahora, como en esta suma tienen los exportadoms0 cganancia liquida, la cantidad
proporcional al 8%, resulta que las Casas Expordéadban ganado la suma da millon
setecientos ochenta y dos mil cuatrocientos sutoegue da una ganancia por dia, para cada
exportador, delos mil ochocientos cincuenta y seis sucReso nada ha sucedido. La relacion
es justisima:dos sucres sesenta y seis centavos para el trabajadcambio dedos mil
ochocientos cincuenta y seis sucres para el coaeteti(Monsalve, 17: 1944).

Su estudio incluye un apartado llamausibilidades de solucidéyuna propuesta de crear una gran
cooperativa de tejedores y compositores que orgamia cadena productiva y revirtiera todas las
ganancias en los trabajadores. Proyecto que intnbdstituto de Recuperacion Econdmica del
Azuay y Cafar, una iniciativa formulada en el maodtel presidente Galo Plaza. En sintesis, este

estudio desata la proletarizacion de este sedtouatayudo en la adquisicion de una conciencia de
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clase, que capacitd a los artesanos para la oegadizy la lucha en defensa de sus derechos, como
posteriormente, la creacion de algunas organizaside trabajadores dedicados a la elaboracion de

sombreros de paja toquilla.

1.2. Tejedoras de paja toquilla: un enfoque de gére

En 1981 Susana Balarezo, realiza una investigatitGfada: Tejedoras de paja toquilla y
reproduccién campesina en Caffaisiendo publicada hasta 1984 en el compendio destidhjer

y transformaciones agrarias en la Sierra Ecuatodannarecopilacion del Centro de Planificacion

y Estudios Sociales (CEPLAES). Su estudio se curmeen la problemética de la mujer
campesina, que hasta ese momento, habia quedadoeparde los estudios sobre las politicas
disefiadas desde el Estado para el sector agrofeenael pais. Ignorando la actividad de la mujer
en el campo y las posibilidades de sus aporteambio social y econémico de la Nacién. Utiliza
un modelo de observacion y andlisis de la unidazh@uica familiar, para comprender el rol
asumido por las tejedoras en el contexto ruraljue le permite desmenuzar la magnitud y la
profundidad del accionar de la mujer campesinagdemu cotidianidad se inserta en una familia-
comunidad, y el problema de la mujer no aparedadus sino integrado a su nucleo familiar,
vinculado desde muy temprano a la produccién aredsa que constituye la principal fuente de
empleo hasta hoy. Proceso a partir del cual devieaeforma particular de economia campesina,
gue combina actividades agropecuarias en las paroabn el tejido del sombrero desde una edad
temprana, y algunas veces, con la migracién hagazbnas costeras, en busca de mejores
oportunidades laborales.

Para llegar a esto, analiza también los antecesldngtoricos y la conformacion de la
estructura socio-economica del area, la materragyria cadena productiva del sombrero, en sus
diferentes roles; los problemas de la tierra epreteso de desarrollo del area, el mercado del
sombrero, la desvalorizacion de la fuerza de tabairavés de la extension de la jornada laboral
para el tejido, la dinAmica social del area de Aesg- Biblidn (Cuenca) y la participacion de las
tejedoras, quienes se dedican exclusivamente dagstaextra, en una espacie de auto-explotacion
de su fuerza de trabajo, en pro de mantener ladrianiliar.

La investigacion reconoce a las tejedoras comoslgetos mas caracteristicos del area,
gracias a su protagonismo artesanal y su partiéipafectiva en la fase productiva. En el proceso
de comercializacion, su figura se ve invisibilizada solo en su trabajo incorporado al sombrero,

sino frente a las ganancias, que son ostentadaspocasas exportadoras”. En las conclusiones

19 Titulo que aparece en la publicacion, pero elimaiges: El rol de las tejedoras de paja toquitldaereproduccion de
las economias campesinas, investigacion realiza#éaacolaboracion de Carmen Bermudez y Juana Arcé981.
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afirma: “El principal rol desempefiado por las megertejedoras, es el de posibilitet
mantenimiento de la campesinizacion y consecuemteenunstituirse en el factor mas claramente
observable de resistencia a una proletarizacidl area” (Balarezo, 240: 1984).

El estudio hace aportes al debate de la probleandddos tejedores, en dos vias, no solo con
un enfoque de género, sino que resignifica la itapoia y vitalidad del trabajo femenino, en
cuanto a que contribuye al sostenimiento de la icaind campesina y al fortalecimiento de los
lazos comunitarios. Y de igual manera, evidenciaalrfuncional en el contexto de condiciones

agrarias frente a la racionalidad del desarrolfntaista del area.

1.3 Tejiendo la vida

En 1988, la investigadora manabitdaria Leonor Aguilar de Tamariz presenta su tesistatal

ante la Universidad de Cuenca, tituladajiendo la vida. Los sombreros de paja toquillaetn
Ecuador,libro que sera luego editado porGentro Interamericano de Artesanias y Artes Poesllar
—CIDAP-. Convirtiéndose en el mas completo estsdiore la historia, la vida y la problematica en
envuelve al artesano tejedor de paja toquilla. P@é®, se edita una segunda versién prologada por
otro investigador Claudio Malo G.

M2 L. Aguilar ofrece un significativo aporte a lestoria del tejido de sombreros: iniciada en
la época de integracion de la confederaciéon Manteéade Montecristi y Jipijapa, llegaron habiles
tejedores a ensefiar esta labor a los habitant€ueeca, Azogues y Biblian, como iniciativa del
Municipio de Cuenca y a la accion efectiva del €gidor de Azogues, Bartolomé Serrano, quien
con empenfio e interés apoyo el proceso para quduatria se difundiera en la regién.

Relata desde las caracteristicas botanicas de fterimmgorima: la “Paja toquilla” (o
Cardulovica Palmatanombre cientifico), los lugares en los que s&lyee, las especies similares,
hasta los pasos necesarios para obtener una iilaaelastica y blanca, con la que se tejen los
sombreros y demés productos.

La investigacion deja interesantes datos sobre ldaificacion de los sombreros, la
comercializacion y amplias estadisticas sobre soracion. Explica como el proceso de las
exportaciones del sombrero a finales del siglo Xi¥sde Panama a Estados Unidos y Europa,
influy6é para que recibiera el mal denominado nomdee'‘Panamé Hats” (nombre con el que se
conoce en el exterior, y que a la luz de la detdaecomo patrimonio inmaterial de la humanidad,
se pretende que su identidad le sea devuelta).

Asimismo, analiza también de manera detalladar@feeno social de la industria propagada
en la regién, la comercializacion del sombrero gnesus mejores épocas acrecentd fortunas y

ofreci6 bienestar econdmico a la region; y luego, rromentos de crisis ocasioné grandes
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problemas econémicos y sociales entre los tejedores

Con la finalidad de lograr una mejor visualizacide todo el proceso social, presenta la
estratificacion y jerarquizacién de los grupos itervienen de mayor a menor, que se corresponde
con un analisis de las clases sociales y los imdiamos existentes una vez que se ha realizado el

tejido de los sombreros:
a. Personas que intervienen en la manufactura del momisemi-elaborado y en su

comercializacion:

Diagrama 1. Fuente: Liliana Correa. Equipo humano ge interviene en la manufactura la paja toquilla

EXPORTADORES

COMISIONISTAS

PERROS

-EMPACADORES

TEJEDORAS

b. Personas que intervienen en el cultivo y compra de la palma toquilla:

Diagrama 2. Fuente: Liliana Correa. Cadena de valode la materia prima

Revendedoras o

Pajeras Cosechadores.

provincial

Anivel

sectorial o

cantonal
Procesadores de la

materia prima

Concluye con un apartado para la problematica koet@némica y de salud de los artesanos.
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Plantea aspectos como la desnutricion y la mispaide mas nodal, a mi parecer de su analisis, por
vincularse directamente con el estudio de Luis Mbms y donde se aprecia una situacién social
muy semejante, con la diferencia de que para eseemto historico existe una politica econémica
del gobierno frente a la industria de los sombretespaja toquilla con normas y legislaciones
juridicas. Aspectos que ella analiza, no ofreciendopanorama esperanzador para este sector.
Donde afirma:

Anhelo imposible parece ser, el que se logre unitatiya, correcta y humanitaria nivelacion,
entre las desorbitantes ganancias del exportagitalista y la miserable utilidad de la tejedora
y se combata, tratado de erradicar lo mas pronfold.mayoria de enfermedades que aquejan a
la clase artesanal de los sombreros de paja taquill

...Tenemos entonces esa rareza que no deja de ionaEsds y es que el tejedor no vive de su
tejido, pues de él vive el comerciante y el indak{Aguilar, 200: 1988).

Ademas incluye un glosario completo sobre la teofoigia utilizada en el sector y una amplia
bibliografia. De modo que sus aportes son fundaeest la luz de una nueva revision del actual
Plan Nacional de Desarrollo y la propuesta de galala que prepara el INPC luego de conseguir

la nueva declaratoria de la Unesco.

1.4 Tradicién precolombina

En 2007 Lorena Bravo Pozo realiza la investigadibrsombrero como elemento simbdlico en las
culturas manabitaspublicado en Cyberalfaro 13. Una publicacion académe la Universidad
Laica Eloy Alfaro (Manabi). Este estudio me pareglevante por su pretension de rescatar el valor
cultural, social, turistico y econémico del se@desanal del sombrero de paja toquilla. A railade
crisis que se presenta en la poblacion, no soltepawisibilizacién que se da en el pais a cadsas

la globalizacién, sino por la disminucién de logderes en la zona de Manabi, y el desinterés
generalizado de la poblacion joven por aprendartelen sus diferentes facetas.

El articulo hace una recopilacion histérica del Bmro que incluye un recorrido por el
periodo prehispéanico, la época colonial y repubicaConcentrandose en los afios en los que
existen registros y evidencias escritas, un apmorieresante, que los anteriores no disponen.
Ademas, realiza una descripcion técnica del prockselaboracion y confeccion del sombrero,
desde la preparacion de la materia prima, pasamdia giembra, la cosecha, los cortes, el desvene,
cocimiento despegue y secado hasta el sahumadproE#so del sombrero semi-elaborado, la
cadena de comercializacion, bajo una vision soctmémica parecida a los anteriores estudios.

Al final plantea un enfoque turistico, luego densiderar el mercado internacional y las
exportaciones del sombrero. Donde el Ecuador esept&do como un pais con vasta riqueza

natural, con alta diversidad en sus 4 regionedagmue conviven 13 grupos indigenas con su
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propia cosmovision del mundo, quienes aprovechanrdoursos naturales para dar vida a sus
creaciones artesanales. Ademas afirma que unosdetios del sector turistico es generar un alto
porcentaje de divisas para el pais, estrategiargabental que ha puesto en ejecucion varios
programas de estimulos a la inversion, a travasmdeuevo marco legal para la actividad turistica,
asi como su descentralizacién, un mecanismo queepde impulsar el desarrollo del turismo local,

involucrando a todos los municipios (Bravo, 12020

De manera que se plantea el turismo como un pagdslerador de empleo, y como una salida
a la problemética social de los artesanos, bajelkcion proporcional turismo — artesania que
pretende preservar la tradicion y la cultura de alldncomo la Gnica provincia donde se trabaja el
sombrero fino, o el llamadiaffino, saber en riesgo de desaparicion si no se aphieatidas de
salvaguarda.

Desafortunadamente, este estudio se queda comio @ndlisis profundo de estas variables,
que solo son enunciadas. Este tipo de estudio tiraevision renovada del problema social de los
artesanos, su analisis se debe leer, justo ennéxdto en el que I®Revoluciéon ciudadanga se
encuentra operando, con unas politicas economiaessdrente a la nueva imagen que se quiere
dar al pais y su objetivo de asumir la preservad@mpatrimonio como una politica de estado.

Existen algunos proyectos, de diversa naturalegdegaportan de alguna manera al problema
planteado, ya sea en sus preguntas de investigacEm su disefio metodologico. Abundan en
disciplinas como la antropologia, la sociologia) wrte, ejercicios d®tografia participativd® y de
video participativo, creaciones de imagen compartieEn un nivel conceptual, la tesis doctoral de
Paula Gonzalez (201Iu mira la foto, pero no se la ensefies a nadie.ligin&de la practica
fotografica, los discursos y las representacionesifios y adolescentes en el contexto de talleres
de fotografia participativame parece un gran aporte para la contextualizad&nproblema
planteado. Este trabajo es el resultado de unatigeeion de cuatro afios, donde se exploran y
evallan las fortalezas y debilidades, asi comaltnces de la fotografia participativa metodologia
antropolégica. A través de talleres con dos grupmsifios y adolescentes Gonzalez analiza las
imagenes producidas en estos talleres a la lun@eambinacidn con la observacién participante y
la entrevista, realizada a proposito de la pracfiotografica de los chicos. Los lugares
seleccionados para el estudio fueron de una Urdddgscolarizacion Compartida en Tarragona, y

20 o Photovoice es la practica que supone una metodologia quegentdmaras a las manos de las comunidades para
evidenciar, o analizar sus propias debilidades)lpmas o tematicas de interés de su entorno inhoegiara explorar

la realidad social y la construccion de narratilacales propias. Se les solicita la representad®rsu entorno, o
comunidad, desde su propio punto de vista, es aidedla fotografia toma gran valor, de modo quelesarrollan
narrativas propias con las imagenes obtenidasdeDesa gestion cultural comprometida con la sodiesgalegitiman
miradas que de otra manera no podrian ser visibgig, y se materializan a través de exposicionesjeatros
académicos y/o publicaciones.
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un Centro Comunitario en México DF. Uno de los areyg intereses y aportaciones de este trabajo
tiene que ver con la puesta a prueba de la mewidobenominada fotografia participativa, mis
intereses parten de las reflexiones que proporetesis, para articular un tipo de metodologia que
permita combinar la participacion con el didlogenf que una de las debilidades de su propuesta,
gue para otros puede ser un acierto, es que ellandcha valoracion al andlisis del proceso y la
convivencia con los jévenes durante su estanclasetalleres programados, y no formuld hipotesis
iniciales sobre el pensamiento de los nifios y Idgenes, lo que hubiera posibilitado un
direccionamiento de sus analisis, el que considem es demasiado amplio, aun asi, su disefio
conceptual y metodolégico me da luces al respecto.

En un nivel metodoldégico, el proyecto Aea Rosa Duarte (2008) realizado en México, en el
Centro de Investigaciones Regionales Dr. Hideyo udbg de la Universidad Autonoma de
Yucatan, propone la realizacion 8aastal: Los hijos de la Santa Gracim video-ficcion en donde
la vida cotidiana de una familia rural en Yucatén \aielve drama y lo maya una ficcion.
Originalmente se planed la produccién de 4 captelin una duracion de 15 minutos cada uno.
Fueron escritos pan@presentartres dias en la vida de una misma familia maydadorma de
videos educativos o didacticos, para luego seliteets en una obra de 55 minutos. La realizacion
de Séastalse llevo a cabo en un contexto de constante didlagggociacion. Esta dindmica no fue
solo limitada a las mesas de trabajo que reuniartmdos los miembros del equipo, incluyendo a
los actores, sino que también formd parte de letegfia de produccién en la que participaron
todos. Se estaban autorrepresentando, en una tmmsaiente, incluso los guiones fueron escritos
en eljach maya (lengua nativa de los mayds3ta ficcion resultante de una familia que parece s
culturalmente auténtica, a fin de cuentas no paskistir, fue aceptada y tomada como real, por el
grupo étnico cuando fue socializada. Este resulpm@ en entredicho, no solo, la representacion
de la vida cotidiana de la familia maya, represgmtaqui como un “otro” auténtico y real, sino que
también pone en entredicho la autorrepresenta@da terdadera” identidad maya.

Como ejercicio audiovisual compartido pone en julegorelaciones entre los investigadores,
gue también pertenecen a la cultura maya y a Idgipantes, en este caso los actores y el equipo
de produccién, asunto particular que me parecati@sinteresante como un referente mas para mi
proyecto.

Finalmente, para ofrecer un contexto de las pasénles que brinda la fotografia dentro de la
investigacion cualitativa me parece pertinenter oiiatrabajo que realiza Alejandra Reyero en
Argentina, Doctoranda en Arte de la Universidad Gledova y profesora de la Universidad
Nacional del Nordeste. Su trabajo gira alrededofadeecepcion de la fotografia etnogréafica por

diversas comunidades indigenas, bajo la inquie¢udothprender el uso, consumo Yy circulacién de
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las imagenes fotograficas en contextos de identi®&ad método consiste en acercar a dichas
comunidades, fotografias etnogréficas obtenidase efimtes del siglo XIX y el siglo XX, de
distinguidos fotografos para analizar las integmiEmnes que hacen los indigenas desde tematicas
como el cuerpo, la memoria y la identidad étniass &ticulos revelan los alcances y limites de la
fotografia para convocar el pasado y afectar esgmte ratificando pertenencias comunitarias,
étnicas y religiosas del nordeste argentino.

Después de este panorama que recorre las varidblessta investigacion, y en el
contexto del tratamiento del tema por diversosrasta lo largo del siglo XIX y XX, considero
pertinente enmarcar el cierre de este estado tiglan la pregunta de investigacion que me
propuse indagar¢Como la fotografia etnogréafica representa el sabeicestral de los
tejedores de paja toquilla a la luz de una declare de patrimonio inmaterial de la
humanidad; podria un ejercicio de autorretrato fgtafico posibilitar un proceso de critica a
éste discursoAdemas de preguntas derivadas como: ¢ El discutémpaial se edifica como
un dispositivo de homogenizacion cultural?, ¢Cud&es sus implicaciones (politicas y
econdmicas)?, ¢A quién beneficia este discurso? K@specto al uso de la fotografia
etnografica: ¢Se puede calificar de etnograficafdesgrafias que acompafan el expediente
presentado ante UNESCO en 2012 y las que promatieinaficio en los diferentes folletos?,
¢En qué medida el retrato fotogréfico permite netear sentimientos de identificacion en los
artesanos o sencillamente, criticar este procegmttanonializacién de un saber?, ¢Puede un
proceso de autorretrato descubrir éstas relacipnefifalmente, ¢ Es la fotografia acaso el
medio mas idéneo para hacerlo?. Estas preguntas &bdo un panorama que vincula la
relacion de la antropologia visual, no solo codisturso institucional, sino con la politica y el
arte. Este proyecto de tesis, se propone soldwdiesde un caso y quiza no agota la amplitud

de la temética, pero posibilita algunos aportea parmarco de discusion a su alrededor.
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CAPITULO Il
El patrimonio como dispositivo de procesos identitdos representados a partir de la

cultura visual

La historia de la fotografia no es la historia deas hombres extraordinarios, ni mucho menos unasiéo de
imagenes extraordinarias, sino la historia de Ie®sifotograficos§olomon-Godeau, 1991:24).
“ver” nunca fue algo neutral y pasivo, sino queas ayudando a determinar como actuar sobre el mund
(Poole, 1997:7)

La pregunta de investigacion planteada se compendod partes, en la primera parte intento
indagar ery, Como la fotografia etnogréfica representa el safiecestral de los tejedores de paja
toquilla a la luz de una declaratoria de patrimonionaterial de la humanidadPara dar respuesta
a esta pregunta propongo conceptos matrices copatrédhonio y su relacion con el poder, donde
la representacion se configura a partir del digscyrs imagen en un primer marco de analisis. Para
las pretenciones de esta tesis el concepto de faditodg:tnografica sera asumido como el conjunto
de imagenes que son obtenidas a partir de prootdiosi etnograficos a través de los cuales
determinado grupo social es representado dentr@rmeito social y cultural al que pertencen,
consolidando una herramienta para la descripciéhayalisis de la diversidad cultural. Entendidas
como textos visuales, las imagenes actian comoaciames de cierta realidad con una
intencionalidad, susceptibles de ser leidas enrgularidad®. Considero como etnogréficas el
conjunto de imagenes que acomparfan el expedietnieaésobre la tradicion del tejido de paja
toquilla entregado ante UNESCO en 2012, las cualesolo describen el oficio, sino que clasifican
econdémicamente a la comunidad de artesanos, y @ssdeigar de enunciacion institucional, ellos
se identifican y se autodefinen. Dichas imagenegusalen ser entendidas fuera de su contexto, ya
gue se encuentran agenciadas dentro del discums@tieo del patrimonio inmaterial.

Para Bourdieu, la fotografia constituia un sistecmmvencional: Si la fotografia es
considerada como un registro perfectamente realystdjetivo del mundo visible, es porque se la
ha asignado (desde el origen) unos usos socialesiderados ‘“realistas” y “objetivos”
(Bourdieu, 2003: 108), de manera que la fotograffeografica apoya uno de los multiples usos
sociales de la fotografia, la cual acompafia attepologia desde sus inicios.

En la segunda parte de la pregunta de investigagiénteo la probabilidad de quen

ejercicio de autorretrato fotografico posibilite yonoceso de critica a éste discurg@ra este caso

2! La fotografia congela una fraccién de tiempo,leseorte del acontecer diacronico de una realabkterminada, por
consiguiente en cada posible interpretacion adguiera cualidad fragmentaria y un acceso discontiRaca mi, el
conjunto de estas fotografias soportan un discoosmativo y deben ser analizadas en su contextec#&m como

parte fundamental de la declaratoria como lo ekXiQfESCO. Ademas se enmarcan dentro de la descriptEomn

oficio, que sin dicho discurso textual no seriampeendidas, sino que por el contrario, se quedardio camino en la
construccion de una narrativa visual.
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de estudio, la fotografia etnogréfica constituyemerco de un analisis y, a la vez, un ejercicio
creativo. De modo que utilizo otras categorias coidentidad, representacion y el retrato
fotografico, ambas perspectivas de la preguntandestigacion son estructuradas en torno a los
planteamientos de M. Foucault, y desde el cualbigsmse enmarca una pregunta derivada como:
¢En qué medida el autorretrato fotografico permitatenializar sentimientos de identificacion en
los artesanos? Considero que es pertinente dentro de la antogpmlvisual el desarrollo de
procesos sociales de andlisis critico frente aqmimg que normativizan o patrimonializan los
saberes tradicionales, como mi caso de estudisteypanorama teorico puede ser un primer paso
en este sentido.

Ademas, desde la dimensidn de otros autores, telrlse encontrard en primera medida, con
una conceptualizacion alrededor de la idea deinpatio como el eje vertebral del presente marco
tedrico, entendido éste en el marco de una perspapie se encuentra directamente vinculada con
instituciones gubernamentales, como lo son el Bstadatoriano y UNESCO; de cara a la reciente
inclusion de uno de los oficios més tradicionale$ phis comoPatrimonio Inmaterial de la
Humanidaden una de sus listas representativas. Seguidaneteetor podrd encontrar influencias
de los postulados de Stuart Hall sobre conceptosoc@presentacion e identidad, quien en los
ultimos afios ha perfilado un debate tedrico deadeciencias sociales sobre como se constituyen
las préacticas y las dinamicas de las sociedadetodeel mundo contemporaneo. Asimismo,
consideré la teoria sobre la Economia Visual prstaugoor Débora Poole como nocién
metodoldgica que me permitir4 profundizar sobrardllisis de la cultura visual y las imagenes de
hoy.

Discusion de la literatura y herramientas conceptuas
Siento necesario tomar como punto de partida ed&sdel patrimonio desde las investigaciones
hechas Dawson Munjeri quien retoma el concepto aeinponio de Ralph Pettman quien lo
considera como un espacio, una unidad que condiento de ella otros objetos, de forma tal, que
se centra en la instauracion de un museo del mendd que lo perceptible, lo concreto prevalece
sobre lo inmaterial. Munjeri argumenta que los wgeque tienen un elevado valor simbdlico se
posesionan estratégicamente en muchas ocasioreslpgsor encima de expresiones culturales o
de la historia de una nacién o estado.

Diversos autores ratifican que el patrimonio es cmstruccién social transversalizado por
las relaciones de poder que se establecen por dedioa composicion que incorpora practicas de
seleccion, combinacién, descontextualizacién, maniaiizacion, y olvido, asi como también es

motivo de conflictos, asi mismo, reconoce el pairia como un espacio donde se concretan las
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relaciones de dominacion y como un potente instntiansimbdlico y disciplinario de exclusion
social y cultural (Salgado, 2008: 15-17).

Salgado sustenta que el patrimonio era visto ponéciones como un instrumento a través
del que legitimaban su pasado y reconocian susermfy ante el mundo moderno.
“Tradicionalmente el Patrimonio, la memoria o ldtua nacional, se han constituido al servicio de
un proyecto de poder, en el que ciertos actoresadog ordenar un sentido de los bienes y
establecerlo como “verdadero”.” (Salgado, 2008: 17)

El patrimonio deberia adaptarse al momento presgnteomogeneizarse frente a la
cotidianidad de los pueblos y nacionalidades osig@s, quienes mantienen una identidad cultural y
elementos de patrimonialidad natural y culturalcdsi como lo son “las cascadas sagradas, los
lugares sagrados, las especies y minerales sagrdal®snesas o altares sagrados que contienen los
atributos culturales y naturales como unidad biocéV (Morales 2007 citado en Morales, s/f:
241).

Entre tanto, el espafiol Llorenc Prats (1997), spstiun argumento sobre el patrimonio un
poco ligado al conjunto de bienes relacionados laohistoria y la vida cultural, y ligado a las
relaciones de poder, él lo reconoce como una e@wém social o cultural, como una invencién
legitimada que pretende representar una identigdadadacter simbdlico, el cual es expresado
publicamente. Lo que significa que el patrimonicesaalgo que haya sido creado por la naturaleza,
no es un fenbmeno social, sino que es ideado gareal en el curso de algun proceso colectivo,
con un fin especifico, pudiendo ser histéricamesambiante. Como construccion social de la
realidad implica la intervenciébn de una hegemomieias de cualquier tipo, es decir, necesita
perpetuarse en el tiempo cuando alcanza un consensd minimo.

Asi mismo, para este autor el patrimonio es un wunj de representaciones que se
manifiestan o se desarrollan desde el exterioulltdicho sistema surge a partir de la entrada en
vigencia del capitalismo y la revolucion industrialse respalda en la gran distancia y espacio que
existe entre la naturaleza, el pasado y el indalidmo que prevalecia en la época, en la que la
sociedad estaba adocenada y condicionada porigtesie invencion (Prats, 2005: 18-19).

Un factor determinante del patrimonio @6 caracter simbdlico, su capacidad para
representar simbdlicamente una identid@®rats, 2005: 18)El patrimonio es usado para crear
identidades nacionales, en el que se replanteanipios globales de la concepcion de sociedad y
cultura, y se exponen aspectos fundamentales dd#bteoque trascienden el orden social, sus leyes.
Bajo este contexto, la patria se convierte en husagrada y en una empresa capitalista que se

alimenta del discurso nacionalista. Es por esto euesl siglo XIX predomina los discursos de
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identidad, recurriendo a todo tipo de doctrinapresentaciones y sistemas simbolicos, entre ellos,
el discurso patrimonial.

De manera, que toda pretension patrimonial, seaerrabto inmaterial, constituyen
activaciones al servicio de una ideologia de idewtj que puede ser local, nacional o regional; cabe
resaltar que el patrimonio no esta fijado de urmypara siempre, sino que requiere una condicion
previa que permita hacer distincion de los “otrds’anterior mediante la construccion del discurso
desde una visién central (Prats, 1997, Scheing$)200

Asi mismo, Prats (1997) identifica la existenciauda triada virtual de referentes simbdlicos
patrimoniales, donde cualquier elemento susceptibleonvertirse en patrimonio ya sea material o
inmaterial precede de tres grandes campos, a sabhbrstoria, la naturaleza y/o la inspiracién
creativa (la genialidad); elementos que para coms® como patrimonio o repertorios
patrimoniales en el marco de un consenso sociansér activados.

En referencia a la anterior triada, también se ulait dos aspectos importantes la
multiplicidad y diversidad de los patrimonios, einper concepto relacionado con las diversas
visiones del mundo, en las que se encuentran dagzas del patrimonio y el segundo aspecto
relacionado con la originalidad vy las cualidadagipulares de los grupos sociales que conforman
la humanidad.

Frente a los temas que conforma la triada menceryatbs factores de multiplicidad y
diversidad es que la UNESCO viene trabajando Mindicacion del patrimonio, es asi, que esta
organizacibn mundial ha declarado varios patrimongmmo “Patrimonio de la Humanidad
reconociéndoles un valor universal excepcionakd$€declaraciones responden a motivaciones que,
también politicas e ideoldgicas, de alguna maneetepden garantizar la salvaguarda de los
mismos. Pero por sobre todo les reconocen ciegeacteristicas constitutivas del ser humano”
(Risnicoff y Hafford, s/f)

Los criterios de valoracion que se tienen en cugata declarar un patrimonio son variables
y basados en especificaciones de excepcionalidadpertancia histérica donde predomina la
especificidad y unicidad del patrimonio

Un paso importante para que estos patrimoniosreetrevigencia, lo constituye la activacion
patrimonial, la cual consiste en que cualquierdodereferentes simbdlicos de la triada virtual se
expone publicamente de una forma u otra. Es diciactivacion patrimonial es una estrategia
politica. Son versiones ideolégicas de una idedtida cualquier tipo, hechos dindmicos que son
fijados en la memoria colectiva y que perduran etieenpo. De modo que toda version de
identidad es ideoldgica, responde a ideas y vajm@sios, subsidiarios a intereses especificos, que

giran en torno a una relacion dialéctica entreddidad, las ideas, los valores y los intereses.
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En el &mbito social actual, la activacién patrinabeis realizada inicialmente por los poderes
constituidos, estamentos en primer orden de podético dentro del que tienen cabida los
gobiernos locales regionales o nacionales; espester mediante el cual se activa el patrimonio,
debido al interés que como organismo tienen de gvemel patrimonio y desde luego de promover
el desarrollo e identidad.

Es asi, como el poder politico es el principal pston de la consolidacion de edificaciones
como museos, parques naturales y arqueoldgicosatddogos de monumentos, de identidades,
entre otros, que constituyen la riqueza y heredeitbs pueblos, se podria indicar, que es entonces
el Estado desde sus entes politicos sin importggréaquizacion, quienes en la actualidad estan
construyendo herramientas para rescatar, promowlwaguardar el patrimonio como un bien
publico que refleja la identidad de una Nacion.

De manera que, los repertorios patrimoniales abtigsae constituyen en una expresion de los
diversos “nosotros del nosotros (una —entre oti@sna de reflexividad cultural) y su eficacia
relativa se mide por la cantidad y la calidad dealdhesiones resultantes, adhesiones que, a su vez,
legitiman sistemas, politicas, estados de cosasigrees concretas” (Prats, 1998: 69).

Otro ente, que a lo largo de los afios también dim@vido activaciones patrimoniales de arte
sacro es la iglesia catdlica, institucion que zdillos elementos patrimoniales como emblemas
imperiosos de gran concentracion ideoldgica; asfmoj la sociedad civil por medio de diferentes
actores sociales activa repertorios patrimoniad@s,embargo el trabajo de estas comunidades
sociales debe contar con el apoyo o el benepléeitpoder, en términos generales, sino se contara
con las relaciones e intereses de poder, quiz@m@inonio no existiria (Prats, 1998: 69).

No se debe olvidar que el discurso y las politgatsmoniales no estan dirigidos a un publico
semejante e indiferente, que se encuentra en ureamlcultural libre de conflictos. “La nocion
contemporanea del patrimonio, sus narrativas yrtepes, deberian desplegarse en el espacio
teérico ya no como un medio de control y legitindacisino de contienda. Las politicas de
Patrimonio deberian reflexionarse como campo dezése lugar de encuentros, diferencias,
desplazamientos, negociaciones y asociacionesa@alg008: 21).

En muchos casos el patrimonio es visualizado deffgréas politicas de Estado como una
herramienta de la “economia simbdlica” relacionaeda “politicas de la memoria” pero depende,
ademas, de estrategias dirigidas a rentabilizazeatro en funcién de determinados intereses,
principalmente relacionados con la industria deistno y el negocio inmobiliario” (Kingman,
2004: 27).

Luego de esta pequefia discusion teérica acercacaetepto de patrimonio y las

implicaciones que tiene en la politica y los difées agentes sociales dentro de éste ambito, a
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modo de cierre, creo pertinente hacer la aclarad®mue en ésta investigacion se entiende el
patrimonio como un dispositivo directamente relaamo con una serie de discursos, instituciones,
habilitaciones arquitectonicas, leyes, medidas adtnativas, sociales y economicas, y, juegos de
poder en los que prevalecen intereses dominardgeggedse percibe que la experiencia de la mirada
colonial contribuyé en el desarrollo de mudltipleiscdrsos, entre ellos, el instaurado sobre la
fotografia etnografica. Me refiero al concepto dispositivo en la linea del pensamiento de
Foucault (1977). Donde concibo el patrimonio camodispositivo de naturaleza estratégica, con
el que se han adoptado medidas para la consen@eitas costumbres orales, culturales, artisticas,
religiosas, entre otras, de los pueblos y nacidadés del mundoAsi, un dispositivo se inscribe
en un juego de poder ligado a los limites del sdbsercuales le dan nacimiento pero, ademas lo
condicionan. Hay que entender el dispositivo corstragegias de relaciones, de fuerzas que
sostienen tipos de saber que pueden ser, o sdanis@s por ellos (Foucault, 1977: 229). Aunque
Foucault no tematiz6 directamente sobre la dimendiéciplinaria de la fotografia y el juego de
saber y poder que supone, si nos entregd herrasipata su interpretacion.

La mirada actual sobre los artesanos toquillerastph una serie de interrogantes al concepto
tradicional de “representacion” que manejan lasituones del Estado y los discursos culturales
gue construyeron la idea de nacion ecuatorianaepeesentacion implica un proceso inacabado,
desde el cual toda afirmacién de sentido es uwmiejerdel poder. Homi Bhabha expresa que “el
acceso a la imagen de la identidad solo es poshlda negacién de cualquier sentido de
originalidad o plenitud” (Bhabha, 2002: 73).

Mi interés es investigar las imagenes alrededoladéeclaratoria de patrimonio con la
finalidad de comprender los parametros ideolégigopoliticos desde donde se producen las
representaciones y los imaginarios sobre el artedaatomo el concepto de fotografia como un
“aparato semiético” que “participa de forma deasen la produccion social de la identidad y la
subjetividad” (Teresa de Laurentis 1992: 89) y mgppngo leer las imagenes que se produjeron
sobre el artesano tejedor de sombreros como und@paliscurso normativo supeditado a un
proyecto politico y cultural inserto en la proddetde identidades como mecanismo de hegemonia.
A partir de este transito intento mostrar que eitide aparentemente “auténtico” de estas
representaciones etno-fotograficas, no constituyenexpresion mimética de una realidad objetiva
y natural sino que hacen parte de una practicaudise@ funcional al proyecto moderno de la
nacién ecuatoriana concebida copioricultural y multiétnica que sirve a un proyecto mayor de
insercion en la economia global. Por medio de lsnakeralizacion de estas representaciones
pretendo descentrar el sentido del discurso algrdgel patrimonio inmaterial para reintroducir la

complejidad social y econémica que camufla.
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Como el objetivo de esta investigacion es analzaelacion entre las representaciones que
circulan sobre la comunidad de artesanos tejedi#gsaja toquilla en el Ecuador, creo pertinente
hacer una revision sobre los conceptos de fot@gnafiepresentacion para poder, mas adelante,
exponer de la mejor manera, la forma en que losrestinvolucrados en este trabajo de
investigacién generaron un ejercicio fotograficoetigue se miraron a si mismos y reafirmaron su
identidad.

El fisico francés Francois Arago en 1839 inauglidiseurso que da lugar al florecimiento un
invento revolucionario, la técnica fotografica d#dguerrotipo, en el cual elogia las diversas
ventajas que liberarian su uso y aplicacion enaetlpo cientifico: como en la arqueologia, la
astronomia y mas fundamentalmente, en el campa aeellicina. Con el llamada copiar la
realidad se instaura una nuew@cnologia de podegue pretendid traducir la realidad de manera
fiel, presentdndola en el marco de un cardactertitimy transparente y reproducible. Esta
cientificidad entre el objeto y su imagen, creguggo de espejos que penetrd en todo el sistema
politico de representacion y categorizacion de tlo;cel mismo que determind un paradigma
colectivo sobre la alteridad y la identidad quemgdrien el siglo XIX, sustentado en el uso
instrumental de la fotografia para el estudio deaaraleza social, fisica y cultural del ser human
La préactica fotografica se ancla a relaciones esti® con las ciencias y es nhombrada cqimzel
de la naturaleza, retina del sabio, o0 memoria dédioo, bajo la I6gica de una epistemologia
cartesiana, que deja de lado los procesos fotoggafisociados a la creacion artistica. El discurso
gue se construye alrededor de la fotografia suf@onalminacién de la basqueda de un sistema de
representacién visual ajeno a la subjetividad hunmaitciada en el Renacimiento, donde la camara
materializa la imagen a través de la combinaciénrdsistema mecanico, éptico, fisico y quimico.
La imagen se crea por la accion de la luz direeta,una relacion dd®kevelar lo Real un
instrumento de precision optimo al modelo ideoldgiel método cientifico. Creandose en el marco
del positivismo y erigiéndose desde el pensamigatl. Foucault coman saber disciplinario.

John Tagg es el pionero en focalizar sus interi@sestigativos en varios libros que giran en
torno hacia el uso de la fotografia como un insemitm de control y vigilancia sobre el cuerpo y la
sociedad a partir del analisis del pensamiento déddcault, en sus reflexiones argumenta que el
fendmeno interesante a discutir no es la fotografiasi, como objeto de estudio, sino que es el
discurso y las instituciones que enmaredndiscurso de la fotografido que debe generar la
actualidad del debate, su interés no esta focalieada historia de la fotografia como una unidad
homogénea y diafana, sino que se ubica en la @lacatlel campo, donde analiza amdiciones
de produccion, circulacion y consumo tis discursospara entender los significados de las

imagenes. Al confrontar éstas ideas se percibeflictos alrededor de la historia misma de la
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fotografia, la cual ha estado permeada por difémencontradicciones y clasificaciones, de modo
que no se puede hablar de una historia de la fafiagen términos lineales o cronolégicos (como la
conocemos usualmente), sino de un campo dispergwédticas delimitadas y desarrolladas en
momentos histdricos definidos, las cuales camufiatintos significados segun el contexto de su
produccion o las circunstancias sociales y/o calés; desenmascarando la relatividad de su
identidad. La historiadora Eirini Grigoriadou, égp que la identidad de la fotografia no es fija,
sino movil, dispersa y discontinua, ha estado coteectada con determinados usos y funciones en
diferentes instituciones o sistemas discursivosdddo que es percibido por los hombres como
“verdadero” es producido y sujeto a sus condiciateesso (Grigoriadou, 2011: 39).

La incorporacién de la fotografia en el siglo Xk los albores de su nacimiento se liga al
crecimiento y la expansion de la institucion coébnilonde no es la cAmara como tecnologia la que
posee el poder, sino que el poder es transferildoimagen fotografica supeditada a los usos y
funciones institucionales, con una vision y misigruy clara: el realismo como forma y
manifestacion de lo real fundado en la inmediatezladimagen. Donde la objetivacion y el
sometimiento enlazan relaciones de poder-sabemdoinfluye y produce lo otro, son relaciones
entrelazadas que mantienen esa “verdad”. La im&gegréfica se inscribe a una economia de
relaciones que ratifican su complicidad dentro datecnologia de poder Entendida ésta en la
dimension estratégica de una préactica, lo expliéen& Castro como un tipo de tecnologias que se
orientan a la produccién de la verdad, la cualrdete la conducta de los individuos, a través del
sometimiento o dominacion hacia una objetivacidnsdgto, en una conducta basada en la fuerza
y/o en un célculo racional (Gomez Castro, 2010:37).

Ahora bien, los usos instrumentales mas destaabtzsfotografia en el siglo XIX se pueden
observar en el contexto de instituciones de tipodicoé criminalistica, y antropol6gico
(etnografica), donde el recurso mas recurrentd Beteato,categoria que se vuelve indispensable
en ésta practica, gracias a su fidelidad y pretisi® través del retrato se enuncia la vision
jerarquica del pensamiento colonial europeo, coredionde expresion y consumo predominante.
Asunto que nos ofrece una perspectiva panoramiclesdesos de la herramienta fotografica al
servicio de las instituciones y la manera de verspiinstauro, y que hoy adn persiste.

El tema de la representacion ha sido estudiadceddisdrsas ramas de las ciencias sociales,
en la antigiedad Platén se referia a la represéntatesde la cosmologia como un sistema
numérico que hacia referencia en si a las estigllase encontraban en el firmamento (Machado,
1998: s/p). En el &mbito contempordneo el filésbenry Lefebvre (1983) manifiesta que la
representacion puede ser considerada desde susgé@weslecir, puede ser reconocido desde los

nexos histéricos o desde la genealogia que haerenefa a las filiaciones y encuentros concretos
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(Lefebvre, 1983: 62), para este autor “vivir esrespntar (se), pero también transgredir las
representaciones. Hablar es designar el objetmtyyggasar de la distancia a la ausencia colmada
por la representacion” (Lefebvre, 1983:99).

Segun lo anterior, se considera que esta concepedepresentacion hecha por Lefebvre
concentra los intervalos de espacio-tiempo comdigamse centra en la presencia y la ausencia; él
también evidencio problemas en la aproximaciéraddipologias que constituian la representacion.
El autor analizé las caracteristicas de la reptas@&m, “si sus mecanismos serian evidentes u
ocultos y reitera su soporte social - sujetos Y@gsuo clases en relaciones conflictivas -. Ademas,
las representaciones tienen un contenido practi@ductible, que las hace presentes en el
cotidiano” (Machado, 1998: s/p).

Lefebvre ve las representaciones no solo como afesino como gestas de palabras o
discursos y de préactica social, tema que me irdead®rdar desde la vision de Foucault. En
contraste a la anterior concepcion de Lefebvresoeidlogo Stuart Hall (1997) afirma que la
representacion es el medio por el cual se establesmntido a la capacidad propia del hombre para
expresar pensamientos y sentimientos a travéssdeli@ signos orales y escritos, como también se
conecta a la cultura, en palabras del autor,

Representacion significa usar el lenguaje parar @égo con sentido sobre, o para representar
de manera significativa el mundo a otras persoha$. Representaciéasuna parte esencial
del proceso mediante el cual se produce el segtEintercambia entre los miembros de una
cultura (Hall, 1997: 2).

Hall propone tres teorias acerca de lo que paes & representacion, la primera aproximacion la
hace desde el enfoque reflectivo mimético una dénesontinua y clara de “imitacion o reflejo”
entre las palabras (signos) y los objetos, es ,dgué el sentido se apoya en las cosas, el sigeto,
opinion o juicio, o el acontecimiento real, y ehdeiaje trabaja como un espejo, que denota el
legitimo sentido como €l existe en el universo

El concepto de mimesis fue usado por los griego®lesiglo IV a.C., a través de éste
reproducian objetos de la naturaleza que eran saqhos por medio del lenguaje o formas artisticas
como el dibujo y la pintura, por consiguiente, darfa “mimética” es como el lenguaje actda por
simple reflejo o imitacion de la verdad que ya estdo fijada en el mundo (...). Desde luego hay
cierta verdad obvia en las teorias miméticas degeesentacion y del lenguaje. Como hemos dicho,
los signos visuales portan cierta relacién comtené y textura de los objetos que representan,(Hall
1997: 9).

Entre tanto, el enfoque intencional limita la reyeracion al designio que le otorgue el sujeto
por medio del lenguaje, el cual es usado parartriin® expresar sucesos que pueden ser Unicos o

especiales para el individuo, como también de sundade concebir el mundo. Este enfoque segun
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Hall tiene sus fallas, debido a que la lengua rexpwser el principio o fundamento de expresion de
los sentidos, lo anterior representaria que losssblumanos pueden expresarse en lenguajes
completamente particulares e individuales, que ieia contra de los principios del lenguaje en los
que se manejan convenciones linglisticas y codgwapartidos y comprendidos que son
importantes para la comunicacién. “La lengua esistema social de todo a todo. Esto significa
que nuestros pensamientos privados han sido guesdadravés del lenguaje y es a través del
mismo como pueden ser puestos en accion” (Hall7:1D9).

El ultimo de los enfoques es el construccionistalegue se distingue una conexién directa
entre elementos universales, las concepcionesetsbmiento y el lenguaje; en el que los objetos,
ni los sujetos que usan el lenguaje le puedenatdid® a la lengua, son los seres humanos los que
le otorgan sentido y significado a las cosas pationde “sistemas representacionales —conceptos y
signos” (Hall, 1997: 10).

Segun la teoria construccionista no se debe hastéraitbn del mundo material, en donde los
sujetos y objetos existen, y actian el lenguageeigresiones simbdlicas, el sentido y los procesos
de representacion. El enfoque constructivista mhaea la realidad y la existencia del mundo
material; no obstante, este mundo material carecgedtido por si solo, el que le da el verdadero
valor es el sistema de lenguaje o de representgoi@se utilice para dar vida a los conceptos.

Son los individuos en sociedad quienes hacen uSlosisistemas conceptuales de su cultura
y los sistemas linglisticos y los demas sistempeesentacionales para construir sentido, para
hacer del mundo algo significativo, y para comurseacon otros, con sentido, sobre ese mundo”
(Hall, 1997: 10).

Los signos poseen una gran magnitud material,ta gdarellos es que podemos hacer efectiva
una comunicacioén, por lo anterior, toma gran imgrweia los sistemas representacionales, que se
componen de

Sonidosactuales que hacemos con nuestras cuerdas vdeslesagenesjue hacemos con las
camaras sobre papel sensible a la luzjlascasque hacemos con pintura sobre la tela, los
impulsosdigitales que transmitimos electronicamente. Laeggntacion es una practica, una
clase de ‘trabajo’, que usa objetos materialesegtes. Pero el sentido depende, no de la
cualidad material del signo, sino de su funciénbgilica. Porque un sonido particular o palabra
esta por, simboliza, o representa un concepto,efiettionar, dentro de un lenguaje, como un
signo y portar sentido —o, como dicen los constamistas, significar (sign-i-ficar) (Hall, 1997:
10-11).

Las anteriores aproximaciones realizadas por t&adlbdecen un paralelismo entre los tres niveles
“el material, el conceptual y el significativo” lasiales guian el conjunto de cddigos culturales y
lingliisticos que son los que mantienen una conaxidiproca y es a partir de estos que se produce

el sentido.
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Es de resaltar que la teoria construccionista@stépuesta por dos enfoques, el primero de
ellos es el semidtico que tuvo como principal mfige al linguista Ferdinand de Saussure, donde la
representacion tiene como base el uso de los sgmaed lenguaje, comprendido por los cddigos
que fueron llamados por este autor como signifesgtlos significados que son las asociaciones
mentales que realiza el ser humano de los signifisa “La conexién entre estos dos sistemas de
representacion produce los signos; y los signagnizados en lenguajes, producen los sentidos,
gue pueden ser usados para referenciar objetose geeventos en el mundo ‘real’.” (Hall,
1997:20).

El segundo enfoque es el discursivo impulsado gahmente por el historiador y filosofo
francés Michel Foucault, quien argumentaba queslestemas de representacién podrian tener
relacion con el poder y conocimiento, y “como eti@oopera dentro de lo que él llamobaparato
institucional y susecnologiaqtécnicas)” (Hall, 1997:30).

Es asi, que Foucault deja de hablar del lenguafamienza a usar el término “discurso” para
enmarcarlo como punto de partida del estudio delaloode representacion. El discurso promueve
el conocimiento a través del lenguaje, Hall enfatjipe para Foucault el discurso no esta basado en
una expresion, un escrito, una accién o una fuente.

De tal forma, que un discurso puede caracterizéortaa de pensar o demostrar el nivel de
conocimiento de un determinado ser humano, enampth especifico o historico (Foucault lo
llamaba elepistem§ que se manifestara por medio de un categoriandaciados y como una
manera de actuar de los individuos en la socieat@d, diferentes instituciones (Hall, 1997: 25-27).

Asimismo, Foucault considera que las practicasagxitienen un aspecto discursivo y que en
su mayoria involucrasentidq y el sentido compone e influencia la conductascelcciones que son
realizadas. Este fildsofo, hace alusiébn en querdatas del lenguaje, expresan el sistema de
constituciéon de las préacticas sociales complejas, discursos deben ser tratados como practicas
discontinuas que se cruzan, a veces se yuxtappeem,que también se ignoran o se excluyen”
(Foucault, 1970: 33).

Segun disertaciones de Foucault, a través delrdis@e suministra conocimiento, pero para
él nada que se encuentre fuera de éste, es sigivific aun asi, no niega que el mundo real y
material si tiene sentido, el autor manifiesta guentramado entorno al discurso no es sobre si los
objetos son reales “sino sobre de dénde vienengidse (...). Foucault arguye que dado que sélo
podemos tener conocimiento de las cosas si edlasriiun sentido, es el discurso —y no las cosas en
si mismas—Ias que producen conocimiento” (Hall,742¥-28). Es interesante relacionar esto con

las imagenes que acompafian el expediente para UNEISE imagenes por si mismas no dicen
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nada, remiten a una poblacion especifica, permes marco de la declaratoria que adquieren un
sentido y un discurso propio.

De igual forma, M. Foucault argumenta que en laitstad la produccion del discurso esta a
la vez controlada, seleccionada y redistribuidayocierto nimero de procedimientos que tienen
por funcién conjurar los poderes y peligros, domiehacontecimiento aleatorio y esquivar su
pesada y temible materialidad” (Foucault, 1970: 5).

Entre las hip6tesis que ha mantenido Foucault selbdéscurso se resalta algunos temas que
tendrian significacion como la prohibicién (tablg, separacion — rechazo (razén-locura) y el
establecimiento del estatuto de verdad (verdfadsedad); por medio, de estas nociones el autor
manifiesta que se accederia a sistemas de domingcibder, es asi, que “el discurso no es
simplemente aquello que traduce las luchas o $tersas de dominacién, sino aquello por lo que, y
por medio de lo cual se lucha, aguel poder delqgiere uno aduefiarse” (Foucault, 1970: 6).

La relacién hecha por Foucault “entre discurso,oconiento y poder marcé un desarrollo
significativo en el enfoqueonstruccionistale la representacion (...). Rescato la representagon
los grilletes de una teoria puramente formal yideush contexto histérico, practica y ‘mundano’ de
operacion” (Hall, 1997:30).

Ahora bien, siempre se ha pensado que el podgrezado de forma violenta y cruel o como
represor y que no tienen relacién con la cultueh@nocimiento, pero para Foucault el poder tiene
implicaciones sobre cudndo y como se puede y delizaay efectivizar el conocimientasi, el
poder/conocimiento juega un papel mas importanteefjasunto de su “verdad” (Hall, 1997: 31).

El conocimiento aplicado en la realidad trae agmsionsecuencias reales y de esa forma se
convierte en “verdadero”, por ejemplo, cuando se elsconocimiento para ordenar o controlar el
comportamiento de los demas, esto conlleva obbges, limites, regulaciones y practicas
disciplinarias. Por lo tanto, “no hay relacion deler sin la correlativa constitucién de un campo de
conocimiento, y no hay conocimiento alguno que nesyponga y constituya al mismo tiempo
relaciones de poder” (Foucault, 1977: 27 citadélalh, 1997: 31).

Entonces, se podria decir que lo que creemos coracen determinado tiempo acerca de la
accion de matar tiene

una implicacion sobre cémo regulamos, controlamaastigamos a los criminales. (...) Para
estudiar el castigo, debes estudiar como la coroldina de discurso y poder —
poder/conocimiento—ha producido una cierta conéepdel crimen y del criminal, ha tenido

22 La verdad no esta por fuera del poder. (...) Laagres una de las cosas de este mundo; es proddgbidan virtud

de multiples formas de constriccion. E induce @®cegulares de poder. Cada sociedad tiene susargs de verdad,
sus ‘politicas generales’ de verdad; esto es, ifms tde discurso que esa sociedad acepta y haceorian como

verdaderos, los mecanismos Yy las instancias qubilias que uno distinga los enunciados verdadei®sos falsos,

los medios por los cuales cada uno es sancionadoe(.status de aquellos que estan a cargo de deéires lo

verdadero. (Foucault, 1980, p. 131 citado en HaY7: 32).
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ciertos efectos reales tanto para el criminal cqa el castigador, y como estos han sido
puestos en practica histéricamente dentro de sigeggimenes especificos de prisiones (Hall,
1997: 31-32).

Por consiguiente, el conocimiento trabaja en cdojwon una serie de tecnologias y técnicas de
aplicacion que son puestas en marcha en algunakcmres, circunstancias histéricas y sistemas
institucionales, lo que llevé a que el filésoforftés se pronunciara no acerca de la “verdad” del
entendimiento “en un sentido absoluto —una Verdael germaneceria asi, en cualquier periodo,
contexto, y lugar—sino de una formacion discursinge sostenia un determinado régimen de
verdad” (Hall, 1997: 31-32).

Foucault, ha sostenido una nueva concepcién ackicpoder, no como elemento que se
ejecuta de arriba hacia abajo, sino como una espaaiundante en la que el ser humano se
encuentra inserto, es opresor y oprimido, el awoel poder no solo como eje regulador o una
herramienta negativa, él mas bien lo encuentra aomfondamento productivo que permea todo el
cuerpo social porque traspasa y materializa casstiga placer, produce conocimiento y fomenta
el discurso (Foucault, 1980, 119 citado en Hal97t382).

Las estrategias de poder que penetran hasta Ipmofsdo de la sociedad son mencionadas
por Foucault como “los rituales meticulosos” o ftacrofisica del poder” y son basicamente los
recorridos, las operaciones, los modos de funci@amy efectos puntuales por medio de los que
circula el poder, a su vez, es la sociedad la qgadiante su poder opera

la base de las grandes piramides del poder med@ngtee él llama un movimiento capilar (...)
No porque el poder refleje simplemente en estoslesvbajos ‘o reproduzca, al nivel de los
individuos, cuerpos, gestos o comportamientos fandogeneral de la ley o el gobierno’
(Foucault, 19772, p. 27), sino, por el contrariorgpe este enfoque ‘enraiza [el poder] en
formas de comportamiento, cuerpos y relacioneddsade poder que no se deben mirar como
simples proyecciones del poder central’ (Foucd9i80, p. 201 citado en Hall, 1997: 32).

Siguiendo esta linea Foucault, aplica el modeldadémicrofisica del poder “sobre el cuerpo

manifestando que éste es el nacleo de las dispatées diferentes instancias de configuracion del
poder/conocimiento y es sobre él mismo que se aplias tacticas de regulacién. Entendiendo
como cuerpo, no un cuerpo natural, sino el cuerpap edificado dentro del discurso, segun las
formaciones discursivas, las mismas que junto aredp discursivo fraccionan, seleccionan vy
registran el cuerpo de modo distinto en cada urloglsistemas de poder y de ‘verdad’. Asi mismo,
Hans Belting (2007) argumenta que en “la histogalal representacion humana ha sido la de la
representacion del cuerpo, y al cuerpo se le lgmado un juego de roles, en tanto portador de un
ser social” (Belting, 2007: 111).

Se puede observar como lo argumentado anteriormemntena “concepcion radicalmente
historizada del cuerpo —una suerte de superficieresdéa cual los diferentes regimenes de

poder/conocimiento escriben sus sentidos y efe&ibpiensa el cuerpo como totalmente impreso
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por la historia y los procesos de desconstrucc@rcderpo en la historia” (Foucault, 1977a, p. 63
citado en Hall, 1997: 33).

Es importante mencionar, que las consideraciongsasepor Foucault sobre la produccion de
conocimiento en la que se encuentra inmerso elrpoéécuerpo son importantes e incrementa el
panorama que rodea la representacion. Asi misnudyréade éste filésofo influy6 en varios teéricos
contemporaneos como Stuart Hall dandole sentidopasicion de éste socidlogo frente al tema de
la representacion y también el abordaje que redid@oncepto de identidad tema que abordaré a
continuacion y que sera herramienta fundamentah gamprender como el patrimonio y la
identidad son dos procesos que van unidos y senndietantes para la activacion de los repertorios
patrimoniales.

Dando continuidad a los anteriormente dicho, pysdotear que el concepto de identidad fue
sometido hace varios afios a una revision minugosaarias disciplinas, desde las que se realizo
una deconstruccion de dicha nocion, es asi, giiledafia la plantea como el conjunto de opiniones
0 juicios que se hacen sobre los sujetos indepetedieque se encuentran en medio de la metafisica
occidental poscartesiana; mientras tanto, desgsi@analisis se desarroll6 la nocion de identidad
a partir de una critica cultural en la que sobee8al subjetividad y sus procesos inconscientes de
formacion. Un yo incesantemente performativo fuestylado por variantes celebratorias del
posmodernismo” (Hall, 2003: 13).

Entre tanto, Foucault sostenia que el terminotided deberia estar infundado en una teoria
de las practicas discursivas, en vez de la usadiatdel sujeto cognosciente, Hall (2003) revalida
el postulado hecho por el fildsofo francés y actara Foucault no buscaba el abandono o abolicion
del “sujeto” dentro del concepto de identidad, lee gl queria era que se le diera una posicién
menos centralizada en el paradigma.

El termino identidad es usado por Hall, para haoencién al punto de encuentro o de union,
por un lado, de los discursos y la praxis con la sgl pretende interrogar, hablar o “ponernos en
nuestro lugar como sujetos sociales de discurstisydares y, por otro, los procesos que producen
subjetividades, que nos construyen como sujetaeptibles dalecirsé (Hall, 2003: 20).

Sin duda alguna, este nuevo giro que toma la idieditibasada en la articulacion de las
practicas discursivas con la relacion del sujetolescoloca el nombre ddentificacién,desde la
semidtica este término es la construccidbn con lEseel reconocimiento de una serie de
caracteristicas similares entre un grupo de pessamaindividuo o una opinion, junto a valores
propios del ser humano como la solidaridad y l#ddaque se establecen sobre este fundamento
(Hall, 2003: 15).
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Desde el enfoque discursivo la identificacibn es pmoceso que estd en constante
construccion, no esta completamente definida debidgue se puede “ganarlo” o “perderlo”,
afirmarlo o dejarlo. Aun asi, no estd desprovisto cdracteristicas propias de existencia, que
incorporan los medios materiales y simbdlicos ipelisables para afirmarla. Segun lo anterior, la
identificaciébn depende de una o mas condicioneggaisitos y se establece en la contingencia
(Hall, 2003: 15).

En palabras de Hall, la identificacién es entonces:

Un proceso de articulacion, una sutura, una sot@adimacion y no una subsuncion.

Siempre hay «demasiada» 0 «demasiado pocax»: uredstdrminacion o una falta, pero nunca
una proporcion adecuada, una totalidad. Como tlaapracticas significantes, esta sujeta al
«juegox» de laifférance.Obedece a la I6gica del mas de uno. Y puesto que guoceso actla

a través de la diferencia, entrafia un trabajo dgscny la marcacion y ratificacion de limites
simbdlicos, la produccién de «efectos de fronterblecesita lo que queda afuera, su exterior
constitutivo, para consolidar el proceso (Hall, 2006-16).

Es importante resaltar que Hall, siguiendo la lide& constructivismo coloca en el centro del
debate sobre la identidad al discurso como unaiméenta que estructura la vida social, contempla
gue las identidades se elaboran dentro del disgurspal exterior de €él, y que son producto de la
narracion del yo, de la forma en que los sujetosreggesentan o son representados. Por
consiguiente, las identidades se forman dentra degresentacion (Hall, 2003: 17-18).

El autor manifiesta que las identidades surgerrtar pi@ diversos juegos de poder, siendo el
resultado de una diferencia o una exclusion, erdeezer indicio de lo idéntico. “Las identidades se
expresan en un campo de luchas y conflictos eneepeevalecen las lineas de fuerza disefiadas por
la I6gica de la maquina de la sociedad” (Ortiz,6t ¥ citado en Marcus, 2011: 109).

De tal modo, que las identidades se establecavéstde la diferencia y no fuera de ella. La
identidad nunca se determina en si misma, ya aqmpse los individuos estan en relacién con
otros, que no son semejantes a él, es decir, gqneasavesados por la otredad; desde la
Antropologia se establece que al “otro” se le dépleién de ofrecer “otras” miradas contrapuestas a
la posicion central. “La otredad que ahora se tegiga no es descrita como inferior, retrasada o
primitiva, sino como opaca, irracional, subjetiwa,se espera por lo tanto que su forma de
expresion” (Moller, 2003: 83) se represente porime@ una fotografia -imagen fija- o un film —
imagen en movimiento- de corte etnografico.

A partir de las perspectivas planteadas, se pugtgader que la identidad es un proceso en el
gue el individuo se encuentra en la obligacionateatrla, aun sabiendo que es una representacion,
lo anterior, me puede permitir explorar como pordimedel retrato fotografico se posibilita la

comprension del rol que posee la imagen en el poock construccion y transmision de la
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identidad de los tejedores de paja toquilla enalaBor, correspondiente al presente estudio de
caso.

Luego de ahondar un poco sobre una de las hemtasienas utilizadas por la antropologia
visual, es importante revisar esta herramientaarldel concepto de Economia Visual que elabord
Débora Poole (1997), en el que manifiesta que mstén funciona como un dispositivo de la
vision, una manera de aproximarse metodolégicamenteundo de las imagenes, sugiere que el
proyecto interdisciplinario de “cultura visual’ atcanza a constituirse como un modelo de andlisis,
gue puede ser excluyente, y que en la actualidaskrmmede construir segun el modelo histérico,
sino desde el modelo politico y econdmico. De exido, la cultura visual se sitla en una posicion
paraddjica en relacion con el arte, y su paradigistarico, social y semiético.

La autora muestra su interés antropoldgico porsiiyar el rol que tienen las iméagenes
visuales que han circulado en el imaginario eurgudwe el perd en tiempos de la modernidad, y se
pregunta sobre la influencia de los discursos egémés visuales en las conformaciones
intelectuales y los proyectos estéticos. Las iméggmovienen de discursos especificos, pero a la
vez, contribuyen a crear discursos compartidosy @splica que detrds de la produccion de
imégenes existen relaciones de poder y saber.

Segun lo anterior, se puede ver como la autora-péantea el discurso tedrico que prevalecia
hasta ese momento, y plantea "una mirada alteafiatiyue implica un giro en el acto de ver- como
una herramienta particular de control para rasimsausos politicos de las imagenes y su relacion
con el poder, a partir del analisis del retratodoffico como el eje articulador de su discurso.

La autora propuso analizar el rol de las imagenda eonstruccién de hegemonias culturales
y politicas por medio de dos categorias, 1) laultei@ visual y 2) la de economia visual. La cutur
visual se refiere a “las relaciones y sentimiemws dan significado a las imagenes” (Poole, 2001:
16). Por otro lado, la economia visual se refiel@ ‘@roduccioén, circulacion, consumo y posesion
de imagenes” (2001:16) e imagenes-objeto que amafigimaginarios sociales; asi, la autora
revalida un andlisis tedrico que trasciende el rmoudd la cultura visual, por el concepto de
economia visual, a partir del cual hace una congdanintegral de los sujetos, las ideas y los
objetos.

El campo de lo econémico le permite vislumbrar g@lenundo de lo visual obedece a
politicas sistematicas de organizacion, que displeneelaciones indirectas con la produccién y el
intercambio de bienes mercantiles, es decir, layraion, circulacion, consumo y la posesion de
las imagenes.

Este concepto involucra tres niveles: la organéadie la produccion, que comprende a los

individuos y el uso de las tecnologias que producedigenes (instituciones - individuos); la
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circulacion de iméagenes-objeto visuales (tecnokogiediante las cuales circulan las imagenes-
objeto); y posteriormente, los sistemas discursdextle de los cuales las imagenes se observan, se
interpretan, y se les asigna valor historico, ¢iieaty estético (el como las imagenes adquieren un
valor) (Poole, 2001:19).

Al recapitular el contenido de este panorama tedsie plantea que, el patrimonio es una
construccion social y cultural en la que las relaes de poder y conflicto son aspectos que se
consolidan junto con las politicas publicas comodigpositivo simbodlico para la activacion del
patrimonio mismo.

La representacion funciona como un elemento meglieintual se establece la capacidad del
hombre para expresar pensamientos y sentimientom@dio del uso de signos orales y escritos,
haciendo parte de una cultura o conectandose .a esta

Entre tanto, el termino identidad hace mencion wit@ de encuentro o de unién, de los
discursos y la praxis con la que se interroga,ehabke construyen discursos particulares como
sujetos sociales que pueden ser objeto de suljdies.

En el siguiente capitulo expondré la etnogredédizada con los artesanos de Pile, donde
se podra apreciar la opinién de ellos sobre eludssc que realizé el Instituto Nacional de
Patrimonio (INPC) para la UNESCO en 2012 con ebfinconseguir incluir su saber tradicional en
la lista de Patrimonio Inmaterial, para posterianteghacer un andlisis de representacion del video

y las fotografias que contiene dicho expedientei¢écen el contexto de lo expuesto hasta aqui.
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Traffino o superfino

Foto 1. Autor: Liliana Correa. Tipos de tejidosdinque se elaboran en Manabi.
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CAPITULO IlI

Un retrato de Pile: acercamiento a la identidad deser tejedor desombrero fino

Esta investigacion pretende ademas de analizangtxto politico del discurso establecido sobre el
patrimonio, comprender el uso y consumo de las émég etnograficas que evidencian y
promocionan el oficio de los tejedores, en el mateda antropologia visual. Pero para llegar a
esto, se hace necesario primero conocer el contexioeconémico de produccion del sombrero de
paja toquilla en Manabi, especificamente en Pitey de os cantones cuna del sombrero fino
ecuatoriano. Y es en este capitulo, donde intefitecer un recorrido a través de algunas de las
voces protagonistas de éste proceso, a partirdeelatos de vida de algunas de las familias de
artesanos tejedores, construiré una pequefia caj@rdenientas que permita entender el contexto y
la opinion que ellos tienen sobre sus representasiolmagenes que dan la vuelta al mundo y
promocionan el Ecuador como destino turistico, eldad cuales se proyecta la ruta turistica del
sombrero de paja toquilla. Me interesa introdutiteator en un proceso de subjetivacién de los
artesanos, en cuanto a la exploracion de la mare@mo se sienten identificados con el oficio
que desempefian dia a dia. Una aproximacion qudtperomfrontar su manera de ver, entender y
asumir las politicas patrimoniales, con el discupse promociona el INPC.

Se hace necesario entender la inclusién del sadletefido de paja toquilla en lhista
Representativale Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidadefinida por UNESCO en
2012, no solo como un reconocimiento a una de lsfastaciones mas tradicionales de la cultura
ecuatoriana, sino en el contexto de un discursoranque legitima saberes ancestrales de los
pueblos del mundo. El cual se encuentra al serdieiana integracion de politicas econdémicas que
buscan la mercantilizacion de la cultura globatoRen definitiva, ¢A quién beneficia realmente
éste reconocimiento? Es una pregunta que me sume \es en este capitulo donde trataré de
explorar la cotidianidad del lugar donde se haosrsbmbreros mas finos, y sus habitantes.

En mi trabajo de campo busque un acercamientoumadgde los personajes que aparecen en
los folletos que public6 en INPC en conmemoraciota aleclaratoria, ademas estos mismos
personajes hacen parte del video y las fotografi@sacompafaron el expediente entregado ante
UNESCO, es decir, estas personas hicieron parta devestigacion previa realizada por dicha
institucion del Estado. Mi propdsito fue conoceruera forma dialégica su percepcion y punto de
vista, sobre las imagenes que de ellos mismos Islicaon y circularon por el pais y el mundo.
Para posteriormente, generar un andlisis de imagen.se pregunte por la condicion del retrato
fotografico hoy dia y la capacidad que éste tiem@ pepresentar identidades. Es evidente que la

fotografia etnogréafica contribuye en concebir psosede construccion social que permiten la
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transmision de sentimientos de identidad, peroggdemanera?, ¢ es posible generar un proceso de
andlisis critico con las mismas comunidades invall&s, y de cara a los discursos que establece el
Estado a través de sus instituciones? Es asi guetencion fue confrontar la opinion de los
artesanos directamente implicados y, de los nuetesamos que aparecen en el video logré
contactar y entrevistar a cuatro, los cuales pecem a las familias mas representativas de la
comuna de Pif8.

Luego de estos aspectos metodoldgicos, me intakesar al lector en el contexto social en el
gue se desenvuelven estas familias. Su subjetivicildiad de vida, cotidianidad y oficio son el
motivo de las lineas a continuacion. De maneraaguavés del relato de vida de la familia nuclear
Carranza Alarcon, compuesta por Aura Margarita &larPilligua y su esposo, Jorge Ignacio
Carranza Holguin, se desencadenara las relacioeeseqcruzan alrededor de la paja toquilla, como
artesanos, habitantes de pile y con los hijos g@uéiven a su alrededor. Asimismo, me referiré a
otra familia que ha logrado posicionar el nombnmmerxial de realizael tejido més fino del mundo,
la familia Espinal Espinal, cuyo protagonismo erdenuna es fundamental. Asimismo, vincularé
algunas de las entrevistas que hice a funciondad®lPC y otros tejedores de la Escuela Taller de
Pile. Con quienes también estableci un didlogo pader acercarme a la magnitud del complejo
mundo de los toquilleros.

Pile pertenece al canton Montecristi, en la pragirte Manabi, sobre la via que lleva por la
ruta del solde la costa ecuatoriana. A 40 kilbmetros de lalaiude Montecristi. Pile es una
pequefia comuna donde se concentra hoy, la may@endepcia del tradicional tejido de paja
toquilla, al punto que los sombreros mas finos edaborados aqui, en una amplia gama de estilos
semifinos, finos y superfinos, hasta el legenda@raffino o extrafino. Luego, después de tejido, el
sombrero debe ser llevado a Montecristi para ques artesanos continden con el proceso de
acabado, en vista que en Pile no se cuenta cawande dedicados al oficio necesario para culminar
los procesos, sus habitantes solo tejen. Esta conpionera en el arte del tejido se encuentra
rodeada de una espesa vegetacion, a una hora deocarpie, cuenta con una playa cercana en
medio de una tierra arida, donde se respira unategseco bajo la inexorable luz del sol.

Pile cuenta con tres calles principales, dos decledes se encuentran sin pavimentar y
circundan la iglesia, que curiosamente, cuenta dms patronos: San Pablo y San Juan Bosco.
Pocos rastros de un pueblo turistico existen hoiken luego de ser mundialmente famoso por de
su declaratoria patrimonial, no hay hoteles, niaaéos, las pocas tiendas que hay solo abastecen
de bebidas y elementos basicos de la canastadanhils proveedores hacen recorridos de pueblo

en pueblo y llegan en carros para surtir por vadies de la semana. Cuenta con un subcentro de

23 Ademas, me encontré con que la artesana mayagurece en el video y también en los folletos, Acgéascuala,
ya fallecio.
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salud, una casa comunal, un cementerio, una igl@seaescuela para los nifios, una institucion de
basica secundaria para los jovenes, y otra dendmiBacuela-Taller para los artesanos.

En la arquitectura costera de sus casas se oladrléa de color en las paredes y materiales
como bareque, madera y cemento, donde tambiémserga el uso de espacios domiciliarios para
el sostenimiento de animales domésticos como cermgaitinas, gallos, pollos, perros, gatos,
pajaros, entre otros.

Foto 2. Autor: Liliana Correa. Pile

Foto 3. Autor: Liliana Correa. Calles de Pile
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Foto 4. Autor: Liliana Correa. Calles de Pile

Mi estancia en el lugar coincidio con las fiestesShn Pablo, que son celebradas en el mes de
mayo, y las de San Juan Bosco, se celebran cadaibie. Son dos las familias mas influyentes en
el pueblo. Las cuales son las protagonistas decapftulo, la familia Carranza Alarcén y la familia
Espinal Espinal. De la primera familia Domingo @Gaza fue el encargado del restaurante y de la
segunda, Simén Espinal era el padrino de la fiesta, significa que es organizador y testigo de que
todo se desarrolle conforme fue planeado. Entradtigsidades que coordinaron ambas familias en
la fiesta, hicieron parte un salén de baile dendsra domingo, donde el restaurante funcion6 de
sdbado a domingo 24 horas, y la procesion de Shlo Bhdia domingo, en la que el santo es
llevado de casa en casa por los feligreses paogeecna ofrenda econdémica, custodiando al santo
con los acordes de la banda musical de la comuparay mitigar el calor, acompafian la caminata
con un tazoén lleno de cerveza fria que tambiérgagla casa, se va llenando a su paso. La fiesta
ademas corresponde con la celebracion occidentaigeale la madre. De manera que ese fin de
semana llegaron vendedores de otros lugares ysseapum alrededor del salén de baile para crear
una imagen cargada de realismo magico. Es eldirsaimana en el que la iglesia bendice la
parranda y se baila de viernes a domingo en laendese sabado en la misa de las seis de la tarde
los comuneros celebran engalanados el sacramenbautesmo en los nifios para luego entregarse

de lleno a la fiesta y al licor.
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Foto 5.Autor: Liliana Correa. Procesion de San Pablo émn Pi

Foto 6.Autor: Liliana Correa. MUsicos en procesion de Bahlo en Pile
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Foto 8. Autor: Liliana Correa. Detalle de las ofrendas a Bablo en Pile
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1. Aura y Jorge
Los artesanos de Pile y quiza, de toda la proviapi@nden el arte del tejido desde muy temprana
edad. Como es un saber heredado que se transngndeacion en generacion, pasa de abuelos a
padres, y de padres a hijos, a partir de los 8 déosdad aproximadamente. La historiaAdea
Alarcon Pilligua, confirma este principio que rigetodos los artesanos de esta comuna, ella es
nacida en Pile, un 3 de octubre aprendi6 a tejedal@ifia con tan los 8 afios de edad, como una
herencia de su madre, que a su vez, fue un sahesniitido por la abuela y bisabuela
anteriormente. Si sumo las generaciones, seguddd promedio de vida de estas mujeres, me
estaria refiriendo a casi 250 afos de la histaiggsta tradicion en las familias de Aura y Jorge.
Aura asistio a la escuela hasta tercero de primeiog, a sus 65 afios afirma que sombrero es la
mayor fuente de dedicacion de su vida. Ha habiRibodesde que esta comuna era aun un terreno
llano para algunas familias que llegaron como daémoras en tiempos en los que la pobreza era el
comun denominador. La familia sobreviviéo con 10nfemos de 14. En ese tiempo, era usual que
los nifios murieran de enfermedades simples, pta f&¢ atenciébn o dinero para medicinas o
llevarlos del pueblo a caballo, por una urgenaienaas el dinero nunca era suficiente. Sus papas
eran tejedores de sombreros finos una parte aeptiey la otra, vivian de la pesca y la agricultura
su padre a su vez, le heredo tierras a cada e, que viviera con sus familias. En estas mismas
tierras se cultivaba la paja, como fuente de abasiento de su propia materia prima

El padre de Aura es recordado por ella como un hemgéneroso, su muerte es el evento que
recuerda con mas tristeza. Murié a causa de uda caando ella tenia 5 meses de casada a la edad
de 60 afios, en ese momento él acabada de vendemlomero por 70 sucres. Se cay0 de una de

escalera que accedia a la puerta de su casa.

Foto 9. Autor: Liliana Correa. Aura hace compras enlos carros que abastecen a Pile
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En un matrimonio convenido entre las familias, Aseacaso a los 18 afios un 30 de mayo en
la iglesia de Pile, con Jorge Ignacio Carranza tialg
(1940) otro tejedor que aprendio a tejer desdelsfios de edad. Un oficio heredado de sus
padres, que a su vez fue trasmitido por sus abyefisabuelos, un oficio que ademas, el replicd
con sus hijos pero que era compartido con el toabajla tierra, la agricultura o la ganaderia. Fue
los primeros afios del matrimonio, pero cuando seecita familia, como eran tantos hijos, el
sombrero solo no le alcanzaba y debia buscar attigdades para complementar los ingresos
econémicos del hogar. Asi que mientras los ojesgeron fue sastre. Luego por las enfermedades
gue le acechan, ya no puede trabajar, ni de tejedale agricultor, ni de sastre, asi que en una
caseta al lado de la cancha de futbol de la conigme una pequefia tienda donde ofrece refrescos
y cervezas y se dedica a ella los fines de sergargye la demanda no es muy alta.

A través de Aura y Jorge comprendi la dinamicaaquelelve a los artesanos. La relacién que
tienen con el oficio del tejido mas que econémis,un vinculo tan fuerte que condiciona la
identidad familiar. Me explic6 que por décadast&edores que viven en Pile han sido explotados
por los comerciantes de sombreros, los “los perros”

llegan a Pile y nos pagan lo que ellos quieren, @0 por un sombrero fino que luego es
revendido sobre los 1000usd, nosotros por la ndeésientregamos en minutos Io que nos
cuesta hasta cinco meses de trabajo, eso no e@laston: 2014.

Ella afirma que es gracias a los comerciantes nafge y extranjeros que los artesanos se han
mantenido en la pobreza, al ser victima de susf@sg@ero que de igual forma, la tradicion no se
hubiera mantenido sin su presencia, en vista déogugrtesanos vivian alejados de la cuidad, y no
tenian los medios para culminar el proceso de texdu del sombrero, el cual debe hacerse en
Montecristi e implica econdmicamente otro costo gagrodian asumir. Ademas de entregarlo al
comerciante, o exportador para la venta. De mamo €s extraordinario que esta tradicion llegara
hasta hoy, conservandose en su forma casi orighaia reflexiona y me cuestiona con esta
pregunta: ¢ Qué generacion quiere continuar y triéingm oficio tan conflictivo como lo es este,
sin ver retribucion en las generaciones mayores, awelos? Razon por la cual esta técnica
artesanal se perdio ya en otras parroquias y castmanabitas como por ejemplo en Jipijapa, que

practicante, nadie teje.

64



Foto 10. Autor: Liliana Correa. Aura 'y Jorge

Aura es madre de 12 hijos, de los cuales sobrewivid1>*. Con la bonanza econdémica de
Venezuela a finales de los 70's y principios de8l@s, emigré mucha gente de la comuna a trabajar
cdémo jornaleros en agricultura en haciendas y sidieh remunerados. Uno de ellos fue su esposo,
Jorge, quien se fue un afio y medio. Regreso jusi@mngorque los nifios comenzaron a enfermarse
y le hacian mucha falta. De manera que la vida dejedores no era facil, y mientras Jorge estuvo
por fuera, Aura tenia que atender la familia, leirea, y el tejido para obtener dinero de forma mas
inmediata, a la par su esposo le hacia algunosgeeionémicos.

Sus 11 hijos aprenden a tejer a partir de los &,aftmlos tenian que tejer para ayudar
econdémicamente con los gastos de la casa, no eraopcion, era un requerimiento y una
imposicion, hoy por hoy, las hijas mujeres condas tuve la oportunidad de conversar, recuerdan
con desdén y tristeza las largas jornadas a laserpre sometidas por esta imposicion, que les
quitaba horas de juego o de suefio. En vista degpeesentaba la modalidad de que los sombreros
podian estar pagos con anticipacion, de modo qd& o, podia estar tejiendo un sombrero ya
vendido y con una fecha pactada para su entre¢@naas tenian dos jornadas de tejido, en las
madrugadas antes de ir a la escuela y en las tawbesdo mengua el calor. De manera que el tejido
del sombrero siempre ha sido la base de la econfamidiar de estas poblaciones tal como lo
indica el expediente presentado ante la UNESCQ@aldta al sombrero, anteriormente, se cultivaba
platano y maiz cuando se podia, ahora ya no, paigtlena cambio mucho, al punto de que hasta

el Unico rio cerca, se seco, dejando a la comumans fuente de agua potable, y hoy el acueducto

24 Una bebe se le murié de una infeccion respirafwidalta de atencién médica y medicinas.
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tampoco se encuentra terminado. La comuna se minalee la espera que al menos el acceso a
servicios publicos basicos se resuelvan lo mastproan el plan de salvaguarda. Un plan de
salvaguarda que aun se encuentra en estudio y ageeh 2014, casi dos afios después de
culminada la investigacion que incluy6 este sabdadista representativa de Unesco como PCI de
la humanidad no esta formulado y avanza lento.nffgdsionante ver, como el acceso al agua
potable es restringido y la comuna no cuenta coseamicio de acueducto basico, solo algunas
casas disponen de él, como la de Aura y Simén Blkpisimismo, en el periodo que convivi en la
casa de Aura, observé que el servicio de energigamitente, por ejemplo, el fin de semana de
las fiestas patronales, no hubo luz, el salén de,bala iglesia, funcionaron con plantas eléetsic
independientes.

De los 11 hijos, solo uno, hoy por hoy, continuaaua tradicion, y junto a su familia trabajan
en el tejido del sombrero fino, es el hijo mayooniingo Carranza, cuyo testimonio de vida
aparece en el video entregado a la UNESCO vy tandpérece junto a su familia como artesanos
ejemplares y representantes de la comuna en las @it los folletos. Como en Pile hasta hace
poco, no existia un bachillerato o una escuelamskria, los hermanos Carranza Alarcén solo
pudieron acceder a la escuela basica primaria.e Tanoportunidad de entrevistar a tres de los
hermanos que viven en Pile con sus familias, aqueavive cerca, en San Lorenzo, otra que vive en
Manta y otra que viaja a Pile cada 15 dias, pere &n Guayaquil. Entre los hermanos se llevan
una diferencia de 2 afios cada uno, lo que hizofgekan relativamente unidos en la infancia.
Todos emigraron de casa desde la temprana adobéscen busca de un futuro mejor, lejos del
tejido, en vista de que la crisis de finales deald@s noventa, hizo perder las esperanzas dedeivir
oficio tradicional que heredaron de sus padresuglals. Aunque saben tejer, dejaron la actividad y
practicamente, en esa época no se justificabalehjty por lo que pagabanYd no daba ni para
comer” dice don Jorge, asi que los jévenes de la comumpazaron a emigrar buscando trabajo y
otras oportunidades a Guayaquil, Venezuela u qiteblos cerca, en todo tipo de actividades,
construccion, agricultura u oficios varios. Lasakijse emplearon en casa de familias, y luego se
casaron y tuvieron sus hijos, pero ya, aunque saldeguno teje, excepto dominggVer Gréfico
N°1).
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Grafico 1. Fuente: Liliana Correa.
Arbol genealégico Familia Carranza
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Como se puede observar en el grafico, tanto lalitamé Aura como la de Jorge vienen de
gue es alimentada por la dedicacion y el oficiostamte a la par con otras actividades relacionadas

una larga tradicion de tejedores, una verdademnbir transmitida de generaci



con la agricultura. Es curioso ver como en la fen@arranza Alarcon solo el hijo mayor continda
la tradicion, los demés hijos a pesar de que fuertados en el oficio, no persistieron. Este
fendbmeno es comun no solo en esta familia sinowhas otras de la comuna, y como lo coment6
Jorge, fue a finales de la década de los noveatajadse presentd la mayor crisis econdmica para
ellos. Lo cual los llevo a que la misma comunidathdra medidas drasticas frente a su
supervivencia, y como consecuencia, acarred urtareuprofunda en la cadena y en la transmision
de los saberes. Situacién que el gobierno de la@lRedn Ciudadana conocié en su momento y se
propone su “rescate y fortalecimiento” con el psactormal de la inclusion de este saber en la lista
representativa de UNESCO, proceso aun inconclédsoontinuacion me concentraré en la familia

de Domingo Carranza, quien me aporté datos muyaeeees para el andlisis.

2. Domingo Carranza

Domingo es el primogénito del matrimonio de Aurdoyge, el Unico hijo que a sus 46 afios de edad
es un artesano tejedor de sombreros finos quesetaniermina y comercializa. Domingo es casado
con otra tejedora, Marisela, con quien tiene 4shyjaina nieta, todos criados en el oficio del tgjid
tres de sus hijos, al igual que ellos aceptaroticigzar en el ejercicio de autorretrato. En lascgso
dificiles que ha tenido la venta del sombrero, Dwui se dedica a labores en mundo de la
construccion, y a las instalaciones electicas srcésas. Dice:El sombrero fino demanda hasta
150 dias de trabajo; pero segun su calidad, puesteahdar menos tiempo. Nos baja la moral los
precios bajos que pagan los comerciantes. Por &soios alternan con trabajos en pesca,
agricultura y albafiileria para ganar un poco més, gracias a la educacién a distancia, aprendi
de electricidad y con eso me ayudb. Carranza, 2014) Marisela, ha sido siempre ama de casa y
tejedora, ademas en su propia casa, a modo deatisodninistran elementos escolares y de
papeleria basica. La experiencia que Mariselaereeucon regocijo es cuando el INPC en
conmemoracion de la declaratoria, trae a variasilitama Quito para una muestra artesanal
hospedandolos en el hotel Hilton Colén, donde éstom dos dias con buffet libre y conocieron el
pargue el parque urbano el Ejido, ella dice queseth realidad comen poco, pero qde Yer tanta
comida junta, tampoco daban gahg$lolguin, 2014). Sus hijos también tejen y asist la
Escuela Taller de Pileéodas las tardes, en el afdn de ser cada vez esejpomingo es la cara
oficial con la que inicia el vide@ancién de Toquillay su rostro, su familia y su casa, son la

imagen que se muestra en el expediente y losdeltate realizé en INPC.
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Foto 11 Autor: Liliana Correa. Familia Carranza Holguhile

Cuando Domingo se refiere a su relacion con elafe le escucha un aire de desencanto a pesar
de que él es el personaje mas representativo @enana, las entrevistas, los reportajes, las
reuniones con el INPC, todo pasa a través detso, fél es la persona méas activa frente la gestion
cultural que implica su identidad como tejedor,cgra a su labor ha conocido varios paises de
Latinoamérica en ferias y exposiciones de artesafbsne explicé que el Gnico interés que lo
mueve a hacer parte de todo este movimiento deoesuiento no solo de él como imagen, sino de
su comuna; es la intencion de obtener una mejota ealidad de su vida, la de su familia y la de
sus comparnieros, lograr que por fin, se realicdagl ge salvaguarda que hoy es un suefio posible.
Opina, que ahora ya comienza otra época con la declaratoriaPdd, los precios han subido, ya

la gente sabe donde se hace el sombrero y todaeandiar...” (D. Carranza, 2014).

En lasconversaciones con Domingo logré entender lasatitéas con el Tejido Cuencano,
me explico las diferencias y la meticulosidad delcpso de un sombrero fino, y que una de sus
principales caracteristicas es que puesto a cluzrano puede pasar ni un rayo, solo asi se podra
apreciar el elevado nivel de calidad que conllesta &8po de sombrero, de manera que invito a ver
el cuadro anexo a este capitulo donde describfases a través de las cuales pasa el proceso de
produccion de un sombrero fino desde la obtenciéelgccion de la materia prima hasta la venta

del producto final por parte del artesano o art@san
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Asimismo, a través de Domingo me enteré de queeexisadenominacion de origé lo
cual significa que se ha creado una marca, cuymqui®n y difusion esta encargada dentro del
IEPI, € Instituto Ecuatoriano de la Propiedad Intelecti@mo la figura estatal que regula y
controla la aplicacion de las leyes de la propied#dlectual, a ciertas las creaciones. La
caracteristica basica de unas denominaciones gienogls que constituye un tipo de signo distintivo
del pais. Donde la Ley de Propiedad Intelectu# gecision 486, las sefialan como parte del area
de Propiedad Industrial. La marca E®ntecristi, y se corresponde con el lugar donde son
elaborados los sombreros de paja toquilla, de raaméz antes de la inscripcion ante UNESCO lo
primero que se tramitd y gestioné fue la marca dgen, para empezar a cambiar la mala
denominacién d®anama Hatla cual hoy por hoy se encuentra protegida yadtadh por el Estado
Ecuatoriano reclamando la identidad y el origensiehbrero. Este proceso es interesante en la
medida de que una marca de origen difiere de l@ande pais, y ubica el producto con dentro de
factores humanos y geograficos determinados, retemio especificamente el conocimiento y el
aporte del talento humano en la realizacion det&sania. Ahora bien, en Cuenca, el 100% de los
sombreros que se exportan tienen una etiqueta opee Montecristi, y esos sombreros tiene
caracteristicas de confeccion y manufactura mweretites a las de un sombrero fino de Montecristi
(ver tablas en capitulo 3). Domingo me explica ocesentimiento qués sombreros cuencanos,
hacen una competencia desleal, porque al ponerletitueta deMontecristi Engafian al
consumidor. Es un sombrero muy diferente al que se produceilen..Ro es fino. Tiene otro
procesamiento y es un sombrero mas barato, ademdsina lo mismo porque lo someten a varios

procesos de blanquead¢(D. Carranza, 2014).

25En el Ecuador, existen dos denominaciones de ropgetegidas: Montecristi (sombreros de paja ttajuif Cacao
Arriba (almendra de cacad)lontecristi: protege los productos de sombreros de paja taquile son elaborados en el
cantén Montecristi y la parroquia El Aromo del @ganManta, en la provincia de Manabi, Ecuador, tituh S1° 10°/S

1° 0" y longitud W 80° 45’ / W 80° 30°. esta arezografica es especial porque el clima favoreceedimiento y
desarrollo de la palma de la cual se prepara k& fogjuilla €ardulovica palmata Los artesanos han desarrollado un
modo de hacer sombreros Unico, basado en una dédeipost-cosecha desde la cual se extrae ladéseael tejido,
acabados y estilo del sombrero.
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Foto 12.Autor: Liliana Correa. Centro de Formacion Artesakacuela-Taller de Pile.

Otro asunto sobre el cual Domingo es muy critioo ®0 realidad es sobre la escuela taller de Pile,
su funcion como monitor alli, consiste en ser po tle profesor empleado durante medio tiempo.
Donde ensefia a los joévenes, no solo el procaswasperfeccionar la técnica. Como lo mencioné
antes, B pile funciona ung&scuela-Tallerartesanal. Como una iniciativa del INPC R4 con el
patrocinio de laRefineria del Pacificaon la que buscan mantener viva la tradicion yeltar el
entusiasmo en las nuevas generaciones, esta @slap@mera y Unica intervencién activa del Plan
de Salvaguarda que se cristaliz6 en 2013. La midirsubsidia el funcionamiento de la escuela,
desde fondos econdmicos para el pago del persadailiisicion de equipos, hasta los materiales
necesarios para desarrollar la actividad pedago@ista iniciativa ha logrado que los tejedores
adultos de 35 afios en adelante, se capacitenez lgue transmiten el saber a los mas jovenes, el
caso de Domingo.

En la escuela, se capacita a jovenes y adultos qperaadquieran el titulo de Maestros en
Artesania; reciben clases de proceso de prepardeida paja, técnicas del tejido, y acabado del
sombrero. Los 32 estudiantes que hasta ahorantantien el programa reciben 30 délares
mensuales por su asistencia al taller, si no asistesistema descuenta un dolar por cada falts. Lo
profesores, o monitores como son llamados losartssadultos con mayor experiencia, transmiten
sus técnicas y solventan las dudas de los aprendioes sombreros que se tejen en los cursos, 0
mejor dicho que cada estudiante teje, se queda esclela, para ser vendido por la institucion mas

adelante, cuando esté listo el plan de mercadeo.
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Los jovenes tejen durante 3 horas diarias de dm Slonde elaboran y acaban sombreros de
calidad, que son exhibidos en las instalacionda éscuela. El director del INPC R4, Alberto Paz,
afirma que la intencion de las entidades que ap@sa iniciativa, mas que contribuir en la
salvaguarda de la tradicion, se proponen poteteixperiencia de la transmisién de generacion en
generacion sin modificar la forma del tejido finie, modo que los nuevos tejedores, especialmente
los jovenes, puedan pensar en vivir de este ofioenteniendo la calidad, generando ingresos y
vivir dignamente, recibiendo el pago justo por ambrero, sin que sea el intermediario quien lleve
la mayor parte del negocioUha vez graduados, estos expertos se encargaré@mskiar el tejido
fino en Pile y otras comunidades del canton Monsgticise busca completar la cadena productiva
del sombrero, es decir que los mismos artesanoBildeden el acabado al sombrero y sean los
vendedores directdgA. Paz: 2014).

Es interesante contrastar esta situacion utOpindaopropias palabras y la perspectiva que
hace Domingola escuela segun Domingo es para perfeccionactacg en vista de que adn no
existe una calificacion artesanal, la escuela sfilece un certificado que acredita que se sabe teje
Argumenta que los jovenes tejen para el estadeaopara la escuela. Opina que la mayoria asisten
a diario por la remuneracion de los 30 délaresfira:

Si sumamos, en un afio se hacen un sombrero poddbf@s. Si va todos los dias. Un
estudiante de colegio es probable que deje deet afio, unas 20 veces, asi que puede tener un
promedio de 320 dolares. mas o menBse mismo sombrero lo cotizan en 800 dodlares para |
venta en la escuela o en Montecri®mo artesano, ¢quién pierde? Y, con todo esacpati¢l
patrimonio dicen que nos suben la autoestima artesanos, a mi modo de ver, por el contrario
me la esta tirando més al suelo. Ademas se habépibnder a hacer un sombrero fino. Pero
los aprendices que apenas se inician nunca llegaacer un Sombrero fino con la calidad
necesaria para venderlo...Existe una realidad qasdaela desconoce, hay varios alumnos que
tejen muy rapido, por ejemplo algunas mujeres, cdhavisela, pero no son sombreros tan
finos. Aun asi ganan lo mismo en la escuela, nasnto me hago uno, ellas tranquilamente, se
hacen 2 y esto no lo toman en cuenta en la esgukda,paga lo mismo. No hay remuneracion
0 reconocimiento a mayor produccion. Ganan lo migiprincipiante que el profesional. Es
por esta razon, que los tejedores mayores ya rint@gsa ir a la escuela. Dicen que la escuela
no los beneficia sino que mas bien lo perjudizaCarranza, 2014. Entrevista)

Aun asi, don Jorge, su padre, habla con carificessbbcomuna y dice que Pile ya no es la tierra
olvidada de antes, gracias al gobierno de la ReumuCiudadana ya su nombre aparece en
periédicos y folletos, y ha visto como llegan geinteresada en conocer el mundo de los artesanos
gracias a la escuela y declaratoria de PCI.

El presidente de la comuna, Fidel Espinal tambi@gmparte la opinion de Don Jorge, que
gracias al INPC y al Ministerio Coordinador de adnio Cultural en anterior Gobierno se pudo
alcanzar el anhelo de ser reconocidos como lositadé tejedores del sombrero fino que a lo largo
de las décadas lo lucen con gala presidentes,eactdeportistas y otras destacadas figuras del

mundo: ‘Nunca nadie se preocup6 de rescatar nuestra tradjgbor eso ni nos conocian, ahora el

73



presidente Rafael Correa nos ha devuelto la dighid@mos un pueblo reconocido mundialmente
gracias a la gestion de su Gobiefn@&spinal, 2014. Entrevista), expreSanon Espinal, quien fue
monitor inicialmente de la escuela taller; y hoyidentifican como el mejor tejedor de sombreros
finos de la comunidad.

Lo mas inquietante de todo esto es que el presidnta comuna continua expectante desde
2012 que se concreten las obras de asfaltado @allas, telefonia y servicios basicos como agua
potable y alcantarillado, que siguen inconclusatehboy, cuando en el libro de Libertad Regalado:
las Hebras que tejieron muestra histos& habla de promover las comunas de los tejedoras
un destino turistico, parte de la ruta del sombopaja toquilla, donde los visitantes podran
observar a los artesanos y el proceso de elabaora&iétos, son aspectos que de alguna manera se

contradicen con la realidad actual de la comuna.

3 Los Hermanos Carranza Alarcon

Como se mostré en el grafico N°1 son 11 los hijesAdra y Jorge, con seis de ellos logré
conversar acerca del oficio del tejido y la dedtaia de PCI por la Unesco. Todos ya se encuentran
casados y se dedican a multiples labores, mertegidsl de sombreros finos, Unicamente Domingo
es quien preserva la tradicién y vive de ella. Tamoptodos participaron del ejercicio del
autorretrato con sus respectivas familias. A comtiiton me voy a referir en un breve contexto a las
familias que accedieron a participar del ejercittografico: Carlos Carranza Alarcéon. Vive y
trabaja como conductor de la empresa transportagiseacomunica Manta — Pile, maneja una
camioneta que presta el servicio cada media hadedglanta, la anécdota que mas satisfaccion le
trae su adolescencia como tejedor es que fue eb wd los hijos que logré vender un sombrero
fino, por un millén de sucres. Aura dice que tejaelente, pero el gran suefio de Carlos era tener
Su propio carro y trabajar como independiente. Eatado con Mercedes Pilligua, quien siempre ha
sido ama de casa y teje solo por encargos espgciatebién se educo en el oficio pero ya no lo
ejerce. Sus dos hijos Alexander y Katerin aunqueersano lo practican y se dedican, el chico a

terminar el bachillerato y la chica a cuidar a ebéde un afio.
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Foto 13.Autor: Liliana Correa. Familia Carranza Pilligua

La historia de Luis Alberto Carranza Alarcon esikimante las dificultades para encontrar trabajo,
realizaba cualquier oficio que se le ofreciera,apaunplir las necesidades de su familia, desde
trabajos en construccién, hasta en agriculturamadgria. Hace dos afios, con la creacion de la
escuela taller, y gracias a Domingo que pudo rendamo, se empleé como guardian de la escuela
en las noches. Asi que ahora ya tiene un trabtgblesno teje desde los 14 afios, cuando se fue por
primera vez de la casa, buscando un mejor futédberto esta casado con Lenny Bailén quien es
ama de casa y sabe tejer, aunque ya no lo practica antes. De esta unidn existen dos hijos, Luis
y Antoni son aun muy jévenes para iniciarlos eteptlo. Aunque a ambos les pregunte si desean

aprender, pero no se mostraron muy interesados.
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Foto 14.Autor: Liliana Correa. Familia Carranza Bailon

Carolina Carranza Alarcon, es quizé la mas alegiaglhermanas, casada con Jairo Lopez quien se
desempefia como taxista en Manta, tienen dos hijpgjfio de seis afios, y una bebé de 9 meses,
carolina si admite que no le gustaba tejer, adequésle costaba concentrarsentonces tejia
horrible”, dice. No le gustaba la rutina de su infancia elotheber del oficio primero que el juego.
Ella prefiri6 irse a trabajar como empleada doroésti una casa en Manta desde los 13 afios, antes
que permanecer bajo el yugo dominante de su maB@sa Carranza Alarcon, a diferencia de
Carolina, si le gustaba tejer, era muy dedicadegyiis sus hermanos, era la que tejia mas lindo, con
la mayor factura. Ella como todos deja de tejpricipios de la década del 2000, recuerda que el
sombrero mas caro que vendié, lo vendié por 40ardé] mucho dinero en ese momento. Dejo la
actividad porque los precios bajaron y no habiahonscompradores que valoraran la calidad, sino
que a Pile llegaba el mismo circulo de comercigngss que a los 15 afios emigré a Guayaquil para
ser empleada doméstica interna en una casa, e® realdera desde muy joven, y hoy su hija,

Stefania la crian sus abuelos, la nifia de 8 affesceoin Aura y Jorge, aun no sabe tejer.
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Foto 15.Autor: Liliana Correa. Rosa y Stefania

Finalmente, Mariela Carranza Alarcon la hermanaanese unié con su pareja, un pescador, desde
gue supo que estaba embarazada, viven con suehfjaéios en San Lorenzo, a media hora de Pile
en carro. Ella ya no teje, solo lo hizo mientrakias en la casa materna y hoy, se encuentra

dedicada a su familia, su hijo tampoco se muestesgsado en aprender.

77



Foto 16 Autor: Liliana Correa. Familia L6pez Carranza

4 Simoén Espinal
Estar en Pile y no conocer la familia Espinal Eapmno conversar con Simén Espinal, es como no
haber estado alli. Simén, padrino de las fiestaSate Pablo, es una figura publica en la comuna,
quien habla abiertamente con orgullo de su ofielogual es la mayor herencia de su padre y
maestro, idolo Espinal, quien aparece también evidelo entregado ante UNESCO. idolo me
explica que en sus mejores tiempos, pese a la imd@mosicion tejia igual de bien a su hijba“
juventud, acompafiada unas yemas integras en lossddd las manos y buena visién es lo
importante en este oficigl. Espinal, 2014). Simon, recibe con alegrigrceso de la declaratoria
en vista de que hasta ahora los ecuatorianosautasidades apenas estan valorizando un arte sélo
los extranjeros se habian interesado por conopesocionar (S. Espinal, 2014).

La historia de Simén es especial porque desde Hacefios maneja un contrato de
exclusividad con un cliente, Brent Black, un nameacano que le paga una mensualidad de 500

dolares, Mr. Brent comercializa los sombreros aed®i en su tienda de HawAiiAdemas le abona

26 Recomiendo visitar su sitio web, que cuenta caigienes y videogittps://www.brentblack.com/
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una comisién por cada venta exitosa de un soml&rafino, ya que maneja un portafolio de
exclusivos clientes alrededor del mundo. La Unidgescia es que sean los mejores sombreros de
todo el pais, con el objetivo de venderlos al mpjecio, un sombrero de Simén ha alcanzado la
cifra de los 25 mil dolares. Recientemente, erpesiodo de mi trabajo de campo, tuve la
oportunidad de ver y tener en mis manos, el sombrets fino que ha hecho hasta ahora, de 64
puntos por pulgada, aun no se conoce el clieng priecio, solo intuyo que puede ser el sombrero
mas caro hasta ahora en la historia de los sonsbfiems. Simdn afirma con seguridad que ésta es
una forma de prolongar su oficio porque en el pafiie le paga el precio que merece el tejido del
sombrero fino.

Don Brent se dio cuenta de mi habilidad, él ha redo Montecristi desde hace 20 afios, pero
lo conoci hace 11. Tengo 3 hijos la mayor de 25 ynenor de 19 afios. Antes de esta
oportunidad les mandaba a mis hijos sin desayulzescuela, pero ahora tengo sneldo fijo

y con comisiones cada vez que se vende un sontieehm 100% por mis mismas mar{8s
Espinal, 2014. Entrevista).

Foto 17.Autor: Liliana Correa. Detalles sombrero fino (84hpos por pulgada)

Gracias a este fendmeno, en Pile se viven cieglws ¢/ rencillas porque él es el elegido por el
contacto extranjero. Y es quien, aparentementébeemejor pago por su trabajo. Es el Unico
tejedor del pueblo que tiene una casa comoda daid¢n@m, bafio con acueducto, garaje para una
camioneta y TV satelital. Simon se levanta a t&dos los dias de 5 a 11 am, lo que varia esta
rutina son los cambios climaticos en el afio. Mdiexmue:

El verano es la mejor época para tejer, no se tigme estar mojando a cada rato la paja, y ahi
es cuando se pone tiesa y se quiebra, por lo quertir de mayo trabajo hasta las 5 0 6 de la

tarde. Uno de mis sombreros se demora 5 mesesieni@ino y en el verano de 2 a 3 meses.
Siempre hago los mejores y mas finos. Gracias & Bidos tejemos en mi familia, s6lo de esto
vivimos(S. Espinal, 2014. Entrevista).

Cuando le pregunté qué se siente ser el mejor aletionen lo que hace, me respondié:

Es larga la historia de Brent Black en Montecristi,negocio cuenta con gran trayectoria, incluspuidicado libros y
tiene, al servicio de los artesanos, una fundaeioRile donde realiza jornadas de salud y actigslgedagogicas para
los nifios de los artesanos.
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Me siento muy feliz y orgulloso por mi oficio geensuestre ante el mundo. Me gustaria que los
comerciantes del sombrero de otras partes, no ésglan con etiquetas de finos sin tener ésta
calidad, porque lo que nos hacen es un dédicEspinal, 2014. Entrevista).

Ni la esposa de Simon, ni sus hijas (la mayor @meVenezuela), ni los hijos mas jévenes que
viven con él accedieron al ejercicio fotograficoplos él. Con su padre, don idolo,
desafortunadamente no coincidimos las veces quaiyoMontecristi, dijo que ya con el video y
las entrevistas que le han hecho es suficienten&lre ya fallecié y sus hermanos no se dedican al

oficio.

5. Sobre el proceso de la declaratoria

Frente a la pregunta de como se sienten esto®tegedon la declaratoria de PCI de la UNESCO,
la respuesta es positiva, escuché comentariosaegaetores frente a una mejora equitativa en la
distribucion de las ganancias en la cadena de wbsombrero. Aura por ejemplse siente
orgullosa de aparecer en el video y que su hijo iDgmsea representante ante el INPC. Anhela
con que también llegue el turismo y nuevos intetesan aprender a tejer. Sospecha que esto
puede traer progreso econdmico y social a la cordartaile.

Aunque los artesanos que entrevisté conservan &lé& son conscientes que la politica del
patrimonio va por un lado y su realidad, va poo.obecir hoy, que el sombrero es la Unica fuente
de ingresos de las familias o la base de la ecantaniiliar de los artesanos toquilleros, es quiza
una falacia. Ellos siempre han alternado la practlel tejido con otro oficio, en vista de las
apremiantes necesidades del dia a dia. Aura tedecpatribuir con los ingresos del hogar, se ayuda
también con lo que le envian sus hijos del extefae se dedican a otras actividades porque el
tejido nunca fue suficiente. Asi mismo, es la hiatde otras familias, que vieron sus hijos emigrar
a otras partes, en busca de una mayor estabilc@tmica. En general, el oficio del tejido del
sombrero, nunca va a cubrir la totalidad de lagsidades de una familia con varios hijos. Pienso
en Domingo y Mariseli, que a pesar de que ambostg@dores, buscan ademas hacer otras
actividades, como por ejemplo, el fin de semanéad&sta patronal, ellos estaban encargados de
mantener el restaurante, donde cocinaron y simieomida toda la noche.

De manera que en el expediente entregado ante UNESE se mencionan este tipo de
detalles, que cambia la perspectiva sobre esteaadestral, donde el exportador sera siempre el
beneficiado, no solo de éste discurso sino tamb@mivel de rentabilidad. Yo solo me reuni y
entrevisté tejedores, pero ¢qué pasa con los damésanos que intervienen en la cadena
productiva? Estéan casi extintos. Johanna Delgata,tejedora y monitora de la escuela taller me

manifestd sentirse muy contenta por el gran redomento de la Unesco, porque permitira a los
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artesanos obtener un pago justo por su trabajoppsiilidad de mejorar la comercializacion del

producto. Es un comdn denominador que las perdataen en futuro. Quiza es porque en el fondo
todos sospechamos que la declaratoria apenas @simer paso, que lo que hizo en primera

instancia fue nombrarlos y ubicarlos en un espageiografico, donde estd todo por hacerse en
términos de intervencion social y “politicas devagluarda”.

La realidad de Pile y sus artesanos hay que entande el contexto de que existen 2
realidades totalmente diferentes sobre el gremitadequilla en Ecuador: una la conforman los
artesanos en el austro ecuatoriano en Azuay y Cafaobretodo otra, una muy diferente la
conforman los artesanos en Manabi, donde se agribugrigen historico del tejido y el tema de la
altisima calidad que los caracteriza, como una angue los identifica y que ellos asumen con
orgullo, pero que hoy es una realidad en riesga@et@mparicion. Los artesanos convalidan y se
identifican con la representacion y el discurso kjae el Estado, pero esto apenas es una arista del
problema en vista de que la visibilizacién que perda declaratoria de PCI, no tiene nada que ver
con la situacion econdmica que viven, son dos asudispares que pretenden la integracion a
través de un plan de salvaguarda que aun no loedigfiinstitucion. En Azuay, el sombrero también
cuenta con una larga tradicién desde el siglo Xd¥nde los temas identitarios vinculados al
sombrero han sido re-imaginados al margen del a#saeconémico de la provincia, y que hoy, a
la luz de la declaratoria funcionan de otra mangu&a méas organizada que en el mismo Manabi,
donde ademas existe una representacion visuatgiettayectoria, colecciones de fotografias desde
la década de los 60°s del siglo XIX, que evidentiaos los procesos, de como llegoé la toquilla, de
guienes fueron los grandes primeros exportadotesvés del Canal de Panama desde Cuenca, no
desde Manabi.

En el caso de Manabi, sus representaciones nasaitas, al menos lo que se ha conservado
hasta la actualidad y lo que tuve la oportunidadedtsar. De modo que en el siguiente capitulo,
realizaré un analisis que condense el proceso dedkratoria y el uso de las imagenes a nivel
institucional desde una perspectiva critica so@reohcepcién del patrimonio inmaterial por parte
del Estado.
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CAPITULO IV

Una cancion de Toquilla re-escrita en 2012

El lenguaje de la imagen visual es una forma dewuooacion altamente personal.
Su significado depende, en mayor medida que & gdallbra, del punto de vista cultural y subjetdela
persona que lo lee. Las interpretaciones de lamaigmagen por diferentes personas, en diferentisras y en
diferentes tiempos, nos dirdn tanto acerca del nkzsior como de aquellos que son observados.
(Davison, 1982: 34)

En este capitulo me propongo realizar amalisis critico a la representacion concebida gdor
Instituto Nacional de Patrimonio (INPC) sobre lefetiores de palma toquilla en el informe técnico
presentado ante UNESCO en 2012, dicha institucgdriegtado ecuatoriano entregd un expediente
gue consta de un formulario redactado en idgksina copia en francés, diez fotografias y un
video calificado como documental de 24 minutoshDg&documentos son de caracter publico y se
encuentran divulgados en los idiomas sefalado$ gticeweb oficial de UNESCO, en la seccion
gue corresponde a patrimonio inmaterial de la hushaain

Como lo mencioné en la introduccién de la presentestigacion, la UNESCO y su
Convencién de Salvaguardia del Patrimonio Inmdte(2003), determina que desde la
conceptualizacion de un conjunto de précticas iascdentro de lo que se denomiPatrimonio
Cultural Inmaterial-PCI-, las comunidades y los individuos se auindaf se reconocen desde
sentimientos de identidad que luego son transnsiti generacién en generacion. El expediente
presenta una forma de ver la tradicion de manetaaky visual, la cual es consumida y valorada
en todo el pais, a través de los folletos y ladigationes que se generaron tras la postulacidn y e
posterior nombramiento de la tradicion edidta representativalLa mirada sobre el oficio de los
artesanos toquilleros cumple con unas especifieslagie me interesa analizar en el marco de un
discurso que homogeniza las dos realidades displres artesanos de Cuenca y Manabi,
realidades que co-existen en el pais sobre unaantismicion. Mi tesis se estructura en la idea de
que esta mirada tiene el caracter intencionapateimonializar esta tradicion social al generar,
sentimientos de identidad bajo un discurso norroaéwm la politica de Estado que preside el
gobierno de I&Revolucion Ciudadandonde una de sus herramientas claves, es la focianlde
un discurso visual generado a través de image@assyfen movimiento.

El Estado promueve formas de autenticidad y sislielad, bajo estrategias a largo plazo
que fragmenta el concepto de desarrollo. Busoastruir una biopolis eco-turisticauyo desafio
es concretar un nuevo modo de generacién de rigye@ga)distribucion post-petrolera para el
Buen Vivif (SENPLADES, 200911). Donde la autenticidad se convierte en lacjpal mercancia

27 La traduccién es mia, en vista de que en el INTeGne fue facilitado el documento original en esghagino que fui
remitida directamente al sitio web.
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y la representacion de la otredad se une al desegakhntizar la preservacion de la cultura y la
etnicidad, bajo el modelo del patrimonio instituwb Estas representacionestereotipan una
mirada sobrel otro que luego son consumidas por el pais y por erturien general, y tienden a
naturalizarse. Como una propagacion de los retoggados en la politica d@len Vivir.El Estado

a través de instituciones como el INPC cre6 ung@nalel pais que promociona y vende al mundo,
como la imagen de un Estado plurinacional e intaral; uno de los objetivos del anterior Plan
Nacional de Desarrollo del gobierno deRlavolucion Ciudadané2009-2013). Lo cual me permite
un acercamiento alaracter simbolico depatrimoniq y me permite observar su capacidad para
representar simbdélicamente una identidadlada a un marco discursivo desde el cual ladnate
patrimonio es usado para crear identidades naeisnkds que son replanteadas, en funcion de la
visibilidad de los saberes y oficios tradicionalegjonde la problemaética social que envuelve la
cadena de valor asociada al sombrero, asi comalitad de vida de estos artesanos, tanto de los
cuencanos como de los manabitas, se presentasagundo plano de manera invisibilizada.

De manera que éste capitulo pretende respondeieindes especificas derivadas de mi
pregunta general de investigacion como son: ¢Hudis patrimonial se edifica como un
dispositivo de homogenizacion cultural?, ¢ Cuélessss implicaciones (politicas y econdmicas)?,
¢A quién beneficia este discurso? Y con respectssalde la fotografia etnogréfica: ¢ Se puede
calificar de etnogréfica las fotografias que acdmapael expediente presentado ante la Unesco en
2012 y las que promocionan el oficio en los difegenfolletos?, ¢En qué medida el retrato
fotografico permite materializar sentimientos denitificacion en los artesanos o sencillamente,
criticar este proceso de patrimonializacion deabes? Estas preguntas se corresponden con dos de
los objetivos especificos planteados en la invastim, los cuales se proponen examinar las
representaciones que se realizaron sobre los tegdie palma toquilla en el expediente técnico
presentado ante la UNESCO en 2012 por el Institiatcional de Patrimonio, para luego, contrastar
este discurso de representacion con la opinidonsiadtores sociales involucrados.

Para el desarrollo del capitulo abordaré metodatodiversas para hacer una interpretacion
del discurso que propone dicho expediente, el salompone del formulario de inscripcion a la
lista representativa, las imagenes y el audiovislmhgen fija o0 en movimiento son los dos
lenguajes utilizados para acompafar el texto, esir,deson utilizados como lenguajes
complementarios y constatan dos tipos de enfoguosiblps que se relacionan con la diversidad
misma de la practica fotografica. Tener en cuentalg totalidad de estas herramientas equivale a
considerar que a cada practica le corresponde welmale analisis adecuado. Para este caso,
analizaré el texto bajo un modelo de analisis qdagda el poder politico en el discurso patrimonial

propuesto por la UNESCO y sus parametros pararee a sus dos tipos listas representativas
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con la voluntad deatrimonializarla cultura, a través del esquema de creacion stitocion de un
marco discursivo denominagmtrimonio inmaterial de la humanidadnalizaré las fotos bajo el
modelo semidtico de R. Barthes y el antropolégieo Remetrio Briset y, el video, bajo el
paradigma de andlisis de Bill Nicholls. Ademés, tderde mis intenciones pretendo también
indagar en el uso recursivo del retrato etnograf@mmo el lenguaje sobre el cual se articula ebtext
que sustenta el expediente. Considero que dossdgrdmdes géneros dominantes en la fotografia
son el retrato y la fotografia documental, su inguia es tanto histérica como econémica, ambos
han encontrado una funcion y significado propiogsta expresion, y en el expediente entregado
ante la UNESCO en 2012, cumplen una funcién mugncla

La fotografia documental constituye el gran mara campo sobre el cual reposa el mayor
valor asignado a la fotografia. Lo cual implicandémesis, o la copia de la naturaleza. Como un
espejo, la fotografia es un artefacto que dupicaalidad de manera objetiva; pero tal objetividad
no existe, ya que en el proceso fotografico ineer@n multitud de factores/actores. De modo que la
fotografia se asume como urepresentaciéonUn discurso que, al igual que en otras disciplohas
las ciencias sociales, la antropologia ha optintizaditilizado para sus propios fines. Segun M.
Collier, “la excitaciobn que acompafid a la invencion de ladafia fue la sensacion de que el
hombre por primera vez podia ver el mundo comomeate era’(Collier, 1986: 3). Esta analogia
entre imagen y objetividad se ha tergiversado rydéeea confundir la interpretacion del verdadero
valor conceptual de la fotografia.

En la actualidad, la fotografia en cualquiera de reanifestaciones (etnografica o artistica o
documental) se ha convertido en un medio de podeaieance, no solo a nivel comunicativo sino
expresivo o informativo, quizd esencial y muy effpge Dada su naturaleza mditiple puede
decirse que es testimonio fiel de lo que acontecel enundo, un objeto de interés comuin a todos,
ya sea en el plano artistico o periodistico, adetnastituye una practica social y popular. No se
puede decir lo mismo de otros medios como el ¢angintura o la literatura.

Es interesante ver a través de la historia de tagfafia, como ninguna produccién de
imagenes es inocente, casual o mecanica, esto kschio evidente, asi comparemos una simple
captura mimética que reproduce la naturaleza qeeeneuelve, toda imagen es correspondida con
un lenguaje estructurado, un discurso articuladgueforma y en su significado que es establecido
por quien enuncia, por el sujeto que observa, yajse vez, toda imagen hereda propiedades y
estilos estéticos que se van enriqueciendo eardurso historico.

Como documento antropoldgico, la fotografia etnficmdno esta exenta de la nocion de
autor, en un sentido cultural, éste término seimpsiso, heredado de la historia del arte. Quiza, la

Unicas imagenes que no llevan un autor, son lasg@acuentran en la publicidad, en las cuales la
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responsabilidad de lereaciones compartida en las agencias por los directoezgicos. De modo
que, la fotografia etnogréafica con el tiempo hapeédilando un lenguaje autonomo con multiples
usos y aplicaciones en el campo de la investigaamciencias sociales.

La fotogréfia etnogréfica en esta investigaciortef#s es asumida como un texto visual que
conlleva implicitamente un mensaje como herendiacti de la semiologia. La cual, permite
descomponer su proceso de comunicacion para desdifrersos tipos de codigos. De la misma
manera que cualquier forma de arte, la imagen féfiog y exclusivamente la etnogréfica, existe
solo de forma plena en la medida en que cuentaunolector que la interpreta en un contexto
determinado, un juego hermenéutico, que activaetaprocidad y el didlogo, una re-creacién
comunicativa, en la que el contexto cumple un papsef importante dentro de la interpretaciéon de
la imagen. Por consiguiente, una buena imagen eificg serd aquella que permita varias entradas
interpretativas.

Estas lineas pretenden reafirmar los mdltiple “Uslesla imagen fotografica con la cualidad
de etnografica y los diferentes contextos en gteesesemplea o practica. Examinaré las fotografias
y el producto audiovisual de mi caso de estudi@®a investigacion, desde una perspectiva que
implica el contexto social de su produccion y comsuSegun Malcom Collier (1986), en cualquier
investigaciéon cualitativa no podemos responderegyprtas de tipo metodologico, acerca de como
orientar u ordenar el uso de la fotografia sin éRamsu naturaleza, la fotografia como concepto
comprende nociones y practicas diferentes con phedti alcances, me permito hacer una
comparacion util en este caso, al igual que erstaitara, tanto el periodista como el novelista
escriben, pero con perspectivas distintas, o péliaan un término fotografico, coenfoques
diferentes.

Es decir, la fotografia etnografica nos permiterca@os a contextos culturales distintos,
denota fragmentos de la realidad social, lo cue¢ lnaie la mayoria de las veces tales fragmentos de
realidad, se confundan con la vida misma que sefiflata es la trampa en la que cae el ojo
humano cuando examina una fotografia etnografiamerontexto determinado, fijando la atencién
en la imagen solo como un texto.

Gracias a teodricos y semidticos de la fotografim@dr. Barthes, S. Sontang o Philippe
Dubois, quienes indagan la fotografia no solo céexto, sino también como vehiculo expresivo,
sefialan la diferencia entre aquello que una fofagrauestra como producto de una cultura y la
particular vision o mirada del fotografo(a). Eneestontexto se debe entender las imagenes
institucionales que acompafan el expediente, ddesl€fue asignado un caracter textual nada
expresivo, y desde el cual los artesanos se idmrtifa si mismos, bajo un esquema de

representacién que muestra “su realidad”; pero |{bagar a esto, primero debo explicar el marco
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discursivo que proponen l&stas representativade UNESCO.

1. Sobre las listas representativas de UNESCO y miacion con el patrimonio inmaterial
La Conferencia General de UNESCO, aprueba en sudreiN°® 32 (2003), la Convencién para la
Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial) ¢@ intencién de reconocer la diversidad de las
identidades culturales del mundo. Dicha conven@&énuno de los instrumentos normativos de
UNESCO que en el &mbito de la cultura involucrarlyonda organizacién de actividades en pro de
la diversidad cultural. Es un instrumento paradlvaguardia del patrimonio cultural inmaterial, y
esta justificada en acuerdos internacionales, rendaciones y resoluciones existentes en materia
de patrimonio cultural y natural. Ademas la Convéncsirve de soporte para la creacion de
politicas que evidencien el pensamiento internatien materia de conservacion de la diversidad
cultural y de salvaguardia del patrimonio cultunahaterial.

La Convencién posee cuatro objetivos:

1. Salvaguardael patrimonio cultural inmaterial.

2. Garantizar el respetdel patrimonio cultural inmaterial de las comuniggdgrupos e

individuos vinculados.

3. Sensibilizar a nivel local, nacional e interoaail la importancia del patrimonio cultural

inmaterial y a la necesidad de garantizar su regonento bilateral.

4. Fomentala cooperacion internacional.

Concibe el patrimonio cultural inmaterial, como um@ansmisién que se gesta de generacién en
generacion, recreada constantemente por las coadesdmplicadas en funcién de su entorno, asi
como la interaccién con la naturaleza y su histodefiniendo sentimientos de identidad y
continuidad.

La Convencion estipula una oportunidad abiertada tgppo de comunidad e insiste en que el
patrimonio cultural inmaterial presente en un deieado territorio debe ser identificado y definido
con la participacion de las mismas comunidadegang® la asociatividad y auto-gestion.

El término “salvaguardia” es el propdésito mas intgote de la Convencion, en vista de que
implica el garantizar la viabilidad (a largo plazdgl patrimonio inmaterial dentro de las
comunidades y los grupos. La Convencién define $alvaguardia” como “las medidas
encaminadas a garantizar la viabilidad del patrimocultural inmaterial, comprendidas la
identificacién, documentacion, investigacion, preaeion, proteccion, promocion, valorizacion,
transmision — basicamente a través de la ensefiammal y no formal — y revitalizacion de este

patrimonio en sus distintos aspectos” (cartillalidgrion de la Convencién para la Salvaguarda del
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PIC: 4, aio)

La Convencion activa la categoria de patrimoniodtarial como un instrumento de cohesion
social, de aprecio de la identidad cultural desogrupos y de desarrollo sostenible. De modo que,
todas las expresiones son valoradas por igual,cps@romete con memorias vivas del patrimonio
inmaterial que determinadas comunidades considpate elemental de su sentimiento de
identidad y continuidad.

Asimismo, las expresiones reconocidas como patimnommaterial deben ser compatibles
con los instrumentos juridicos internacionalesteri®s en materia de derechos humanos y con el
respeto mutuo entre las comunidades, grupos eidiudis.

El 6rgano soberano de la Convencion es la Asantbéaeral de los Estados Pattesientro
de sus funciones se encuentran: promover los wbgade la Convencion, formular lecciones sobre
medidas orientadas a salvaguardar el patrimonimralilinmaterial, inscribilas expresiones del
patrimonio cultural inmaterial propuestas por lostalos Partes en ldsstas representativas
mencionadas en los articulos 16 y 17 de la Conganentre otras.

Las listas entonces reflejan los principios y abet de la ConvencidérEn su articulo 17 se
dispone la creacion de dos tipos de listas: unardaradalista de Salvaguardia Urgente la cual
se caracteriza como urgente y con miras a la adiom® medidas de salvaguardia apropiadas. La
otra es laLista Representativadel Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad (a la que
aplicé Ecuador), ésta se establecié para dar aceormoejor el patrimonio cultural inmaterial y
lograr que se tome mayor conciencia de su impagg®aticulo 16).Ver Tablas Anexas 1,2y 3
con los criterios de inscripcién y seleccion.

De igual forma, los Estados Partes deben presah@omité Intergubernamental establecido
en virtud de la Convencidn, informes periddicosredas disposiciones legislativas, reglamentarias
o de otra indole que hayan adoptado para aplicaoterencion (Articulo 29). Estos informes deben
proporcionar también informacién sobre la creagiGctualizacion de inventarios del patrimonio
cultural inmaterial. Los informes deben presentarsel mes de diciembre del sexto afio siguiente a
aguél en que el Estado haya sido aceptado coem)l piposteriormente, cada seis afios a partir de
ese entonces. El Estado Parte ademas, informardaadel estado de todos los elementos del
patrimonio cultural inmaterial existentes en suriti@io que estén inscritos en la Lista
Representativa. Como se puede observar, éstoss@aitdmetros que rigen toda postulacion de un
bien considerado como patrimonial en el marco tingtnal de la UNESCO. Ahora bien, el
informe técnico presentado por el INPC responaes @iiiterios de inscripcion descritos e &bla

Anexa N°2 y en el siguiente cuadro se puede observar Uaede de la respuesta a los criterios de

28 Celebran una reunién ordinaria cada dos afios,neaaera extraordinaria si es necesario, 0, a patiel Comité
Intergubernamental para la Salvaguardia del PationGultural Inmaterial.
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inscripcién del saber del tejido de paja toquilla.

Cuadro 2. Fuente: Liliana Correa. Resumen del expeente

Pardmetros de la Lista Representativa vs. criteriogle inscripcion del saber del tejido de paja toqui
(resumen del expediente)

R.1 El elemento Los conocimientos y técnicas vinculados a la fawiiin del sombrero de paja
pertenece al PIC toquilla se transmiten de generacién en generaciconfieren a las comunidades
depositarias de esta préctica tradicional un séetito de identidad y continuidad
culturales, sirviendo ademas de elemento de rafiergrara la cohesion socigl
entre diversos grupos de las regiones costeragdigamdel Ecuador.

R.2 El elemento La inscripcion en la Lista Representativa del tejichdicional del sombrero de
promueve la paja toquilla, en cuanto préactica que fomenta dlodo intercultural entre
diversidad cultural a | distintas comunidades ecuatorianas, puede semaibih la importancia del
escala mundial y ofrecepatrimonio cultural inmaterial y promover el respde la diversidad cultural y el

testimonio de la dialogo.

creatividad humana.

R.3 Medidas de Las medidas de salvaguardia comprenden, entre oa@sidades, Ig
salvaguardia investigacion, revitalizacion, transmision, difusidpromocion, desarrollo

proteccion del tejido tradicional, y ademas refiegh compromiso contraido por
la comunidad y el Estado con la tarea de transtogitconocimientos y técnicas
correspondientes a las nuevas generaciones.

R.4 Participacion de | Diversos protagonistas de las actividades reladasaon el tejido tradicional del
la comunidad sombrero de paja toquilla han asistido a una skid¢alleres para preparar (la
candidatura y, ademas, un cierto nimero de asonixide artesanos ha otorgado
su consentimiento libre, previo e informado a kciipcion del elemento.

R.5 El elemento figura En el inventario del patrimonio cultural inmaterialministrado por el Institut
en un inventario del Nacional de Patrimonio Cultural del Ecuador, se haotuido varias técnicas
patrimonio cultural del| artesanales utilizadas para la fabricacion del seroltle paja toquilla.
pais.

(@)

2. Expediente técnico presentado ante la UNESCO @012

El expediente de postulacién, es entonces un ouesid que responde preguntas especificas en
cada criterio sobre el bien que se inscritie,cara a un proceso econémico e institucioBake
observa la estructura del cuadro anterior se papdeciar que los cinco parametros obedecen a
diversos ejes desde los cuales se aborda la reéatidhbien, es decir, ejes que permiten en
agenciamiento del elemento dentro de una polite@stado. El R: 1 determina que el bien sea
considerado como patrimonio inmaterial, lo cualliogpen si mismo la materialidad del bien para
poderlo clasificar. El R: 2 asume el elemento em@ana expresion creativa lo cual lo enmarca
dentro de una actividad cultural identitaria. EIRRcon la perspectiva de medidas de salvaguardia
vinculan el elemento dentro de una politica gloBAIR: 4 con la participacion de la comunidad
hace alusion directa a que el elemento primero dsta inscrito en la subjetividad de un pueblo. Y

el R: 5 circunscribe el elemento dentro de un iteém de pais, lo cual hace que se encuentre
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reconocido dentro del concepto de nacion.

UNESCO exige un nimero maximo de palabras por ptagde modo que dicho informe es
un texto corto y conciso, que también incluye pregs de seleccion mdltiple. Donde deben ser
evitadas las descripciones excesivamente técnidas f£stados deben tener en cuenta que cada
seccion debe explicar el elemento a los lectores ru tengan ningln conocimiento previo o
experiencia directa con el bien patrimonial. De eramue se hizo necesario en la investigacion
previa, abordar en detalle la historia del elemesurigen y antigiiedad, el proceso llevado a cabo
con la comunidad para su inscripcién, las medidasalvaguarda propuestas inicialmente y en
conjunto, con la comunidad, segun los diagnésticebminares, y el proceso de su inclusién en los
inventarios patrimoniales del pais.

El Comité debid recibir informacion suficiente yamentada para determinar aspectos como:

a. Si el elemento se encuentra entre las "practicapresentaciones, expresiones,

conocimientos y técnicas - junto con los instrurognobjetos, artefactos y espacios culturales

asociados con ella”.

b. Si las comunidades, los grupos y, en algunosscks “individuos lo reconozcan como

parte de su patrimonio cultural”.

c. Si esta siendo "transmitido de generacion eergeion”, y es recreado constantemente por

las comunidades y grupos en funcion de su ent@wmanteraccion con la naturaleza y su

historia.

d. Si ofrece a las comunidades y grupos involu@adon un “sentido de identidad y

continuidad”.

e. Si no es incompatible con los “instrumentos rivdeionales de derechos humanos”

existentes, asi como con las normas de respetmreatte comunidades, grupos e individuos

y de desarrollo sostenible.

Luego de una lectura atenta del expediente, obgprese construye sobre la base de un lenguaje
institucional que esta en sincronia con los catey politicas que demanda UNESCO. Asimismo,
para las politicas de salvaguarda, en el parantetso se ve cémo el tiempo verbal usado es el
futuro, en vista de que las politicas que rigerprateccion del bien, en este caso, no se han
ejecutado aun, sino que se encuentra en periodtovestigacion y reglamentacion. Es interesante
ver, como hasta la fecha, se han realizado otras cdosultorias, que tienen que ver con
“Diagnésticos Socio-Econdmicos del Tejido Tradieibmel Sombrero de Paja Toquilla en las
Regionales 5 y 6”, Manabi y Cuenca respectivameidade se propusieron realizar un mapeo

general y el analisis de la cadena nacional y negjien términos del poder de participacion de los
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actores en los diferentes eslabones (producciomtase precio, posicién), y donde se puedan
identificar las probleméticas, las insatisfacciopes nivel de la calidad de vida de los actoresap
determinar una descripcién clara de esta cademalde Lo cual va a permitir proveer soluciones y
recomendar intervenciones relacionadas con acuemkigucionales, la implementacién de
politicas publicas, entre otras estrategias queipem tener un mayor impacto en la eficiencia a lo
largo de la cadena y, de esta forma, lograr eltiobjele mantener los atributos patrimoniales y las
exigencias anuales ante UNESCO. Estos diagnéstipesas fueron terminados en 2013. Pero
evidentemente, se encuentran en construccion g éslgjo que apenas se encuentra realizando el
INPC, es un discurso amparado en el papel y lagucisnes, que aun no ha llegado a la practica,
ni mucho menos a la realidad social de los artesano

La mirada sobre los artesanos de la paja toquilierse interrogantes frente al concepto de
“representacion” el cual fue visionado por el INRElI Estado ecuatoriano alrededor de la
construccion de un discurso cultural sobre el geeedificé una idea de naciéon, como una
comunidad consolidada bajo la premisa de multicallty pluriétnica, donde toda afirmacion de
sentido obedece a un ejercicio del poder dentnanderoceso inacabado de construccién social. Mi
interés radica en demostrar como las imagenesealoedie la declaratoria de patrimonio cumplen
con los parametros ideoldgicos y politicos de uadssque re-produce en su mirada, un esquema
colonial europeo en las representaciones y losimadags sobre el artesano en la actualidad, a
través de una tecnologia de poder, como lo es ttayfafia y sus multiples usos. El sentido
aparentemente “autentico” de las representaciastegrificas, conforman una practica discursiva
funcional al proyecto moderno de la nacidn, y deyana manera constituyen la intencion expresiva
de una realidad objetiva y natural. En este cootgxara realizar un analisis de imagen, se debe
desnaturalizar este tipo de representaciones intreddo la complejidad social y econdmica que
encubren.

Es importante no perder de vista la pregunta qie @gta investigaciérgzComo la fotografia
etnografica representa el saber ancestral de Igedmres de paja toquilla a la luz de una
declaratoria de patrimonio inmaterial de la humaaij podria un ejercicio de autorretrato
fotogréafico posibilitar un proceso de critica a@stiscurso?.Luego de lo descrito, para mi se hace
evidente que el estado invisibiliz6 al artesanocekniscurso visual que proyect6 a través de la
representacion grafica que hizo el INPC de ésteerséfadicional. En expediente y en las
fotografias, se puede observar cémo el sombrepajdetoquilla, como elemento fundamental de la
cultura material del pais, es epicentro y objetdaderactica, es el verdadero protagonista en cada
imagen que se hizo, segun los encuadres utilizados.

La politica del patrimonio inmaterial que reflejaegpediente técnico se constituye bajo un
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paradigma ideoldgico que desvincula lo culturaltdda relacién con la estructura politica y
econdmica. Edifica un panorama historico sobre poxesos sociales del gremio toquillero e
identifica un factor en riesgo, la transmision daber, la cual queda desconectada de todo el
proceso historico que le antecede. Donde se peesam mayor preocupacion por nombrar,
inventariar y clasificar un saber dentro de losnese del Estado, quien procura un “plan de
salvaguarda” que aun hoy, dos afios después, riddeosicretado.

Mariano Andrade Butzonitch (2009) explica como gslente que las relaciones que se
construyen alrededor del patrimonio cultural inmatese encuentran ligadas al Estado y a la
construccion de un paradigma de sociedad, y capstitde manera visible o no, un eje cergral
el analisis sobre este tema. Permanece, por ejengdde |la perspectiva critica que plantea Josué
Llull Pefialba, su definicion de patrimonio comoe€ijplo modélico de la cultura nacional y los
simbolos de la identidad colectiva” (Andrade LI2I005: 182).

De igual manera, Eduardo Nivon Bolan, concibe tidéatidad como un dato positivo y “un
proceso relacional que da cuenta de estadios fragnes y evanescentes (Nivon Bolan, 2006:
101)” los cuales representan un “modelo” constd@wadr el patrimonio, como un dispositivo social
que permite fijar la identidad colectiva, y lo haegacionando el término con el Estado y el
régimen de derecho, explicando qlee recuperacion del pasado hecha por el Estadoustg un
sentido teleoldgico en el que las obras del pas@giten como destino el engrandecimiento del
presente nacional, la legitimacién y la soberdn(&livon Bolan, 2006: 101). Hay que tener
presente que estas relaciones que representansalmiento moderno, nacen en el renacimiento y
dieron origen a significados e instituciones quemheinan, y aun hoy persiste, la relacién entre el
capitalismo, el Estado y la cultura bajo la ide@éodel humanismo en un conjunto de préacticas
especialmente, capitalistas.

De modo quegonstituye un acto de soberania politica, en elgptke los procesos simbdlicos,
el hecho de nombrar, de asignar significados @asiguracticas y construir simbolos, como el tejido
de la paja toquilla, en este caso de analisis denmmmio inmaterial. En el Plan Nacional de
Desarrollo Ecuatoriano se encuentra presente l@male desarrollo asociada, a la consciencia y
organizacion de estrategias culturales, que segandbki, convergen en ejercicios politicos y
estéticos (Mandoki, 2007), como uno de los factalessivos en la constitucion de los estados
nacionales, con el objetivo evidente de fundar ime@s nacionales comunes a los ciudadanos.
Se funda la identificacion colectiva en la rutal@&egemonia, el consenso y la aprobacién social.
Todas estas estrategias de unificacion para eleosnsy la hegemonia, encuentran su
materializacion en los diversos departamentos tduo®nes estatales, como por ejemplo el INPC,

guien, como institucion jerarquiza, clasifica y or#a la cultura ecuatoriana en formas
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patrimoniales.

Toda la politica que rige la estructura de postarapara las listas de inclusion patrimonial de
UNESCO, se siente precedida por wigon etic, segun Marvin Harris, la visidatic y emic son
dos categorias que permiten a los investigadorescadturales comprender las dimensiones de
sentido desde donde se genera la cultura. La vetiéres la que consiste en el punto de vista y
perspectivas que tienen los “observadores extersolsie determinada realidad, mientras que la
vision emig se refiere a la perspectiva del mundo que los psoparticipantes 0 actuantes aceptan
como real y desde la cual, asumen como valida etmaqosicion a la visioatic (Harris: 34, 1990).

De modo quda definicion de patrimonio inmaterial creada pptUNESCG®, y que analizo
en este caso, propone una mirada sobre el Paton@ariural Inmaterial planteada desde realidades
culturales, historicas y territoriales estereotgmddistantes de la realidad latinoamericana y
especialmente la ecuatoriana. Aplicada al Patrim@niltural Inmaterial, se supone gueelnicse
refiere a la concepcion, los imaginarios y las ificaciones que las comunidades edifican en
relacion a lo que el Estado y sus institucionegerden por Patrimonio Cultural Inmaterial. Esta
conceptualizacion es bastante exhaustiva y hdhiatta el punto que reconoce criterios como la
transmision intergeneracional, la representatividadl de la identidad, los derechos colectivoa y |
eficacia de las manifestaciones culturales en susrsbs campos de accion. Estas relaciones
cohesionan a los artesanos como una comunidadgetesra gran satisfaccion, hasta el punto de
establecer su participacion en el hecho histériedadreciente inclusion del saber ancestral del
tejido de la paja toquilla en la lista representatiie la UNESCO. Esta mirada local evidencia
“filosofias de vida”, estructuras de pensamienforynacién de subjetividades determinantes en la
vida de estas poblaciones. Los saberes tradicersesdados, como denominan ellos el PCI,
generan sentimientos de comunién y confianza, gqeehace sentirse identificados y hace que
ciertas tradiciones se mantengan en el tiempo.

Después de escuchar las opiniones positivas datlesanos luego del proceso conjunto de la
declaratoria y las expectativas que se generaraaspect®, considero que la visibamic que
ofrecen los artesanos supone un concepto muchaniegsador, el cual proyecta una cosmovision
que excede la definicién y clasificacion oficiall gatrimonio cultural inmaterial ofrecido por las
instituciones. Como ejercicio de confrontacion entas partes resultdé ser fundamental, en la
medida en que involucré dimensiones de sentidecqué&ibuyen en el fortalecimiento de la misma
comunidad y que me permitid la escritura de esteas.

En contraposicion, desde la visiétic propuesta por el Estado, existga relacion dicotomica

entre el patrimonio (como el paradigma culturalppiesto para las futuras generaciones) con las

2% Ver cita en el capitulo del estado del arte.
30 Ver capitulo 3. Subtema sobre la declaratoria.
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iniciativas hegemonicas del Estado, o los estadosueintegracion internacional (UNESCO), y
evidentes estrategias capitalistas que ubicancaltara en un lugar funcional para sus intereses
econdmicos, como el turismo cultural para este.dasestructura del patrimonio convalida y busca
alternativas para segmentar y crear diferencia® émttangible y lo intangible, en la estrategia de
valorar aspectos “simbodlicos” de lo cultural. Dontie intangible, valorado como saberes,
costumbres y expresiones artesanales es ademésatiusiy vendido como un tipo de mercancia.
En una diferenciacién entre lo material y lo inmiale que puede verse obsoleta, en vista de que la
una no co-existe sin la otra. Es un fenémeno que wan la misma idea del museo como un
aparato que guarda y colecciona objetos, una mgablie la cultura que es aun colonial.

Asistimos entonces a un aspecto crucial en el leualltura se patrimonializa, es decir, el
saber del tejido para este caso, se torna objatwergcancia materializado en un sombrero. El
discurso patrimonial se erige como paradigma yesgarta un valor teleolégi€gpara cada grupo,
pero para que dicho paradigma sea legitimado yeatfitéado en un area determinada del quehacer
cultural, debe reconocerse comohien cultural y asistir previamente a un momento de seleccién
y extraccion del proceso social de construccidrsigrificados, donde los valores y los simbolos
representan en primera medida, relaciones entresupgos, para luego ser considerados como
valiosos en si mismos y de paso, como bienes aldsur

El problema del patrimonio entonces es originarisuaconformacion. A través de toda su
historia y en sincronia con el poder politico, ¢diveacién de politicas culturales ha sido utilizada
para generar adhesion y poder hegemoénico, paranfamel desarrollo econémico, y, para
desarrollar identidades nacionales, o difundirgiazar los bienes culturales, pero con la deadid
de descuidar e invisibilizar el valor diferencia¢é das comunidades, asi como, los diversos
movimientos artisticos y culturales (Andrade B: 3309).

En contraste, para el caso ecuatoriano, la ingiitatizacion del “buen vivir’ como politica
de Estado o como politica publica, gestiona el rfpamnio” bajo una comision integrativa que
aborda los campos econdmico, politico y cultura.rdanera que, la salvaguarda del “patrimonio”
se entiende en la Constitucion Ecuatoriana del 28080 “principio fundamental del Estado”,
como parte de los “derechos del buen vivir" y délgimen del buen vivir’, la inclusiéon en la lista
representativa de UNESCO es uno de los logrostdepetitica. En vista de que el significado del

31 El paradigma constituido por el patrimonio, se derte en un dispositivo social que fija la identida
colectiva y busca la recuperacion del pasado esdipor el Estado, la cual adquiere un sentidoltajeo,
en la perspectiva que plantea Bourdieu, porqueless del pasado tienen como destino el engranaetion
de la autonomia nacional, la legitimacion y la sab&. La cultura adopta una forma concreta deshéfo
capitalismo y se incorpora al Estado, como undticsdn politica que determina las relaciones dédepo
dentro del sistema social.
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“buen vivir’ funciona como el canon de afirmacion cpnstruccion de “identidad” en un
experimento por validar la diversidad historicacyltural de la nacion ecuatoriana. Un
acercamiento al concepto del “buen vivir’, se vicago en el “Plan Nacional para el Buen Vivir”
donde se encuentran vinculados el campo de la edarmmon el &mbito cultural, asumido como un
“patrimonio” que se gestiona social y politicameselos términos de una propuesta intercultural y
plurinacional. “La accion publica [...] abre poéitdes multiples para hacer realidad la economia
enddgena y sostenible para el Buen Vivir, sobleake de la identidad y la relacién necesaria entre
el patrimonio ambiental y cultural” (SENPLADES, Z0@98).

Aun asi y en relacién con la politica de salvagaaciie para el gremio de los toquilleros se
encuentra en un periodo de diagnostico, se obsena incongruencia en la gestion e
implementacion de medidas urgentes para dicha gidbladonde las politicas no se han disefiado y
la relacién con el campo econdémico se percibe ésldrde la cadena de produccién del sombrero.
El patrimonio se ve reducido a ser una represemauniltural e identitaria, a través de folletos e
imégenes con repercusiones en el orden econdngotitico a gran escala, pero aun sin un impacto
efectivo en la cotidianidad de los actores invados.

No se puede negar el esfuerzo mancomunado entistatlo y la sociedad civil para la
elaboracion del expediente, el cual hay que entende el marco de éste discurso institucional que
contd con la participacion activa de las comunidauteplicadas en las provincias de Manabi,
Azuay, Cafar y Santa Elena; no solo contribuyerofaepreparacion de los diversos documentos,
sino, en la integracién e identificacion de losesab y practicas que involucra la cultura material
del sombrero ecuatoriano, para que éste sea radonat todo el mundde manera que hubo un
consentimiento libre, previo e informado para Isciipcion del bien, a través de la organizacion
concertada con la comunidad, donde participarom sdjunos artesanos de todo el rango
poblacional que vive de éste saber. Artesanos méresos finos en Pile (Manabi) como Domingo
Carranza y su familia, las familias Espinal EspirMéro y Calderdn, con tres generaciones de
tejedores vy, las tejedoras de Sigsig a través Asdaiacion de Maria Auxiliadora, en alrededor de
6 municipios: Jipijapa, Montecristi, Portoviejo, Ma, Cuenca, Sigsig. Es interesante ver como la
preparacion del documento se concentra inicialmenmtestos municipios, y en Pile, especialmente,
donde se produce el video, ya que es donde serdranidos tejedores mas finos de paja toquilla, y

donde ésta tradicion corre mayor riesgo de extma@or los pocos tejedores adultos que quedan.
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3. Sobre el conjunto de fotografias

“(...) La cAmara es un instrumento de poder agresine enfoca y dispara...
pero no mata, sino que se apropi&Buxd y De Miguel: 1999, 24)

Asumo, como ya se mencing, la nocién de que todagem etnografica aporta informacion
antropoldgica, informacion util y significativa padeterminado analisis, asi dicha imagen no haya
sido producida con esa determinada intencion. thestie, por su naturaleza representativa frente al
objeto que evidencian. La imagen debe ser situadan g@roceso produccién-recepcion, siguiendo a
R. Barthes, la imagen fotografica representa urseraia, que es lpuesta en escende una
existencia. Y presenta una doble significacionsigmificado denotativo, manifiesto, relacionado
con su legitimacién mimética, y otro, que se cqoesle con su estructura profunda, simbdlica, un
significado que connota una realidad latente. [Boswl hace necesario interpelar los contextos de
produccion y recepcion, para descifrar este sentiddd como al contexto de los autores, o el
fotografo en este caso. Joanna C. Scherer maaifiest

Para apreciar las influencias sobre el fotografis, métodos de manipular a los sujetos, su
seleccion y sus intenciones explicitas deben gediaslas a través del corpus completo del
trabajo del fotografo [por ejemplo] las convencenestilisticas para posar los sujetos
fotograficos pueden ser determinadas incluyendddecion del punto de vista y momento, asi
como las técnicas para controlar la imagen a Igolate la duracion de la exposicion y la
eleccion de las lentes (Scherer, 1995: 204).

De modo que, existe una correlacién entre las aideers explicitas del creador de imagenes, el
proceso de seleccion y los estilos visuales reseka La correctacontextualizacionde la
produccion de la imagen fotogréfica y de caradieografico exige el conocimiento profundo tanto
de la cultura del fotografo como la de los sujétbsgrafiados Yer tabla N° 4 donde se describen
los aspectos generales del conjunto de fotografias)

De las 10 fotografias analizadas se pueden obskrwaiguientes aspectos generales: las
fotografias fueron realizadas por el mismo fotégyré&fliver Auverlad?, quien en una entrevista que
me concedid, afirma que no tuvo ningun tipo denlii& creativa, sino, que siguié un guion estricto
entregado por el INPC, donde el requerimiento evatrar el oficio y las caracteristicas generales
del mismo. El conjunto de imagenes, se encuentshcado en el sitio web oficial de Unesco, en la
seccion de PCI, declaratorias y listas represeatati

Ninguna de las fotografias posee un pie de fottiativo. Una de estas fotografias, la N° 5
es utilizada en el primer folleto informativo puldo tras la declaratoria. Siete de las fotogsafia
describen efectivamente el proceso, pero no en rdenonatural, sino algunos pasos de la

confeccion del sombrero. La N°04 y N°05, muesttgaroceso del tejido en Pile, la N° 06, 07, y 08

32 Fotdgrafo y director de fotografia del vid€ancion de Toquilla
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muestran artesanas del SigSig en Cuenca. Soldars8 01, N°02 y N°03 describen el proceso de
la materia prima, corte, secado y cocinado de ja. [#olo una fotografia muestra el proceso de
acabado del sombrero y es la N° 09 donde La ilwwidnahace que nos concentremos en la accion
que se ejecuta, y desdibuja el rostro del artesasimjismo, el angulo en el que estad tomada la
imagen da mayor relevancia al objeto que al sufgxs fotografias describen el oficio del saber del
tejido de paja toquilla las que se correspondenlaesrN® 04, N°05, N°06, N°07, N°08, y N°09,

donde los artesanos no miran a la camara, sola 888 D5 uno de los tejedores desvia la mirada,
quiza al entrevistador, ya que esta foto hace pdetaina de las escenas del video; solo dos
fotografias son dedicadas a mostrar el oficio cameherencia de transmision intergeneracional, la
N°04 y N°05, las cuales se encuentran ubicadasa esorhuna de Pile, en contraste con tres
imégenes, la N°06, N°07, y N°08, que se ubicanigsigs donde el oficio del tejido es combinado

por las tejedoras con otro tipo de actividad, é¢a easo la venta de productos informales. Mientras
que en Pile, solo se hace en horarios especifiondas condiciones climaticas, y sobre el calmallit

o horma de madera para el tejido del sombrero,°@7 N Solo una fotografia estd dedicada a la
exhibicién del producto terminado y es la N°10,caummercializacion en ubica en Montecristi,

Manabi. Es muy relevante recalcar que ningunasths é@magenes tiene un pie de foto con los
nombres de sus protagonistas o las descripciondasdacciones realizadas. Aspecto crucial (lo
analizaré en el siguiente capitulo) cuando se hablas parametros oficiales del acompafamiento
de la comunidad en todo el proceso de prepara@dosdimateriales tanto textuales como visuales.
En los siguientes dos apartados realizare un @ndtias especifico de mi percepcién sobre el

conjunto de las fotografias.
Cuadro 3. Fuente: Liliana Correa. Conjunto de fotografiasogtaficas que acompafian el expediente

técnico entregado ante UNESCO sobre el tejido dimdil del sombrero fino en Pile, Manta. Fotografo:

Olivier Auverlad.
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Foto
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Foto
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Foto
N°10

3.1 Andlisis denotativo

En el intento de descifrar el signo fotogréaficoliefjliista danés Hjelmslev, explica que coexisten
dos tipos de planos: plano de la expresion el plano del contenidomediados por un cédigo. El
plano de la expresiomo condicionan los significantes como los matedgaémulsionados (luz,
sombra, color), organizados segun las formas depaesion plastica, como lo son el encuadre,
angulo y composicion. El segundo plano determinaighificado o sentido del mensaje, y se
encuentra estructurado segun un modo discursigaiedido a Barthes:

En la fotografia, el mensaje denotado, al ser atmwlente analdgico, es decir privado de un
codigo, es ademds continuo, y, no tiene por olijgemtar hallar las unidades significantes del

primer mensaje; por el contrario, el mensaje cadmtomprende efectivamente un plano de la
expresion y un plano del contenido, significanteggyificados: obliga, por tanto, a un auténtico

desciframiento (Barthes, 1995: 16).

Gubern (1987), plantea las formas de codificadil@mde se debe localizar un primer cédigo en los
aspectos técnicos de la imagen, es decir, ideantifis recursos materiales que la hacen perceptible
al ojo humano. Luego se identifican otros coédigase ¢pertenecen al campo cultural y
antropolégico, como son la icénica (variable selgérnvariados sistemas representacionales de cada
cultura), la iconografica (los motivos artisticagegse transmiten en la forma de temas o conceptos),
la iconoldgica (que segun Panofsky expresa logealsimbdlicos), y la estética (su ajuste al canon
del gusto dominante en determinado contexto cu)tule manera que, en un intento de sintesis,
retomo un modelo de ficha para el andlisis antigiob, propuesta por el antropdlogo Demetrio E.
Brisset Martin (1999). Las caracteristicas quegenceste tipo de elementos se pueden observar en
la Tabla Anexa N° 4.

En sus aspectos formales puedo inferir que el atmjde fotografias reproduce dos esquemas

estereotipicos. Una es que el tejido del sombrenealizado en su mayoria por mujeres fotos N°
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06, 07 y 08 , y dos, que la representacion quease de dicho oficio se muestra en actitud de
sumision: las mujeres que tejen se muestran coableza baja desempefiando el oficio, usualmente
las imagenes se concentran en la etapa del ®{idde las artesanos no miran a la cAmara, estan
apoyadas sobre la horma de madera utilizada park darma al sombrero y sobre la cual pasan
parte de sus horas de tejido. Son imagenes querggimente relacionan una descripcion del
oficio, el cdmo se hace el sombreaograndes rasgos, pero no muestran el tejido aoradorma
colectiva e intima al interior de las familias ys swecesidades. La representacién que se hace del
tejido del sombrero como simbolo nacional anteuldiencia extranjera se encuentra naturalizado
desde el recurso del retrato y a partir del usordencuadre fotografico que segmenta, fracciona el
cuerpo y las acciones. Persiste en la reprodua@omn esquema colonial de representacion de la
otredad basado en el desconocimiento de la reajidddontexto social por el cual atraviesan los

artesanos. Es la reproduccién de representar cio aftravés de la accion.

3. 2 Andlisis connotativo

Las imégenes se vuelven documentos iconogréficesnqa ofrecen valiosos datos acerca de las
relaciones culturales y sociales que se constrayesu alrededor. Nos revelan no solo una
informacion sobre los sujetos representatissimaginadosn términos de Blanca Muratorio, sino
también acerca de los motivos, intenciones y altier losimagineros los creadores de dichas
imagenes. Pero para encontrar esa realidad soc@lltyral, se debe llegar mas alla de esa
superficie hasta lo que Davison (1982:22) llataaevidencia interna de la fotografi&s en este
lugar donde se alcanza un desciframiento de lossajes ocultos que no necesariamente se
corresponden con los propédsitos de los imagine@emo muchas de las otras practicas de las
ciencias sociales, la comunicacién fotograficalegsultado de una relacion social culturalmente
determinada. Los signos de la imagen fotografiebed ser leidos en el contexto cultural e
histérico que les acontece.

El conjunto de fotografias que acompafian el expégligécnico presentado ante UNESCO
nos hablan de algunos de los pasos necesariotaparaduccion del sombrero de paja toquilla, ya
que la sola preparacion de la paja toquilla conllé@ pasos. Las fotos muestran a los artesanos
“reales” que viven de la practica de este oficita vealidad que acontece en la cotidianidad de los
artesanos, y es socialmente conocida por la cutcwatoriana. Cada imagen escenifica tan solo
una parte del proceso, mostrando a sus protagsniateao de Manabi como de Cuenca. De manera
gue la imagen cumple con una funcién legitimaderagl momento en que muestra un instante
especifico de esta cadena. Cada foto construyhistwgia, y en ella, el fotografo elige o disporee d
los personajes en la posicion que él cree deban & curioso observar que los retratos de la élit

0 personajes importantes, siempre estan acompafadoes de fotos con sus nombres y nombre
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de quien hizo la imagen, mientras que mucha déottgyrafia etnogréfica no lleva pie de fotos,
como en este caso, ni los nombres de los sujetrasa@os, ni siquiera el del fotégrafo. Usualmente
las fotografias en las que aparece el pueblo,esepta como una masa despersonalizada y privado
de una identidad propia, duefio solamente de unaafaplectiva. Hay que tener en cuenta que todo
proyecto que vincula imagenes siempre esta dirigiddestinatarios especificos (sea familia,
amigos, alguien especial o un publico generalp pate caso, las fotos van dirigidas al comitéde |
convencion de la Unesco, por lo que la dimensiériadeecepcién y uso de las fotos —con la
consecuente interpretacion por parte de un detaduirauditorio- es indispensable para la
comprension del fenbmeno expuesto.

Otro aspecto a mencionar también es la expresividadconstruyé el fotégrafo a través del
encuadre, la iluminacion y el &ngulo de cada flBetomando a Barthes:

El codigo de connotacion no es, verosimilmenténaiiural’ ni ‘artificial’, sino historico, o, si
asi lo preferimos: ‘cultural’; sus signos son gsstactitudes, expresiones, colores o efectos
dotados de ciertos sentidos en virtud de los usasnad determinada sociedad (Barthes, 1995:
23-24).

En la basqueda de las principales unidades defisggidbn de estas fotos, puedo referirme a
aspectos como las poses de los artesanos, dontlsesma que ninguna fotografia fue planeada en
sentido de un trucaje o una “pose” definida, sine dueron tomadas en el transcurso de un
momento al parecer natural en la vida de ellogotéigrafo se limitd al registro mimético de la
realidad, no se aprecia ningun rastro de algunesmcreativo de su parte, como el mismo lo
afirmd. Lo que evidencian las posturas de los antes son el reflejo de su vida cotidiana, lo que
mas cuestiona es el &ngulo en el que fueron tompdesce que el fotdgrafo estuvo por encima del
angulo medio de vision, se percibe como en algfmas, la imagen tiende a reducir al sujeto,
sobre todo en los casos de las fotos N°04, N°0B0®.NDe igual manera, todos los objetos que
presenta el conjunto de imagenes, estadn relacisnaedo el oficio, sustentando la idea de su
identidad. Se observa el uso recursivo en el maieja luz natural, que en algunos casos funciona
mejor que en otros. Por ejemplo, en la foto N° &%ercibe un retrato con poca iluminacion, al
igual que el retrato N°09, el cual tiene la iluncida mas baja de la serie, siendo el mejor logrado,
y con la menor profundad de campo que el restasléotos. Lo que genera contraste con las fotos
N°01, o N°02, que son tomadas a plena luz de ursalé&ado, y con las demas que poseen alta
nitidez y profundidad de campo.

De igual manera, es importante también resaltarégte conjunto de fotografias, a pesar de
gue es una serie fotogréafica digital, adolece tleqress, correcciones o modificaciones profundas

en su apariencia final, se observa que en su donjas imagenes soportan el discurso fundado en
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la tradicion del tejido de paja toquilla y su paden la transmision heredada de generacion en
generacion.

Frente a la sintaxis del conjunto de fotos, seymtuna lectura desarticulada, en vista de que
la serie de fotos no posee un encadenamiento sgalidel proceso, sino tematico y solo al margen
de una lectura del expediente, toman un sentidereake para su comprensién, ya que no cuentan
con pies de fotos, ni demarcan progresivamenteoekpo de la confeccion del sombrero.

Por ultimo, es preciso sefialar que la fotografedasde esta manera, como un instrumento
para reforzar un texto, hace visible el hecho delgwcamara fotografica se convierta en “un arma
de poder” (Banta y Hinsley 1968: 58), en un mecaaise dominacién que confiere a las imagenes
un poderoso mensaje de propaganda y legitimacigreggen 1987:54). Donde se repite el
esquema de la ideologia colonial, la imagen foft@a&incula un ejercicio de poder que representa
lo “exdtico”, lo “diferente”, el papel del “otro eau estado natural” en el intento de vender la
imagen de un pais, como una estrategia mas dektimaylcultural para el consumo turistico. Esta
es la mirada de los imagineros que connotan lagenes. Este conjunto de fotografias revela
detalles acerca de la iconografia que aun domieatraucultura, donde la cAmara no es tenida en
cuenta como un instrumento que puede llegar a pateal pensamiento humano y su uso puede
llegar a tener significados sociales ain mas pdufsnsino que por el contrario, su uso se limita al
de sus inicios, como compariera inseparable dehiadiemo, es testigo de una cultura dominante
gue crea una iconografia con la intencién no detnaosujetos sociales, sitipologias sociales
representantes no die que essino delo que debe serEsto se puede ver en las fotos en que los
artesanos no miran a la cadmara, las imagenes smogdemeizantes en términos de apariencia
material, donde el patrimonio inmaterial, comodacekésaber del tejido, se camufla tras el verdadero
potencial que representa el sombrero en si, corftargunaterial y patrimonio econémico del
Ecuador, es por esto que de las 10 fotografiasuhaydedicada al sombrero listo en los estantes
comerciales; por encima de una fotografia del reéstartesanos y oficios que participan de su
cadena de produccion.

Cuando de transmision de saberes y de patrimomaterial se habla dentro de politica general de
UNESCO vy, posteriormente, en el Plan de Desaraai@toriano. ¢, Quién se beneficia realmente de
éste reconocimiento? Es una pregunta recurrentenguiéeva a pensar en que las imagenes de los
artesanos no pueden caer en el folklorismo, ninlagen de una tejedora puede constituirse en un
afiche publicitario, ni en una postal para consuméstico. Las imagenes como tal, pueden no ser
excluyentes y ante el pablico en general pasarpdeséaidas y cuentan con aceptacion. Pero a mi
modo de ver, constituyen un espejo que desdibujalédad, es decir, opera en sentido contrario a

la realidad que pretenden reflejar, lo que sugigraiso tergiversado de la naturaleza misma del
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recurso fotografico y la necesidad de lo que Sekaldescrito como una “sociologia de la imagen
fundamentada histéricamente” (Sekula, 1988: 87).

Al interpretar estas imagenes (fijas o en movingget enfoque denotativo permite discernir
coherentemente elementos formales, pero el anébsisotativo permite entender la plasticidad de
estas representaciones que, desde un enfoque mied pé percibe que contribuye en el
fortalecimiento de la idea de &xdticq la cual continGa sustentando la mirada coloni& gposa
sobre las instituciones, las cuales, finalmenterd@han las nociones sobre lo que es patrimonial o
no. Es por esto que quiza resulta revelador acem@asoncepto de lo exético, no solo como idea
sino como una practica contemporanea en la fotiagethografica. Lo exético como idea puede
contemplarse como la representacion de “estructalagoricas”. Las cuales remiten a una
reduccién en la manera en que debe plasmarse esespar al “otro” antropoldgico. Se parte de
una representacion que refleja una realidad complegue luego es traducida a una forma
visualmente articulada que podria sustentar urié@rvidel mundo méas amplia, pero no lo alcanza
(R. Arnheim, 1974: 155-156). Un escenario factibid@de se conectan el “paisaje imaginario” con
el “conocimiento etnografico” (interaccion de ciensocial, estética y cultura) lo cual conllevé a
componer las clasicas “estructuras exoticas” queddmentaron el contexto moderno de la
antropologia y su uso de la imagen en el siglo XlXediados del XX; ademas de servirse de la
herramienta fotogréfica, nos llevé a crearnos yreeso de identificacion a través del cual nos
hemos reflejado a partir de imagenes naturalizadass justamente la antropologia visual quien
hace grandes aportes en este sentido, donde lagnes se pueden cuestionar y analizar en
cualquier momento historico.

En términos generales, la representacion de urogta@rtesanos al margen del Estado hasta
antes del 2010, refleja la intencion del Estadamdeneficio politico y econdmico a través de la
activacion patrimonial. Este mecanismo, basicameéet@mondnico no se traduce solamente en
respuestas modernas a imagenes histéricas, sinotaguigién dan forma a representaciones
modernas que sirven a la estructura, aun modemantdreses politicos, econdmicos y hasta
medioambientales (Street, 1975: 120). Realidaddiicas que paraddjicamente, alimentan y
fortalecen re-presentaciones estereotipicas dalrdis del estado, donde se instituye su podet, en e
sentido que lo menciona Gayatri Spivak, el pasa@detepto de “re-presentaciéon” (entendido como
imagen artistica o “retrato de alguien”) al de femgentacion” (entendido en su acepcion politica de
“apoderado de alguien”) (Spivak, 1997: 181).

Asimismo, se encuentran en directa sincronia coturedmo, la ecologia y el desarrollo
autosotenible. Las imagenes del artesano o laaaréetejiendo sin mirar a la cAmara, como una

imagen reiterativa que detiene la accion de un méoneulmen, bajo la accion del tiempo
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fotogréfico, se convierten, a mi modo de ver, estgles romantizadas del oficio de éstas personas.
Lo cual me lleva a pensar en que se convierteraemagen de un tipo de “neo-exotismo” que
representa la vida cotidiana, que toma otra dind@nsn el contexto mercantil cuando compromete
la preservacion de una tradicion que involucra daaa de pais ante el mundo; asimismo, pretenden
ser imagenes histdricas que buscan vender undadglresente. A este grupo artesanal se les toma
el mismo tipo de fotografias desde el siglo XIXstaacon echar un vistazo por las imagenes
histéricas del banco de imagenes del INPC que sdgpuver en su sitio web. ¢Qué diferencia una
imagen tomada en 1912, de una de las que se ton2®¥El?. Las imagenes tomadas para el
expediente, repiten el mismo esquema anquilosadeptesentacion y estan siendo utilizadas, mas
gue para representar a un gremio, para represkentaealidad imaginada” de un pais que se
imagina asi mismo a traves de sus activacionestlienonio inmaterial. Las cuales también hacen
parte de los folletos turisticos destinados a ublipsl occidental y econémicamente pudiente,
destinados al consumo material de este paisajeeg&tio visual aun sigue vivo en un nuevo tipo de
colonialismo que se dirige al encuentro con ektari

Por otra parte, la otra cara de la moneda en elyusmsumo de estas imagenes, es que el
otro, el fotograficamente colonizado puede interiorizaimagen como una afirmacién positiva de
identidad cultural, quiza para enfrentar o compeersl realidad politica dentro de la dinamica
interna de las comunidades. De manera que, unardevisual de imagenes “exoéticas” implica
examinar una relacion que se da en tres dimensiehgsoductor de tales imagenes, los sujetos
histéricos y antropolégicos involucrados, y el pedblreceptor, bajo una relacion que no es estable
ni lineal. Concluyo citando a Barthes quien re@mda que para hallar el cédigo de connotacion se
debe: “aislar, inventariar y estructurar todos édesmentos ‘histéricos’ de la fotografia, todas las
partes de la superficie fotografica que extraeprepia discontinuidad de un cierto saber del lector

o de su situacién cultural, como se prefiera” (Bast 1995: 24).

4. Video documental: UnaCancién de toquilla
Ficha técnica:

Titulo: Cancion de Toquilla

Duracién: 24 min

Director: Xavier Andrade

Productora: Maria de los Angeles Palacios
Director de fotografia: Olivier Auverlau
Disefio sonoro: Cristina Arias

Afno: 2011
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Ver tabla anexa N° Tabla N° 7con la estructura narrativa del video docume@ahcién de

toquilla

El video se concentra en Pilé, la comunidad miguante artesandsjedores de sombrero firte

paja toquilla, ubicado en la provincia de ManaBiesenta 5 testimonios de vida, entre ellos, el del
presidente municipal Domingo Carranza y su madweaMlarcon, ambos con larga trayectoria en
el oficio del tejido, parte de la familia Carran&karcén a la que visité y el lector ya conoce el
contexto; junto a otras 2 tejedoras yapalanquerg que es quien apalea el sombrero con azufre,
como parte del proceso de acabado del sombrermsTm@ncionan la problematica social por la
gue atraviesan, cuando ya las generaciones mase@ve quieren tejer, por lo bajos costos que ha
alcanzado la venta del sombrero, en vista de quedmerciantes ya no lo pagan bien, como antes.
Por consiguiente, hoy por hoy, los nifios no espreraliendo el saber del tejido. Y quedan muy
pocos artesanos adultos que puedan transmitirber.sésimismo, el video describe parte del
proceso de preparacion de la paja, su corte, @iaeslo, cocinado y sahumado, como procesos
previos e indispensables al tejido. Al final lesrgonajes confiesan sentirse muy a gusto con la
tradicion y se sienten orgullosos de hacer partedie realidad constituida como patrimonio. Y
finalmente, se presenta un homenaje a la tradmddnuna cancion cantada a capela, acompafnada
de iméagenes insignia de la provincia.

Frente a su circulacién es importante sefalar ¢juédeo se encuentra publicado hasta el
minuto 18 en Youtube, se lo encuentra por el titGancion de ToquillaAdemas fue distribuido
en la provincia a las familias participantes y émarco de la celebracion cuando se consigue la
inclusion en la lista representativa de PIC deum#nidad. También existe una copia completa y
consultable en la fundacion Cine-Memoria, en Quito.

Es evidente que este video no es una pieza autsralanteado por la institucion, donde es
ella quien ejecuta un guién, con base a las exigerque pide otra institucion, UNESCO, y se
convierte en un apoyo al expediente presentado. sé&l@ercibe una mirada autoral, ni de
observacién de su realidad, ni una busqueda igedista 0 etnografica de las historias de vida
narradas. No posee una mirada que busca entendgalidad de los artesanos de la paja toquilla, el
guién se concentra en el argumento de la transmdegd saber entre las familia de generacién en
generacion. Y respalda directamente el discures giiterios concebidos en el expediente.

El video es producido por el Instituto NacionalRErimonio, INPC Regional 4, el Ministerio
de Cultura y su Direccion Provisional de ManablilRE, la consultoria encargada de ésta zona, y
dirigida por: Libertad Regalado. La pelicula essgntada bajo el género de documental, a pesar de

no ser una pieza autoral que muestra la visiénicpéat de su realizador, ni cumple con los
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pardmetros de analisis que propone el género. lieufze no desarrolla los puntos nodales que

plantea, como por ejemplo, la problematica socet@ndmica que viven los artesanos tejedores de
sombreros finos. Aln asi, hace parte fundamentataaponente visual del expediente entregado

ante UNESCO. Donde se presenta la voz de los ggapitesanos implicados en el proceso. El

topico general gira alrededor del tejido como uadition heredada, y un linaje que se cultiva al

interior de las familias.

La iluminacion se percibe como luz natural en tetdfiim, caracteristica que le proporciona a
la pelicula un emotivo sentido de intimidad quegesta entre los tejedores de Pile; quienes son
retratados desde sus casas, lugares en los cumtam sitio especifico para tejer varias horas al
dia. A través de elementos técnicos como el clamro en algunas entrevistas, se expresa el
dramatismo que genera la crisis econdémica asociddacadena de valor del sombrero desde la
perspectiva de los propios tejedores. La cual nalesarrollada a fondo, ya que esa no es la
intencién del film, sino que es mencionada compnablema latente que siempre ha acompafiado a
los artesanos y la cadena.

Finalmente, el desenlace se basa en la esperdnamoe y el empefio que imponen los
artesanos ante su oficio. A través de la canciéal.fiy los paisajes mostrados, se afianzan
sentimientos de pertenencia al lugar, la identidad,las tradiciones.

La pelicula presenta debilidades, al igual quédass, en el tratamiento y presentacion de los
actores sociales cuando presenta a cuatro tejeddrespales, de ellos, el espectador conoce su
nombre y trayectoria, mientras que a los demagal@ja que despicha y cocina la paja, el
apaleador, y el comerciante, son dejados sin ditante el espectador. EI montaje pudo valerse
de los multiples recursos audiovisuales para indudentidad de todos sus participantes durdnte e
desarrollo de la pelicula y no dejarlos hastarllfien la parte de los créditos, es un detallesgue
percibe notablemente y me hace ruido.

De igual forma, la pelicula hace parte del conjutgcexpediente, si se la aprecia sola sin su
contexto, se percibe fragmentada e inconclusafin&l es abrupto frente a la trama planteada, la
cual deja inacabada.

Lo que me interesa resaltar del video, mas qus @sipectos técnicos o formales, es justo, la
observacién del guion desarrollado y el montajedeéose replica el mismo discurso descrito en el
expediente, reforzando los elementos instituciaaae se quieren argumentar, como por ejemplo,
la transmision del saber intergeneracional y etiderde identidad y pertenencia cultural que se
quiere interiorizar y transmitir en la poblacion altesanos. Donde ellos expresan su gusto y amor
al oficio. Luego de entrevistar al director de fptfia del video, me confirmé que el guion, la

seleccion de los personajes y los paisajes, fusadie de un guion muy organizado propuesto por
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el INPC. Frente al publico dirigido, funciona idupe las fotografias, se ve como el video es un
producto que acompafa y sustenta, lo que se digstg dirigido a un publico especifico
inicialmente, que luego se hizo publico.

A la luz de estas lineas, puedo inferir que lassfgt el video son elementos accesorios que
estatizan, generalizan, estereotipan la imagemdeparte de los oficios que implican la cadena de
valor del sombrero, se reconoce y se visibilizeegdor del sombrero, pero se invisibiliza al resto
de artesanos que hacen parte de la cadena, comqusemes preparan la materia prima, la paja, y
guienes acaban y horman el sombrero, esto es utieufzidad de la realidad social que se vende
como imagen de pais, y como discurso instaurade kst medios de comunicacién. Se hace
necesario observar y comparariabla N°7 y el Cuadro N°3respectivamente, con la relacion de
los pasos requeridos en la manufactura del sombreroy la relacion departicipacion de los
diferentes actores en la cadena productiva del somdro, los artesanos implicados en su
confeccion (tanto en Cuenca como en Manabi). Seauve evidente que los artesanos de Cuenca
quedaron por fuera del video, porque el saber qagauarre peligro en este momento es el saber del
sombrero fino, en Pile y Montecristi.

Donde solo quedan unos cuantos adultos con el saigaral, entre ellos Simén Espinal, el
tejedor de sombreros finos mas importante del Edisombrero mas mercantil, menos fino y de
variados disefios, se comercializa en cuenca, pénmoess el de Montecristi, de modo que la voz
en el video, la tienen estos artesanos a la lumdedeclaratoria de patrimonio con la intencién de
gue los cobijen politicas de proteccién y salvadaale este saber. Medidas que aun estan en
procesos institucionales de diagnéstico y que ameobn el plazo de 6 afios mas para instaurarse,
segun los decretos de la Convencion de UNESCO.

Por esto, es recursivo el uso gamer plano fotograficale manos que tejean toda imagen
publicitaria o folleto promocional, para homogeniaa saber asumido como identitario en el pais,
gue obvia las realidades politicas y socio-econasnie dos de sus provincias, la manabita y la
cuencana, y las integra en un expediente técngoni@ndo que el mismo saber aplica a ambas
realidades. Se observa entonces, como las readidadeiales que envuelve éste tipo de
declaratorias, o de activaciones patrimonialesdge a reducir las probleméticas especificas que

giran alrededor de sus protagonistas directos.

5. A modo de conclusion

En este capitulo realice un andlisis de repres@ntaobre la mirada que la institucion INPC tiene
sobre el saber del tejido de paja toquilla en Eoyaabordé lo que implica y significa pertenecer a
una lista representativade UNESCO reglamentarios y politicos, donde deHértos aspectos

principales de los propdésitos y funciones de lav@aniéon. Dicho organismo de UNESCO, es un
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instrumento flexible y facilmente adaptable a lasasidades culturales de cada pais. Sus articulos
estan redactados de un modo amplio, dejando aoliergos un margen de maleabilidad para su
aplicacion, definiendo categorias relativamenteptas sobre lo que determina como patrimonio
material o inmaterial. Sin embargo, los Estadosegdienen la obligacion o el compromiso moral
de adoptar medidas adecuadas a nivel nacionaémational para estimular y originar formas de
cooperacion internacional orientadas a salvagualdaatrimonio cultural inmaterial.

Con este estudio de caso, se puede confirmar & ddellorent Pratts (1997) planteada
anteriormente en el marco teorico, quien afirma gjugatrimonio no es connatural. Es un tipo de
fendmeno social ideado por la institucionalidad geeconstruye sobre la base de un discurso
politico acerca de una realidad social especifitsia realidad implica la intervencion de una
hegemonia social global, en este caso UNESCO cantidad reguladora de dichas politicas; la
cual, con el fin de asegurar la identificacion sac& para proceder a la salvaguardia de los hienes
los Estados Partesienen la obligacion de efectuswventarios del patrimonio cultural inmaterial
existente en cada territorio, y deben ser actuddgaegularmente para cumplir con un reporte
periddico ante la misma institucion.

De manera que ésta red compleja de relacionesdds fimda el paradigma de perpetuarse en
el tiempo para garantizar la transmision del painim cultural inmaterial de generacién en
generacion. La preocupacion de ciertas institucomebernamentales por la salvaguarda de las
manifestaciones culturales, para este caso, el siebaejido de la paja toquilla, hace parte de un
proyecto de gobierno instaurado sobre la base éeslgpatrimonio puede constituir un dispositivo
de poder politico que funda identidades al servitdda nacidén con altos beneficios econdémicos
para el desarrollo del turismo cultural.

Una vision emic que confronta las miradas locales en relacion atimonio cultural
inmaterial evidencia la necesidad de la creacionjucda de conceptos y definiciones en un
contexto dialégico, como un mecanismo clave ermsecllturas y la institucionalidad. Este podria
constituir un punto nodal para reformular una gestjue fragmente las estructuras epistemoldgicas
rigidas, desde la visiGetic, y se ajuste a la subjetividad de las localidades.

Frente a la pregunta por la imagen etnogréficanelida como una categoria de la fotografia,
es claro que su analisis es viable a la luz deldestde un caso como el planteado, ademas, donde
las diez fotografias que acompafian el expediergeoifiuconcebidas como etnograficas por el
INPC23, Siguiendo a J. Amuontia imagen es universal pero siempre, particuladia. Las
observaciones que hice, desde cualquiera de lexlasttedricas que se apliquen, confirman su idea

fundamental: “la imagen esta compuesta por estagforofundas, ligadas a la praxis del lenguaje,

33 Afirmacion tomada de las entrevistas a los fudiendel Instituto Nacional de Patrimonio.
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y a la pertenencia a una organizacién simbolicanidief como una cultura, o a una sociedad”
(Amuont 1990: 44).

Barthes (1980) considera las fotografias cartefactosy las incluye dentro de la categoria
de documentos historicos por su cualidad reallsida imagen posee un poder de contingencia que
se dirige al espectadde apuntaperceptivamente y lo conecta con wmaanacion de lo real
pasadocuando éste, se conmueve al ver la foto.

Pero a este discurste la semejanza, mimesis o transpareidgda imagen fotografica se lo
confronta con otro, el semidtico-estructuralistac&dando a Dubois, es un discurso en disputa con
el efecto de realidag exalta su caractéransformadoy ya que esta praxis propone la interpretacion
y transformacion de lo real, en una creacion abiy ideoldgica y perceptivamente codificada. En
suma, toda codificacion también es técnica y esteés decir, cultural (Dubois 1994). De manera
gue de los andlisis deconstructivistas se arguntgrgda significacion de los mensajes fotogréaficos
se encuentra culturalmente determinados, ningleptecasume solo las evidencias, toda recepcion
implica de un aprendizaje de ciertos codigos deitaqDubois 1994). Asi que, podemos concluir
que el dispositivo fotogréfico, al igual que el rpabnio, son dispositivos culturalmente
codificados.

Aunque los significados de las imagenes analizadaancuentran condicionados por los del
discurso escrito en el expediente, creo que es acsptar que la imagen fotogréfica y, sobre todo,
la de caracter etnografico, expresa un sistemaigi®oss cuya capacidad reveladora supera la
funcion de la simple ilustracion. La cual opera wn doble juego dicotémico, la visién del
imaginado y del imaginero se conjugan en el mismo caso de estudio, aportaigiones y
complejidades concretas que obedecen a una mésatidad.

Por consiguiente, la imagen deberia alcanzar lanenignportancia que el lenguaje escrito,
asunto que aun esta por debatirse, y mas aunreareb de la antropologia visual. Es claro que la
fotografia puede servir para presentar y sustdogaresultados de cualquier investigacién en un
nivel de igualdad formal y conceptual segun larim@acién escrita, si la entendemos como una
consecuencia dentro de un complejo proceso quesemia mucho mas de lo que se ve.

Una apropiada contextualizacién de las imégenestribaye a la comprension global y
menos parcializada de la realidad social que ehmiantropélogo experimenta durante la instancia
de su trabajo de campo. Se hace necesario asigrariecto significado a las imagenes y hacer
que la informacion que contienen trascienda y cemphte la informacién escrita. De manera que
se pueda superar el “yo estuve alli”, la esferéintesial que irrumpe en toda monografia o
investigacion que usa las imagenes como sustergaepara este caso de estudio, constituye las

formas estereotipadas de los productos visualesipt@dos ante UNESCO, los cuales reproducen
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un esquema colonial que aun subsiste de manerasitieate en el campo de las representaciones
de otredad en la contemporanidad.

A mi modo de ver, se debe buscar mayor expresivadadvées de las imagenes, la cual pueda
generar un método especifico durante el trabajcatapo, asunto que es un intento en esta
investigacién y que constituye quizd un aporte rdedé las metodologias de las ciencias sociales.
Luego del analisis realizado, las imégenes logragastan una alternativa a la investigacion
cualitativa. Esta es una estrategia que aln eludiscinstitucional no vislumbra, la misma
antropologia visual ain no se ha propuesto gemgranétodo que procure convenir una forma
alternativa de aprehender la percepcion culturdh eémvestigacion cualitativa a través de las Ignte

donde se evoque la praxis como jamas lo podra leescritura.
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CAPITULO V
Patrimonio inmaterial: de lo particular a lo univer sal como principio de lo auténtico.
Conclusiones

Porque los problemas éticos no son inherentestadaologia misma sino que derivan de los usos que
de esta se hace, el impacto de la fotografia neép tanto de la camara como de la persona quepesta
detras (Banta y Hinsley, 1986:127)

Esta investigacion indago6 en las imagenes alreddelda declaratoria de patrimonio del saber del
tejido de paja toquilla con la finalidad de commgtenlos pardmetros ideoldgicos y politicos desde
donde se producen las representaciones y los iavéggnsobre el artesano. Paralelamente, vinculd
el concepto de fotografia etnografica como un “afgasemiotico” que “participa de forma decisiva
en la produccioén social de la identidad y la siNfgad” (Teresa de Laurentis 1992: 89) para hacer
una interpretacion de las imagenes que se pradugabre el tejedor de sombreros. Por medio de
la desnaturalizacion de estas representacionesidwterar el sentido del discurso alrededor del
patrimonio inmaterial para introducir la complefidaocial y econdmica que esconde. Como un
concepto polisémico, se observa a lo largo desia tgue el concepto de patrimonio es entendido
por el estado ecuatoriano solo en su magnitud ec@ad como un tipo de legado que se hereda y
debe ser cuidado, protegido y preservado paradsitgeneraciones. Introduciendo en su Pan de
Desarrollo (2009-2013) una alta cuota en valorefakess como la identidad nacional y en précticas
culturales como el tejido de la toquilla, con tediadimension simbdlica y expresiva. Hice especial
énfasis en el proceso de puesta en valor de unchiaumral, conocido como patrimonializacion, la
cual conlleva a visibilizar los simbolos del podgie legitiman una “historia oficial” de dichas
practicas y donde la fotografia fue la principaramienta en persuasion.

A largo de esta investigacion intenté demostraidius aspectos de una misma problemética;
en un escenario histérico y politico, la declaiat@momo Patrimonio Cultural Inmaterial de la
Humanidad del saber del tejido de paja toquillze &NESCO, ofrece una ubicacion conjunta para
los artesanos que los posiciona publica y politer@@ como un grupo econémico dentro del pais.
Ademas, la representacion que hizo el estado e@mwoa través del Instituto Nacional de
Patrimonio Cultural ofrece estrategias orientadag@nocimiento y valorizacién de la identidad
donde los mismos artesanos participaron activamepienes se reconocen y autodefinen como
gremio en funcién de una mejoria de su calidad ida ¥omo consecuencia de la reciente
declaratoria. Pero, en un escenario antropolégisacial, el uso deliberado que la institucionalidad
hizo sobre de las imagenes demuestran cémo eldemalgrotagonista, no obedece al saber del
artesano sino a la cultura material. Es el somlterpaja toquilla, donde el artesano que lo produce

se percibe invisibilizado, al igual que la realidpe representa. Son imagenes que indudablemente
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se asocian a la descripcion de un oficioc&@no se hace el sombrerpero desde el encuadre
fotogréafico separan al creador de su creacionagenes refutan la idea de que el oficio se aliz
de manera intima al interior de las familias ensaher heredado intergeneracionalmente, bajo la
persistencia de una matriz colonial de represeimaclLos creadores del sombrero como simbolo
nacional se perciben escindidos y naturalizadoave@$ de un uso clasico del recurso fotogréafico
inserto en el marco de un discurso patrimonial,ajireno trasciende sus propios esquemas.

Es asi, que el andlisis y las reflexiones surgia®ste proyecto se proponen ser criticas
frente a esté sistema de representacion y evidetxiaxistencia de una conjunto de imagenes que
representan a los artesanos toquilleros y devptantanto, la mirada que la institucionalidad tiene
sobre ellos, donde la construccién y fabricacionrefgesentaciones aparece en el marco de un
complejo campo de relaciones de poder donde layfafi@ constituye un apoyo que ratifica la
mirada no solo de los observados o protagonistasde quien observa.

Esta investigacion de tesis se propuso ofreceranmormama en el cual se consideren dos
dimensiones: la de lamagineroscomo lo es la institucion-estado, y la deiloaginados que son
los artesanos, quienes a diario mantienieidentidad con la tradicion de su oficio.

La problematica planteada me llevo a la formulagid@esarrollo de la siguiente pregunta de
investigacion:¢,Cémo la fotografia etnografica representa el sahecestral de los tejedores de
paja toquilla a la luz de una declaratoria de patonio inmaterial de la humanidad; podria un
ejercicio de autorretrato fotografico posibilitamuyproceso de critica a éste discursdfterrogante
desde el cual se derivaron otras preguntas comduguen abordadas paulatinamente, como por
ejemplo: ¢El discurso patrimonial se edifica conmodispositivo de homogenizacion cultural?,
¢,Cuales son sus implicaciones (politicas y ecorgsjfc ¢ Quién se beneficia de éste discurso?,
éstas preguntas se bifurcan en dos disyuntivas ofpeelecen a dos teméaticas aparentemente
dispares, pero que estan directamente relacionadasomplementan entre si, a saber, discurso e
imagen, patrimonio y fotografia. En el reconocindenle la otredad el recurso utilizado por
excelencia es la imagen, la representacion, cugerpes tan potente como el discurso escrito. De
manera que con respecto al uso de la fotograftagkifica al servicio de un discurso patrimonial
me acechan otras preguntas como: ¢En qué medidatraio fotografico permite materializar
sentimientos de identificacién en los artesanoB@ede un proceso de autorretrato descubrir éstas
relaciones y criticar este proceso de patrimoraalim de un saber?, y finalmente, ¢ Es la fotografia
acaso el medio més idéneo para hacerlo? Es asiutijimm categorias conceptuales como:
identidad, representacion, el retrato fotogréficdoyografia enografica, desde una perspectiva
estructurada en torno a los planteamientos de Mcdtdt. Donde el tema macro que enmarca este

analisis es la estructuracion del orden discursigda patrimonializacién, la cual esta dada por
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practicas discursivas y extradiscursivas han idsitayendo una oficialidad semantica particular al
momento de diferenciar la Historia de las histdades contenidas en cada una de las practicas
culturales. Siguendo a Foucault en El orden deudi®, lo nuevo no esta en lo que se dice, sino en
el acontecimiento de su retorno (Foucault: ....:28imismo, en los capitulos desarrollados
encontré herramientas que me ayudaron a resoltes eguietudes desde la dimension de otros
tedricos como: Stuart Hall, Roland Barthes, Elizaldedwards, Débora Poole y LL. Prats, entre
otros.

El objetivo general que persegui fue el de analasmrelaciones entre las representaciones
gue circulan sobre esta comunidad de artesanokpaise que basicamente son las creadas por el
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural -INPCncamotivo de lograr la inclusién de este saber en
una de las listas representativas de UNESCO, yidolas propios actores involucrados piensan al
respecto; con la intencion de generar una dinardeacontraste a través de un ejercicio de
autorretrato donde a través de la fotografia ltesanos miraron a si mismos.

Dentro de los objetivos especificos que desarraié,encontraron: entender el contexto
socioecondmico de produccion del sombrero de pajailta en Manabi, especificamente en Pile,
comuna considerada como la cuna del sombrero Gnateriano, analizar el expediente presentado
ante UNESCO en 2012 por el Instituto Nacional derifRanio, contrastar este discurso de
representacion con la opinién de los actores sxialvolucrados a través de una etnografia
realizada en la comuna, y para finalizar, concabirjercicio fotografico con los artesanos de la
paja toquilla a través del autorretrato .

Es entonces en este capitulo donde, luego delsenaééalizado en el capitulo anterior,
presentaré conclusiones de este proceso y; camaparte novedoso de esta investigacion de tesis,
me propongo explicitar el contexto de la realizacde! ejercicio de autorretrato propuesto y
realizado de manera dialégica con las familias tiesanos. El lector se encontrara con la serie
fotografica obtenida al final del capitulo.

El mecanismo principal que movié mi interés a Ilgdade esta investigacion tiene que ver
con el uso de la imagen fotografica en un dobléd®mncomo espacio de reflexibn y como espacio
creativo. Siguiendo las palabras de E. Edwarddptagrafias son buenas para generar espacios de
confrontacion, de manera diferente a la reflexidra@és del lenguaje escrito, socomo metéaforas
visuales que unen ese espacio entre lo visible ynlsible, que comunica no a través del
paradigma realista, pero si a través de la expiiesig lirica (Edwards, 1999: 58).

Segun Elisenda Ardévol (1.999) existen dos posibiles de utilizar las imagenes, como dato

sobre una cultura y como técnica de investigadd@sde esta perspectiva, se puede percibir que mi
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problema de investigacion transit6 en dos dimemsipmna en el andlisis de la imagen como
portadora de informacion en si misma, como un dectionetnogréfico.

Mirar una fotografia realizada por un indio navao,s6lo nos da informacién descriptiva de las
personas representadas, sino del propio mirar mareflejado en el encuadre y seleccion de la
toma. Esta aproximacién se desarrollard, haciarafiexion sobre la teoria implicita en la
construccion de la representacion visual como eatograficoArdévol, 1999: 2).

Y otra sobre como creamos, 0 como damos sentida anagen, una antropologia de la
comunicacién o de la recepcién de imagedesde se parte del estudio del producto pararlliega
reflexionar sobre el estudio de los procesos ywdedbntextos en los que interviene la imagen.

Es asi que, el andlisis de los datos obtenidos freei® herramientas para entender este
campo de estudio desde la interconexion de losesitgs postulados tedricos:

1. Las imagenes que autodefinen identidades se elaborabase a relaciones discursivas del
poder politico, y son construidas historica y Sooénte.

2. Una representaciéon de identidad estara reguladépdentificacion de un colectivo en el
ejercicio de una préactica social en el tiempo, dal esta supeditada a mutaciones por
multiples causas.

3. El concepto de identificaciébn es un proceso qué estconstante construccion y que a su
vez incorpora los medios materiales y simbdlicassipensables para auto-afirmarse.

4. La elaboracion de representaciones no puede s@rageso unidireccional, aunque se
percibe que el discurso normativo del patrimonidaegran herramienta que lo estructura y
lo contiene.

5. EIl concepto de patrimonio en el Ecuador se encaemticulado a la politica de Estado a
través de la nocion ddbuen vivir, bajo unafuncién integradora de varios campos,
principalmente el econémico, pero también el gmiti cultural.

6. El sentido y la practica institucional son las dtogicas que estructuran el interior de un
orden discursivo, materializandose en los docunsentoeglas que establecen un acto de
normalizacion.

7. La patrimonializacion es el proceso de puesta &r d& un bien cultural, el cual representa
un mecanismo de visibilizacion de los simbolospteler que legitiman la historia oficial

de una practica cultural.

La politica que proclama UNESCO se encuentra emeatai a la salvaguardia de la diversidad
cultural en cualquiera de sus manifestaciones drentuna homogeneizacion que orienta la
mundializacion, es decir, hace parte de un proyectondémico global. Pero bajo una vision

antropoldgica, distante de la retérica de una tgat@or el pasado, el patrimonio se debe entender

115



como un recurso dindmico, como un proceso vivoc@rstante movimiento. Se debe superar la
mirada que implica que los bienes culturales, taagio intangibles se deben conservar bajo un
modelo esquemético o ideal; las manifestacionegssvigomo las tradiciones se reproducen
continuamente desde la oralidad y la transmision.

Me refiero aSaberes Tradicionales Heredadgse por ejemplo en Pile, Manabi, no solo
estan asociados al tejido de paja toquilla, simbtén a otras tradiciones ancestrales como por
ejemplo las fiestas patronales de San Pablo y @&anBosco, patronos de la comuna, celebradas en
mayo y diciembre respectivamente; y por ejemploekrsigsig, tradiciones incorporadas a la
produccion, como la creencia de que a través dsdaiatividad se puede conseguir la organizacion
social y econ6mica en la cadena de valor del samtm@mo un producto comercial, en aras de la
mejora de la calidad de vida de los mismos artesano

Si bien el patrimonio es una convencion, el redoltde una construccién social positiva, un
acuerdo que establece una diferenciacién con tos gtupos sociales, por lo cual, es un complejo
dispositivo que expresa la identidad de un colecpero representa, asimismo, un factor de
resistencia contra los intentos de una homegeizamiltural. Diversos autores ratifican que el
patrimonio también se encuentra transversalizadoeppacios donde se concretan relaciones de
dominacién y constituye un instrumento simbdlicdigciplinario de exclusion social o cultural
(Salgado, 2008: 15-17). Donde la activaciéon patnialoes realizada exclusivamente por el poder
gubernamental con el interés de promover el ddkayréa identidad de un colectivo.

La mirada creada por el Estado ecuatoriano ratifitguego de poder en el que prevalecen
intereses hegemonicos de representacion, un pesrganimstitucional que devela divergencias en
la comprension y asimilacion del patrimonio, asnoointereses diversos en su conservacion; se
percibe la reproduccion de una mirada colonial@preribuyé en el desarrollo de discursos mixtos,
entre ellos, el establecido sobre la fotografimgtifica como medio de persuacién y herramienta
de comunicacién. En el recorrido que hice intentstnar que el sentido aparentemente “auténtico”
de estas representaciones fotogréaficas, no solenhparte de la reproduccién mimética de una
realidad, sino que fundamentan una préactica diseuma servicio del proyecto moderno de la
nacion ecuatoriana instaurada copharicultural y multiétnicaa partir de 2008, y que a su vez sirve
a un proyecto de Estado mayor, la insercién ereanaomia global.

Me interesa también entender el concepto de patiomiesde un enfoque antropolégico que
lo plantea como un tipo de simbolo social que perral sostenimiento y la transmision de la
memoria colectiva, constituido por bienes cultwsalepresentativos de una colectividad como lo
son los usos, los valores y los significados derd@hadas practicas. Como herencia viva, el

patrimonio confiere el sentido de continuidad encesunexién intergeneracional, sobre todo el
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intangible. Valores que se transmiten, se recoes@ inventan en funcién de su uso temporal. El
saber de la paja toquilla se puede calificar combian etnoldgico, un saber ancestral que ha sido
transmitido y que conecta la cultura material @mmaterial. Pero el sombrero como tal, no es lo
importante, es el conocimiento y la informaciénuaatrededor lo que lo hace tan valioso como
fuente patrimonial alimenta la base de la identidactreatividad y la diversidad cultural de dos
regiones del pais.

Después de sistematizar los datos recogidos enatejo de campo, es claro que mediante
manifestaciones patrimoniales significativas latgaecuerda y asume su pertenencia a un grupo
social o a una comunidad; comprendi que la idedticldtural no es sélo una, sino que es un
fendmeno multiple, y siempre relacional y contektaa decir, funciona bajo un proceso dinamico.

Pero como fendmeno es muy interesante analizar canpatrimonio sirve a una doble
funcién, un medio de identificacién, gracias a apacidad simbdlica de legitimar identidades, pero
también es un instrumento de desarrollo socialon@aico que favorece intereses mercantiles. A
través del valor de cambio, el patrimonio se haredido en un producto propio que facilita nuevos
hébitos de consumo en la sociedad y en un recussegtible de desarrollo, en una mercancia.

Las activaciones patrimoniales poseen un valor ste (identidad) y un valor de cambio
(mercado). El valor de uso obedece a funcionesianés de la comunidad en relacion con la
memoria colectiva. Y el valor de cambio, podriaidec que se representa en las funciones
exteriores (los usos turisticos).

De modo que el patrimonio cultural se halla en disguntiva que oscila entre la ventaja de
los valores de uso, desde la identificacion dedanporia colectiva, y/o la prevalencia de los valores
como productos mercantiles. Dos discursos lo cdannel identitario (patrimonio de uso), el cual
funciona como un marcador étnico y, el mercarail{gatrimonio de consumo) que funciona como
un elemento de desarrollo social y un medio poéénde transformacion econdmica. Dos
dimensiones extrapolables a las dimensiones denilensal/particular y lo material/inmaterial
como ejes que articulan los dilemas en el procespugsta en valor del patrimonio construido y
representado.

Desde una perspectiva econémica el patrimonio gacie riesgo, se tiende a pensar que
contrapone los valores turisticos con los de latidad. En la linea del pensamiento de LLoreng
Prats (2006), puede suceder que la comercializatgbmpatrimonio, su valoracién en el mercado,
no solo no va contra la identidad, sino que a vexedribuye a mantenerla, a recuperarla, a
activarla o incluso a reformularla.

En el marco discursivo de la declaratoria del sateeda paja toquilla como patrimonio

inmaterial de la humanidad se puede observar stidisamiento cuando al activar la nocion de
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patrimonio se recupera o se reincide en la mencoliectiva, se toma conciencia de la pertenencia
y se incrementa la autoestima de los artesanosasy anando hace parte de una reivindicacion
politica y es foco de un Plan Nacional de Desarrgllbernamental. El gobierno deRavolucién
Ciudadanaes consciente de que la activacion de este sébrer patrimonio cultural conlleva a una
apropiacion de éste como un recurso turisticopokiciona como un factor de desarrollo que puede
potenciar la disminucién de la pobreza en el lu§anto a escala nacional como local, el discurso
dominante de la politica patrimonial impone la atitddad como un valor universal soportado en
los estados partes que componen las grandes éistiéis que velan por su preservacion.

Como lo plantea E. Kingman, el patrimonio entendimtro de las politicas de Estado,
adquiere su sentido dentro de una economia sinabglie se focaliza, para éste caso de estudio, en
la rentabilizacion de determinados intereses, fahmente relacionados con la industria del
turismo (Kingman, 2004: 27). De modo que, la fotdig al servicio del discurso patrimonial
también cumple con dos funciones, es objeto higigries agente articulador de la historia, donde
es simbolo y documento a la vez, y a través detemarsivo del retrato es evidenciada una préactica
que reproduce relaciones de consentimiento, apt@sentacion y memoria, en un conjunto
complejo de relaciones de poder. Es interesantgastar esto, con el pensamiento de Sara Pink,
guien afirma que la fotografia es también es urteategia manipuladora, en vista de que la
veracidad de la toda imagen involucra una dudajsta de que la cAmara no registra una realidad
preexistente ni independiente, las camaras sonasispdra evocar realidades donde pasado y
presente se conjugan. La manipulacion puede prnodenambos lados del visor, tanto de quien
toma la imagen como del retratado, los sujetogfafados también pueden decidir y organizar la
escena que desean, sobre todo si tiene fines pégsam politicos en mente (Pink: 1996:132). De
modo que, la capacidad discursiva de la imagen &s limitada que la del lenguaje, justamente
porque su capacidad de abstraccion es dudosa.

De manera que la pertenencia en una lista repegsente UNESCO conlleva por parte del
Estado a idear un producto con un valor econdmisocjal mediante la patrimonializacién de una
forma de vida y sus manifestaciones propias. Cémtd que, paralelamente se estableciéo una
relacion de apoyo compartido con la misma comun&ta@l proceso de aceptacion y postulacion
del saber. Es asi que se confirma que, antrop@dgiote la cultura y el patrimonio son los
principios fundamentales sobre los que se sustant@&emoria social. Considero entonces que la
valoracion mercantilista del patrimonio no tiene gaé ir contra su valor simbdlico, si se lograra
un equilibrio entre ambas posturas. Aunque sieragisgira una contradiccién dada por el consumo
de bienes culturales orientado por los dispositdelgurismo cultural.

Si retomo una sola de las realidades que acontén® tejedores de Pile, puedo recapitular
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diciendo que a pesar del auge comercial en la dltiécada del sombrero de paja toquilla, mal
denominado “Panama Hat”, es sorprendente que smdequn tejedor del sombrero extra fino o
traffino, en la comuna de Pile y en el pais. Cosmdd este fendbmeno, el Estado ecuatoriano a
través de su Ministerio Coordinador de Patrimonidey INPC, presenta ante la UNESCO el
expediente de candidatura del “Tejido Tradicional 8ombrero Fino de Paja Toquilla” con su
respectiva denominacion de origen y con el propédé salvaguardar esta tradicion, logrando
obtener la inscripcién del elemento en la listagspntativa segun los criterios establecidos en la
Convencion de la Salvaguarda del PCI, del afio 2@0ficha institucion mundial.

En la manufactura del sombrero no solo intervidrtejedor, sino que este hace parte de una
compleja cadena de artesanos que contribuyen emreié proceso de acabado de la pieza. En toda
la practica prevalece la condicibn humana desdmmbcimiento sobre el material y la materia
prima hasta su acabado, manteniéndose una ladjeidrade origen de generacién en generacion
en los tejedores manabitas, quienes en la viaaEgos historicos y econémicos han transferido
este conocimiento al austro ecuatoriano e inclusivarios paises de Latinoamérica.

Ahora bien, el plan de salvaguarda dos afios despelegalardon aun esta en su fase
investigativa, apenas se ha logrado identificarsatéjedores en el territorio, a través de un genso
las condiciones socioecon6micas que viven, asi damdentificacion del proceso mismo de la
manufactura, a través de las consultorias y loenitarios culturales realizados. Pero aun la
realidad es que el numero de los tejedores finolega a diez en la provincia de Manabi, solo
gueda uno de extra finos o traffinos, un sombraro &én el marcado local puede llegar a los 800
dolares, un traffino a mas de 10mil. Un sombrezocedte tipo desde la corona, hasta la copa y
terminando en las alas puede llegar a tener 43 ®© heéras por pulgada, es decir 43 fibras
extrafinas, similares al diAmetro de un cabello,ngimbrar los tiempos de produccion que requiere
cualquiera de estos dos tipos que pueden sumarsrdes&rabajo. El Estado y la Refineria del
Pacifico fundan una Escuela-Taller, una pruebamitte conservacién del saber, donde el tejedor
con el saber del tejido mas fino ya no trabaja comomitor de la escuela, sino que le vende a un
extranjero de manera exclusiva toda su produccjéquien le paga un tipo de sueldo mensual y
comisiones por cada una de las ventas que hacasdsombreros. Parece increible pero asi es,
Simén Espinal nunca se ha subido a un avién, peeteriido espacios en programas de la television
norteamericana como en la “CBS”-“The Early Show’edghans’s Heroes”, en la television
alemana, francesa, entre otras, es conocido pantesty oficio, pero no por un interés nacionalpsin
extranjero.

De manera que la inclusién en una Lista Represeatde UNESCO, que implica solo un

papel firmado sin ningun tipo de remuneracion eound, deberia ser el Ultimo paso que se dé para
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reconocer un elemento cultural de alto valor, cdmes el saber del sombrero ecuatoriano, con
todos los estudios previos que implica un planaleaguarda. Aqui se enfrentan a una situacion
inversa, primero se logré el premio y luego, todague implica la salvaguardia, que aun no se
concreta ni tiene un impacto social ni econémicbresda poblacion. Ademas observé que una
declaratoria de este tipo pretende integrar lavidetili desde un sentido nacionalista. Se puede
analizar desde el cambio del nombrePd@mama Hata Sombrero Ecuatorianalonde justo en este
punto se ha prestado para recelos interprovingiakesecir, existe una denominacion de origen en
Montecristi para el sombrero de paja toquilla, dosd contrapone y compite el origen historico y
la alta calidad de manufactura manabita con ell meeproduccion serial y las diferencias con el
tejido cuencano. El expediente técnico presentdniaanucho de esto, y agrupa el conjunto de
saberes alrededor del tejido de la paja toquillaremsolo. El reconocimiento se hace al sombrero
como pais no como region, lo cual ya en si mismar@slematico para las comunidades desde una
vision antropoldgica. Donde todo este marco delcut® patrimonial transita entre el
fortalecimiento de la identidad nacional, pero seuentra escindido de los actores sociales
involucrados.

Otro aspecto nodal a tratar es que una declaraterRatrimonio Inmaterial se veré reflejada
en imagen para el pais a nivel internacional, desdqaunto de vista, que se engrana dentro del
panorama patrimonial del mundo, y como consecudiagia el consumo turistico, no solo llega la
atencion internacional, sino que la artesania sév&en un producto mercantil. La incorporacion
del patrimonio al mercado turistico implica que tasmunidades activen sus tradiciones, por
consiguiente el bien cultural entra en la légichrdercado, se vuelve un producto comercializable

gue puede considerarse como un factor de desaqudicontribuya a mejorar la calidad de vida de
los actores, segun el lugar desde el que se mire

Turismo e identidad no tiene por qué permanecenaben. Una apuesta sostenible por la
rentabilidad del patrimonio, como producto idonee comercializacion, no debiera afectar
negativamente a la identidad. Mas bien por el eoiatr considero que el rescate del patrimonio
contribuye a concientizar y a rescatar la memarlaativa. Es una estrategia de apropiacion social
y econémica, que puede también puede respondex fouma de "resistencia cultural” o constituir
una manifestacion local frente a los procesos deolgeneizacion global.

Pero como ha explicado Néstor Garcia Canclini (1989 exceso de explotacion del
patrimonio, en funcion de un desarrollo urbanistioplica representaciones, recreaciones teatrales,
reconstrucciones materiales, todo tipcsdavenirslos cuales llevan a la creacién de un patrimonio
fingido, a un simulacro que alteran los significedonvencionales de los referentes patrimoniales,

incurriendo en efectos negativos y consecuenciadeal cultural es vaciado de contenidos y los
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lugares, en este caso, las practicas socialesnsgete en una postal anacronica para el consumo
turistico.

Por otra parte, la "mercantilizacion" de la cultymasibilita una nueva concepcion en las
politicas de estado, el patrimonio deja de serisicudso reivindicatorio, para, como se observa en
este estudio de caso, generar practicas socialpatdmonio inmaterial asociadas al sombrero que
fomentan un discurso de identidad, en una suertetedrologia politica de gobierno que
funcionaliza el sentido de la nacion, entendida @goturinacional. La practica patrimonial se
convirti6 en un debate politico que en defensa ke serie de elementos culturales desde las
organizaciones e instituciones internacionalesriinso a las naciones en una dimension global de
gobierno y control social, donde se dimensionaodep de la voluntad de saber, el cual se sitda en
el centro del orden discursivo patrimonial: concelepasado, controlarlo y administrarlo, permite
los mecanismos de control de las dindmicas deleptesy del futuro. Con el fendmeno de
patrimonializacion de la cultura, el patrimonio tashl incorporado a una politica de desarrollo
econdmico, puede contribuir a crear industriasucalés y a complementar el entorno social de las
comunidades involucradas. Pero me pregunto, ¢c&mpmsble llegar a un equilibrio equitativo
entre las partes cuando el punto de partida esrigedenizacion cultural?, donde se ignoran las
necesidades basicas de los actores sociales iohpdicQueda para alimentar el debate sobre esta
basta problemética, las paradojas de la puestalen ge un bien cultural, las que se formulan
desde el orden de un discurso patrimonial en etonde experticia internacional de tres grandes
instituciones como son UNESCO, ICOMOS y CDE. Edtda normaliza y propone una tipologia
de valores que facilitan la celebracion del patrimmocomo un valor universal. Una carta de
navegacion de las operaciones a seguir en pro denkservacion y preservacion por los estados
parte o miembros, un prospecto de lo que en tésnfoacaltianos seria un trabajo de buen
encausamiento en todo el sentido del término. Bosiguiente, queda en evidencia que la nocion
de patrimonio, antes que nada, es un concepto eteid que reproduce una comprension
hegemonica de la conservacion de las diversasigaactulturales. Y es al interior de esa
construccion semantica que el valor universal sgema en la autenticidad y originalidad de las
mismas, esta produccién de normas y reglas segéxpkticia internacional, incorpora en algunas
oportunidades, iniciativas de autoridades localesrp siempre aseguran la inclusion de habitantes
o de la experticia popular.

El turismo sostenible contribuye a la conservaadéh patrimonio y posibilita el desarrollo
social. LLoreng Prats (2003) analiza la ecuaciomsiuo+patrimonio=desarrollo. Y llega a la
conclusion quedepende Depende de factores mixtos, afirma que el turjsmepresenta una

diversificacion en los ingresos, puede constitnifactor de conexién y cohesion social, coherencia
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politica y contribuye en creacion de una imageectola. Lo cual, en primera instancia, no tiene
por qué producir una naturalizacion de los disarsobre el patrimonio, ni tampoco la
mercantilizacion de las identidades. Todo deperdéella mirada con que se aborde.

Esta modalidad en la que el patrimonio y la tra&gicse asumen como factores de progreso
busca la activacion de las economias locales, €frantos fenémenos de la globalizacion. La
activacion de este tipo de politicas debe reakzégriendo en cuenta las estrategias de desarrollo
territorial. Lo que supone la planificacion prewadel didlogo constante con la comunidad
implicada, ademas de un trabajo de campo en eatreglacion entre el investigador y los
investigados, como un factor clave de éxito sogcietondémico en este tipo de planes de gestion e
intervencion politica del patrimonio cultural. BRalo cual se requiere un equipo humano
especializado en las distintas disciplinas relamias con los bienes culturales. En este sentido una
de mis criticas al gobierno ecuatoriano y mas éipamente al INPC, radica en que la mirada que
hacen sobre la comunidad de artesanos tejedorgsjdetoquilla reflejada en las imagenes que
promocionan a nivel global, esta desprovista dandlisis consciente de sus propios contenidos,
como un aspecto descuidado. Es la reproducciomdmmnon historico en la creacion de imagenes
nuevas, donde observo que no hubo una implicagbindestigador en la sociedad analizada, la
aplicaciéon practica del conocimiento antropoldgiéoyestigacion e intervencion planificada
evidencian una accion eficaz en los resultados, pguia este caso y desde un enfoque desde la

antropologia visual no se evidencia.

Sobre la ética de la representacion

Una fotografia nunca sera ingenua, dice exactantermpee debe decir, es un tipo de ventana hacia
una realidad dada, y mas cuando se trata de uogrddia etnografica. La intencion de un
investigador-etnografo es, procurar representaeddidad que esta observando y viviendo. Para
Claude Lévi-Strauss la cAmara era un instrumen®dehinvestigador que la utiliza para “detener”
una determinada situacion cultural que no se repitijo: “en el plano etnogréfico, la fotografia
constituye una reserva de documentos, permite p@rseosas que no volveremos a ver mas”
(Lévi-Strauss en J. Naranjo 2008: 117). Todo iadjce esta es la intencion de INPC, con el
discurso visual que cre6 ante UNESCO, en las imggggne acompanan el expediente y los folletos
se alcanza a percibir cierta nostalgia que pret@ngactar a observadores sensibles, pertenecer a
una lista representativa del patrimonio de la hudsah es admitir que se construye una
representacion que confirma una problematica sooiapleja con problemas que afrontar, en este
caso, el abandono y la pobreza a lo largo de testn&gsion del saber juegan un papel crucial en la

realidad de los artesanos. Ante UNESCO vy el INP&e@era que basta con grabarles o
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fotografiarles para sustentar un inventario cultyrade paso, “salvaguardar la tradiciénLa
tradicion del tejido esta “desapareciendo” por si sola, por la falta de ur#iggode Estado que
regule no solo la cadena de valor socioecondmida detesania mas importante del pais, como lo
es el sombrero de paja toquilla, sino sus necesigales como el reconocimiento y el rescate de
su memoria historica y cultural.

Me encuentro ante un patrén recurrente de repeesént una mirada sobre la otredad que
conlleva el eco de una vision colonial euroceraridtle inquieta que la fotografia que acompana el
expediente no se sustente por si misma, es daciglth de pié de fotos, me genera mditiples
interrogaciones e interpretaciones. La imagen eegtos antropoldgicos no puede separarse del
texto, el cual se hace necesario para la inteigéetale la imagen, otra situacion se presenta en el
arte o en el cine, donde la narrativa juega un Ipayelamental, pero aun asi, el conjunto de
imagenes analizadas no se corresponden con elgesttas fundamenta.

La imagen como tal no puede estar sola, lo quenptiga que si pueda independizarse de una
referencia textual descriptiva, asunto que se plegtar segun la capacidad reflexiva del fotografo
o del antropdlogo. Si pienso en el conjunto desejue acompafan el expediente que no tienen pie
de foto, pero que se encuentran dentro del pagueteexige la entidad para suscribir el bien
cultural, se entiende que se deben leer en el xtonte®d cual condiciona una mirada para su
apreciacion.

Los pié de fotos descriptivos pueden ensefiar; psroultaneamente, también pueden
engafar. Toda vez que el etnégrafo ofrece ungimtacion del retrato, por poca que sea, segun las
palabras que escoja se restringe las posibilidadeterpretacion al lector. En este sentido,
deshumaniza al fotografiado; le construye uni-dish@malmente.

El uso de pie de fotos en cualquier imagen, y mdagetnograficas indican algo de lo que el
autor procura comunicar. Muchas veces los pidstde son una apologia al estereotipo. Por eso el
recurso del retrato es tan crucial y tan deterntenan una imagen, ya que humaniza al sujeto, el
hecho de ver el rostro lo hace particular y Gnitih buen retrato debe revelar la relacion entre el
antropologo/fotégrafo y su personaje o informadede tratar de trascender la mirada sobre un sélo
aspecto de la persona (por ejemplo cuando se rawsetempefiando un oficio) y buscar mostrarla
como individuo. En el material analizado para esttudio, los artesanos figuran como entes
representativos de determinados papeles socigjeaiba naturalizacion de su condiciéon, mas no
como individuos.

Luego de observar las fotos de los folletos edagabr el INPC, surgen varias inquietudes
frente al uso de imagenes, los autores y lo ques éspresentan. Si se revisa el foll@tejido del

sombrero de paja toquilla patrimonio cultural inmeatal de la humanidadver en carpeta de
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Anexos los folletos N°1 y N°2&n su paginas 16 y 17 encontramos tres imagenesigliaman la
atencion, la primera del lado izquierdo, se puesteaDomingo Carranza con su familia tejiendo, el
pie de foto dicefamilia de la comuna Pile, en Montecristi que sdida al tejido de sombrero finos
de pajatoquilla (INPC, 2012). La imagen contigua a esta,el medio, es una imagen de una
reunion, su pie de foto dicenés Pazmifio Gavilanes, Directora Ejecutiva del Q\Ricompafiada

de Alberto Paz Zambrano, Director Regional del INPQGle Funcionarios de la Refineria del
Pacifico participaron en la inauguracién de la Esta Taller (INPC, 2012). En la tercera imagen,
del lado izquierdo, se ve de nuevo a Domingo Caaamnto a unos jévenes que firman
documentos, su pie de foto didescripciones para la escuela taller en la casa ooal de Pile
(INPC, 2012). Ahora bien, la segunda foto queresfeia a los funcionarios del INPC, apenas se
distinguen en medio de tanta gente que apareca muhion, ademas que se ubican en el tercer
plano de la foto, en cambio las otras dos muestianen el primer plano de la foto a Domingo, su
rostro es claramente identificable y en tamafo isthigenes mas grandes que la anterior, pero
ninguno de los dos pies de fotos que le corresppridereferencian con su nombre o identidad,
sino que en uno se hace referencia a su oficio \eleatro hay una referencia a un lugar.
Evidenciamos entonces una forma ilustrativa de lasaimagenes que ignora a los protagonistas
sociales del saber que proclaman.

El no uso de pie de pagina supedita a que la imBgegréafica sea libre de interpretacion,
tiende a naturalizar a los objetos y las persdaasina investigacién como la que realiz6 el INPC
en la que ha invertido tantos recursos humanosoynGgicos, ha tratado de representar una
tradicion que es del orden de lo inmaterial, ¢ cédmdeberia representar entonces? Seria la primera
pregunta a resolver. Aparentemente, encontraraespuesta en la descripcién del oficio, en la
narracion del paso a paso de la preparacién defaria prima y la elaboracion del sombrero. En
mostrar a través de las imagenes a personas gampiean el oficio, pero que no miran a la
camara. Es decir, no hay una relacion de tu autgl sga establecida desde la imagen. Otro ejemplo,
en la pagina 13 del mismo folleto en la esquina@sapderecha encontramos la imagen de Simon
Espinal, el pie de foto dic&imdn Espinal inicia el tejido del sombrefi®PC 2012). Esta imagen
muestra al personaje distorsionado porque la tostéa gor debajo del el angulo de visién del
fotégrafo, lo que genera el efecto de cabeza grgnpiernas pequefas, aun asi su rostro no se
distingue. Simoén ya tiene nombre propio en PiEnyel pais como el tejedor de sombreros finos
mas reconocido, Domingo no, su hombre apenas seea@n Pile y en la Regional 4 del INPC. De
manera que se percibe una falta de andlisis y eociei en el uso de las imagenes que hizo el INPC
para el expediente en cuestion.

De esta forma, la imagen fotografica (impresa)mag en los receptores una imagen
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especular (Lewin, 2006: 110), una imagen de si wssanpartir de la cual se enfrentan y hace que
se diferencien de otras comunidades o grupos esciBka auto-imagen mental provocada por la
fotografia se iconiza, siguiendo las palabras deitepara comenzar a funcionar como un aparto
de mediacion con los otros (Lewin, 2006: 115). Btler del retrato radica en que comunica
informacion cultural especifica. Usualmente, efateido es rodeado de objetos sacados de la vida
cotidiana. Pero aun asi, el rostro y la miradacefnepoca informacion. El reto del fotdégrafo es
encontrar la humanidad del sujeto. Henri CartiegsBon not6 que los retratos permiten buscar lo
gue es igual entre toda humanidad (Lutz y Collit@4: 96). El rostro tiende a eliminar los
elementos culturales de la foto; dejandolo en ualniniversal, a la persona como individuo.

Todo retrato supone confianza entre el sujetoanbpdlogo. Pero aun asi, el retrato también
implica una relacion de poder. En este sentidod@wservir como prueba de la conquista sobre “el
otro” cuando las imagenes no surgen en el mard¢a denfianza. El fotografo o antropélogo, avido
de postales turisticas o en su defecto, de exp@inde “souvenirs” en busca de la
comercializacion de lo “exo6tico”, usualmente ineuen tomar fotografias sin el consentimiento del
otro, a través de recursos técnicos como el usaateh o lentes de largo alcance o sencillamente
en un descarado acto de “robo” de imagenes. Tomgradia tomada sin el consentimiento del
sujeto es un simbolo de opresion (Hill, 1989: 26ini modo de ver algunas de las imagenes de los
artesanos fueron conseguidas de esta manera, stllqggesean conscientes de que son “presa
fotografica”. Donde se percibe una violacién ari@acidad y su personalidad se ve manipulada en
condiciones impuestas por otros. El contexto ddelaaratoria de PCI funciona como parte del
problema social en lugar de hacerlo evidente coartee alguna solucion. Ademas que plantea
un problema ético en la antropologia que pareceagoeno esta resuelto.

Ante la pregunta a los artesanos sobre cdmo sé&esie@on este tipo de imagenes y si se
sienten identificados, escuché respuestas encastrae suscitaron criticas al método realizado por
los funcionarios del INPC. Los artesanos de Rilasumen como una poblacién vulnerada en este
sentido. A Pile han llegado periodistas y fotogsafie muchas partes del mundo a entrevistarlos,
tomarles fotos, grabarles en video para prograneasektvision, videos documentales, etc. los
mismos que prometen enviar su articulo o reportajpometen el envio de las imagenes, cosa que
nunca se ha cumplido segun lo que me comunicaranniormacion no retorna ni circula, de
manera que esto ha alimentado en ellos la sensdeigue son marginados. De manera que, hoy
por hoy también asistimos a una naturalizacionadéd de tomar fotografias. Habitualmente se
confunde la imagen con la aproximacion a una técde& representacion, pero esto constituye un
punto &lgido y neural dentro de la antropologiaafisConsidero que frente al uso de la imagen, los

analisis deben ser situados, desde su contextdribast social, o politico, para que no termine
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siendo una folklorizacén de la imagen misma o ypwagia al discurso dominante.

Aura y Jorge, al igual que Domingo y Simon, se entan en total desacuerdo con las
personas que llegan a tomar fotos a Pile y no dieea que son, o donde van a aparecer. Frente a
sus propias imagenes en los folletos manifestauen‘gsta mal que saquen las fotos solo de las
manos tejiendo, pues no se ve la cara del artesdsan la fotografia y todo el mundo la ve, pero
nadie sabe de quién sus esos dedos, se descomockmtidad del artesaridD. Carranza, 2014.
Entrevista). A Aura le gusta el video documentadl IN€C, le gusta verse y ser protagonista de la
iniciativa como patrimonio inmaterial de la humaddPero le molesté el hecho de que se firmé un
consentimiento de sesién de imagen sin remuneraconomica y que el proceso fue muy rapido,
llegaron a grabar sin avisarles previamente. “Tigomuy rapido, llegaron asi no mas y esto hay
que hacer...Dijeron! (A. Alarcén: 2014. Entrevista) pesar de todo, consideran que el proceso
liderado por el INPC fue de gran ayuda, ya qusiesgten Unicos en el mundo y se encuentran con
grandes expectativas con el plan que prometidstiuion.

En los dltimos tiempos tanto en la antropologia @oen el arte surge el problema
epistemoldgico de la relacion entre conocimienpmger en el contexto del encuentro entre culturas
dominantes y dominadas, una mirada sobre “el adesitro del problema ético implicito en la
representacién visual y la narrativa de las diversdturas y pueblos del mundo, donde la técnica
fotografica constituye el medio mas poderoso emrelaresentacion como una apologia a los
estereotipos. Solo a través de la fotografia sdgteplantear las implicaciones éticas y politamas

las imagenes, tanto del publico que las mira, cemims sujetos representados.

Una perspectiva de autorrepresentacion: El autorregito y la mirada sobre si

A la luz de lo analizado es evidente que a pesdasi@osibilidades enormes de los medios de
comunicacioén, aun hoy, no se ha llegado muy lajosuestién de imagen y representacion del otro.
Reitero que no solo en casos como en analizadexgeldiente técnico presentado ante UNESCO,
sino en muchos otros casos de nuestra cotidianidadp las imagenes que se consumen a diario en
noticias, en la internet, en folletos turisticostre otros, se mantiene aun la perspectiva colonial
Gracias a dos factores contundentes: una visiddiraocional y estereotipica de la diferencia
cultural y, el proceso global de ‘mercantilizacianie ha transformado la cultura en las Ultimas
décadas. La autenticidad cultural de los artestowpslleros se vende hoy y desde hace un siglo,
en el mercado econdémico corerdticoy étnicamente distinten la medida en que representa a un
pais. Los medios de comunicacion juegan un papelopderante en el mantenimiento de la idea de
autenticidad cultural. Es muy clara la relaciérpfRsentacion/Economia donde lo tradicional,

espiritual, exatico, misterioso, llama la atenciopor tanto vende. El gobierno de Ravolucion
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Ciudadana en el anterior Plan de Desarrollo hace una apugsiade al turismo cultural
autosostenible, el cual constituye el ejemplo evielele una busqueda de autenticidad cultural en
pro de las dinamicas d&uen vivircomo una politica de estado y uno de los mecanisiros
autorrepresentacion que proyecta su sentido ndistmakEl ejercicio de hacer parte de una de las
listas representativas de UNESCO tiene aspectasvpgscomo: es el inicio de la configuracién
gubernamental de politicas publicas que promueaantégracion cultural y la conciencia de la
necesidad de priorizar la inclusion de la realile@dérica y social de los ecuatorianos, dentro de
una de las consignas d&lien vivic Asimismo, la presencia del patrimonio como wntegsnversal

en los planes de desarrollo permitira la planifizag/ coordinacion de diversas instituciones que a
corto y largo plazo facilitan el debate y el inmrbio de cosmovisiones diversas sobre topicos
alrededor de la conservacion, gestion y promocérpdtrimonio tanto material como inmaterial en
el pais, originando en disefio de politicas culesrahda vez mas dialdgicas.

Los turistas se sienten atraidos por la postal imnkgen idealizada de los artesanos y la
confeccién de su famoso sombrero, con lo cualrmeafi este hecho como una tradicién ancestral,
inmdvil que capturan con su camara sin percataessudrealidad. Pero el pais, en términos de
politicas publicas carece de la infraestructurd gapital humano necesario para consolidar este
megaproyecto. Es por esta razon que, perteneelisad representativa tiene debilidades como: los
materiales visuales que fueron presentados anteSGRNE aunque se percibe su esfuerzo, se sienten
desarticulados de este discurso politico, la imagepor un camino y el texto por otro. Lo escrito
nunca puede cubrir por completo la riqueza de wyqmto visual que contiene la imagen. De
manera que, se debe contemplar muy bien el camittonar en términos de representaciéon e
imagen, en vista de que se oscila en dos tipositdac®nes, una: desde un punto de vista
antropoldégico, los textos empobrecen los contendisas fotos por reducir todo lo visual a un
indice. Y dos: la ausencia de textos deja a une literpretacién. Por consiguiente lograr el
equilibrio entre texto e imagen es un asunto deepcidén del proyecto mismo, conceptualizacion y
articulacion.

Uno de los aportes de esta investigacion de teses dl vincular un proceso de
autorrepresentacion con la comunidad a partir deejarcicio fotografico, el cual consistiéo en
acercarme a estas familias de artesanos que estuvieculadas al proyecto de la declaratoria del
saber del tejido de paja toquilla como patrimommaterial por UNESCO, a propoésito de la
inclusion de éste saber tradicional en las listpsasentativas de dicha institucion. Con el olgetiv
de analizar las representaciones que de ellosshindPC para confrontarlas con el proceso creativo
de mirarse a si mismos, a través del autorretB@omodo que desarrollé experiencias de lectura

visual conjunta para el visionado y dialogo alrededke las fotografias, de los folletos y del video
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(serie de productos visuales que acompafaron edexqte para UNESCO). Mi intencion fue la de
comprender el papel que puede llegar a tener uagamen determinado proceso de construccion y
transmision de identidad, y con la inquietud deagat en qué medida el retrato fotografico permite
cristalizar sentimientos también de identidad. nmAsimo, realice entrevistas a profundidad a
miembros de la comuna como el representante gfieialamilia Espinal Espinal y a la familia
Carranza Alarcon, que a su vez seis de los hermanestan casados y tienen sus propias familias.
Luego de esta etapa, desarrollé el proceso dei@neéatografica con cada integrante de las
familias que accedieron al ejercicio, es importaasaltar que el planteamiento del ejercicio no fue
facil, en vista de que no todos accedieron a aaticlo cual hizo que la serie fotogréafica de ttada
familia quedara incompleta. Para este momento deyepto estableci relaciones de mayor
confianza con las familias de tejedores, con lancibn de generar un intercambio simbdlico de
saberes. Es decir, yo les explique y mostré la gignertesanal de la creacion de la imagen
fotogréfica, a través del uso de una camara antigue camara de placa 4”x 5”, y en un contexto
dialdgico, les ensefé parte de un oficio que tamkei@ tradicional como lo es el operar dicha
camara y la importancia del manejo de la luz paruscionamiento, con el propdsito de que cada
persona pensara por un momento la complejidad enrleepcion de una sola imagen, escogiera
una actitud y una pose con la cual deseaba pragecta si mismo, en la creacion de cada
autorretrato. Este ejercicio de intercambio busodsolo afianzar mi relacion de confianza con el
grupo de artesanos, sino la vinculacion de la fefitg a un método alternativo en sus usos sociales,
no como dato propiamente, sino como espacio dexiéfi conjunto que potenciara la construcciéon
de representaciones visuales, lo que me llevoraular preguntas sobre cdmo se crean y como le
dan sentido a la imagen. De manera que la fotaage un doble sentido, no solo como registro de
acontecimientos historicos y sociales, sino tamb@mno un dispositivo que articula y hace visible
las relaciones socioculturales que determinadoagra@ntiene con acontecimientos especificos de
la vida cotidiana. Roland Barthes hace alusiéactir al tema del retrato y la representacion del yo
en la fotografia cuando afirma: “la fotografia €agvenimiento de yo mismo como otro” (Barthes
1989: 40)

El ejercicio fotogréfico se realiz6 con luz natumah las casas de las diferentes familias, se
hicieron placas analogas junto a un respaldo digjtee también incluye imagenes de la comuna de
Pile. El proyecto lo concebi en blanco y negrooyen color, con la intenciéon de conservar una
relacion con los procesos analdgicos y artesamdsa fotografia hecha con la camara antigua.
Lutz y Collins dicen que “el color es el lengudgd consumo y abundancia, mientras que el blanco
y negro es el medio de comunicar hechos realesz (. «Collins, 1994: 94). En mi encuentro con

las familias les explique todo lo que implicaba &mn solo retrato con ese tipo de camara, no
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solo desde su manejo, sino la actitud del modétyidado que habia que tener con la composicion
y el riesgo de perderlo todo en el revelado, redgbparte de los participantes una respuesta yasiti
que me lleva a reflexionar sobre un abanico debpinkides que abre en mismo medio fotogréafico,
y que hoy, a la luz de esta investigacion, siente gs inexplorado por la misma antropologia
visual. A Pile viajé en 2 oportunidades, la primpaaa hacer entrevistas y la segunda para realizar
este ejercicio, en mi estancia de 10 dias con hauoalad logré hacer 25 placas fotograficas de
4x5”, entre retratos y paisajes, a través del d@lcolaboracién de los participantes. Entre gflos
yo acordamos la realizacion de su autorretratos elécidieron como querian su foto en términos de
pose y lugar escogido.

Dejo a consideracion del lector una seleccion deinifgenes que componen esta serie
fotografica de autorretratos realizados con la candag placa B/N, cuyo conjunto evidencia los
rostros de algunos de los artesanos tejedores jdet@auillla de Pile. Sobra decir que esta
experiencia me enriquecié no solo en la forma cotued, sino practica. Es decir, me permitio
construir una nueva ruta investigativa desde elpcade la antropologia visual aplicado al analisis
de los procesos que comprometen la politica, lauoacacion visual y el mundo de las imagenes en
nuestro contexto cotidiano y, ademas; en la forraatjga, me permitid realizar un ejercicio donde
no solo estableci un dialogo, en mi condicion deagjera, con dos de las regiones que enriquecen
el panorama cultural y etnografico del Ecuador, @son Manabi y Cuenca, sino que tuve la
oportunidad de crear con ellos. Finalmente comsidpie la fotografia es un medio idéneo
fantastico, un medio para ilustrar discursos querman tanto la narracibn como la creacion, la
fotografia tiene que ver con el pensamiento veylaan la articulacion del discurso. De manera que
es una técnica con el poder de cuestionar los etde la antropologia visual y confrontar su uso
constantemente, donde después de un proceso cdlenadb a cabo en esta investigacion, abre un
panorama de preguntas de origen metodoldgico yepbual, sobre como estamos leyendo las
imagenes y como las consumimos hoy.

La fotografia les ofrecid al grupo de tejedores gasicipd en el ejercicio la posibilidad de
fijar su dinamica cultural, en el sentido en qugisiaron la mirada sobre si mismo, con la
necesidad de confrontar al espectador. Al registiarostro frente a frente no solo enriquecen su
propia identidad, sino la de las generaciones dstuen esta caso la de los nifios que se
incorporaron al ejercicio. La serie fotogréficabastante diversa a nivel de encuadre y espa@os, y
que cada personaje decidié6 como se queria repagesest pose, el orden de las imagenes esta por
familias iniciando conAura Alarcén Pilligu&*y su esposo Jorge Ignacio Carranza Holguin,

seguidamente se encuentra la Familia de Domingm@za Alarcon, luego la de Alberto Carranza

34 Quien cuenta con dos fotografias la primera ledyostchisimo a ella, y la segunda a mi, en ambamtereso
mostrar sus manos y la horma, surge como el opjetwrdial del tejido.
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Alarcon, luego el autorretrato de Carlos Carrantac®n con su nieta (el resto de su familia no
participé del ejercicio con la cdmara antigua, scom una digital, por eso no los incluyo),
posteriormente se encuentran las familias de lamdras Carranza Alarcon Mariela y rosa; al final
esta Simon Espinal (su familia no participé dek@@o fotogréfico). Es curioso observar como
tanto Domingo como Simén lucieron sombreros finose foto; asimismo, Simén también utilizé
la camiseta de la seleccion ecuatoriana de fuftsotle notar que los adultos cuidaron de su imagen,
y lucieron su mejor camisa, en el ejercicio corgude crear un espacio casi ritual el dia que
realizamos la fotografia. Todos estaban entusiassaohn la idea y procuraron respetar los horarios
y gozarse su tiempo de creadores. Con los joveaesenti tanta empatia, aunque tambien se
mostraron dispuestos al didlogo y encontrar prinsgronejor angulo con la camara digital, asunto
que solucionaban entre ellos mismos. Se puedevatvdambién que llevan su uniforme escolar por
gue practicamente lo usan todo el dia, luego diggom en la mafiana, lo llevan en la tarde a la
escuela taller, de modo que asi me expresaronrsodidad. Para los nifios lo mas divertido fue
ser participes del ejericicio, porque aun no serhativado por tejer. Ademas de hacer parte con
sus padres de una actividad fuera de su cotididniHa curioso también observar que los dos
tejedores de sombrero fino mas importantes de &sleggieron una pose que luciera sus propios
sombreros, aunque casualmente no acostumbranaaldiey los que se ven en las fotos ya estaban
vendidos. Al respecto dicen que: “eso es paraggsnsi uno lo lleva a diario, le chiflan en la
calle!” (entre risas). De modo que se ve gue ldi¢ran se ancla mucho mas al tejido que al objeto
como tal, un dato que puede ser motivo de futunaestigaciones, ya que esta no alcanz6 a
explorar el fenbnemo del tejido de la toquilla edas sus dimensiones. Luego de un tiempo,
cuando realicé un ultimo viaje para dejar las faafigs impresas, como fue el acuerdo, me encontré
con que las personas recibieron con alegria y agnaiento el hecho de haber cumplido primero
con la palabra, y segundo, entregar finalmentefdass. Todos me hablaron de enmarcarlas o
guardarlas como pequefios tesoros y con propuestaplicar el ejercico con sus familias.

Para finalizar considero que en este caso, el poode auto-representacion fortalecié la
tradicion local y a su vez definié y profundizé identidad individual. Los dos procesos son
complementarios y muestran que wigulacion local de la tradiciorasi sea al interior de las
mismas familias y través de la imagen fija, si cfana. Ademas refuta la idea de que la
globalizacion lleva a una uniformidad global. Esportante interpretar este proceso como una
metodologia quiza reciente de contacto interculdwade los resultados dependen del lugar y del
contexto. Asi que concluyo con que los “subalternsis pueden expresarse en el mundo
postcolonial y congeniar sus origenes propios osmidltiples aspectos de la modernidad. Creo

gue cuando la expresion de una identidad local sk enanipulada por un proceso de
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“mercantilizacion” puede interactuar con procesestériores” o “innovadores” para llegar a ser

potente y original.
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SERIE DE AUTORRETRATOS FOTOGRAFICOS DE ARTESANOS TEJEDORES
DE SOMBREROS FINOS EN PILE, MANABI. 2014.
(Autoria compartida entre Liliana Correa y cada dados participantes del proyecto)
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Autorretrato N°1Aura Margarita Alarcon Pilligua. Tejedora de sombriéno de paja toquilla.

133



Autorretrato N°2Aura Margarita Alarcon Pilligua. Tejedora de sombrino de paja toquilla
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Autorretrato N°3Jorge Ignacio Carranza Holguin. Tejedor de sombieoade paja toquilla
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Autorretrato N°4Domingo Carranza Alarcon. Tejedora de sombrerodim@aja toquilla
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Autorretrato

N©5. Jesudariseli Holguin. Tejedora de sombrero fino de pajuilla
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Autorretrato N°6. Dario Javier Carranza Holgdiejedor de sombrero fino de paja toquilla
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Autorretrato N°7. Johana Katerine Carranza Holgléjedora de sombrero fino de paja toquilla
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Autorretrato N° 8. Marco David Carranza Hoguliejedor de sombrero fino de paja toquilla

140



Autorretrato N° 9. Alberto Carranza Alarcon. Ekejedor de sombrero fino de paja toquilla
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Autorretrato N° 10. Lenny Baildn Lop€ekejedora de sombrero fino de paja toquilla
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Autorretrato N°11. Luis Adrian Nifio Carranza.
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Autorretrato N° 12. Antoni Jorge Carranza Alarcén.
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Autorretrato N°13. Carlos Enrique Carranza AlargOrCristel Yoali Delgado Carranza. Eejédor de

sombrero fino de paja toquilla
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Autorretrato N° 14. Mariela Carranza Alarcon y dalDavid. Extejedora de sombrero fino de paja toquilla
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Autorretrato N° 15. Rosa Carranza Alarcon y StefaBarranzaEx-tejedora de sombrero fino de paja
toquilla
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Autorretrato N° 16. Simén Espindlejedor de sombrero fino de paja toquilla
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TABLAS ANEXAS

Cuadro N°: 1. Fuente: Liliana Correa. Descripcion @ la cadena operativa desombrero fino

de paja toquilla en la provincia de Manabi.

PRIMERA FASE

Seleccion de la
materia prima

Carludovica
Palmata
toquilla)

(paja

La paja toquilla crece en los bosques himedos

e |la

comunidades: el Aromo, Pile, Pacoche y Las Pampas

(cantones de Manta y Montecristi). Los tejedores
sombreros finos recogen y preparan la paja pacéin
el proceso del tejido. Debe ser cortada en la dasta
luna de 4to. Menguante, y no debe estar ni mugdier
muy madura.
compran la paja ya blanqueada por cogollos, erade)
0 mazos de 24ogollos

SEGUNDA FASE

Amortiguado

Los cogollos son bajados de la montiianazos de
12, 24, 48, y 96 cogollos. Como llegan con exces
humedad deben ser dejados 2 dias a la intempese
gue sequen.

Despichado

El cogollo debe ser puyado desde ldssohasta e
centro, asi se eliminan las “orilleras”, pajas que
sirven y se encuentra la parte dura que denon
corazon.

Desprendido

Se escoge cada cogollo para sacutbrioel fin de
desprender cada paja.

Rajado

Con una aguja se sacan las partes veldiés,de cada
paja, para desecharlas. Solo sirve para tejer e
central que tiene un color marfil.

Preparacion de |
Materia Prima

ACocinado

Cuando el agua estd apunto de herviruren olla

Los tejedores de sombreros gruesos

pa

inan

pa

grande, se sumerge algunos manojos de paja duBante

minutos. No debe pasarse el tiempo porque se vu
roja y no sirve para tejer, y si se deja menos e
tampoco funciona.

Escurrido
secado

La paja es tendida durante 8 horas y luego es aedad

sol para que tueste.

Venteado

Los cogollos se sueltan y se sacudea,dgjan en un
lugar ventilado para que se separen.

Despegado

Cuando la paja deja de escurrir, segeog despegar

cada cinta de paja, esto evita que se pegue UNatiEor

Sahumado Y
Azufrado

Sobre un cajén de madera disefiado especialmerae
esto, se coloca en la parte inferior un recipiesde
carbén encendido y se le espolvorea azufre

Durante una noche.

Secado, ventead

oLa paja es puesta de nuevo a ventear en un terda

elve

M

par

para
sahumar la paja que esta en la parte superior.oLseg
tapa el cajon con lonas para que no escape el Humo.

der

y Tendido la intemperie, para volver a sahumarla la noche
siguiente.

Lavado La paja debe ser lavada, escurrida y tandidando
seque se repite el proceso de sahumado otra naehe

Seleccionar Luego de seca, se corta por arripar gbajo, es deci
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su cabeza y rabo con una tijera. La mas blanca
para iniciar el “armado” del sombrero, la que nuesi

hora. Luego de seca se usa para otro tipo de @idssa

Esquinado y La paja se moja, se le quitan las partes malas,rgja
Rajado con una puya para sacarle hebras ain mas finam
el tipo de tejido que se vaya a utilizar.
TERCERA FASE
Materiales Para realizar un sombrero fino, se sigge elementos

Tejido tradicional

como: el caballito, o burro o palito de tejer, hancos,
arboles y deben tener 3 patas. También se uti

la horma de madera), agua y la paja.

del sombrero fing
de paja toquilla

Escogido de g
paja

rojizo, o amarilla. Para un tejido fino se deberuag
mas blanca.

se puede tefiir con anilinas en agua durante otckame

hormas, el calzador (cuero que sujeta el sombodnes

Sirv

seg

los cuales son hechos de diferentes troncos de los

izan

1 La paja toma diferentes coloraciones, blanco hueso,

Armado del| Se utiliza las hormas que se colocan sobre el lit@aba
sombrero o tripode de madera.
Inicio de la| EI sombrero se inicia con lo que se denomina el
corona “cangrejo”, un armado de 8 pajas que se va nutbiend
cada vez, hasta lograr la base de la corona, donde
quedan 8/8, ocho hebras por encima y 8 por debajo,
luego se le hace presidn con una de las hormapese
del artesano, quien debe ir entrecruzando una a una
cada paja y se inicia el tejido.
Tejido de la| Luego de terminar la corona el injerido de la Egava
plantilla raleando segun el tupido deseado.
Copa Para le elaboracion de la copa, hace fajtasel de las
hormas, para lo cual, se protege el tejido contalzs
fina y encima de la horma va una almohada para

tejiendo. Esta etapa puede durar hasta 2 mesesd@

proteger el pecho del tejedor cuando esta agachado

ua

la copa va avanzada se utiliza el calzador para| que
sujete el sombrero y no se mueva.
Falda o ala delUna vez terminada la copa, se continla con la
sombrero elaboracion de la falda o ala del sombrero, la cual
puede tardar, en un sombrero grueso, hasta 3 rsiras;
es fino, hasta 2 meses. El ancho del ala deperide de
disefio del sombrero,
CUARTA FASE
Compostura Este proceso se realiza en Montecrign yel cerrg
Copetdn. Solo alli encontramos artesanos dedicados
exclusivamente a este oficio y al acabado del serab
Remate y| EI componedor procede a rematar el filo del ala|del
Azocado sombrero y luego la azoca (la ajusta con las manos
dandole forma).
Despeluzado yEste paso lo hacen 2 artesanos diferentes| El
descoronado despeluzado se hace con una cuchilla fina, para
“afeitar” las pajas que sobresalen en la copafglta.
Terminado  de El descoronado consiste en dejar la plantilla Biguna
tejido fino del paja sobresaliente. Es un trabajo delicado y mosag
sombrero de paja ya que puede romper el tejido.
toquilla Apaleado Con este proceso se corrigen las fakhgejido, se

golpea grupos de 4 sombreros doblados a la venm

bn
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mazo, azufre y una piedra traida especialmentealel

determinada (esta horma puede ser de madera,
industrial que de una forma especial).

Planchado Se usa una plancha ojala a carbon wiedég con un
liencillo o tela blanca se procede a planchar ellsero
a una temperatura especial, luego se pone al sal|un
minutos.
Tumbado del ala| Con la plancha metalica se dalaf, forma y el toque
final al sombrero.

Sombrero Los tipos de sombreros se diferencian por su tejaio

semifino, fino, y extrafino, o el denominadeffino,
luego de esta fag@ esta listo para comercializarse.

Tabla N°1. Fuente: Liliana Correa.

Listas representativas: 1. Lista de Salvaguardia Wente

Lista de Salvaguardia Urgente: criterios de ingidip

u.l

El elemento es constitutivo del patrimonio cultirehaterial, en el sentido del Articu
2 de la Convencion.

u.2

a) El elemento requiere medidas urgentes de sawdiguporque su viabilidad cor
peligro a pesar de los esfuerzos de la comunidigiyupo o, si procede, los individuog
el o los Estados Partes interesados.b) El elemento requiere medidas de salvagus
de extrema urgencia porque corre graves peliglos gue no podria sobrevivir sin
adopcion inmediata de medidas de salvaguardia.

u.3

Lavado y| El sombrero vuelve a ser lavado con jabon y luego
sahumado sahumado durante otra noche para blanquear.
Hormado Se procede a moldear el sombrero segurhaoima

finalizado cuales pueden variar entre tejido grueso, calpdo,

(e

y
rdia
la

Se preparan medidas de salvaguardia para que lanadex, el grupo o, si procede, lps

individuos interesados puedan seguir practicanansmitiendo el elemento.

u.4

La propuesta de inscripcion del elemento se haptado después de una participadi

lo mas amplia posible de la comunidad, del grupaigrocede, de los individug
interesados y con su consentimiento libre, previda@mado.

u.5b

El elemento figura en un inventario del patrimomigltural existente en el o Id
territorios del o de los Estados Partes solicignte

u.6

En casos de extrema urgencia, se ha consultaddatedite al o a los Estados Pa
interesados sobre la inscripcién de elemento, ddoomidad con lo dispuesto en
parrafo 3 del Articulo 17 de la Convencion.

Tabla N°2. Fuente: Liliana Correa Listas representativas:

2. Lista Representativa como patrimonio cultural inmaterial de la humanidad.

Lista Representativa como patrimonio cultural iremiat de la humanidad: criterios de inscripcic

tes
el

N

R.1 El elemento es constitutivo del patrimonio cultirahaterial, en el sentido del Articulo
2 de la Convencion.

R.2 La inscripcion del elemento contribuira a dar nedad al patrimonio cultural
inmaterial, lograr que se tome conciencia de suoitapcia y propiciar el dialogo,
poniendo asi de manifiesto la diversidad culturd@ala mundial y dando testimonio |de
la creatividad human

R.3 Se preparan medidas de salvaguardia susceptibfasidger y promover el elemento

R.4 La propuesta de inscripcion del elemento se haeptado con la participacion mas
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con su consentimiento libre, previo e informado.

R.5

El elemento figura en un inventario del patrimomigitural existente en el o Ig
territorios del o de los Estados Partes solicignte

Tabla N°3. Fuente: Liliana Correa.

Criterios de seleccion para ambas listas represeribaas

Articulo 18: criterios de seleccién

P.1

El programa, proyecto o actividad supone una sakmatj, tal como se define en
péarrafo 3 del Articulo 2 de la Convencion.

P.2

El programa, proyecto o actividad promueve la co@awon de los esfuerza

encaminados a salvaguardar el patrimonio culturaiaierial en el dmbito regional

subregional y/o internacional.

P.3

El programa, proyecto o actividad refleja los pipras y objetivos de la Convencion.

P.4

amplia posible de la comunidad, del grupo o, stede, de los individuos interesadog y

el

De haberse finalizado, el programa, proyecto ovigletii ha demostrado ser eficaz para

contribuir a la viabilidad del patrimonio culturematerial de que se trate. Si esta
curso todavia o en fase de planificacion, caberaspazonablemente que contribuya
gran medida a la viabilidad del patrimonio culturahaterial en cuestion.

P.5

El programa, proyecto o actividad ha sido o seegutpdo con la participacion de

en
en

comunidad, el grupo o, si procede, los individuttgresados y con su consentimiento

libre, previo e informado.

P.6

El programa, proyecto o actividad puede servir deleto a nivel subregional, regiona
internacional, segun los casos, para las activelddesalvaguardia

P.7

El o los Estados Partes que presentan el progrpnogecto o actividad, el o Ig
organismos encargados de la ejecucion y la comdnielagrupo o, si procede, I
individuos interesados estan dispuestos a cooparkr difusion de practicas ejemplar
si se selecciona ese programa, proyecto o actividad

P.8

El programa, proyecto o actividad comprende expeids cuyos resultados s
susceptibles de una evaluacion.

P.9

El programa, proyecto o actividad responde prin@dnaitnte a las necesidad
particulares de los paises en desarrollo.

Tabla N° 4. Fuente: Liliana Correa.

Aspectos Generales de las Fotografias

Serie de 10 Fotografias

Imagen

institucional un contenido documental, en la medida en que descrina accién, son

Estas fotografias se enmarcan dentro del génetovdrtal, es decir, poses

registro de una parte del proceso artesanal efaleracion del sombrer
por eso las imagenes detienen el movimiento queitge los artesanos. S
fotos que pretender describir un momento en la readde valor y s¢
encuentran supeditadas al discurso institucionqedsar de no contar con
pie de foto ilustrativo del momento que representan

BN
el
)!
N

Yy

un

Contenido Acciones narradas o lo técnicamentéleismomentos en la recoleccion

la paja toquilla, proceso del sahumado, secadonderdel tejido fing
manabita, sobre el tradicional caballito, y eldejicuencano, representa
por las mujeres, con su vestido caracteristiccalldst de las manos y
tejido fino, y sombreros acabados y exhibidos ceiabnente.

de

do

e

Circulacion Las fotos circularon con el expedéegithoy por hoy se pueden ver en

el

sitio web de la UNESCO, en la lista representaliz@|C mundial.
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Autor Olivier Auverlau: Fotografo comercial y artista belga radicado ernt@u
director de fotografia y cineasta, realiza docuesty ficciones.

Recepcion de| Fueron hechas para informar a un publico extrarger@ipalmente, aunquie

publico algunas han sido usadas en los folletos que ediddPE€ con motivo de la

inclusion en la lista de PIC de la Humanid

Tabla N° 5. Fuente: Liliana Correa.

Ficha de Clasificacion para Andlisis de las fotogfias.

l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto 01

Procedencia: sitio web de |a
UNESCO, Lista Patrimoni®
Inmaterial

Soporte Material: no (es de caracter
virtual)

Formato: horizontal

. Autor: Fecha de la toma: 2012

Fotografo: Lugar de la Toma: Pile, Manabi
Olivier Pie de Foto: no lleva

Auverlau

lll. tipologia | Técnica de la toma: fotografia digits

de la Imagen

Técnica del Acabado: sin acabz

Finalidad para la que se tom¢ la fo

V.
Descripcion

=

to:

l.
Identificacion

acompafiar el expediente técnico
presentado ante UNESCO.

Tema o situacion: proceso de la pgja
toquilla

Espacio representado: momento |de
seleccion de los cogollos, corte de la
paja adecuada.

Acciones: el sujeto se dispone| a
cortar la palma.

Observaciones / simbologia: se
observa que el sujeto sefiala la vara
de palma mas adecuada para iniciar
el procesamiento de la materia prima,
transformar la palma en paja éptima
para el tejido del sombrero.

N° de catalogo: Foto 02

Procedencia: sitio web de Ja
UNESCO, Lista Patrimoni®
Inmaterial

Soporte Material: no (es de caracter
virtual)

Formato: vertica

Il. Autor:

Fecha de la toma: 2012
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Olivier Lugar de la Toma: Pile, Manabi

Auverlau Pie de Foto: no lley

Ill. tipologia | Técnica de la toma: fotografia digital

de la Imagen | Técnica del Acabado: sin acabs
Finalidad para la que se tom¢ la fo
acompanar el expediente técn
presentado ante UNESCO.

V. Tema o situacion: proceso de la p

Descripcion | toquilla

Espacio representado: momento d¢
coccion de la paja, luego de su ca

Acciones: el artesano se encuentrg
el momento revolver los cogollos (¢
paja toquilla en el proceso ¢
preparar la paja para el poster
tejido, este proceso de denom
Cocinado.

Observaciones / simbologia: e
imagen representa el 5to. Paso ef
proceso de preparaciéon de la p
para el tejido de la toquilla. Cons
de los siguientes 13 pasos: Seleca
de la paja, Desprendido, despicha
rajado, Cocinado, Venteado

despegado, secado, blanquesd
secado y sahumado, lavag
emparejado, nuevamente, escog
de la paja, y rajado.

to:
CO

aja
2 |la

) en
e
le
or
na

sta
n el
aja
ta

ion
do,
y

do,
lo,

ido

il
Identificacion

N° de catalogo: Foto 03

Procedencia: sitio web de
UNESCO, Lista Patrimoni
Inmaterial

la
D

Soporte Material: no (es de carac
virtual)

ter

Formato: horizontal

Fecha de la toma: 2012

Lugar de la Toma: Barcelona, Sar
Elena.

nta

Pie de Foto: no lleva

lll. tipologia
de la Imagen

Técnica de la toma: fotografia digi

Técnica del Acabado: sin acabado

Finalidad para la que se tomé la fo
acompanar el expediente técn
presentado ante UNESCO.

to:

V.
Descripcion

Tema o situacion: proceso de sec
de la paja toquilla luego de ¢
coccion y ventead

ndo
sU

Espacio representado: pati
dispuestos para el secado de la f
toquilla

0S
Daja

Acciones: se describe el proceso

de

secado de paja toquilla, el 7mo. Paso

en la preparacién de la paja.

Observaciones [/ simbologia:

la

imagen indica la paja toquilla con

(o]
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materia prima, la cual es el ingre
de muchas familias en la cade
productiva del sombrero, en

provincia de Santa Elena y Manabi

l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto !

Procedencia: sitio web de la Unesco,

Lista Patrimonio Inmaterial

Soporte Material: no (es de caracter

virtual)

Formato: horizontal

. Autor: Fecha de la toma: 2012

Olivier Lugar de la Toma: Pile, Manabi
Auverlau Pie de Foto: no lley

Ill. tipologia | Técnica de la toma: fotografia digital

de la Imagen

Técnica del Acabado: sin acabado

Finalidad para la que se tom¢ la foto:

acompafiar el expediente técn
presentado ante Unesco.

V.
Descripcion

Tema o situacién: proceso del tejido

del sombrero fino de paja toquilla

Espacio representado: parte de
casa destinada para el tejido,
tejedores de sombrero fino pas
varias horas al dia recostados so
una horma de madera para po
realizar el oficio, conocida como
tradicional *“caballito”. Por Ig
iluminacion se percibe que son |
horas de la tarde dedicadas para
actividad, de 4 a 6pm.

0s
an

bre
der

1
as
L la

Acciones: los tejedores se encuentran

en la pose caracteristica del tejido
sombrero fino.

Observaciones / simbologia: |
tejedores ejecutan la accion, no mi
a la cadmara, se muestran var
generaciones, como una activid
que se transmite de generacion
generacior

de

DS
an
ias
ad
en

l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto 05

Procedencia: sitio web de la Unes
Lista Patrimonio Inmaterial

)
o

Soporte Material: no (es de carac
virtual)

ter

Formato: horizont:

Il. Autor:
Olivier
Auverlau

Fecha de la toma: 2012

Lugar de la Toma: Pile, Manabi

Pie de Foto: no lleva

lll. tipologia
de la Imagen

Técnica de la toma: fotografia digits

Técnica del Acabado: sin acabe

Finalidad para la que se tom¢ la fo
acompafiar el expediente técn
presentado ante Unesco.

to:

V.
Descripcion

Tema o situacion: Tejedores

de

sombreros finos
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Espacio representado: habitacion

del

hogar destinada para la actividad
artesanal, donde se aprecian también

cogollos de paja en el proceso

venteado y despegado a la sombral.

de

Acciones: se encuentran en la pose
caracteristica del tejido de sombrero

fino, sobre el “caballito” de madera

Observaciones / simbologia: lps

tejedores ejecutan la accion, no mi
a la camara, el adulto, desvia
mirada, quiz4 al entrevistador, ya g
esta foto hace parte de una de
escenas del video; se pued

an
la
ue
las
en

observar también a jovenes tejiendo,

como parte del
transmision intergeneracional.
imagen también es utilizada en u

de los folletos que emite el INPC,

sobre la declararia de PIC en 201

l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto 06

proceso de
Esta

no

~

Procedencia: sitio web de la Unesco,

Lista Patrimonio Inmaterial

Soporte Material: no (es de caracter

virtual)

Formato: horizontal

Il. Autor:
Olivier
Auverlau

Fecha de la toma: 2012

Lugar de la Toma: Sig-sig, Cuenca

Pie de Foto: no lleva

lll. tipologia
de la Imagen

Técnica de la toma: fotografia digits

Técnica del Acabado: sin acabado

Finalidad para la que se tomé la fo
acompafiar el expediente técn
presentado ante Unesco.

Iv.
Descripcién

Tema o situacion:
cuencanas.

Espacio representado: no
determina un espacio concreto

Acciones: artesanas que tejen
sombrero cuencano.

Observaciones / simbologia: |
tejedoras ejecutan la accion, no mi
a la cdmara.

l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto 07

tejedoras

=

to:
CO

se

el

AS
an

Procedencia: sitio web de la Unes
Lista Patrimonio Inmaterial

Co,

Soporte Material: no (es de carac
virtual)

ter

Formato: vertical
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Il. Autor:
Olivier
Auverlau

Fecha de la toma: 2012

Lugar de la Toma: S-sig, Cuenc

Pie de Foto: no lleva

lll. tipologia
de la Imagen

Técnica de la toma: fotografia digi

Técnica del Acabado: sin acabado

Finalidad para la que se tomé la foto:

acompafiar el expediente técn
presentado ante Unes

Iv.
Descripcion

Tema o situacion: escena cotidig
de una tejedora de sombrero de g
toquilla en Cuenc

Espacio representado:
comercializa en el espacio publit

Acciones: artesana tejiendo mient
vende fruta

Observaciones / simbologia:

la artesana

[as

la

tejedora ejecuta la accién, no mira a

la cAmara. Por su ropa se determ
su procedencia cuencana. El ce
con frutas, indica que las tejedoras
cuenca, pueden realizar la activid

del tejido mientras realizan otro tipo

de actividad, en este caso la vent3

ina
sto
en
ad

de

productos. Mientras que en Manabi,

solo se hace en horarios especifig
por las condiciones climaticas,

0s,
y

sobre el caballito o horma de madera

para el tejido del sombrero.

l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto !

Procedencia: sitio web de la Unesco,

Lista Patrimonio Inmaterial

Soporte Material: no (es de caracter

virtual)

Formato: vertical

la

. Autor: Fecha de la toma: 2012

Olivier Lugar de la Toma: Sig-sig, Cuencag

Auverlau Pie de Foto: no lleva

lll. tipologia | Técnica de la toma: fotografia digital

de la Imagen | Técnica del Acabado: sin acabado
Finalidad para la que se tomé la foto:
acompafiar el expediente técn
presentado ante Unesco.

V. Tema o situacion: retrato de upa

Descripcién tejedora de sombrero de paja toqui

Espacio representado: no se puede
determinar un espacio especifico por

el tipo de encuadre.

Acciones: artesana tejiendo, en
contexto de su vida cotidiana.

Observaciones / simbologia:
tejedora ejecuta la accion, no mira
la cAmara. Por su ropa se determ
la procedencia. Aunque
iluminacion es tenue, permi
identificar parte del rostro.

el
la

1 a
ina
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l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto 09

Procedencia: sitio web de la Unesco,

Lista Patrimonio Inmaterial

Soporte Material: no (es de caracter

virtual)

Formato: vertical

CO

e

. Autor: Fecha de la toma: 2012

Olivier Lugar de la Toma: Montecrist

Auverlau Manabi.
Pie de Foto: no lleva

Ill. tipologia | Técnica de la toma: fotografia digital

de la Imagen | Técnica del Acabado: sin acabs
Finalidad para la que se tom¢ la foto:
acompafiar el expediente técn
presentado ante Unesco.

V. Tema o0 situacion: tejedor ¢

Descripcién sombrero fino

Espacio representado: no se puede
determinar un espacio especifico por
el tipo de encuadre, se percibe que es

un tejedor de sombrero fino de

Montecristi. (Manabi)

Acciones: tejedor manabita

Observaciones / simbologia:
tejedor ejecuta la accién, no mira a
camara. La iluminacion hace que n
concentremos en la acciébn q
ejecuta, y desdibuja el rostro d
artesano. El angulo en el que ¢

tomada la imagen da maypr

relevancia al objeto que al sujeto.

l.
Identificacion

N° de catalogo: Foto 10

Procedencia: sitio web de la Unes
Lista Patrimonio Inmaterial

Soporte Material: no (es de carac
virtual)

Formato: vertical

. Autor: Fecha de la toma: 2012

Olivier Lugar de la Toma: Montecristi,

Auverlau Manabi.
Pie de Foto: no lleva

lll. tipologia | Técnica de la toma: fotografia digits

de la Imagen | Técnica del Acabado: sin acabs
Finalidad para la que se tomé la fo
acompafiar el expediente técn
presentado ante Unesco.

V. Tema o situacion: sombrer

Descripcién terminados listos para la venta

el

0s
ue
el

=

to:

DS

Espacio representado: local de ve
del sombrerc

nta

Acciones: no hay una accién porq
no hay sujeto

Observaciones / simbologi

2
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sombrero como objeto de la cultyra
material del Ecuador, exhibido de
manera comercial, como se dispane
en las diversas tiendas.

Tabla N° 6 Fuente: Liliana Correa.

Estructura narrativa del video documental Cancion de toquilla

Elementos
del Relato

Concepto Caracteristicas

Inicio

Punto de La pelicula inicia con la ubicacion geogréfica dedmuna de Pilé,
partida en la provincia de Manabi. Donde una voz en offjca que fue
fundada hace mas de 80 afios, y que la actividadtajieo
constituye una tradicion natural y propia, donde seotiene |3
certeza de quien la empez6. Luego de un corte gaohee
presentan a 4 artesanos tejedores de sombreroctigas voces \
experiencias seran los ejes de la pelicula. Losidcidlen en que
tejen desde nifios y que su saber constituye urr sabedado de
una tradicion familiar

Desarrollo

Trama Esta compuesta por 4 aspectos:

1. Proceso de recoleccion de la paja, explicadidactica de
corte en el pajonal, el despichado o sacado dehddsas, e
cocinado o proceso de hervir la paja, y, postegota el sahumado
o blanqueado de la paja, este proceso es ilustradayés de otros
artesanos diferentes a los iniciales.
2. Etapa de inicio del tejido de un sombrero: 4Jogartesanos
presentados inicialmente, expresan como la heref@igejido es
una transmisiéon que se recibe de generacion emaygoe.

3. Aparece otro oficio como parte fundamental gielceso, e
apaleador, o apaleado, quien menciona las difobedtale la cadena
de valor del sombrero.

4. Cada uno de los artesanos entrevistados nmencia
problematica econémica asociada a la cadena der \adb
sombrero. Dicen que el comerciante no paga biesomibrero, y
gue han pasado épocas muy duras, incluso de ndgralg las
familias a Venezuela, lo que ha ocasionado laecdension de ésta
practica social, en vista de que ya no se le ersédig nifios, y los
jovenes no estan interesados en tejer, porquetdeaetividad ng
pueden tener una vida digna. Ademas se especiélmEmentos
formales claves para la identificacion de un somtbréno de
Montecristi.

Final

Desenlace| La pelicula termina con los restios de los artesanos donde
admiten que el tejido es fundamental en sus vidgsiey es una
actividad que les gusta, les apasiona y no piedsg@r. Donde a
pesar de todo, se sienten contentos de ser artesgjpdores de
paja toquilla. La pelicula termina con la interpoédn a capela del
pasillo: Romance a una tejedora manabitietra de Paco del
Castillo y musicalizado por Filemén Macias e intetpada por
Katiuska Lopera, acompafiado de imagenes repreisastate la
comuna de Pile y Manabi, como: el cementerio, é&gal detalles
de un sombrero fino, manos que tejen, y los artssgoe tejen en
el tradicional caballito de madera.
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Tabla N° 7. Fuente: Liliana Correa.

Relacion del proceso de manufactura del sombreroedpaja toquilla: tener en cuenta que en

cada uno de los 3 procesos participan uno o variastesanos.

PROCESOS PASOS

Plantaciones

Siembra

Cosecha

MATERIA Preparacion de la materia prima
PRIMA Conocimiento

Secado

Sahumado

Resultado: Paja seca: materia prima lista

Clasificacion de la fibra

Tejido de plantilla o corona
TEJIDO Copa

Ala

Resultado: sombrero semiterminado

Rematado

Azocado

Corregir fallas
ACABADO Descoronar

Lavar y secar

Sahumado

Despeluzar y cortar

Apalear

Recortar

Planchar

Hormado / modelo

Resultado: exhibicién para la venta
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CUADRO N° 3. Fuente: Liliana Correa.

Resumen global de la participacion de los diferenseactores en la cadena productiva del

sombrero de paja toquilla en Cuenca y Manabi

ACTORES PRODUCCION VENTAS

PRODUCTOR * La paja toquilla se obtiene de&¢ Dos  formas de
la Cordillera Chongdn ycomercializar la paja
Colonche en las provincias déoquilla verde:

Santa Elena y Manabi, y erl. Venta directa del
minimas cantidades en |aAgricultor al Procesador.
provincia de Morona Santiaga2. EI Procesador €s
en el sector de La Pradergpropietario de los cultivos
canton Gualaquiza. de paja toquilla.

* Produccion permanente todo

el afo.

*  Rendimiento de Ia

produccion; aproximadamente

20 ochos (112 cogollos/tallos)

por mes.

PROCESADOR El procesamiento de la paja sé&res formas de venta:
realiza principalmente en la 1. Las asociaciones
comuna Barcelona, en menor venden la paja al
cantidad en Dos Mangas |y transportista
Febres Cordero. (mayorista).

*  Asociatividad en log 2. Una asociacién
procesos de coccidn, secado y transporta la paja
embalaje en plantgs al Azuay con
procesadoras artesanales. vehiculo propio y
* El ocho tiene 96 tallos venden la paja a
procesados de paja toquilla. las sahumadoras.

* Bultos (27 ochos o 2592 3. Las asociaciones
tallos de paja toquilla). venden la paja
* Existen problemas con Ia directamente y
calidad de la paja. pagan el servicic
* De 8-10 bultos por mes por de transporte
persona.

* En el sector La Pradera se

procesa la paja toquilla para

los sombreros Verdes de uso

local.

* En Manabi se procesa

principalmente para consumo

local.

MAYORISTA DE PAJA * Traslada el producto desde|ld La comercializacion de
Costa a la Sierra. la paja toquilla se realiza
*  Tienen bodegas deen bultos de 27 ochos (96
distribucion en Cuenca. cogollos) a sahumadof-

comerciante de paja.

SAHUMADOR —| * Pequefias plantas artesangléd a venta se realiza al por

COMERCIANTE DE PAJA | ubicadas en Cuenca, Sigsig snenor a las tejedoras, ppr
Azogues. lo general en los mercadops
* Cada persona procesa entrde Cuenca, Sigsig,
8-12 bultos de 27 ochos (4Zhordeleg, Gualaceo,
cogollos) por me Azoguss.
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*También se hace
recorrido por las
principales comunidades
en la via Chordeleg-
Principal.
TEJEDORES * Tejido a mano. * Los sombreros crudo ge
* Sombrero de hebra gruesa |seende a:
teje uno por dia. Intermediario-
* Sombrero de hebra fingComisionista,
puede tomar entre 5 a 10 diaSxportadores,
por unidad. Comerciantes de
* Un tejedor puede entregaiSombreros y Asociaciongs
hasta 4 o 5 sombreros de hebie tejedoras.
gruesa en una semana o |un
sombrero hebra fin
INTERMEDIARIO- * Mantiene stock de sombrerg$ Sombreros Crudos se
COMISIONISTA crudos. venden a:
* No realizan ninguna Exportadores y
transformacion al producto. | Comerciantes de
Sombreros
EXPORTADORES DE * Realiza el Proceso de* Vende  Sombreros
SOMBREROS acabado y la ComercializaciortCampana - Sombrerags
de los Sombreros. Terminados, a Mercadas
Locales, Nacionales
Internacionales.
AZOCADORES * Artesano Especializado. * Trabaja a destajo con lgs
* Realiza sub- proceso Exportadores y
Comerciantes de
Sombreros.
* Venta por docena.
COMPOSITORES * Artesano Especializado. * Trabaja a destajo con las
* Realiza sub-proceso. Exportadores y
Comerciantes de
Sombreros.
* Venta por docena.
PEQUENO PRODUCTOR * Realiza el Proceso de* Vende Sombreros
acabado y la ComercializaciorCampana- Sombrergs
de los Sombreros a media| yrerminados, a Mercadqs
pequefa escala. Locales, Nacionales
Internacionales a media |y
pequefia escala.
ASOCIACION DE | * Realiza todo el* Vende  Sombreros
TEJEDORAS DE| Procesamiento final delCampana - Sombrergs
SOMBREROS sombrero detoquilla | Terminados, a Mercadgs
Comercializacion de losLocales, Nacionales
Sombreros a media y pequefignternacionales a media |y
escale pequefia esca
HORMADOR * Artesano Especializado |-* Venden a usuarios de
Hormado y reparacion dezonas rurales de la Region

sombreros de uso local.

6 del Ecuador.
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ENTREVISTAS

Artesanos en Pile, Manabi

Aura Margarita Alarcon Pilligua.
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JesusMariseli Holguin

Dario Javier Carranza Holguin

Alberto Carranza Alarcon.

Lenny Bail6n Lopez.

Carlos Enrique Carranza Alarcén

Norma Mercedes Pilligua Lopez
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Simén Espinal

idolo Espinal
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Funcionarios INPC

Arg. Alberto Paz Zambrano. Director INPC-REGIONAL 4
3 Funcionarios de la sede de Quito cuya identidadantiene en reserva.
1 Funcionario del CIDAP en Cuenca cuya identidachaetiene en reserva.
Otros
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1. DOCUMENTO EXPEDIENTE TECNICO VERSION ORIGINAL:

CONVENTION FOR THE SAFEGUARDING
OF THE INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE

INTERGOVERNMENTAL COMMITTEE FOR THE
SAFEGUARDING OF THE INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE

Seventh session
Paris
December 2012

NOMINATION FILE NO . 00729
FOR INSCRIPTION ON THE REPRESENTATIVE LIST
OF THE INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE OF HUMANITY IN 2012

A. State(s) Party(ies)

For multi-national nominations, States Parties slidoe listed in the order on which they have muyagreed.

Ecuador

B. Name of the element

B.1. Name of the element in English or French
This is the official name of the element that ejilpear in published material.

Not to exceed 200 characters

Traditional weaving of the Ecuadorian toquilla striaat

B.2. Name of the element in the language and scripf the community concerned,
if applicable

This is the official name of the element in thenaeular language corresponding to the official naiménglish or
French (point B.1).

Not to exceed 200 characters

Tejido tradicional del sombrero fino de paja tolgudcuatoriano

B.3. Other name(s) of the element, if any

In addition to the official name(s) of the eleméuint B.1) mention alternate name(s), if any, ol the element
is known.

The Fine Toquilla Straw Hat, as it is known in Edog is the country’s emblematic craft which atéan
international fame as the “Panama Hat”, “Jipijaf&ipixapa"), or “Montecristi”, the last two namesferring to
the costal villages where it originated. The fire &lso bears the names of “Extra Fine”, Toquil@lenca”, Jipa”,
“Sombrero de Agua", according to the region where produced.
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C. Name of the communities, groups or, if applicald, individuals concerned

Identify clearly one or several communities, groups if applicable, individuals concerned with tieminated
element.

Not to exceed 150 words

The traditional fabrication process of the toquiiteaw hat involves several direct and indirecketelders such as:

Farmers and producers of raw material (Carludofieémata) of the Province of Santa Elena Toquilléfasmers
IAssociation (Febres Cordero), “Virgen de Fatimatatment Centre (Barcelona), Craft Treatment Ceofréhe
Toquilla Straw (Barcelona), Women Entrepreneurg¢Bana).

Weavers, composers, associations of weavers of édosti, Portoviejo, Jipijapa, Bolivar, Manta, Sana, 24 de

Mayo (Province of Manabi), Azogues, Biblian, Délegafiar, Cuenca, Sigsig, Chordeleg, Paute and Gamlac

(Province of Azuay), among others: Artisans of PHEBRAMIN Association of Montecristi, Weavers Assation of
Maria Auxiliadora del Sigsig, San Martin de PuAMeavers, Weavers Association of Chordeleg.

National and international merchannd entrepreneurs.

D. Geographical location and range of the element

Provide information on the distribution of the elemty indicating if possible the location(s) in whiit is centred. If
related elements are practised in neighbouring argdease so indicate.

Not to exceed 150 words

Ecuador, located in South America between Colorah@Peru, is divided politically and administrativimto 24
provinces. The confection of the proposed elememioncentrated in two coastal provinces, Manabi Saudta
Elena, and two provinces of the southern mount@afiar and Azuay, located between -1 ° 32'16" aRd38'12"'
South latitude and -80 © -78 © 59'33" and 26\@4't longitude. The communities involved are:

In the Province of Manabi: Picoaza, Pacoche, ElfopMontecristi, San Bartolo, Las Pampas, Valendizeva
Esperanza, Las Palmas, Los Bajos, Los AnegadoSolita, Pile, Guayabal, La Pila, Calceta, Santaidvita,
Cerro Copeton, The Sequita, Pepa of Huso.

In the Province of Santa Elena: Febres Cordero, ceddama, Dos Mangas
Province Cafiar: Luis Cordero, Nazar, Solano, Zineleg, Azogues, Uishil.

In the Province of Azuay: Sidcay, Molleturo, Lui®@ero, Checa, San Joaquin, Cuchil, Tarqui, Tulipa,
Bella Vista, San Fernando, Pucara, Santa Isab&ak| Ofa, La Union, Ricaurte.

E. Contact person for correspondence

Provide the name, address and other contact inftioneof the person responsible for correspondenmacerning
the nomination. If an e-mail address cannot be jated, indicate a fax number.

For multi-national nominations provide complete tami information for one person designated by thateS
Parties as the main contact person for all correspence relating to the nomination, and for one pars1 each
State Party involved.

Title (Ms/Mr, etc.): Ms
Family name: Pazmifio
Given name: Inés
Institution/position:  National Institute of Cultdrideritage / Executive Director

Address: Colon Oel-93 y 10 de Agosto. Quito
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Telephone number: 00 593 2227927 ligne 103
Fax number: 00 593 2227927 ligne 141
E-mail address: ipazmino@inpc.gob.ec

Other relevant French speaking contact: M. Giovani Lucio glucio@irgob.ec
information:

1. Identification and definition of the element

For Criterion R.1, the States shall demonstrate that ‘the elemenst@tates intangible cultural heritage as defined
in Article 2 of the Convention’.

Tick one or more boxes to identify the domain(sjmbéngible cultural heritage manifested by theredat, which
might include one or more of the domains identified\rticle 2.2 of the Convention. If you tick ‘aths’, specify
the domain(s) in brackets.

[] oral traditions and expressions, including languag a vehicle of the intangible cultural heritage
] performing arts

[] social practices, rituals and festive events

X knowledge and practices concerning nature andrhesrse

X traditional craftsmanship

[] other(s)

This section should address all the significantdess of the element as it exists at present.
The Committee should receive sufficient informat@determine:

a. that the element is among the ‘practices, repregents, expressions, knowledge, skills — as well as
the instruments, objects, artefacts and culturalcgs associated therewith —';

b. ‘that communities, groups and, in some cases, iddals recognize [it] as part of their cultural
heritage’;

C. that it is being ‘transmitted from generation tergeration, [and] is constantly recreated by
communities and groups in response to their enwiremt, their interaction with nature and their
history’;

d. that it provides communities and groups involvethwa sense of identity and continuity’; and

ethat it is not incompatible with ‘existing intermamal human rights instruments as well as with the
requirements of mutual respect among communitiespg and individuals, and of sustainable
development'.

Overly technical descriptions should be avoided anldmitting States should keep in mind that thisice must
explain the element to readers who have no priawkadge or direct experience of it. Nominationgiteed not
address in detail the history of the element, ®ioitigin or antiquity.

(i) Provide a brief summary description of the elentkat can introduce it to readers who have nevensae
experienced it.

Not to exceed 250 words

The weaving of the finetoquilla strav hai is theresul of an ensemble «(traditional knowledg of pre-Hispanic
origin applied to the handling and use of the ret@arludovica Palmata fiber, known as "toquilla""dipijapa"
straw — from a type of palm tree characteristitheftropical rainforest of the Ecuadorian coast.

The transformation of the fabric of pre-Hispaniocds" (toques) into a model European hat was tedidy the
Spanish Crown, thus promoting continuity of teclueis)and skills which resulted in the current "fivag".
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The elaboratic of the ha contributed towardsthe integratio of the Ecuadorian territo through thi
commercialization of raw material and the transiois®f the weaving technique, from the coast totifghlands,
transforming it into a project of the national eoory which encouraged Ecuador’s incorporation inte
modernization processes and the international matkeng the Republican era. The export of the $aw its
greatest expansion during construction of the Pan@anal as an element of protection for the workacgquiring
the name "Panama Hat" at international level.

The skills and knowledge inherent in the weavinghef hat enfold a complex and dynamic social falaédenced
by the traditional techniques of cultivation anadgessing of the raw material, the forms of socighaization, the
use of the hat as part of everyday clothing andestive contexts of various communities, and alsothe
transmission of knowledge from generation to getimma It is thus a distinctive mark of the commigst
perpetrating this tradition, and part of their atéil heritage.

(i)  Who are the bearers and practitioners of the elamdéme there any specific roles or categories akpas

with special responsibilities for the practice amdnsmission of the element? If yes, who are tmelyvahat
are their responsibilities?

Not to exceed 250 words

The producers of the raw material are the farmétheocoast. Their knowledge involves the obseovatf lunar
phases and agrarian cycles for the cultivation@aré of the toquillales and harvesting of the sténsls) that are
assorted by packets, according to a unique coderkiag "ochos "(eight).

The processors select the fiber and separate & guter skin from the central part useful forttesue, which is
boiled in water to remove the chlorophyll, and siiied for subsequent bleaching with sulfur, overced fire.
Retailers and wholesalers collect the raw mateggiatessed in the costal communities for sale toversaat
national and international level.

The weavers are mostly men and women peasantseofdhst and mountains, heirs to a family traditite,
economic activities of which include agriculturaidadomestic tasks. Beginning their work by prodgcthe
pattern, the crown and the brim of the hat. And pleting the process by the composition, washingadting,
treatment in the oven, ironing and pressing. Wegsimat can take from one day to eight months, ri#ipg on its
quality and finesse. The finished hat is then de sashops — end of the chain.

In Pile, a costal community, the weavers of "EXénae" hats are recognized as bearers of traditiomadviedge that

involves the exact number of resulting points ircheaow of weaving and its fabrication in specifiinaatic
conditions.
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(i) How are the knowledge and skills related to thenelet transmitted today?

Not to exceed 250 words

Prehispanic knowledge related to the elaboratioth@fhat has been passed down from generatiomgra@n to
present-day times, which makes this craft an isteglement of the family, history and traditionsgdends and
beliefs about the nature and ritual practices &ments bound to the transmission of knowledgesgard to the
culture, harvesting, the manufacture of the rawemalt and the weaving of the hats.

The transmission of the weaving technique occuithiwithe home, through observation and imitationtha

activities carried out by adults. From early ageysand girls become familiar with the toguillaastr through
imitative manipulation and spontaneous games, wpickides them with the skills needed to perfeettéthnique
later on and to take initiatives in the elaboratidthe hats.

The spread of the skill to the national level ocedrin the late nineteenth century, in particutanf the coast to
the mountains, as a State policy in response t@ob@try's economic crisis. The weavers of Mankbarers of
this knowledge, were hired to teach this techniquine Azuay through obligatory formal educatioor, &ll levels

of society. Thus, this craft became firmly estdi#id in the southern mountains and its apprentipelsas been
assimilated with an identity amongst the commusitiEransmission continues, from father to son,ughocraft

centers.

(iv) What social and cultural functions and meaningssdibe element have today for its community?

Not to exceed 250 words

The fabrication of the hat involves a complex netwvof social and cultural relations, enabling theups and
communities concerned to meet their material anchbgjic needs. In areas producing raw materials, the
production and processing of palm is the main tiauil socio-productive activity, around which fang families
organize, divide and specialize the work.

The hat provides a sense of identity, continuitg ancial cohesion: its use is linked to culturadgpices in the
festive, productive and daily events by being mdirthe traditional dress of various communities Azuay and
Canar, the hat is a symbol of identity and selbggition of the "chola Cuencana". At Manabi, wegrof the hat
is linked to the agricultural labour of the "moninibas an element of protection against the weatied social
distinction in festive contexts.

The commercialization of the raw material is a veaif regional integration (coast-mountains) thaalded a
territorial articulation and a cultural exchangéwsen the communities, hence its importance aagsffip craft of
Ecuador. At the same time, we define a culturalmeain the management of the social relations ¢batpose an
integration of these craft practices with new comityuexperiences which adapt to political developtseand
State participation.

However, phenomena such as migration negativelgcafthe younger generation who are looking for othe
livelihoods, showing a disinterest in the contigjudf techniques or seeking only to increase praditgtand
profitability of the product.

(v) Isthere any part of the element that is not corbpatvith existing international human rights instnents or
with the requirement of mutual respect among conitiesn groups and individuals, or with sustainable
development?

Not to exceed 250 words

This element is in no way in opposition to anylw fundamental principles of the Declaration of HunRights; on
the contrary, it encourages integration betweenctimmunities concerned and enables inter-regioxeiianges a
economic, social and cultural levels.

Learning the art of weaving, developed from anyeage, is the traditional and spontaneous manngapmission
of the skill, based on observation and imitatiohud it does not discriminate between the partigpadf men and
women, the latter being the majority.

The care and maintenance of the plant crops, "latps"” involves a set of knowledge linked to a coitment to
environmental preservation, as well as the usé@fornamental plant, its leaves used by villagersatry food to
their workplace, and its use in everyday cookingic& crop development is low, it does not threaten
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indiscriminate advance of the agricultural fronter subsisting ecosyster

For the treatment of the fiber, techniques anditicadl tools are still used, including natural relents that do not
harm the environment or individuals. The fiber i®gessed manually using sharp stones, a processnkas
"stripping"; the cooking is done over a wood firelarying takes place in the sun.

Hat weaving is purely manual. The completion anesping, the final procedures, are done in handctgitesses,
and to ensure quality, the hat is finally press&t & charcoal generated iron.

2. Contribution to ensuring visibility and awarenes and
to encouragingdialogue

For Criterion R.2 the States shall demonstrate that ‘Inscriptiorthef element will contribute to ensuring visibility
and awareness of the significance of the intangdulkural heritage and to encouraging dialogue, shmeflecting
cultural diversity worldwide and testifying to humereativity’.

(i) How can inscription of the element on the Represimt List contribute to the visibility of the imgible
cultural heritage in general and raise awarenesst®fimportance at the local, national and interiosial
levels?

Not to exceed 150 words

The inscription willcontribute towards the understanding of the sigatfon and the socio-cultural function of the
intangible heritage, which is expressed in a bddynowledge, practices, and traditional techniqeespassing the
monumentalized vision of heritage and especiaklydbnservative approach of the craft as an obJéus. involves

a revendicative action of the communities conceraed an enhancement of their self esteem, and alsp
commitment on their part to continue with transnoisf the skill.

At the same time, this will encourage the positignof the intangible cultural heritage as a keyrast in the
integral development of communities, the prioritiytke Convention and the policy of "Wellness" inuador
which incorporates the challenge of building a maliional and intercultural State, based on thegaition of
cultural diversity, positioning cultural heritage $upport of economic and social development ofcthentry, and
strengthening individual and collective identities.

(i) How can inscription encourage dialogue among coritias) groups and individuals?

Not to exceed 150 words

The inscription of the element will promote intditaval dialogue,including in the process of developing the
nomination, the planning of actions to protect gespf different ethnicities, age groups and prégecsectors,
and thus promoting and strengthening the coordinatind cultural integration between the coastal Andean
peoples, who since pre-Hispanic times have beerensed in a system of cultural exchange around #eving of
the hat and the production of the toquilla straWwisTwill strengthen relations between the weavasspciations,
cooperatives, farmers and processors of toquiltanst

Moreover, this will strengthen intergenerationalatienships between the bearers and the learnkreugh
exercises of knowledge transmission and exchangepm#riences, promoting the continuity of tradiibpractices
and techniques, increasing local participatiorhm$afeguarding process.

(i) How can inscription promote respect for culturavelisity and human creativity?

Not to exceed 150 words

The hat is a unifying element of Ecuadorian cultdreersity, including in its fabrication commures, groups and
individuals with different cultural and symbolicdgage (coastal and mountainous) and enabling thesgan of a
complex social network (producers, processors, emaand merchants).

The inscription is a concrete action that demotestréhe implementation of national policy concegniine respect
of cultural diversity, which enables the revendmabf the creativity of the artisan and intercudtudialogue in the
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light of the contemporary conte of globalizatiol in which knowledg, practicesand traditional techniqu are
considered the driving forces of other areas ofdbal economy.

Its diffusion worldwide, while strengthening thetemal dialogue fostering intergenerational trarssmin, will
enable the recognition of the hat as an elemeidenftity, creating a sense of belonging and his&brcontinuity
within the communities that bear it

3. Safeguarding measures

For Criterion R.3 the States shall demonstrate that ‘safeguardiegsures are elaborated that may protect and
promote the element’.

3.a. Past and current efforts to safeguard the eleemt

(i) How is the viability of the element being ensurgdtie concerned communities, groups or, if applie;
individuals? What past and current initiatives hakey taken in this regard?

Not to exceed 250 words

The communities consider the toquilla straw as phatheir cultural heritage. This craft tradition perpetuated by
the bearers desire to transmit their skill fromegation to generation, which explains its symbotievance for the
communities and groups which possess this knowledge

For over a decade, associations of weavers managebeir own rural communities have been createthen
provinces of AzuayCafiarand Manabi. In the province of Santa Elena, aasiotis of farmers and processors qf
raw materials operate under community managemehey Tenable the transmission and dissemination |of
knowledge at the local level, however it is stélcessary to promote the craft.

The preservation and protection of the plant ceufoquillaleg is a priority strategy of the farmers to enable
continuity in the weaving of hats, rather than ¢h#ivation of products that would generate higteturns.

The promotion of the element was conceived thrahghindividual initiatives of the bearers themss|weith the
desire to perpetuate the tradition and as a maikstrategy that helps support the family economy.

In the framework of identification and researchi@twt, the bearers have expressed their interestdasule to
collaborate in research, documentation and recgsdiprepared at the national level by public and/gpe
organizations and by individual professionals ies¢ed in the matter.
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Tick one or more boxes to identify the safeguardimgasures that have been and are currently belieg tay the
communities, groups or individualsconcerned:

X transmission, particularly through formal and riormal education
X identification, documentation, research
X preservation, protection

Xl promotion, enhancement

[] revitalization

(i) How have the concerned States Parties safegualteélement? Specify external or internal constsisticl
as limited resources. What are its past and curedfarts in this regard?
Not to exceed 250 words

Between 2008 and 2009, under the direction of ther@inating Ministry of Heritage, the "National kentory of
Cultural Heritage” project was implemented. It imbd participatory identification of 5000 manifésias of
intangible heritage, amongst which the traditiomahving of the straw hat.

Based on this inventory, in 2010 the National gt of Cultural Heritage researched and produdéet 'threads
that wove our history”. About 500 weavers and tetaiwere identified as those involved in the vathain of the
development of the hat, in Manabi Province. In 20hé& Institute supported the design of a participaproject in
the Pile community of this province designed tdlfiate the creation of an advisory board on thedpiction and
quality of the hat and the establishment of actimmghe promotion of the craft and recognitiontioé skill. It is
planned to construct a training workshop wherevikaving techniques will be taught, with the teashezing the
weavers of Pile. It will serve to promote the titi and cultural expressions of the region.

The Pacific Refinery is currently conducting stisda thetoquillalesand their sustainable management, as well [as
on mobile schools for teaching weaving. Other actithave been undertaken by the Ministries of Taouris
Industry, Productivity and Foreign Trade, whichlime the empowerment, development and disseminafidine
craft.

In August 2008, as a protective measure for theillagstraw hats, the Ecuadorian Intellectual Propénstitute,
declared "Montecristi" to be the appellation ofgamiowned by the State, corresponding to the geducal area of
the township of Montecristi and the parish of EbAto in the township of Manta.

Tick one or more boxes to identify the safeguardimgasures that have been and are currently bdirg tay the
State(s) Party(ies) with regard to the element:

X transmission, particularly through formal and rformal education
X identification, documentation, research

X preservation, protection

Xl promotion, enhancement

X revitalization

3.b.  Safeguarding measures proposed

This section should identify and describe safeguardieasures that will be implemented, especialbgé¢ intended

to protect and promote the element.

(i) What measures are proposed to help to ensure tieaekement’s viability is not jeopardized in théufa,
especially as an unintended result of inscriptiowl éhe resulting visibility and public attention?

Not to exceed 750 words
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Crafts and socio-economic development are closeked, inasmuch as complex relationships of pradacand
circulation are contiguous with the cultural cortitén Ecuador, the statistics do not enable thentijigation of the
economic development, employment and the GDP daritan of crafts. However, qualitative studies tate that
the crafts, as part of the intangible heritage ibdges, must be understood as a positive factodévelopment,
because they create employment opportunities andltsineously contribute to the understanding amnption
of cultural diversity and the strengthening of itiign

In this sense, the Ecuadorian State, through thiehd Institute of Cultural Heritage, is undertadtiongoing work|
with communities, groups and individuals involveidhatheir regional offices in Manabi, Guayas anduAy. During
2010 and part of 2011, local workshops were sdbujaise awareness of the craft as part of thengilde heritage
of Ecuador, as well as two national workshops imvg the participation of weavers, and represewvdatiof the
communities, craft associations, local governmemiblic institutions and the private sector toiat# safeguarding
measures.

In these meetings there arose a consensual profws@int action by the different public and prieasectors
separated into four areas to safeguard the developof the toquilla straw hat as intangible cultureritage: 1)
Research, 2) Stimulation, revitalizing and transiis, 3) Communication and dissemination, 4) Proonot
development and protection.

1) Research. There is a need for further diachramd synchronic research of the manifestation nefide.
Although important studies on the weaving of thguitia straw hat and the raw material have beenethiout by
schools and the private sector, they were conceftddcal level, without a national perspective nidiries, local
governments, experts and the actual knowledge fseare to be incorporated into the research prépekich
includes: Identification of weavers amaquilleros producers in the provinces of Azuaafar Manabi and Sant
Elena; a survey of the types of hats existing i@ plast and at present, and a study of the dusabiithe raw
material.
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2) Stimulation, revitalization and transmission.isTitomponent includes actions aimed at strengtligetine
organizational aspects and local capacities in lwthe Ministries of Industry and Production, andedign Trade
have a fundamental role in coordination with thenowinities and associations of weavers and produafetise
raw material.

The National Institute of Cultural Heritage and teistry of Culture will facilitate the exchangé knowledge
between the groups and communities involved inptieeluction of raw materials and traditional weayiagd will
back local projects that are underway, such asrbetion of the Crafts Centre of Pile in Manabivimoe.

3) Communication and dissemination. The projetisuse of the Hat” in Cuenca, Province of Azuay, #émel
“Museum of the Hat” in Montecristi, Manabi Provincare amongst the commitments of local governméemts
facilitate dissemination of the element. On theeothiand, the diffusion of the element at natiomal aternational
levels is foreseen in the Project of the MinistfyTourism and Foreign Affairs, as well as througk export trade
and participation in trade fairs on toquillera tsaf

4) Promotion, development and protection. The aonst of the weavers are directly linked to the piitve
component, since the craft is a source of incomettfe family. This component includes measuresrprove
production and marketing, on which the Inclusiver@uerce Section of the Ministry of Foreign AffainsdaForeign
Trade is already working. The revision of regula and public policies to promote the craft andtgut the
toquillales has been identified as a key elemetitisfcomponent.

(i) How will the States Parties concerned support thplémentation of the proposed safeguarding mea8ures

Not to exceed 250 words

Ecuador has a National Development Plan, with wiimmpliance is mandatory for the public sector endlicative
for other sectors, in accordance with Article 286he National Constitution.

The National "Wellness” Plan of 2009-2013 is based 2 development objectives that are promoteter'sectoral
agendas",coordination and cooperation instrumeatsttie definition of policies, strategies, prograesmand
projects, as well as in its provisional budget,ahhére implemented by the cabinets of each sector.

The design of the plans and projects to attain Qive 8.5 of the National Plan is the domain of Heritage Sector
directed by the Coordinating Ministry of Heritageom which the National Institute of Cultural Hegeadepends
This objective aims to promote and facilitate thenservation, assessment, strengthening, monitoand
dissemination of the individual and collective memand the natural and cultural heritage of thenty, under the
provisions of the Law on Cultural Heritage.
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On the other hand, it formulates public policies iittangible heritage in accordance with the patanseof the
Convention (2003), in the framework of an open dimdct dialogue with the social sectors, knowletigiders and
concerned stakeholders, with the aim of formingaug to promote actions for the benefit of the hgible Heritage
of Ecuador.

The safeguarding of Intangible Heritage is a stjiat®bjective of the sector for which important bave been
designed, such as the Information System for theagament of Cultural Goods (ABACO), which contadtisthe
information of the inventory of intangible heritage

(i)  How have communities, groups or individuals beemlived in planning the proposed safeguarding messur
and how will they be involved in their implemerdaf
Not to exceed 250 words

In Ecuador, participation is a right guaranteedhsy Constitution. Citizens must be part of the folation of plans,
projects, public policy, and it is the duty of tB&ate to establish channels of dialogue with thieesis organized to
strengthen democracy.

The safeguarding plan was developed on the basigodfshops and meetings with stakeholders involvethe
process of producing and marketing the hat: farpmiivators of palms, processors of raw matemaavers and
associations, those who give the finishing toudbabe hat, traders and exporters of the provinéeszuay, Canar
Manabi and Santa Elena.

Amongst the strategies, it is intended to compitevdedge, practices and techniques with the ppeton of
already trained local researchers. The knowledddeh® of the various communities especially thewges, farmers
and processors of the toquilla straw, will part&tipdirectly through training projects and knowledgnsfer. This is
the case with the weavers association of the coritynoh Pile (Manabi), which participate in the ex¢ion of a
safeguarding plan developed in 2011 in coordinatidth governmental and non-governmental organizatido
achieve sustainable development. The communitycgzates decisively in order to identify the strérgy such as
the reference identity of the hat and the promotibrirade opportunities, the weaknesses, such esybtemic
poverty of most of the weavers, and threats suchbase of agents and intermediaries for which tal#ishes
specific action plans.

3.c. Competent body(ies) involved in safeguarding

Provide the name, address and other contact inftionaof the competent body(ies), and if applicabite,name and
title of the contact person(s), with responsibifity the local management and safeguarding of tament.

Name of the body:National Institute of cultural Heritage, Regionatdtorate of Manabi
National Institute of cultural Heritage, Regionatétorate of Azuay

Name and title of theMr Alberto Paz, Regional Director Manabi

contact PEISOM\1s Gabriela Eljuri, Regional Director Azuay

Address: Sucre 405 et Rocafuerte, Portoviejo, Manabi
Benigno Malo 640, Cuenca, Azuay

Telephone number00 593 52651722 (Portoviejo)
00 593 72833787 (Cuenca)

Fax number:apaz@inpc.gob.ec (Manabi)

geljuri@inpc.gob.ec (Azuay)

E-mail address:French speaking contact
Mr Giovani Lucio

glucio@inpc.gob.ecv
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4, Community participation and consent in the nomimtion process

For Criterion R.4 the States shall demonstrate that ‘the elemestbeen nominated following the widest possible
participation of the community, group or, if apgle, individuals concerned and with their freejoprand
informed consent’.

4.a. Participation of communities, groups and indiiduals concerned in the nomination process

Describe how the community, group or, if applicalielividuals concerned have participated activielypreparing
and elaborating the nomination at all stages.

States Parties are encouraged to prepare nominatieith the participation of a wide variety of albricerned
parties, including where appropriate local and regal governments, communities, NGOs, researchtuesi
centres of expertise and others.

Not to exceed 500 words

The preparation of this dossier for the inscriptidrihe element is the result of a joint effortveeén State and civil
society which involved the active participation lkefiowledge-bearer groups and communities concernethe
provinces of Manabi, Azuay, Cafar and Santa Eleoth in the task of preparing the various documeagsn other
actions taken for this element to be recognizeddwode.

From their own workshops and workspaces in eachmuamity and through participation in local and natib
meetings, artisans and other stakeholders corgdbirt the development of guidelines proposed tdeptothis
element.

Over 30 meetings were held between 2010 and 201 mgpresentatives from nearly 50 communities i@ |th
provinces of Manabi, Santa Elena, Cafar and Aznayhich the proposal has been socialized, key eltsngere
collected for the formulation of safeguarding measpand information was validated.

The document was drafted after two national worksheeld on 28 and 29 January in Manta and PilegntiiMarch
12 in Cuenca and Sigsig to validate the lines ¢ibacand the format. Such meetings have enabledittigans to
share their ideas and ambitions, and also to streve-how about weaving the hat, enabling a seléssment of the
craftsmanship.

It is worth mentioning the participation of artisafrom Pile such as Domingo Carranza (presidenthef
community), the families Espinel, Mero and Caldewith three generations of weavers, and the womeavers of
Sigsig through the Maria Auxliadora Association.

Around seven municipalities (Jipijapa, Montecrigtortoviejo, Manta, Cuenca, Sigsig) participatedhi proposal
by financing certain costs related to the holdifignorkshops, and with the formal commitment to sapphe
proposed actions.

The managers of the export offices of Azuay, amdathithorities of the Ministries of Tourism, Indystand Foreign
Affairs formalised their support of the nominatiand the proposed safeguarding measures.
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4.b. Free, prior and informed consent to the nomingon

The free, prior and informed consent to the nonidmabf the element from the community, group oapiblicable,
individuals concerned may be demonstrated throughttem or recorded concurrence, or through otheramns,
according to the legal regimens of the State Partgt the infinite variety of communities and groapacerned. The
Committee will welcome a broad range of demongiratior attestations of community consent in prefegeto
standard or uniform declarations. They should bevinted in their original language as well as in Hely or
French, if needed.

Attach to the nomination form information showingcls consent and indicate below what documents yeu a
providing and what form they take.
Not to exceed 250 words

1. Letter from Mr Domingo Alarcon Carranza, Presidef the Pile Crafts Association of Weavers @& Fine Straw
Hat.

2 Letter from Mrs Marlene Castro, President of Meria Auxiliadora Toquilleras Association (ATMA).
3 Letter from Mrs. Carmelina Buestan, PresiderthefToquilla Weavers Association of the Cafari dgni
4 Office No. 986 from Mr Fernando Moreno, MayorQiienca (deputy).

5 Office No. 110-ACS-2011 from Mrs Aramita Jiménblgyor of Sigsig.

4.c. Respect for customary practices governing acgeto the element

Access to certain specific aspects of intangibleucal heritage or to information about it is sormags restricted by
customary practices enacted and conducted by tharamities in order, for example, to maintain thersey of

certain knowledge. Indicate whether or not suchcfices exist, and if they do, demonstrate thatripon of the

element and implementation of the safeguarding areaswould fully respect such customary practicegegning

access to specific aspects of such heritage (¢fcldrl3 of the Convention). Describe any specifieasures that
might need to be taken to ensure such respeat. $fioh practices exist, please provide a cleaest&nt on it.

Not to exceed 250 words

The proposed element does not include customarstipea in relation to access. The knowledge holderge
expressed interest in disseminating their knowledgjated to the weaving of the fine toquilla strdwat, and
international recognition is precisely understosdia instrument with which to demonstrate its eser

4.d. Concerned community organization(s) or represive(s)

Provide the name, address and other contact inftionaof community organizations or representativaspther
non-governmental organizations, that are concernétth the element such as associations, organizatictubs,
guilds, steering committees, etc.

Organization/ 1. Asociacion Artesanal de tejedores de sombrémos fle Pile -ASTEPIL-

community: 2. Asociacion de Tejedoras Maria Auxiliadora -ATM&igsig)

Name and title of thel. Domingo Carranza, chair

contact Person:, \iariene Castro, chair

Address: 1. Comunidad de Pile
2.Via Chiguinda-Gualaquiza, Sigsig

Telephone numberl. 00 593 93394617 (Pile-Manabi)
2. 00 593 72266014 (Sigsig-Azuay)

E-mail address:2. atmasigsig@hotmail.com
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5. Inclusion of the element in an inventory

For Criterion R.5, the States shall demonstrate that ‘the elemeintisided in an inventory of the intangible cultura
heritage present in the territory(ies) of the suthimj State(s) Party(ies), as defined in Articlels dnd 12 of the
Convention’.

Identify the inventory in which the element hasnbé®cluded and the office, agency, organization bady
responsible for maintaining that inventory. Demaats that the inventory has been drawn up in canftyr with the
Convention, in particular Article 11(b) that stités that intangible cultural heritage shall bemti§ed and defined
‘with the participation of communities, groups amelevant non-governmental organizations’ and Asicl2
requiring that inventories be regularly updated.

The nominated element’s inclusion in an inventdrgusd not in any way imply or require that the intay(ies)
should have been completed prior to nomination.h®ata submitting State Party may be in the procefss
completing or updating one or more inventories, bas already duly included the nominated elementann
inventory-in-progress.

Attach to the nomination form documents showingrbkision of the element in an inventory or retiera website
presenting that inventory.

Not to exceed 200 words

The proposed element is included in the inventdrintangible Heritage of Ecuador. This inventoryntains 20
forms related to various craft techniques involirethe manufacture of the toquilla straw hat in tkenmunities of:
Llacao, Sigsig, Principal, Ricaurte, Checa, Jid&asn Bartolome, Delegsol, Sayausi, Sinincay, Sandisco Sageq,
Deleg, Pacoche, Montecristi, Salango, Colonche,giéarAlto.

The inventory incorporated the five classificatidomains of the Convention for the identification infangible
cultural heritage at national level, as well asadipipatory methodology in collecting informatiand recognition of
the element as intangible heritage by the knowldukgeer communities.

The National Institute of Cultural Heritage is thedy responsible for the conservation and updatindne forms.
Information is available for knowledge bearers,esrshers, organizations and the general publicugirothe
Information System for the Management of Culturab@s (ABACO) at the Internet addressvw.inpc.gob.ec

In documents attached: a certification from theidtatl Inventory of the National Institute of CuléiHeritage of
Ecuador.

6. Documentation

6.a. Appended documentation

The documentation listed below is mandatory, exéeptthe edited video, and will be used in the psx of
examining and evaluating the nomination. It wilk@lbe helpful for visibility activities if the elent is inscribed.
Tick the following boxes to confirm that relatednits are included with the nomination and that tf@lpw the
instructions. Additional materials other than thageecified below cannot be accepted and will nateterned.

X 10 recent photographs in high definition
X cession(s) of rights corresponding to the phatasr ICH-07-photo)
X edited video (up to 10 minutes) (strongly encoathfpr evaluation and visibility)

X cession(s) of rights corresponding to the videording (Form ICH-07-video)

6.b. Principal published references

Submitting States may wish to list, using a staddabliographic format, principal published refemas providing
supplementary information on the element, suchoa&$y articles, audiovisual materials or websitegch published
works should not be sent along with the nomination.

Not to exceed one standard page.

Fonds documentaires historiques dans les archiwé3udyaquil, Quito, Jipijapa et Cuenca. Archiveusoentaire
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et audiovisuel de I'Institut National du PatrimoiDelturel de I"Equatet

Aguilar Maria Leonor, « Tissant la vie. Les chapeda paille toquilla en Equateur ». Premiére éditi®@88. 2e éd
2009. Cuenca, CIDAP, 2008

Alarcon Rocio, T. Londofio, «Gestion de la plantatie paille toquilla-Carludovica palmata » Etudési@jiques,
Quito, 1997.

Albornoz Victor M, «Cuenca et son industrie dedges de chapeaux de paille toquilla» Compositioassahne,
Cuenca, 1949.

Bravo Pozo Lorena, « Le chapeau comme élément diqnbodans les cultures de Manabi », Université de
Manabi, s.f.

Balarezo Susana, « Tisserandes de paille toquieogluction paysanne du Cafiar » CEPLAES-Quito4198

Buchet Martini, « Légende du Panama Hat », EdhrilMundi, Paris, 1995 — Panama chapeau de légé&aay —
Libri Mundi — 2004.

Cordova Carlos « Vocabulaire utilisé dans l'indestiu tissage de chapeaux de paille toquilla »urrd Institut
Azuay du folklore, Cuenca, 1973.

Crespo Toral Hernan, « Paille toquilla » CIDAP, Gce, 2007.

Chiluiza Victor H, Mabel Rodriguez — « Le chapea&updille comme attrait culturel et sa propositidre :route du
chapeau » thése de graduation. Faculté d'Ingémteiéime, Ecole Polytechnique de la cbte Guayad@D3, 147

p.

Dominguez Ernesto, « Le Chapeau de Paille toquilistoire et économie », Collection Economie deistao,
Banco Central de 'Equateur, 1991/1995. "Royautéreits de vassalité du chapeau" Journal CaAmafodeercio
de Cuenca - Edt Amazonas, Cuenca, 1969.

Duefias S. Carmen, « Marquis, cacaotiers et vodgnBortoviejo, culture politique de la PrésideneeQuito »,
USFQ Abya-Yala, 1997. «La souveraineté et l'instiioe a Manabi" Abya-Yala, Quito, 1991.

Grosse L. Enrique, Panama « Le chapeau de lIégeBde kibri Mundi Quito, 1995.
Garcia Lupe, "Production de paille toquilla dan€tardillere Chongdén - Colonche" Fundacion Natura.
Hassaurek Friedrich, « Quatre années entre égeasos, Edc. 3°, Quito, Abya Yala, 1997.

Ledon Cercado Jesenia, « Projet productif et transftion de la paille toquilla & Santa Elena », €embur
FLACSO, Quito, 2004

Malo Gonzalez Claudio, « Artisanats : I'utile etdeau », CIDAP, Université de I"’Azuay, Cuenca, 2008

Miller Tom, « La Route des Panama, mémoires d’wage andin », Barcelone, Espagne, Randon Housbat®e
2003

Regalado Espinoza Libertad, «Les fils qui ont tissdre histoire." Institut National du Patrimoinaultirel
Equateur (INPC), Régional 4, Portoviejo, 2010

Velasco de Juan, « Histoire du Royaume de Quitaraérique du Sud, histoire moderne tome IIl (XViiksle) »,
Maison de la Culture Equatorienne, Quito 1979.

Vacas Sebastian, Daniela Balanzategui, InstituioNat du Patrimoine Culturel, « Poterie, toquilla k8joux,
Rapport Technique Paille Toquilla a Santa Elenguaeur » Guayaquil, 2010 (Document technique)

Vésquez Teresa, « Artisanat de Manabi comme médiafeentité » Quito, Abya Yala , Graphique Modéle
Cayambe — Equateur, 1992

Wolf, Teodoro, « Géographie y Géologie de 'EquateuQuito, Edt. CCE, 1975 (original de 1888)
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7.  Signature on behalf of the State(s) Party(ies)
The nomination should conclude with the origingnsiture of the official empowered to sign it on délof the
State Party, together with his or her name, titteldhe date of submission.

In the case of multi-national nominations, the doeat should contain the name, title and signatdranoofficial of
each State Party submitting the nomination.

Name: Inés Pazmifio
Title:  Executive Director of the National Institusé Cultural Heritage
Date: 20 March 2012 (last revision)

Signature: <signed>

2. DOCUMENTO RESOLUCION DE LA DECLARATORIA POR LAU NESCO VERSION
ORIGINAL
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CONVENTION FOR THE SAFEGUARDING OF THE
INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE

INTERGOVERNMENTAL COMMITTEE FOR THE
SAFEGUARDING OF THE INTANGIBLE CULTURAL HERITAGE

Seventh session
Paris, France
3 to 7 December 2012

Item 11 of the Provisional Agenda:
Report of the Subsidiary Body on its work in 2012 ad
evaluation of nominations for inscription in 2012 o the
Representative List of the Intangible Cultural Heritage of Humanity
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According to paragraph 29 of the Operational Dikad, the evaluation of nominations to the
Representative List is accomplished by a Subsidsaryy of the Committee established in accordance
with Rule 21 of its Rules of Procedure. At its kisession (Bali, Indonesia, 22 to 29 November 2011)
the Committee established a Subsidiary Body foretheuation of nominations for inscription on the
Representative List in 201Décision 6.COM 11 The body consists of Spain, Croatia, Bolivarian
Republic of Venezuela, Islamic Republic of IranyBoa Faso and Morocco.

The terms of reference of the Subsidiary Body & it shall provide the Committee with an
overview of all nomination files and a report o gvaluation, and shall, in particular, includetm
evaluation:

a. An assessment of any nomination’s conformity witle tinscription criteria as provided in
paragraph 2 of the Operational Directives;

b. A recommendation to inscribe or not inscribe themant submitted to the Committee, or a
referral of the nomination to the submitting Stfmtieadditional information;

This document provides an overview of all 2012 nmation files and of their evaluation by the
Subsidiary Body (Part A), a summary of recommematiconcerning the inscription of the nominated
elements on the basis of the assessment of eacimatéim’s conformity with the inscription criteria
(Part B), other observations and recommendationseraing nominations to the Representative List
(Part C) and a set of draft decisions for the Coitemis consideration, with each draft decision
addressing one nomination’s conformity with theerra and whether or not to inscribe the nominated
element or to refer the nomination to the subngttate (Part D).

Overview of nomination files and working methods

The deadline for submission of files for the 2042le was 31 March 2011 (paragraph 54 of the
Operational Directives). At that deadline a totdl 214 files were registered by the Secretariat
(including 55 files submitted to the Representativet since the 2009 cycle and not having been
examined to date).

At its sixth session in Bali, the Committee decidedts Decision 6.COM 15%hat in 2012 it could
examine a maximum of sixty-two files altogetheclirding those submitted for the four mechanisms
of the Convention (Representative List, Urgent §afdeding List, Register of Best Safeguarding
Practices and International Assistance greater tH3$25,000). In that same decision, the Committee
requested ‘the submitting States to indicate toSberetariat before 15 December 2011 the order of
priority in which they wish their files to be examaid, in case they submitted more than one fileto a
of the Convention’s mechanisms for the 2012 cycléie Secretariat duly proceeded to confirm the
priorities of the submitting States, which idemtdi among their priorities a total of 38 files to be
evaluated by the Subsidiary Body.

For each file, the Secretariat processed the fitk iaformed the submitting State of the information
required to complete it. In addition to assessimg technical compliance of the files, the Secratari
also indicated to submitting States when the infdiam provided was unclear, out of place or not
sufficiently detailed to allow the Consultative Bodr Subsidiary Body, and later the Committee, to
determine readily the extent to which the critéoiainscription or selection had been satisfied.

The Secretariat sent the requests for additioriatnimation to States between the end of January 2012
and the first week of April 2012. Submitting Statesre asked to submit their revised files withirotw
months after receiving the Secretariat's requesafiitional information. One State determined that
the extent of revisions that would be needed wech shat it could not complete its file for the 201
cycle; similarly a multi-national nomination couldt be completed by the several States involved.

The Subsidiary Body therefore evaluated 36 filaxl(iding 5 referred files), 4 of which were

multinational (2 new multinational nominations; ktended multinational nomination; 1 referred

multinational nomination). The regional distributief the nominations evaluated by the Subsidiary
Body is substantially improved when compared totkinee preceding cycles:
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The Subsidiary Body met on 22 and 23 March 2012, joint meeting with the Consultative Body, to
determine its working methods and schedule in pegjmm for its meeting of 17 to 21 September
2012. The Body elected Mr Victor Rago (Venezuela) i Chairperson, Mr Ahmed Skounti
(Morocco) as Vice-Chair and Mr Tvrtko Zebec (Craatas Rapporteur. Since four of the six States
Members had not previously participated in the wafrkvaluating nominations, the members engaged
in a simulated evaluation of a mock nomination ttte¢ Secretariat had prepared as part of the
Convention’s global capacity-building strategy. @issions also focused on the cross-cutting issues
that had previously been discussed by the Subgidirdy in 2009, 2010 and 2011 and the
Consultative Body in 2011 (see Documérit/12/7.COM/INFE.7.

As it had done for the preceding cycles of evatratf nominations, the Secretariat established a
password-protected, dedicated website through wtiehmembers of the Subsidiary Body could

consult the nominations and supporting documemtatibhe optional videos accompanying the

nominations were made available, in addition to tbguired photographs. Also available to the
Subsidiary Body were the original nomination filaad the Secretariat's requests for additional
information. In several cases where the nominatieeie files that had been referred to the submgittin

States for additional information in 2011, the dems adopted by the Committee for the original
nominations were also made available online. Allttié files were posted online in their original

language before the end of June and in both laregubg 26 July 2012.

The members of the Body were given the opportuitgnter their evaluation reports directly through
the dedicated site. Each of the six members ofSihigsidiary Body evaluated each nomination and
prepared a report on it that assessed whether ah@nation satisfied all of the five criteria for
inscription and included the member’'s comments ndigg each criterion. The Secretariat then drew
up summaries of each nomination and draft recommatéordss, in most cases offering alternate
proposals to reflect the divergent opinions of Badgmbers. Of the 36 nominations, the initial
evaluation reports showed divergent opinions fbeatept two files, those submitted by India ang th
Republic of Korea.

When it met on 17 to 21 September 2012, the Sudrsidody collectively evaluated each nomination,
decided whether to recommend inscription or notwbether to recommend referring the nomination
to the submitting State, and debated its recommemdaon each criterion in order to formulate draft
decisions. The resulting recommendations and dexfisions presented below thus represent in most
cases the unanimous consensus of the Subsidiary Bedhbers. In two cases, the Subsidiary Body
was not able to achieve full consensus on all rgaiteln order to ensure that it provided a
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13.

recommendation to the Committee on each of the ig8, fthe Subsidiary Body suspended its
discussion on these nominations and presents gptitoiine Committee for its consideration.

Recommendations

Favourable recommendations

The Subsidiary Body recommends to the Committéagaribe the following elements:

. Submitting :

Draft Decision State(s) Element File No.
7 COM 11.1 Algeria Rites and craftsmanshlp associated with the Wedd'n80668
E— costume tradition of Tlemcen -
7 COM 11.2 Armenia The perforr’nanf:e 01_‘ the Armema’n epic of ‘DaredeV|IsOO743
E— of Sassoun’ or ‘David of Sassoun I
7.COM 11.3 Austria Schemenlaufen, the carnival of Imst, Awastri 00726
7 COM 11.4 Azerbaijan Craftsman§h|p anql pe_rformance art of the Tar, g-lon 00671
E— necked string musical instrument -
7.COM 11.8 Brazil Frevo, performing arts of the Carnival ofdie 00603
7.COM 11.9 Colombia Festival of Saint Francis of Assisi, Quidb 00640
7.COM 11.10 Croatia Klapa multipart singing of Dalmatia, south€roatia 00746
7.COM 11.12 Ecuador ;‘;?dltlonal weaving of the Ecuadorian toquilla gtra 00729
7 COM 11.13 France Fest-_Noz, fest|_v_e gathering base_d on the collect|v%0707
— practice of traditional dances of Brittany I
7 COM 11.15 Hungary Folk artlof the Matyd, embroidery of a traditional 00633
S community —

Buddhist chanting of Ladakh: recitation of sacred
7.COM 11.16 India Buddhist texts in the trans-Himalayan Ladakh region00839
Jammu and Kashmir, India

7.COM 11.18 Italy Traditional violin craftsmanship in Cremona 00719
7.COM 11.27 Relggrbélg of Arirang, lyrical folk song of Korean people 00445
7.COM 11.28 Romania Craftsmanship of Horezu ceramics 00610
7.COM 11.30 Spain Fiesta of the patios in Cordova 00846
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14.

United Arab
Emirates,
Austria,

Belgium, the

Czech Republic,
France, Hungary,
7.COM 11.33 the Republic of Falconry, a living human heritage
Korea,
Mongolia,
Morocco, Qatar,
Saudi Arabia,
Spain, Syrian
Arab Republic

00732

Bolivarian
7.COM 11.35 Republic of Venezuela’s Dancing Devils of Corpus Christi
Venezuela

00639

7.COM 11.36 Viet Nam Worship of Hung kings in Pha d@h

00735

Recommendations to refer the nomination to the suitimg State

The Subsidiary Body recommends to the Committegefer the following nominations to the

submitting States so that they can provide additioxformation, as specified:

Submitting

Draft Decision State

Element File No.

Shapavalstva (felt-making) and Katrushnitski
7.COM 115 Belarus Lemezen'’: a traditional craft and the unique jargoi0851
of the Belarusian felt-makers

7.COM 11.6 Belgium Marches of Entre-Sambre-et-Meuse 00670

Plurinational Ichapekene Piesta, the biggest festival of 8%627

7.COM11.7 State of Bolivia Ignacio de Moxos

7 COM 11.11 Cuba Repentismo, the art of improvising poetry in SoNng 20
— with musical accompaniment =
7 COM 11.14 Greece Knpw—how of cultivating mastic on the island ofo0741
S Chios E—
7.COM 11.17 'S'amc;flfaip“b"c Qalisuyan rituals of Mashad-e Ardahin Ka&n 00580
7 COM 11.19 Japan Nachi no Dgr)gaku, a religious performing art heI60413
S at the Nachi fire festival —
7.COM 11.20 Mali Coming forth of the masks and puppets in Méaka 00739

Mali, Burkina Cultural practices and expressions linked to the
7.COM 11.21 Faso, Cote balafon of the Senufo communities of Mali,00849
d’lvoire Burkina Faso and Céte d’lvoire

7.COM 11.22 Mongolia Mongolian knuckle-bone shooting 00714
7.COM 11.23 Morocco Cherry festival in Sefrou 00641
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15.

16.

17.

18.

7 COM 11.24 Niger lIflirgue::lces and expressions of joking relationships bo73s
Oman, United Al-Ayyala, a traditional performing art of the
7.COM 11.26 Arab Emirates Sultanate of Oman and the United Arab Emirates 00740
The former
7 COM 11.31 Yugosllav Kopachkata:_ a social dance from the village %0736
— Republic of Dramche, Pijanec —
Macedonia
7.COM 11.32 Turkey Mesir Macunu festival 00642
United Arab Al-Taghrooda, traditional Bedouin chanted poetry
7.COM 11.34 : in the United Arab Emirates and the Sultanate @0744
Emirates, OmanOman

Unfavourable recommendation

The Subsidiary Body recommends to the Committeetanatscribe the following nominated element
at this time:

Submitting

State Element File No.

Draft Decision

Alardhah Alnajdiyah, Saudi Arabian dance

7.COM 11.29 Saudi Arabia 00676

drumming and poetry

No consensus recommendation from the Subsidiary Bod

The Subsidiary Body was not able to achieve conseogncerning the following nominated element:

Draft Decision ST Element File No.
State(s)
7.COM 11.25 Oman Al ‘azi, elegy, processional march and poetry 00850

Observations on the 2012 nominations and additi@l recommendations
General observations

The Subsidiary Body was once again impressed, lzaditbeen during the three previous cycles, with
the diversity of intangible cultural heritage theds nominated. It was also gratified to sebroader

and more inclusive geographic representatiomamong the 2012 files than in past cycles, witlesalv
States that were submitting nominations for thetfitime since ratification of the Convention,
including some (Austria, Niger and the former YugusRepublic of Macedonia) that had not even
seen a prior inscription in 2008 from the itemsnferly proclaimed Masterpieces of the Oral and
Intangible Heritage of Humanity. It looks forwaral ¢ontinuing to broaden the base of States Parties
submitting nominations.

The Body was pleased in particular to see a nurabeases in which the submitting States framed
their nominations to emphasize the important cbaotion of intangible cultural heritage to such krg
processes asonflict resolution, peace-building and environmerdl sustainability. Since the
Representative List aims in part to increase ‘amese of the significance of the intangible cultural
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heritage’, such nominations that emphasize the itapbsocial functions of intangible heritage atsd i
role in the day-to-day lives of its communities pegticularly welcome.

The Body also notes with satisfaction that divgrsiis not just geographic but was also apparent in
the very nature of some of the nominated elememtich go beyond the familiar domains of
performing arts or handicrafts. Several complexnelets representing multiple domains came to it for
evaluation, and even if some of these did not wecaifavourable recommendation during this cycle,
the Subsidiary Body congratulates the State Partieserned for their willingness to propose element
that — if inscribed — could trulgxpand awareness worldwide of the diversity of intagible cultural
heritage and its variform expressions thereby contributing to the fundamental purposéghe
Representative List.

The Subsidiary Body must once again reiterateeitsarks of 2009, 2010 and 2011, and ‘emphasize —
to States Parties and especially to the communijiesips and individuals concerned with an element
— that its recommendation not to inscribe an element athis time in no way constitutes a
judgement on the merits of the element itselfbut refers only to the adequacy of the informatio
presented in the nomination file’ (DocumeiitH/09/4.COM/CONF.209/13Rev.2; Document
ITH/10/5.COM/CONF.202/6 and Document|TH/11/6.COM/CONF.206/183 Since there is no
opportunity for field visits, the Subsidiary Bodgrconly base its recommendations on the information
to be found within the nomination (including therrfg photos, optional video, supporting
documentation), and this therefore imposes upomitibg States Parties the obligation to make the
most complete and convincing presentation of teeneht that is possible, in order that the Subsidiar
Body and in turn the Committee can achieve the dastomes.

Despite a perceptible improvement in the qualityhef nominations it evaluated, the Subsidiary Body
reiterates its predecessors’ regret from 2011‘thabuld not favourably recommend a large number o
nominations because the quality of informationhie submitted file did not convincingly demonstrate
that the criteria were satisfied’ (Documénti/11/6.COM/CONF.206/18 A number of States Parties
took effective advantage of the detailed requestadditional information sent by the Secretaltiat,

the Subsidiary Body continued to encounter many of thesame deficiencies as pointed out by its
predecessors and by the Committeéself in its debates and decisions. Readers thvdtefore find
frequent references below to the previous decisiohshe Committee Decision 5.COM 6and
Decision 6.COM 13and to the 2009, 2010 and 2011 reports of thei8iany Body to the Committee,
documents ITH/09/4.COM/CONF.209/13 ITH/10/5.COM/CONF.202/6 and
ITH/11/6.COM/CONF.206/13espectively. There were, to be sure, occasionahel problems that
had not faced previous Subsidiary Bodies, but & pigportion of the difficulties encountered in the
2012 cycle were recurrent from previous cycles, aade been pointed out already by the Subsidiary
Body and Committee.

For instance, the linguistic quality of files canted to pose problems during evaluation. The Body
reiterates its previous appeal to States to ‘imeriwe linguistic quality not only to facilitate theork

of the Subsidiary Body and Committee, but alsoldter public visibility’ and in order ‘to have clea
and readily understandable nomination files avélaio the global public’ (Document
ITH/11/6.COM/CONF.206/18 A number of divergences of interpretation arbséwveen Subsidiary
Body members because passages were poorly phragbdiomeaning was not clear, leaving each
member to struggle to determine the intended megar@nbmitting States are once again encouraged
to ensure that nominations are written clearly and preented in grammatical French or English

The Subsidiary Body noted with concern, as its @cedsors had done in 2010 and 2011, that in
certain cases nomination files included certairspgss that were identically phrased. It underlthes
decision taken by the Committee in 2011, accordimgvhich ‘duplication of text from another
nomination [...] is not acceptableDécision 6.COM 7andDecision 6.COM 1R Evidently, if a State
Party has a single inventory system, a large gatteodescription in section 5 of the nominatiomildo

be similar from one file to another, but elsewhigreéhe nomination, it is appropriate that each file
have its own characteristics and be expressedigquearnerms without phrases copied from anothey file
even if it is the same State or body that is resjde

As it did in previous cycles, the Subsidiary Bodgai encountered frequent intrusions of
inappropriate vocabulary, such as references to authenticity, masterpieceginal, unique,
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exceptional, correct, ancient, the world heritafj@wmanity, labelization, branding, and so on. Many
of these betrayed a misunderstanding on the pattieofiuthors of the values and spirit of the 2003
Convention and in several cases gave rise to conabout the underlying motivation for the
nomination. The Body also notes that concepts sischational symbol’, ‘cultural resistance’ or athe
formulations that may be a familiar part of discmumwithin a given country or region may not
necessarily be understood in the same terms byread other countries or regions, and may connote
something elsewhere that is not intended by thkeaasit Certain formulations — doubtless intended by
their authors as innocuous — might neverthelesseaé by others as not contributing to the spirit of
dialogue and mutual respect, and States are renhinfiédhe Committee’s several cautions in this
regard.

One of the most frequent and difficult problems@mttered by the Subsidiary Body, as in previous
cycles, concerned information that was includedhini. nomination but not in its proper place. b it
2011 report, the Body explained that ‘it often hadind bits of information here or there that figa
allowed it to conclude that the State had adequateionstrated’ that a criterion was indeed satitsfi
(DocumentlTH/11/6.COM/CONF.206/18 Even if the Subsidiary Body, through carefuldieg and
re-assembling of information, could conclude thhe tcriterion was satisfied, many readers
encountering the nomination on-line in the futuié perhaps be puzzled how it reached its conclusio
when the desired information is not found in iteger place. Having already called for submitting
States to be more attentive to this problem, thesiliary Body now recommends that the Committee
inform States Parties that future evaluators vékls information in the appropriate place within the
nomination and decide thatformation that is out of place cannot be takenrto consideration
during evaluation and examination.

The Subsidiary Body notes that this is the firsarygsing the ICH-02 form as revised in 2010 toerefl

the sentiments expressed by a number of Statematting of experts held on 15 March 2010 and the
meeting of the open-ended intergovernmental worlgraup held on 21 May 2010. That form was
presented to the Committee at its fifth sessionNairobi, Kenya as information Document
(ITH/10/5.COM/CONF.202/INE.); and put into use immediately thereafter. It vegparent to the
Subsidiary Body that the revised form offered dardvantages to many States, but may also have
introduced challenges for others. For instance,intr@duction of sub-sections within each criterion
helped some States to organize their informatiath gnesent it systematically, but it may also have
contributed to a tendency among other States taafirdgmentation of the desired information as

well as difficulty in providing information in its proper place.

Similarly, the Subsidiary Body wondered whether tieck-boxes introduced in several sections of
the new ICH-02 form (domains and the safeguardimgguares of communities and of States) may
have created as many opportunities for confusioramtradiction as they offered possibilities for
greater clarity. Subsidiary Body members found rimfation asserted in the check-boxes that was not
well explained or justified in the correspondingrasives. There was a noticeable tendency to check
all of the boxes, without distinguishing primaryndains or safeguarding measures from secondary
ones. Although the check-boxes may make it easigrdex nominations or collect statistical datas it
not yet clear that they make it easier for submittiStates to organize their information or the
Subsidiary Body and Committee to understand utigests that the 2013 Subsidiary Body continue
to monitor the effectiveness of the revised fornso that, if warranted, further improvements can be
introduced.

Another technical problem concerned nominations ¢xaeeded the word limits in the ICH-02 form.
The Secretariat pointed out these cases to subgiitiates if they occurred in the initial versidrihe
nomination it treated, but when files were revised resubmitted, the Secretariat transmitted them t
the Subsidiary Body even if the word limits wereesded. The Subsidiary Body agreed to evaluate
those 2012 nominations that violated the word Biriitut in several cases this excess was severe (mor
than triple the allowance) and creates inequabtytfiose States that respected the limits. The Body
thusrecommends that the Committee decide that nominatits that exceed the word limits shall

not be evaluated or examined, and with the understaling that multinational nominations would

be allowed word limits greater than those of a natinal nomination. The word limits for
nominations prepared in French should be set at Aig¥er than the limits for nominations prepared
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in English, to reflect the different characterstloé two languages, but they should then be respecte
carefully by submitting States.

The Subsidiary Body also found, as it had in 2Q@k4t in a number of cases ‘the State had usedaonly
quarter or a third of the words allotted for a givgection of the nomination, or even fewer’ (Docuaie
ITH/11/6.COM/CONF.206/18 It suggests that Form ICH-02 set out minimumadvoounts as well as
maximums, to encourage States to provide sufficieftrmation to respond to the instructions for
each rubric. With both the minimum and maximum woedints, the Subsidiary Body suggests that a
10% margin be allowed, so that a nomination isaliotinated because it exceeds the established limit
by a few words.

Another problem of a technical nature concernedajtional videos submitted by all States Parties.
Like preceding Subsidiary Bodies, the 2012 Bodynfibthese videos to be highly useful in many cases
during its evaluation and it recognizes that thag play an important part in contributing to public
understanding of the element if it is inscribed.wdwer, several flms were deficient in information
value, either because they were not well editethemmrause they were not accessible in English or
French. The Committee may wish to require that asdee subtitled in one of its working languages,
before they can be considered during evaluatiomsed for visibility. It may also wish to make these
videos obligatory, since it appears that no nonmnain this cycle or previous ones was submitted
without the optional video.

As its predecessors had encountered in previouessythe Subsidiary Body again found that
submitting States often had a tendency to makertams® in the nominations rather than providing
demonstrations. The Subsidiary Body was guided Hgy tlear language of paragraph 2 of the
Operational Directives: ‘In nomination files, thabsnitting State(s) Party(ies) is (are) requested to
demonstrate that an element [...] satisfies all of # following criteria’ (emphasis added). This is
also emphasized in the instructions for Form ICH-02the nomination file, submitting States Pastie
should describe, explain or demonstrate, as apiptepto each part of the form, rather than simply
declaring or asserting. Declarative statements ldhde solidly supported by evidence and
explanations.” Where submitting States had heetiésl advice, the Subsidiary Body's work was
substantially easier; where evidence and explamatiwere lacking, the Body found itself spending
precious time speculating on what was intended.

Like its predecessors, the Subsidiary Body begam fthe presumption of the veracity of the
representations offered by a State Party withiromination, but it wished to see those statements
supported by detail and substance, rather thanlgiagserted without support. This topic is related
the question of documentary evidence submitted veitfard to criterion R.4 (free, prior and informed
consent) and R.5 (inclusion in an inventory) andisgussed in the corresponding sections below.

The Subsidiary Body had a smaller workload thanpitsdecessors, but was still hard-pressed to
conclude its debates on all 36 files in the timailable during a five-day meeting. It regrets thmat
two cases it could not reach a consensus on &drieri but worked diligently to give full attentido
each nomination. Where it finally determined tha¢ submitting State had not provided sufficient
information to demonstrate that one or more catevere satisfied, the Body sought to provide useful
feedback to the State in its draft decision; thesmments are nevertheless succinct and do not fully
reflect the richness of the Body's own debates (@iseussion below on experience applying the
referral option).

Criteria for inscription

Of the 18 nominations that did not receive a faableg recommendation, 6 could not be accepted
because of failing to satisfy a single criteriomamnoften criterion R.1 or R.5. In 2009, 13 filesre

not recommended because of a single criterion,enihil2010, there were no files in which a single
criterion was the sole factor preventing inscripfiin 2011 there were 10 such files with a single
criterion lacking. For 2012, in 12 of the 18 casédiles that fell short, they did so on two or reor
criteria rather than only one. Notably, as in thee¢ previous cycles, criterion R.2 was never tie s
criterion not satisfied, but was instead often atgbuting factor.
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Files where Files where
. this was the | this was one of
Criteria o o
sole criterion | several criteria
not satisfied not satisfied
R.1: The element constitutes intangible culturatithge as 5 8
defined in Article 2 of the Convention.
R.2: Inscription of the element will contribute &nsuring
visibility and awareness of the significance of ih&angible 0 7
cultural heritage and to encouraging dialogue, theflecting
cultural diversity worldwide and testifying to humareativity.
R.3: Safeguarding measures are elaborated thapméggct and 1 8
promote the element.
R.4: The element has been nominated following théest
possible participation of the community, groupibapplicable, 1 5
individuals concerned and with their free, priodanformed
consent.
R.5: The element is included in an inventory of i@&ngible
cultural heritage present in the territory(ies)tloé submitting 2 5
State(s) Party(ies), as defined in Articles 11 drad of the
Convention.

With regard to criterion R.1 — the criterion thaasvagain the one most often not satisfied, in tses
during this cycle — the Subsidiary Body encountemgahy of the same shortcomings that it had
pointed out in its three previous reports: inforimatwas often too general, too historical or too
technical, lacking a clear descriptiontbe significance of an element to its community ahof its
current social and cultural functions. As it pointed out in its 2011 report, ‘A clearyid, and simple
explanation of all the significant features of théement as it exists at present is essential to
demonstrate that the nominated element meets tmee@ton’'s definition of intangible heritage.’
(Document|TH/11/6.COM/CONF.206/13 As in previous cycles, there was also an unfate
tendency in the nominations of handicrafts to foonshe objects produced rather than on traditional
craftsmanship and the processes and know-how afrétitsspeople.

The Subsidiary Body noted, as had its predecess@sjn the description of the element submitting
States in some cases seemed to emphasize the ggefragility and the threats facing it. It recaliss
the Committee reiterated in 201Dgcision 6.COM 1Band as the Body had previously pointed out,
that the Representative List and the Urgent Safelguz List have distinct and complementary
purposes and, while nomination of an endangeredegieto the former cannot be excluded a priori, it
sometimes appeared to be the case that the Stayenflght indeed have wished to submit its file to
the latter. The Body encourages States to utiliezeniechanism that is best adapted to the situafian
given element and the needs and aspirations otdtamunity, andto frame the nomination
consistently in terms of the specific List it hastwosen.

Among the nominations the Body evaluated, sevexrized important questions about transmission,
including several cases in which a formal transioissystem appears to have largely or entirely
supplanted a prior system of non-formal transmisskor some members of the Body, the absence of
functioning transmission within households and fawior within other community-based contexts in
which the element was traditionally passed on gése to concern about the real viability of the
element. Others responded that filtbenalization and even the institutionalization oftransmission

is often part of the evolution of intangible cultural heritage and of its constant recreationand the
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existence of formal and institutional transmissgtould be seen as a positive factor, even if it was
often accompanied by an attenuation or even disappee of the non-formal modes of transmission.

Several nominations gave important attention tottregible heritage associated with the proposed
element and to the natural spaces ‘whose existisntecessary for expressing the intangible cultural
heritage’, in the words of the Convention’s Articlel (c). Some nominations pointed kegal
protections — existing or proposed — and communitypased management systems for the built
heritage, public spaces, urban neighbourhoods andatural settings within which particular
elements of intangible cultural heritage are psadi It was clear to the members of the Subsidiary
Body that the opportunities for strengthening iatdion between the 2003 Convention and the 1972
Convention concerning the Protection of the Worldt@al and Natural Heritage are plentiful, and it
encourages the Committee and States Parties torexpbssibilities for increasing that interaction.

The Subsidiary Body noted, however, a recurrentdéany among submitting States to give
insufficient attention to section 1 (v) of the I@}-form, which asks: ‘Is there any part of the edem
that is not compatible with existing internatiomaman rights instruments or with the requirement of
mutual respect among communities, groups and iddals, or with sustainable development?’ In
certain cases submitting States seemed to taker igranted that the nature of the element itself
rendered such a question moot, but the SubsidiadyBvishes to emphasize to States Partiesthist

is a fundamental component of the Convention’s defition of intangible cultural heritage and
each nomination needs to demonstrate that the atesnenplies fully with that definition.

With regard to criterion R.2, the Body has notegl tiscasional intrusion of inappropriate vocabulary
that may not promote the Representative List's psepof encouraging dialogue which respects
cultural diversity. The Body also continued to fac@roblem that has bedevilled its predecessors, as
nominations often speak only about how possibleripgon of a nominated element will bring greater
visibility to that element, and nbibw inscription will bring greater visibility to in tangible cultural
heritage in general and greater awareness of itsggiificance. As States Parties have pointed out
during debates of the Committee and in its 2011kiagrgroup, it is self-evident that inscription arf
element on the Representative List will increase ¥isibility of the element itself. However, the
Subsidiary Body joined its predecessors in seekine convinced, within the nomination, that the
submitting State had given thought to the contrdyuthat inscription of a given element could make
to the larger purposes of the Representative hist, not simply to the element’'s own popularity or
renown.

Although this preoccupation has figured into nunusradecisions taken by the Committee on
nominations, is prominently emphasized in Form I@Hand was often raised in the Secretariat’s
letters to submitting States requesting additiomdibrmation, it continued to be an important
contributing factor in the Body's evaluation of sevnominations. As in the three previous cycles,
criterion R.2 was never the sole factor preventimg Body from offering a recommendation to the
Committee to inscribe the element, but it is nehadss an important one. The Committee may
therefore wish to include in its decision on tlupit a reminder that submitting States are expetcted
address how the possibiescription will contribute to ensuring visibility and awareness of the
significance of the intangible cultural heritage ingeneral, and not only of the inscribed element
itself.

Criterion R.3 was the second most difficult criberifor submitting States, not satisfied for nine
nominations, in one of which it was the sole didifjiag factor. As in previous cycles, the most
common shortcomings were that safeguarding measuees overly general — whether aimed at a
country’s intangible cultural heritage in genelaimed at the nominated element but not tailoéoed
its particular circumstances — or hypothetical.

Even if nominations to the Representative List @b require a detailed safeguarding calendar and
budget, as do nominations to the Urgent Safegugrdlist, safeguarding measures should be
expressed in terms of concrete engagements of th&at®s Parties and communities and not in
terms of possibilities and potentialities.In some cases the Subsidiary Body wondered whétier
was simply a question of rhetorical style: safediray measures were described in terms of ‘could’
and ‘might’, or spoken of as possible or desiratdéher than being described in definite terms lbaiv
‘will happen. The measures themselves might beaerable, but the Body was not convinced that
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they would indeed be implemented since they wemnditated as desiderata and not as plans. Given
that unforeseen eventualities might always diseygn the most careful plans, the Subsidiary Body
nevertheless sought greater definiteness and gpigciHere again, the Subsidiary Body has taken

note of this tendency in its previous reports withevident impact; it may be advisable for the

Committee to adopt a decision addressing the point.

The safeguarding measures also often failed to gdequate attention forotecting the element
from the possible unintended consequences of inggtion. At the time the Committee was drawing
up the criteria for inscription on the RepresentatlList, experts emphasized that the enhanced
visibility that would likely ensue in the wake afsicription might also sometimes bring with it certa
risks, and the safeguarding measures elaborateBdpresentative List nominations should address
how to mitigate any such negative impacts, howewgntended they might be. The Body encourages
States Parties to anticipate such potential riskista elaborate protective measures so that thiéyeos
benefits of inscription will not be diminished byrmful side effects. This is deemed particularly
important when the nomination emphasizes the comialdbenefits of inscription without including
adequate measures to ensure against over-comrigatital, as emphasized in paragraphs 116 and
117 of the Operational Directives

Like its predecessors, the Subsidiary Body noted tifie most convincing safeguarding measures for
criterion R.3 were those that resulted from theestdossible participation of the communities, gou
or individuals in the nomination process. It waatijied to see that community participation (ciiiber
R.4) seemed to be less problematic for submittiiageS in 2012 than it had been in previous cydtes.
2011, by comparison, criterion R.4 was a contrilmtifactor in eliminating one-fourth of the
nominations, while in 2012 it was a factor in oolye-sixth; it was the sole disqualifying factoroine

of the nominations evaluated. The Body neverthalessd continuing difficulties for States Partias i
clearly identifying what communities, groups or iiduals were concerned by a given nomination,
and in those cases where one community was choganothers with similar or related expressions,
the submitting State often failed to justify itsoade. The Representative List is, by its very ratur
representative; certain elements are chosen forinadion, or certain communities, even if other
communities practise similar elements. But the ®lidnyy Body sought anexplanation and
justification of how and why a particular community and its expression were selectedyithout
doubting the need to do so.

Similarly, with regard to the participation of comnity representatives, groups and associatiorisein t
elaboration of the nomination, and their free, pand informed consent to it, the Subsidiary Bodsw
often frustrated at having to speculate as to vilosd people or groups were and how they related to
the larger communities identified elsewhere in tfmmination. In their totality, the nominations
showed a wide diversity of different understandinfig/ho are the ‘communities, groups and, in some
cases, individuals’ that are the reference group giiven element, and the Body very much welcomes
that diversity. It would nevertheless have preférire many cases to seeuch clearer explanations

of who their members were and what relation they b to the element and its practice and
transmission. This was particularly important with regard to #sddence of free, prior and informed
consent.

As in past cycles, the evidence of free, prior aridrmed consent took diverse forms, including the
drawings of children, handwritten letters, a scraticompanied by a video, petitions signed by
thousands of persons and sometimes eloquent tegtilmdo the importance of an element in the life
of the person writing. While it joined its predesess in preferring individualized expressions of
consent to form letters or petitions, it also rategd that different national contexts make it
impossible to expect that States Parties will adsiiilar methods of demonstrating free, prior and
informed consent — nor would this necessarily bsirdble. The Subsidiary Body would, however,
suggest that the Committee adopt a strict standlaatinominations cannot be evaluated and
examined if the evidence of free, prior and informd consent is not provided in one of the
working languages of the Committee (English or Frech), as well as the language of the
community concerned if its members use languages other than Englislirrench. Even if the
Subsidiary Body members come from every regiorhefworld, they are not fluent in all the world’s
languages to be able to evaluate evidence thaitisubmitted in either English or French. Similarly
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readers who come to a nomination file online if #ement is inscribed will wish to see evidence in
either of the Committee’s working languages.

Criterion R.4, of course, demands more than freer pnd informed consent: the nomination is to be
the result of the ‘widest possible participationtidé community, group or, if applicable, individsal
concerned’, according to paragraph 2 of the Opmrmati Directives. Too often, it appeared to the
Subsidiary Body that communities were implicatetiyat the last minute and asked to provide their
assent to plans and documents that had been drpwmithiout their involvement or participation.
Obviously, this casts doubt on the feasibility lné tsafeguarding measures proposed for criterion R.3
if they have been drawn up without timely and fadtticipation of the communities whose enthusiasm
and mobilization are essential preconditions fairtlsuccess. The Subsidiary Body joins its voice to
those of its predecessors who insisted on the siggdélat communities participate in all stageshaf
nomination process, and that their participatiorclearly described in the nomination.

The Subsidiary Body also wrestled with one addalomaspect of criterion R.4: the required
demonstration that possible ‘inscription of thensdmt and implementation of the safeguarding
measures would fully respect [any] customary pcastigoverning access to specific aspects of such
heritage (cf. Article 13 of the Convention)’ (sexti4.c of Form ICH-02). Although the form requests
a clear explanation if no such practices exist, s@ubmitting States provided minimal information.
As with section 1 (v) of the form referring to humaghts,the Subsidiary Body suggests that it not

be asked to evaluate nominations where the State #a has not responded to each and every
section It also met with cases where the information piesl in this section was contradicted by
information elsewhere in the nomination, and ittmms States Parties that respect for such pracisce

a fundamental principle of the Convention.

The Subsidiary Body was gratified to see that dote R.5 also presented fewer problems to
submitting States in 2012 than it had in the presi@ycle. This criterion was nevertheless an
eliminating factor in two nominations and a contitihg factor in five others — altogether almost-one
fifth of the files submitted (last year it was otiérd of the files). The Body sought to continueread

the path mapped out by the Subsidiary Bodies 082@010 and 2011, and expected to find a clear
explanation in the nomination describing the cirstances under which the inventories were
elaborated and demonstrating that they had beewndup in conformity with Articles 11 and 12 of the
Convention, addressing in particular the particégabf communities and relevant non-governmental
organizations and the process of updating. Plezes¢he preceding reports of the Subsidiary Body for
its prior comments and advice to submitting Statmmcerning this question (Documents
ITH/09/4.COM/CONF.209/13 I1TH/09/4.COM/CONF.209/INF.6 ITH/10/5.COM/CONF.202/6
ITH/10/5.COM/CONF.202/INF.6ITH/11/6.COM/CONF.206/183

In the two cases where criterion R.5 was the slteireating criterion, the submitting State provided
no information concerning the nature of the inveynd the circumstances under which it was drawn
up, or sparse and incomplete information. In ottaees where criterion R.5 was one of several @&iter
that were not satisfied, the description was pestialter but still incomplete in important regard$e
Subsidiary Body can only urge States Parties, ageeén,to pay careful heed to Form ICH-02 and

its instructions, where the minimal elements of eXpnation it expects for criterion R.5 are very
clearly stated.

The Subsidiary Body also devoted ample discussidhé question of what documentary evidence is
needed to demonstrate that the nominated elemémtlisgled in an inventory. In its 2011 report, the
Subsidiary Body traced its evolving expectationgha information needed in order to demonstrate
that criterion R.5 was satisfied, moving from a glendeclaration in the 2009 cycle to its advice in
2011 ‘that the submitting State document, withie ttomination, how it had gone about inventorying,
so that a record of the experiences of differeateStwould be built up with each cycle’ (Document
ITH/11/6.COM/CONF.206/18 Similarly, the expectation of what supportingcdmentary evidence
should be provided has also evolved. No suppodiomyumentation was requested in the 2009 through
2011 cycles; however, at the request of the 203ifliary Body, Form ICH-02 was revised in order
to ask the submitting State to ‘Attach to the naaion form documents showing the inclusion of the
element in an inventory or refer to a website pnéeg that inventory’. This revised form was brotigh
to the attention of the Committee during its fiftisession in Nairobi (Document
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ITH/10/5.COM/CONF.202/INF.Yy and used for the nominations submitted in Magdll and
evaluated in 2012.

In this first year applying this new documentargugement, experience was mixed. Despite the
systematic requests by the Secretariat to the dtibgniStates, there were still a number of
nominations where the desired documentation wasepa missing. Several States provided website
addresses that were broken links; others were liaka site of the ministry concerned without any
specific information on inventorying of intangibtailtural heritage, or links to an inventory where
information on the specific element nominated caudd easily be located by someone who does not
read the language in which the inventory is prefha¥®hen documents were provided as annexes to
the nomination, they often suffered from weaknesthes/ referred to the inventory in general, but no
to the element, or were simply attestations thateflement had been included without providing any o
the content of the inventory.

As pointed out above, the Subsidiary Body begamnfitie presumption of the veracity of the
representations offered by a State Party withiromination, but the Operational Directives require
that a submitting Statdemonstrate that the criteria are satisfied The Body’s purpose in wishing to
see documentary evidence is therefore not to gaitiea State’s declarations but rather to see them
supported and detailed. Readers who come to thénation file — be they members of the Subsidiary
Body or Committee, or members of the public — wotllén find information that is useful for
understanding how the State Party concerned hasrtaheén its inventorying obligations vis-a-vis the
nominated element.

The Subsidiary Body hastens to clarify that in 2042 cycle it did not find in any case that criberi
R.5 was not satisfied because of the lack or ppwfidocumentary evidence of an inventory, but it
would prefer not to face the same situation of mptete information next cycle. The Subsidiary Body
has consequently asked the Secretariat to cldréyirtstructions already provided in Form ICH-02 to
explain more fully what kind of documentary evidenis expected; this would be implemented in
forms prepared for the 31 March 2013 deadline amags tapplicable to nominations for the
Committee’s examination in 2014. The Body also necends to the Committee that it decide that
2013 nominations that do not include the documentgr evidence for criterion R.5 already
requested in Form ICH-02-2013 shall be consideredi¢ompleteand shall not be examined in 2013.

The Subsidiary Body suggests, nevertheless, tlatCibmmittee not impose at this time the same
requirement as for the evidence of free, prior aridrmed consent — that is, that it be provided in
English or French as well as the language of theritory itself, if this is not English or French.hié

this admittedly reduces the accessibility of thielemce, the Body recognizes that inventories aenof
voluminous works or entire databases, and thatady mot be reasonable to expect these to be
translated into French or English.

Draft decisions

DRAFT DECISION 7.COM 11.12 4]

The Committee

1. Takes note that Ecuador has nominatedtith@itional weaving of the Ecuadorian toquilla
straw hat for inscription on the Representative List of ttmangible Cultural Heritage of
Humanity:

The toquilla straw hat is woven from fibres fronpalm tree characteristic of the Ecuadorian
coast. Coastal farmers cultivate the toquillaled barvest the stems before separating the fibre
from the green outer skin. This is boiled to remaldorophyll and dried for subsequent
bleaching with sulfur over a wood fire. Weaversatdlhis raw material and begin producing the
pattern, the crown and the brim of the hat. Weawnpat can take from one day to eight
months, depending on the quality and finesse. l@, Ri costal community, weavers produce
extra fine hats that require specific climatic citiods and involve an exact number of points in
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each row of weaving. The process is completed Ighing, bleaching, oven treatment, ironing
and pressing. The weavers are mostly peasant &mnaitid transmission of weaving techniques
occurs within the home from an early age througbeobation and imitation. The skills and
knowledge enfold a complex and dynamic social falimcluding traditional techniques of
cultivation and processing, forms of social orgatian, and use of the hat as part of everyday
clothing and in festive contexts. It is a distinetimark of the communities perpetrating this
tradition and part of their cultural heritage.

Decides that, from the information provided in 16729, the nomination satisfies the criteria
for inscription on the Representative List, asdoié:

R.1: The knowledge and practices related to theillagstraw hat are transmitted from one
generation to another and provide the bearing comitites with a sense of cultural
identity and continuity, serving as a referencsafial cohesion among different groups
living in coastal and Andean regions of Ecuador.

R.2: As a cultural practice that promotes intermalt dialogue among diverse Ecuadorian
communities, inscription of the traditional weavimyf the toquilla hat on the
Representative List could raise awareness of thgoitance of intangible cultural
heritage and promote respect for cultural diveraitg dialogue.

R.3: Safeguarding measures including researchtatation, transmission, dissemination,
promotion, development and protection of the tiaddl weaving reflect the
commitments of the community and the State to mhssn this know-how to new
generations.

R.4: Different actors involved in the traditionakawing of the straw hat have attended a
series of workshops to elaborate the nominationandmber of artisans’ associations
gave their free, prior and informed consent foirription.

R.5: Various craft techniques involved in the mauctdre of the toquilla straw hat are
included in the inventory of intangible culturalritege of Ecuador maintained by the
National Institute for Cultural Heritage.

Inscribes theraditional weaving of the Ecuadorian toquilla straw hat on the Representative
List of the Intangible Cultural Heritage of Humanit

3. Anexo: FOLLETO PROMOCIONAL N°1
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Tejido del sombrero de paja toquilla

Patrimonio Cultural Inmaterial
de la Humanidad
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Presentacion

cusdor &5 un pais rco en patimonio, Las varacdss

manifestacionss da arte y culura popular dan cusnta de esta

Caacterstica y sin duda el ejido del sombrero da paja toquila

constiuye uno de fos iconos de esta rigueza macond gue

ahom forma- parte el Patimonio Cultural Inmaterisl de la
Humanidad, Por técadas este proceso pasd invisiiizads, pase 3 serun
arte qua sa remonta 8 iempos prehispanicos.

Eri ase cortexto, el INPC, Ragioral 4, presants asta publicasion donds
58 regatran s destresss v tonicas de s ariesanos en el teida del
sambren de paja foquila, gue por su pecularidad corstiuyen un
conocamiento cufiural patrmonial que requiens s preservadn, oEundido
y saivaguardado.

Confamos en que a difusitr de ssta material sing para gque los jévanes,
en espacial s de ks comunidades nerales donds tiens suU cuna el oficia
o tejer; 58 modven y cormprometan pars consanvar este conceimiento
tradicianal.

Inés Pazmific Gavilanes
Directors Becutiva.
Instituto Macional de Patimonio Cultural
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El tejido tradicional del
sombrero de paja toquilla,
Patrimonio Cultural
Inmaterial de la Humanidad

El insthuta Magional da Patrimansg Cabural (NPT, a trawds de 5u Regio
nal 4, pon sede en Porovieio, liderd an el 2010 & investigaciin en tomo
al ekt cied sombrers die pajs soquils: Wsorecidn Mstdnca, couftural v an
trogacioics ol et ol sorntirem fno de pae fopuda. Como msulado
e et trabag 58 pubiceron @ o Las bebigs que feflecn nuosts
Histona o ol winleo docurnents! Canmidn de ioquill, Ambas prodicios
recogen e pocesoda saborackin del sombmen, desde e oo da a
i basta su transiormacidn an yna de s ertesanias mas reoonockias
el Ecumdior,

En gl 2011 50 complementt ol expociants tonize, documants g fe
o 3 Orgenizacion de &5 Nacones Linkdss para b Edicaciin
Clancta ¥ Cutur - Linesco, pars ol andlss v candidatuns ool tajde s
dicnnal dal somorors da paa fogquill ocuamnang o o kst oel Patimo-
nig tnmatenal Mundial B0 o proceso de slaboraciin-dael eepadienie
encateeada por Manatl, secontd con @ pancipasidn active s s
artasanns oo s comuridades invoiradss an | wics de esta provn:
o, 85 COMG o8 I35 perienecantas B 25 provingias de Azuay, Carary
Santa Bena

E expadients onicd suslens & velor de les thorices dal teido e
dizonel dal sombrens &8 pee toouls QB 68 erlasancs aprendienn
e s parkes v sbusios. BN reconr0ciienio & este legade cultural, &
Urersn b deciers Patnmanic Cultural imateral 88 & Humanded o 5
e cioiembre de B2

Eata dEsgnain 6 Une & B9 Gaeraiorss que A Uneaco Na conce-
dido & pads: Oubd, Patimonio Culfiesl de 2 Humsenidad (1978 ks
fglas Galiregos, Fesimonin Natural de & Huenanicad (1578 &l Pangue
Mecional Zangay, Palrmonio Natursl de ta Humanidad (1 : Guenca
Patrimonio Cubure? de s Humanided [1889); v & patimonio ol ¢ s
ENfEsaconss CuNUraas o Duain 28085, DEOCEranes obra maes-
tra dal Pasimonic Oral & nmalerial 2001 & includa en |a Liss Aepre-
sentatha el Fatimonio nmebsnal de s Himanicdad en 2008,

Manabi celebré el reconocimiento al tejido del
sombrero de paja toquilla

Con la participaciin de artesancs de & comuna Piay 'os alumnos
o la Escuein Talier qua sl INPC pusioien manchaan junic de 2012,
e cabnd b desgnackin e 2 Unesco a o lango de la cabe Sucms,
on Porovieio (desde fa calia Hicaurt hasta a calle Rocafuane!
Lﬂﬂmdmrmﬁmmrﬂummndmﬁmudsumw
firg, 5@ apGymron en hommas v con sus clemes inclrades axhibe:
ron gran habiidac an sus manos,

La particular forma e teser el sombrero an Manati se dfamnda de
las damis locakdades en que el proceso o8 alaboracidn os artesa
ral En b siarm, o tefiin o5 parie de a5 acthidades cotidianas de
138 tajacoias, a8 158 & canmings, B BREIORBEN O MIENTas 58 fednen
B EOMAErEAr

| fi
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Un poco de historia

La wadicion de e alaboracion da s sombrercs o3 paia tooude se
FmOn & Ha Apece prEnSpAncE. Mucho Mas S8 de i@ R re-
genta.del Seritaio qua actaimante sonocemas coma Exuador v an
particuer da la provinca de Manaty, Los puabios qua habitaron (s
oosta asuatorana elaboreron figurings de cenmice cuyos tooados
simulan somibeerns qua posbiemente 58 malizaron con pala o,
Enesta fpoca tambiin usaban fibres wepatales pam @ confeccién da
20435, telas, oostas ¥ pesHires chjetes para cubnrsa def o, Gue en
Iz Coloria mciifan el nombe da sombrems

En 1534, @l padm Jost Marks Cotos =umo de os acompananies.de
Sobastitn de Benalcizer on 3 conquists de Cufio- al pasar par ke
que ahora as Marabi, cbsens gue ios nativas de Bahla de Cariguar,
Manta, Montecristly Jpieca lsvaban en sus cobezas adorngs enfor
ma e slas da murckiago gue s sanian como protencidn del sal v
qua aran sisborados de una fibr de palma go esa regidn,

En la Golonks m8 conock) a esta fbra como fofaga por o gue, hasa
prncipios o sigio XX, & sombrero fino da paja toquia se lmaba
sombrers fodaod. Conel paso del tempeo v debido a se comescial
2acin @ trevas del Canal da. Ponamid -cuya construsckin nclied un
despiegue nformevo que nclhia a ks cbmms ssando e sombran:
de pEs 00Uk, Boemds de poliicss S Enormone Comd & fresicanis
Frcaevet de Estados Unidos-, s& denormind erntneamenta al som-
e coma Patsoa Hat

Por 1843, anla fpoce repubicana, Montasraf sdoudd tame por &
comesio de ks sombreros de paja toguils, destecindose entre ke
corrersiantes & tamia Alao Delgade. De eata Srilia previans tam-
bisn el e presidane Eloy Altaro, guien inclkiso Lisgoe 98 sus pimerss
GECAFRMUEES revDILICKIRanas vigt a Paramd pam hacares cangn oel
negocn,

Deede antoncas, 18 WaREon 88 SOMDED ha PASE00 por dRarsee.
procasss dé conmentiplzacidn. Actuakmants, en Manshi su produs-
cif y COMErsialzacitn &5 dilerans & 1 que S0 reakzebe & o sgie
MIM. En el peoceso Dlesviensn decenas de famites, quienes Tahaan
bejo pedidn o para scatanar & negocio v BOEMaS |5 -anerman aon as-
widacas agricelas U ofre 100 de comansia.

205



Los toquillales, el inicio
de la magia

La rigueza natural de Manabl, con sus variados: eocsistamas, favo
raca &l crecmiantn e & paima conocida coma toauls {Canudaeca
petimata), Junto A fios ¥ osteos, &s como an s comunidacas n-
raies de Anegacns, cero Homifa, Bl Aroma v Agua Fria se puade
engorTar gran cantidad da toquilales; desde donde 50 SREGEIGNa
cuidacosamenta la metera prima guB S8 empiaard en la sisboracion
de ins sombas

La alquimia de la toquilla

Ung wez selacounada @ paime, 58 SigLen vaos [ocesds pars ransformar |8 pai en las fnas hatves qus ge utizaran en & teids dal sermbren,
En michos cisos; a5l procests s lkvan a ceb arlesants que se especializan an una fass especilica del ool de elabacacidn. Por gempl,
I L B SONOGR COMO DENGUEs S FEEEA00 0881 ERSLSHAMENE DO BNEsance 48 1B CanmOLUa poriveanss de Piooazd aungue 1Eminen o
hacar &n Pl

Secads y sahurado
Liwark
EMpamang

LTS

]
At B & pivte bl R P
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Manos a la obra

Lo tejadores recogen y PECersn ' naja pars incer & prcaso e teido. Comienzen oon & sekbootn de &
g por & oolor, luego proceden al riade de la paja, s que puede levaries vaios diss, nasta oblenar es
cantdades que 58 requisran pans & tafdo

Fata emperar & tejer, 58 malima @ paso conockds como ycie o fa coron. B bl anesano humedece sus
MENGE ¥ Con oehe: hebres mais i pimea vuets antrecrUzandD una a wa 85 pejas, de tal manera que
uras van quedands Nacs arba v otrss haci abajo

El siguierte pasc sa concce coma al ieido oo s planiils goeparmite dostficar 'a cantidad secta da hoabras
o paas con la fingidad da qua & sombreen no S0 vea i, 85 tacl Con DO SUStERt

Luegn, 58 malzs & peso cencminada basdn o cops. Se lo ejecuta pimern comprobando sl as pantifes
eeiiin teon realzadas: mismtras qua con L ayudi de ura homma se aitsta B tejkio garenal Entre ofras cosas.
56 vijia o grosor de cadla hebra; 5ieiguna resuka mis gruesa, 5o '8 esquing B decir 20 deigezs o pam
hasta defarta cormo 58 demids, Despuds, 56 procade B rmatzar el tejdo de @ mitad a s derecha, kiego sa
ragresa @ fa Fguends; de o ot mited baci la derecha y luego hacia ' owerde: en cada wna sa avirga
una habire el oo oo

En el tefido del ala, la primera vuelta se inicia infriendo cada dos hebras una paja. Se debe tener cuidado
da vez que se injiene para que e tejido No quede fiojo y No se produzcan vuslos en o ala.

Proceso de la compostura

Lios tesadoms no conciuyen of trabaio con o Meico oe ala, AS, ol sombram pasa despeds 3 Mnos de ios compoenodores quienes realtzan un
trebain de amoalacimianta. Los artesancs quitan los pajs sobrames, camilan kas pajas de coloms osouns 0 amarilonios, apalean ol som
bram hasta da@ro sin ninguna fala y los sntagan a los comercances. Finalments, elics 58 encangan de der [ forma solicitadi al sombrem v
vendan gl producio 8 nivel nacional B mernacional

Compostera, En &
dusad de Morsecrist v
an ol cema Topetdn 58
encuaniran die manaera
mehishE ios  atioms
de la otapa ds final-
zacdn | el -sombnen
AN, hombeas ¥ mijess
=a dadican al romata-
do, srncado, desco
rmorade,  despelizado,
spaleado; aveda, sa-
humadn, pPanchadc y
hermadn dal sombrern,

.
-
NN

Remale y azocado.
L8 composiura 54 ini-
o 0o 8l remate -y o
amcads del st
rx Bl ieedor entrega
d iriermediaio o som-
Bremg g beerrings, eatt Despoluzado y descorenade. B componsior soimans hace al e
B2, 1en0 0B pEas AR mae y E20CECO, Lego o pasa A manos especialzaces pard el desco-
hahenn rematass ronado, que consisle en dejer 1 plandiaan ninguna ceje schesalenta,
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Apalaado. Congsis en oolpesr
cuaElin sofmienng dobeaos a
A wer con U omaes, ande g
wra piedra. Esta fase sive para
cormagin laa fallas o fejoo.

Planchada y hormado, Esla
pass del procaso da la forme &
sombeers. B8 wsén uha honma
noenEl parm Al Sason Mot
arier, una i de Sencilo o e
de COy DEnco pera ponse
A encma del somivers y una
clancha. Arvars, seisaban las
plarches da hero calemardas
sobwe las brasas; echsdments

56 (iEncha con aretacton el
iricog. £l plenchada y hormadc:
mguisan de coaco puss o
sakor excashg puecs omerkar
al sambes

tha M  Robenio

5 el henle rEOUERE UN Madels aspecial cirnd o 16800, & BoMEing 0 & SplMo, 28 usen B8 hanmas de eslos
estilos ¥ 8¢ procads & planchario. LUna ver taminedn & procesn, & Sombrens B8 deiE 0f8ar 5or LNOS Minuios
¥ 58810 va & QUETEY ¢ 3 exportar 58 10 dobla en una cEs 08 Dall de Dalka, en CEsD conirana, S8 o poni en
BN paiaa exhibiclin.

El tejido del sombrero, sustento de las familias rurales

El hefick dlel sormionars de el toguila ha S0 ransifific te generaskin en prnerecii. Esta actiitlad sk ha corvanioo en el sistentn scond:
i e varias lermiles oo lag comUrdades mras o8 Menabl v, @ pasar 08 GUS NG JENGrs rindes MFESos, &5 LN Sapore [ar @ sconomie
tamrilar y locel,

El 15fido cha un somibrend requisis da eonocimientos en @ mensje da b pee toquilis, 8l uss de herarmientss v habiidad en i85 menos pers
ERliCAr CON PECHIN |BS thenicas edecuadas, BN MEnabi, e 1880 88 SErMeren an Bsta sothidad y & ubicen & el mercado intarnacional
como 1= predecio de caided conidentidad ecuatonana.

En Menahl, 12 sishoracan e un Somored fnd placs e 08 Clalo & 5865 mesas de Fabain continug y requisn os clisssts sapecipes.
Lino de alos g reaiizer 6 16§od an un cims fesco pare 4ular (ue s ranos sudan y 58 manche a paja, Alguncs giedores Complamentan su
tralan Brlasans] con achacadas agficoias, Bunaue oirce prafiern n hacers ya oue B Borouilee desgasts s yema e e dedos . por ends,
B piefris B senaiiclad pars eer

Famis oe & comuna A e Montacds @acicd &' {00 o RaThTs i
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El INPC fomenta la transmision del conocimiento del
tejido de sombrero de paja toquilla

Can a firakdad de garsntizar @ frarsmisidn dal corooimeents dol tegcio fradiconal-del sombrern de paia toquilz., el INPC mpuss b oreackin
da l Escusia Takleran Ple, cantdn Montecrst, an junio da 2012,

Para &l cumpimiame da este provecta, se firmd un cotwanio con I3 Aefineria oef Pacilics Bigy Alfars, entidad gee financia | construcsiin deé
edicio gue contank con puks y un especo adecusdo pare que ks alumnos malcan el proceso de manufaciuns ol sormbrang, Ademis. se
corrplementand a-cadens producliva ¢ eomercial de S8l mane qoa loe anesencs puedan obiener-draciaments s ganenciss el vanta de
08 SoFrEveta. Al 88 garantiza 1k s n de 108 [(vanas que por esta raddn desEEin e reai2er sate actidad,

Actualmens, B tlases g fmoartanan |8 tase comunal de Pk, Jovenes yeoultos perfecrionan & teonices dal ido, guados por afeeancs
<5t misTE - iocaidan, coma Smdn Esping, congiCeraco ooma &l Megor tRledor di sombrant edralng &N Ecuador iy e &l Mot

Ecutive del NPT acompaiian oo
Brigpona’ ol INEC 7 e It
e & Fafheds oel Paclios panicpenon an & negumecids of @
sy Tisdar

En ia Excusls Taler 108 S4¢Tnos 18mDben fecinen mMEleras [Egias park CoMalar S Tomacn, ya Ous Nd 10508 M 1enito 13 opanunicas
oo paludiae. Eslo es penmilind adouifr nuenos Conocimiantas y oDlener, &l thrming do la escusis, & Wo o8 anseents Dara Meion! &S ofar
turidades da rabaga

Can o merscido homanae da b Linesoo af reconcosr gl fefido iradicional del somibrern da paja toqula como Peidmonio Cutual hmassral do
la Hurraniciad, sa pandrl an marcha un pan e salvaguarda Dars INCImentar 85 5ockonas de Consenacsin o Bse GoNDCTTIoND ko
qua ka-pardurads an al thmpo

d faer 8 Asna
4 e iy Eavueks Ty
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Otras artesanias en paja toquilla

La s 1oquila g2 una thva vegats ne aofamanta ao UlEza pars neEr sombrencs nos. Su caldad &8
3 OITRS AISSANIES GOMO MuBCAS, Sombrerlos, CANasias y paneras

(R
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4. Anexo: FOLLETO PROMOCIONAL N°2
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El "Tejide tradicional del sombrero de paja to-
guilla ecuatorianc” es un nuevo reconocimiento
de Patrimonio de la Humanidad con el que cuen-
ta el Ecuador, titule concedido por la UNESCO,
que el 5 de diciembre de 2012 incluyd a esta ma-
nifestacion, gue se ha mantenido durante siglos,
dentro de la Lista Representativa del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad.

Este reconocimiento se une a las declaratorias
que la UNESCO ha concedide al pais: Quito, Pa-
trimonio Cultural de la Humanidad (1978); las
Islas Galipagos, Patrimonio Natural de la Huma-
nidad [1979); el parque Nacional Sangay, Patri-
monio Natural de la Humanidad (1983); Cuenca,
Patrimonio Cultural de la Humanidad (1999); v
el Patrimonio Oral y las manifestaciones cul-
turales del pueblo Zipara, proclamada cbra
maestra del Patrimonio Oral e Inmaterial
(2001) e incluida en la Lista Representativa
del Patrimonio Inmaterial de la Humanidad en
2008.
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ejecutadas para gue el tejido del sombrero de
paja toquilla sea reconocido a nivel mundial.

Con este reconocimiento, se espera visibili-
zar el significade y funcién sociocultural del
patrimonio inmaterial gue se expresa en un
conjunto de conocimientos, pricticas v técni-
cas tradicionales, superando la visién monu-
mentalista del patrimonio y el enfoque con-
servacionista de la artesania como un objeto.
Esto implica una accién de reivindicacién de
las comunidades involucradas y el realce de
su autoestima, asi como un compromiso de las
mismas para continuar con la transmisién de
los saberes.
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El uso de la "toguilla®, como popularmente se
conoce a esta especie de palma, se puede re-
montar a épocas precolombinas. Varios pueblos
de] litoral ecuatoriano la emplearon, guedando
evidencias de su uso en culturas como Chorrera,
Jama Coaque, Bahia, Guangal, Milagro Quevedo
v Mantefia.

Elorigen del tejide del sombrero de paja toguilla
se localiza en la provincia de Manabi. En 1630 el
indigena Domirgo Choez conjugh esta materia
prima con la forma de los sombreros espafioles,
La actividad toquillera se consolidd en el siglo
XV11, cuando decae la produccidn de algodén y
los europeos empiezan a demandar el sombrero
de paja como un sustitute mas liviano gue el de
pafio. Los tejedores de Montecristi y Jijipaja, se
especializaron en la elaboracidn del sombrero
bajo el modelo europes,
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Las primeras referencias historicas de talleres
formales de tejido del sombrere de paja toguilla
las encontramos a finales del siglo XVIII, cuando
el monarca espafiol Carlos [V suprimid las tasas
para las manufacturas ¥ autorizd en las colo-
nias americanas el establecimiente de talleres
y fibricas, entre ellos los de tejido de “tocas y
sombreras de paja”, Mas tarde, en 1859, la Reina
de Espafia mandd que se organice en Aranjuez
una compafia de infanteria cuyo uniforme dia-
rio cuente con un “sombrers fipjjapa”, haciendo
relacién a los sombreros de toguilla que se tejian
en esa localidad:

El conocimiento del tejido del sombrero de paja
toquilla no solo se expandié dentro del pais, sino
que se irradit fuera de los limites nacionales, Los
artesanos manabitas llevaron -junto con la materia
prima procedente principalmente de la provincia
costera de Santa Elena- la técnica del tejido a Co-
lombia {Narifio), Perii {Moyabamba), Bolivia (San-
ta Cruz de la Sierra) v a Centro América, donde se
proyectd el sombrero como una importante arte-
sania en México [Yucatin y Campeche), Honduras,
Nicaragua y Guatemala.
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En el siglo XIX, esta actividad atrajo el inte-
rés fuera de la regitn litoral, especialmente en
el Austro de la serrania ecuatoriana. Los bajos
costos de la materia prima para la elaboracidn
de los sombreros y los altos costos que adqui-
ria el producto elaborado, ocasionaron la ripida
difusitn del tejido de sombreros en varios po-
blados rurales, asi como dentro de las ciudades
de Cuenca y Azogues. Es asi que el 17 de mayo
de 1844 el Cabildo cuencano ordend la creacién
del primer taller para confeccién de sombreros
y la ensefianza del tejido de sombreros de paja
toguilla como materia obligada.

Uno de los personajes claves para entender la
implantacidn de la industria del sombrero de
paja toguilla en la sierra sur es el Corregidor de
Azogues, Bartolomé Serrano, quien vio en esta
actividad una solucién para la dura crisis econé-
mica que afectaba a esta regidn. Asi, trajo desde
liptiapa artesanos para que ensefiaran el oficio,
incluso bajo la amenaza de castigo al conside-
rar el tefido como “..un arte redentor frente a la
falta de trabajo”. Quienes se resistieron a acatar
la orden del funcionario fueron encarcelados v
obligades a aprender el oficio en prisidn con la
supervision de un maestro tejedor.
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Serrano trajo la materia prima desde Manglar
Alto (hoy provincia de Santa Elena), y abastecid
a los nuevos artesanos de hormas y cajones para
sahumar y blanguear la paja. Para este perfodo
inicial de la actividad toguillera en Azuay v Ca-
fiar, las principales zonas de tejido de sombreros
de paja toquilla fueron Paute, Gualaceo, Sigsig,
Azogues, Biblidn, Cafar y Déleg. Este trabajo,
realizado independientemente por tejedores, dotd
del producto semielaborado a los comisionistas de
las grandes exportadoras,

Desde el siglo XI1X la produccidn toguillera y su
exportacién alcanzd importantes niveles en las
provincias serranas del Azuay y Cafiar, incorpo-
randose al mercado exportador mundial. La im-
plicacion directa de este fendmeno recayd par-
ticularmente sobre la ciudad de Cuenca. Como
consecuencia del “boom toguillere’, en esta
ciudad se produjeron importantes transfor-
maciones econdmicas al tiempo que la imagen
urbana empezd a consolidarse con una nueva
fisonomia, que se alejd de la arquitectura colo-
nial, para acoger la influencia de la arquitectura
francesa.
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Suge en la
exporiQcion
de sombreros

El auge exportador de sombreros generd una
etapa de bonanza econdmica sin precedente;
hacia 1863 se exportd desde el Puerto de Gua-
yaguil la increfble cifra de 500.000 sombreros
anuales; y para 1854 “el valor de lo exportacion
del sombrero de paja toguilla superd al del cacae,
siendo aquel afia, el producto que mayores ingre-
505 dio al Estado ecuateriano” [Guerra Ciceres,
1998:786).

Moementos clave en los gue se dio una notoria
alza en la produccion toquillera fueron la Expo-
sicidn Mundial de Parfs {(1B55], en la que se pro-
mociond el sombrere ecuatoriano de toquilla, v
la década de los ochenta del siglo XIX cuando la
construccion del Canal de Panamd generd una
gran demanda de este producto, basado en la

necesidad de sus obreros de protegerse del sol.
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Al ser el canal de Panama una obra majestuosa
de ingenieria en el munde, su construccién in-
cluyt un despliegue informative gue inclufa a
los obreros usando el sombrero de paja toguilla,
ademds de politicos de renombre como el Presi-
dente Roosevelt de Estados Unidos. Este hecho
medidtico llevd a la errdnea denominacién de
“Panama Hat".

El apogeo de! comercio del sombrero de paja
toquilla termind con la crisis generada por la
Segunda Guerra Mundial que dio pie al declive
de esta actividad, sin gue ello haya implicado la
desaparicién de los conocimientos y del saber
hacer, existiendo hoy un nueve repunte del te-
jido tradicienal como una de las actividades
artesanales mds representativas del Ecuador,
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Los conocimientos vinculados al tejido del som-
brero han sido transmitidos de generacion en
generacion hasta la actualidad, lo que hace de
esta artesania un elemento integrador de la fa-
milia, la historia ¥ las tradiciones. La actividad
se convierte en un elemento identitario de las
comunidades.

En el caso de Azuay v Cafar, el sombrero forma
parte del atuendo tradicional de la Chela Cuen-
cana, personaje mestizo gue tiene sus origenes
en tiempos coloniales. Al interior de estas pro-
vincias, las diferentes comunidades se distin-
guen entre sf, entre otros aspectos, por la forma,
tipo de tejido ¥ tamafo de los sombreros de sus
habitantes, En Manabi, ¥ otras provincias cos-
teras, el uso del sombrero estd vinculado al tra-
hajo agricala del "montubic”, como elemento de
proteccidn contra la intemperie ¥ de distincion
social en contextos festivos.

El tejido del sombrero de paja toquilla es conside-
rado un arte, una labor netamente manual gue no
emplea mds herramientas que las manos de los te-
jedores; v por el tempao y condiciones gue deman-
da este delicado trabajo.

En Manabi, la forma clisica de tejer sombreros
se realiza utilizando un “tripode”. En la sierra, el
tejido es parte de las actividades cotidianas de
las tejedoras, se teje al caminar, al pastorear o
mientras las mujeres se relinen a CoNversar,
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La materia prima con la que se elabora los som-
breros es la especie vegetal denominada Car-
ludovica Palmata, una variedad de palma sin
troncao originaria de la regién himeda del litoral
ecuatoriano, de hojas anchas en forma de abani-
co que alcanzan los dos o tres metros de largo.
Ampliamente se conoce a esta fibra vegetal como
Paja Toguilla, nombre gue a su vez proviene de
las antiguas “tocas”, que aparecen en figurillas
precolombinas correspondientes a ancestrales
culturas de la Costa ecoatoriana.

Los "toguillales”, nombre dado a los sembrios de
toquilla, constituyen un punto de méxima aten-
citn en la cadena de produccién del sombrere,
va que su cuidado requiere de conocimientos y
saberes vinculados a la naturaleza, y de técnicas
tradicionales de siembra y cultivo.
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El proceso de preparacidn de la paja toguilla
incluye la cosecha, el desvene {separacién de
fibras), la coccidn (para eliminar clorofila), el
secado, el sahumado {en fogones) y el azocado
{blangueado de hebras), para finalmente entre-
garla a los tejedores o a los intermediarios gue
se encargardn de distribuir la materia prima
para el tejido. Agui empieza una compleja red
de relaciones sociales gue unen la sierra sur
con el litoral ecuatoriano donde participan
diversos actores sociales como:

= Cultivadores-productores

= Cosechadores

= Procesadores de la materia prima

+ Mayoristas ¥ minoristas de la materia
prima

= Pajeras

Tejedores y tejedoras

Rematadores y terminado del sombrero

Mayoristas y minoristas de sombreros

Fibricas Exportadoras

Mercado nacional e internacional
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