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Resumen
Esta investigacion comprende la préctica ceramica contemporanea, realizada en las

comunidades guanacastecas de Guaitil de Santa Cruz y San Vicente de Nicoya, esta como un
arte popular. Dicha categoria central emplea una nocion de arte, por tanto, es susceptible de
ser comprendida a partir de los elementos que lo ubican como un producto determinado a
nivel social espacial y temporal. De manera que con este trabajo se apunta a la inferencia de
aquellas variables contextuales que inciden en su produccion e influyen, a su vez, en los
ceramistas de ambas comunidades bajo estudio.

Asi, como arte popular, esta cerdmica es analizada desde teorias del disefio. De igual
manera, se realizd una investigacion de esta manifestacion de cultura popular desde la base
de la imagen, ello por medio de lineas generadas mediante los estudios visuales y de la
semiologia visual.

Se obtiene como resultado que la alfareria de ambos pueblos ha sido condicionada desde
mediados del siglo XX por agentes externos, mismos que han llegado a transformarla de
acuerdo a parametros impositivos de agentes externos que son incorporados sin discusion.

La investigacion se divide en cuatro capitulos. EI primero busca generar un punto de
partida para la comprension de esta cerdmica como arte popular y producto cultural moderno
por medio de tres elementos que lo constituyen: la formacion del ceramista, el vinculo con la
tecnologia y el papel del mercado en su produccion. El segundo capitulo tiene como objetivo
definir una taxonomia del disefio y de la imagen de las piezas ceramicas de Guaitil y San
Vicente, asociando estas con sintagmas visuales que son agrupados en el tercer capitulo a
partir de la caracterizacion de estos disefios con los establecidos sistemas visuales definidos

y diferenciados segun la propia comunidad, el taller y los artistas populares. Finalmente, el



capitulo cuatro categoriza los temas definidos con los que se infieren los discuros que

permean esta produccion alfarera.
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Introduccion
El tema de esta investigacion es el analisis de la produccion ceramica contemporanea

generada en las comunidades guanacastecas de Guaitil de Santa Cruz y San Vicente de
Nicoya, Costa Rica, como expresion de arte popular. El interés radica en la identificacion de
aquellas variables contextuales! que inciden (o no) en su produccion e influyen, a su vez, en
los ceramistas de ambas comunidades.

Para la consecucion del tema propuesto se estudio primero la ceramica contemporanea de
ambas comunidades de acuerdo con elementos teoricos de cultura visual, la epistemologia de
la visualidad desde la éptica de Rudolf Arnheim (1998) y Ana Maria Guasch (2003) y el arte
popular de acuerdo con Lourdes Méndez (2006) y Ticio Escobar (2014). Con base en ello se
hizo una lectura del disefio de las piezas de alfareria -como signo y como obra- las cuales, en
el contexto de la cultura visual, fueron un medio para la comprension del mundo de los
ceramistas santacrucefios y nicoyanos. El disefio es entendido como el proceso de creacién
visual, con proposito, a partir de elementos dispuestos para establecer una armonia o un orden
visual (Wong, 2005).

Asi, referirse al disefio ceramico supone la utilizacion de elementos visuales, es decir,
estructuras morfoldgicas diferentes, recursos ornamentales, signos visuales (o patrones
visuales) de representacion que complementan su funcién, todo esto sobre un soporte hecho
de arcilla cocida que, a su vez, ha sido generado para que, al conjugarse con los motivos

gréaficos, exprese un mensaje con una finalidad.

1 Por variables contextuales nos referimos a elementos o situaciones sociales, politicas, econdmicas; en fin,
aspectos culturales coyunturales (o no) pero que inciden, a su vez, en la modificacion de las piezas.



Para esta investigacion se parte de la premisa de que, previa a la aplicacion de cada
componente visual se haya un proceso de pensamiento, el cual busca generar un orden con
el proposito de expresar algo socialmente compartido, significativo y definido.

Valga decir que el estudio se circunscribe a las comunidades de Guaitil (ubicado en el
cantdn de Santa Cruz) y San Vicente (situado en el canton de Nicoya), Costa Rica. Ambas
comunidades son conocidas por producir una alfareria que sigue una practica tradicional y
cuyos registros mas antiguos datan de 1914. EI corpus de la investigacion consistira en el
andlisis del disefio de 40 piezas ceramicas en las que se representan dos temas especificos y
recurrentes en dicha produccién alfarera contemporanea: las aves y los saurios.

Justificacion
Este trabajo versa sobre el analisis de la cerdmica contemporanea como manifestacion del

arte popular de las comunidades de Guaitil (Santa Cruz) y San Vicente (Nicoya), en relacion
con la lectura de los componentes del disefio y de la epistemologia de la visualidad. El interés
por el mismo surge de la reflexidn entre la relacion del objeto cerdmico como producto social
y portador simbdlico de transformaciones de los procesos sociales, el cual también cumple
la funcion de ser forma de expresion y sintesis de un grupo social.

En este sentido, la ceramica es producida por la relacion del accionar humano y entre el
objeto alfarero y la naturaleza pero, a su vez, el objeto es productor de sociedad (Lull, 2007).
A partir de esta relacion dialéctica se generan discursos, como también los sujetos ceramistas
son permeados por otros. Ellos son indicadores de esta relacién ser humano - seres humanos
- naturaleza y las condiciones de estos vinculos.

Es con el analisis de este arte popular cerdmico que se pretende acceder a la identificacion

de los discursos que porta u ostentan sus productores los cuales, a su vez pueden remitir a



situaciones contextuales, variable que, como se verd, no ha sido investigada hasta este
momento.

La informacion histdrica y etnografica de ambos pueblos y de la préctica cerdmica
realizada por sus habitantes se ha registrado desde 1914 (Alfaro, 1914) y a la fecha constituye
parte vital de la identidad cultural de ambas comunidades. En la actualidad, Guaitil y San
Vicente son las Gltimas de Guanacaste que conservan el arte de transformar la arcilla, por
medio de la coccidn, en ceramica como expresion de arte popular, este no circunscrito solo
a lo utilitario.

Aunque estudios sobre los procesos de trabajo técnico vinculados con la produccién de
las piezas han sido descritos con amplitud desde 1950, su anélisis desde el ambito artistico
(ya sea en la préctica, significacion o teoria de estas manifestaciones populares) no ha sido
tratado a la fecha.

Lo anterior adquiere mayor relevancia pues en los Ultimos afios se han generado en zonas
aledafias a las comunidades en cuestion procesos de transformacion identitaria condicionados
por presiones econdémicas, 0 ya sea por politicas gubernamentales y acciones de privatizacion
que atafien a la produccion ceramica (Weil, 2009; Chang, 2019).

En este orden de ideas, es conveniente indicar que desde inicios del siglo XXI los alfareros
de ambas comunidades han comenzado a modificar su técnica ceramica y los disefios que
componen este arte popular, ello para ser mas competitivos a nivel econémico y en relacién
directa con las ceramicas que proceden del extranjero. Ademas, las piezas ahora presentan
colores y decoraciones obtenidas mediante el uso de elementos ajenos a su tradicion (Weil,
2009).

Por esta razon, la casi inexistencia de una linea de anélisis referente al disefio de esta

ceramica hace que el presente trabajo sea de interés. Veamos, a partir de una mirada



introductoria al analisis del disefio y arte popular, la presente tesis pretende solventar dicha
situacion, pues se observa al objeto ceramico como portador de valores simbélicos, asi como
de variaciones modificadas por discursos y que, a su vez, evidencian transformaciones
graduales en los sistemas de representacion; los cuales afectan e inciden en las dindmicas de
identidad y que son resultados de ciertos condicionantes externos, entre ellos el imperativo
econoémico.

Asi, el estudio desde el arte popular y las formas de significacién del disefio cerdmico
realizado en tiempos contemporaneos (2000-2020) en las comunidades de Guaitil y San
Vicente (Guanacaste, Costa Rica), es el elemento que motiva esta investigacion.

Problema de investigacion
Las comunidades alfareras de Guaitil y San Vicente, ubicadas en la provincia de

Guanacaste, son conocidas por producir objetos ceramicos mediante una tradicién
ininterrumpida que se documenta, al menos, desde inicios del siglo XX; la cual ha sido objeto
de investigacion desde areas como la historia, la antropologia y, en menor medida, las artes.

A pesar de ser estudiada desde diversas areas de las Ciencias Sociales, el analisis de este
arte popular contemporaneo ha sido poco visibilizado desde el arte y el disefio. Para este
trabajo se pretenden investigar estos dos componentes como elementos que portan o generan
discursos vinculados a variables contextuales que inciden en la modificacién de su
produccién.

En vista de lo anterior, la presente investigacion se llevard a cabo a partir de métodos
cualitativos para lo que se apela, en primera instancia, a analizar los elementos del disefio
ceramico como: morfologia, proporcion, acabados de superficie, color y motivos graficos.
Luego, se utilizara el método etnografico y la técnica de conversaciones abiertas para

identificar la forma en que se producen discursos desde la propia produccion ceramica.



Asi, se presenta como pregunta de investigacion ¢;cuéles son las variables contextuales
que inciden en la produccion de la cerdmica contemporanea, asi como en los distintos disefios
que la componen, en las comunidades de Guaitil de Santa Cruz y San Vicente de Nicoya?

Delimitacion del tema
En esta investigacion se analizara la produccion cerdmica contemporanea y el disefio

expresado en las comunidades guanacastecas de Guaitil (Santa Cruz) y San Vicente (Nicoya)
como manifestacion del arte popular desde la perspectiva del disefio y la representacion
visual, esto para la inferencia de aquellas variables que inciden (o no) en la modificacion de
su manufactura e influyen, a su vez, sobre los ceramistas de ambas comunidades.

Con base en lo anterior se trabajéo a partir de dos grupos de objetos ceramicos
manufacturados en las mismas comunidades. El primer grupo corresponde a un total de 81
obras; mismas hechas en 11 talleres (6 de Guaitil y 5 de San Vicente) por 18 ceramistas y
que presentan una produccion que va de los afios 2000 al 2020; momento en que se
evidencian cambios significativos en los bienes ceramicos a partir de la diversificacion de
sus técnicas y formas para sobrevivir/competir en un mercado cambiante.

El segundo grupo estd compuesto por un total de 40 obras seleccionadas del primer grupo;
las cuales corresponden a 9 talleres (5 de Guaitil y 4 de San Vicente) y fueron realizadas por
11 ceramistas. Esta seleccion se hizo debido a su coincidencia, en ambas comunidades, en
temas como las aves (e.g. los tucanes, colibries y otros tipos, los saurios (como las iguanas,
cocodrilos y serpientes emplumadas) y otras representaciones de orden animalista, faunistica

y geomeétrica.



Objetivos

Objetivo general

Analizar la cerdmica contemporanea, como expresion de arte popular, de las comunidades
de Guaitil de Santa Cruz y San Vicente de Nicoya y de los disefios que la componen, para la
inferencia de aquellas variables contextuales que inciden o no en su produccién e influyen, a

su vez, en los ceramistas de ambas comunidades.

Obijetivos especificos
1. Examinar la informacion obtenida a través de las investigaciones enfocadas en la

produccién ceramica de ambas comunidades, para el reconocimiento de su funcién como
producto cultural.

2. Definir una taxonomia del disefio de las piezas ceramicas para la identificacion de los
principales sintagmas visuales presentes en ellas por comunidad vy taller.

3. Caracterizar los disefios ceramicos de las piezas bajo estudio para el establecimiento
de los principales sistemas visuales desarrollados en estas en el ambito regional y
subregional.

4. Categorizar los temas identificados para la inferencia de los discursos que permean
en la manufactura y consumo de las piezas ceramicas.

Estado de la cuestion
En el primer apartado de esta seccion se presentan los trabajos realizados por ceramistas

y por antropo6logos que han tratado especificamente el tema de la cerdmica y su manufactura
en y sobre las comunidades de investigacion. Como se vera, el proceso de trabajo® que

conlleva la realizacion de los objetos ceramicos es descrito en multiples articulos y varias

2 En términos generales entendemos el proceso de trabajo como el proceso de obtencién de un objeto natural
determinado para su posterior transformacion por medio del trabajo hasta lograr un producto establecido (Marx,
1946), en este caso, un objeto ceramico.



tesis de graduacion, de manera que es posible seguir una linea de las transformaciones
acaecidas en su produccion a un nivel diacrénico.

El segundo apartado corresponde a un estudio sobre los elementos del disefio presentes en
objetos precolombinos y de manufactura popular tradicional. La decision de incorporar
investigaciones sobre bienes arqueoldgicos se ha tomado debido a que la investigacion tiene
como referente los analisis desde el disefio que se han hecho en América sobre estos
materiales y, dado que la informacion de este elemento es reducida para el caso de las
cerdmicas tradicionales, se ha decidido ampliar el rango de vision a otras manifestaciones de
arte popular de Centroamérica.

Recuento de los trabajos realizados sobre ceramica en las comunidades de Guaitil y
San Vicente

Las comunidades de Guaitil y San Vicente son reconocidas debido al trabajo de la
ceramica de manera tradicional y con inspiracion precolombina (Chang, 1995; Weil, 2001).
El proceso de trabajo que conlleva la manufactura de los enseres ceramicos que se hace en
estas localidades se ha recopilado en numerosas publicaciones y a cargo de varios
investigadores desde inicios del siglo pasado. En esta seccion se analizara el desarrollo de las
investigaciones que hayan tratado el tema particular de la ceramica y su manufactura en
dichos lugares.

En el escrito “La ceramica de Chira” de Anastasio Alfaro (1914), se propone resefiar la
practica ceramica que se realizaba en Chira, un barrio ubicado a las afueras de la comunidad
de San Vicente (Anayensy Herrera, comunicacion personal, 2021). En el documento se
plantea el vinculo entre la alfareria contemporanea y la de la época precolombina, a la vez
que se trazan posibles vias para perpetuar la practica cerdmica en ese espacio (Alfaro, 1914).

Valga decir que esta es la primera mencion directa a las comunidades alfareras de interes,

y en especial, a los productos culturales y artisticos producidos en estas. La relacion entre la



ceramica que realizan ambas comunidades con la alfareria precolombina de la Gran Nicoya®
es uno de los elementos que comprende el analisis discursivo en esta investigacion.

Para 1950 se publica el articulo “Notes On Present-Day Pottery Making And Its Economy
In The Ancient Chorotegan Area” (Stone, 1950), de la antrop6loga Doris Stone. En este
trabajo se presenta la primera descripcion relacionada con la manufactura de los artefactos
cerdmicos de Guaitil, sus formas de consumo y diversos usos que se le daban a las piezas en
saa época. También se introduce una lista de precios y una manifestacion incipiente de
economia vinculada con la venta de productos ceramicos destinada a labores cotidianas,
como son la preparacion o el transporte de alimentos.

Al mismo tiempo se menciona, por primera vez, la extraccion de materias primas (labor
desempefiada en aquel momento por los hombres), la manufactura y la coccion de las piezas,
ademas que se exponen ciertos elementos animistas dentro de la practica de obtencion de las
materias primas, como seria el caso el curiol®, asi como Se caracteriza este material y se
registran dos tipos: uno blanco y otro rojo (Stone, 1950: 275).

Dicho articulo es vital para la investigacion debido a que en este se consigna el uso del
color tradicional de las piezas ceramicas de Guaitil y San Vicente, junto a que presentan las
formas caracteristicas de las piezas y las técnicas de manufactura que en ese tiempo se
realizaban. De la misma forma se aprecia la importancia, aunque béasica, que se le empezaba
a dar al mercado en las listas de precios de los objetos cerdmicos.

Luego de veinticuatro afios, en la tesis de licenciatura “Supervivencia de la tradicion

ceramica indigena “Guaitil” (1974) de la ceramista Mayela Leiva, se vuelve a describir esta

3 Se entiende por Gran Nicoya la region arqueoldgica comprendida entre la parte del Pacifico nicaragtiense y el
Noroeste de Costa Rica (Norweb, 1961; 1964).

4 Arcilla coloreada naturalmente que se extrae tal cual de la tierra y es utilizada como pigmento (Camacho,
2013).



préactica alfarera. Ella continta explicando no solo que esta es una ceramica tradicional de
raiz indigena, sino un arte en principio doméstico y utilizado para satisfacer las necesidades
inmediatas de las personas y, con el tiempo, orientado a la venta. Con este fin los alfareros
diversificaron las formas e introdujeron representaciones de animales de su cotidianeidad:
como gallinas, cerdos, tortugas, entre otros (Leiva, 1974: 6, 15).

La tesis de Leiva resulta de relevancia debido a la recopilacion que realiza sobre las
diferentes formas y figuraciones que los ceramistas empezaron a ejecutar y evidencia que el
mercado ya comenzaba a condicionar la produccion ceramica a partir de 1970.

A partir del inicio del siglo XXI los trabajos que se realizan en Guaitil y San Vicente han
sido enfocados desde una mirada mas ligada a investigaciones arqueoldgicas y
antropoldgicas que con respecto a la manufactura de cerdmica artistica en si. Ejemplo de esto
se observa en la tesis de licenciatura en Arqueologia de Anayensy Herrera “Tecnologia
alfarera de grupos riberefios de la cuenca del Golfo de Nicoya durante los Periodos Bagaces
(300-800 d.C.) y Sapoa (800-1350 d.C.)” (2001), donde el interés gira en relacién a la
manufactura de piezas precolombinas, pero tomando como base el trabajo alfarero
contemporaneo que se hace en la comunidad San Vicente.

Es importante evidenciar que este no es el primer escrito que explica el proceso de trabajo
vinculado con la manufactura ceramica, aunque si es el primero que lo hace con gran detalle
y descripcion densa.

Con el mismo, se evidencia el cambio en las técnicas de manufactura de las piezas desde
la época precolombina al momento del estudio, poniéndose en evidencia la manera de realizar
la cerdmica con nuevas morfologias y el uso de materiales ajenos para lograr acabados de

superficie mas modernos.
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Posterior a este trabajo desde el arte se hicieron dos aproximaciones parecidas, pero con
miradas diferentes. En el documento “Appreciating The “Work™ In Artwork: Handmade
Ceramics From San Vicente De Nicoya, Costa Rica” (2005), de Aardn Johnson-Ortiz, se
presentan algunas fotografias en un fotoensayo que muestra la memoria visual de la
manufactura cerdmica; la cual atraviesa desde la obtencidn de la arcilla hasta la coccion de
las piezas en los hornos.

Un articulo desde el arte “Guaitil. Pasado y presente y futuro de la cerdmica Chorotega”
(2008) de la ceramista lvette Guier aborda de nuevo la manufactura cerdmica desde una
mirada alfarera, replicando lo ya mencionado en otras ocasiones desde miradas no artisticas.
Sin embargo, mientras este documento se concentra en detalles técnicos de la ceramica, no
realiza un estudio formal del disefio o la iconografia implicada. Lo anterior evidencia que el
andlisis realizado de esta ceramica desde las artes y en particular desde el disefio ceramico,
no ha sido tratado a profundidad.

Parte de los cambios en la produccion material, inherentes al paso del tiempo, también se
relacionan con transformaciones en la sociedad. Esto es observado en el articulo “Cambios
y continuidades en una industria alfarera de la peninsula de Nicoya desde mediados de siglo
XX (2009), del antrop6logo Jim Weil, en el que se expone la sistematizacion de los
resultados de un taller con artesanos de San Vicente en el que tradujeron pasajes
seleccionados del articulo “Notes On Present-Day Pottery Making And Its Economy In The
Ancient Chorotegan Area” (mencionado algunas paginas atras), para el reconocimiento de
las modificaciones por las que ha pasado este arte popular en 60 afios.

Uno de los hallazgos més llamativos de este articulo es la identificacion y el anélisis de
las macuras, aquellas botellas de cerdmica modeladas que representan el cuerpo de mujeres

vestidas con ropas tradicionales y que presentan los brazos flexionados a los lados y una base
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redondeada que asemeja una enagua. El documento indica que estos objetos eran utilizados
por los hombres cuando iban a trabajar al campo, en ellos llevaban liquido para tomar en los
momentos de descanso (Weil, 2009: 128).

La forma en que las piezas y los disefios son olvidados por los ceramistas es de
importancia pues refleja la manera de entender su propio arte, casi efimero, con una
relevancia elevada, pero fugaz, una caracteristica del arte popular.

A la vez, en este documento se expone la relevancia que ha tenido el turismo en relacion
a los cambios en cuanto a la morfologia de las piezas cerdmicas. De modo que a partir de la
demanda turistica los artistas populares empezaron a hacer piezas cada vez mas chicas, para
que los visitantes pudieran transportarlas sin temor a que se quebraran; ya que la fragilidad
de los objetos grandes requeria embalajes cuidadosos y, a menudo, resultaban incomodos de
transportar.

En esa misma linea de andlisis es que el articulo “La herencia alfarera en la peninsula de
Nicoya: Persistencia de una tradicion” (2014), de Jim Weil y Anayensy Herrera, se preocupa
por identificar aquellos elementos que contengan (en si mismos) remanentes de una tradicion
artesanal antigua todavia encontrada en el presente.

Asi, investigan materiales, formas de organizacion social y aspectos considerados por
ellos como estilisticos que muestren la persistencia y adaptabilidad de la tradicion alfarera.
Aunque para este Gltimo punto cabe resaltar que no se presenta una caracterizacion formal
del estilo, sino que se mencionan algunos motivos 0 representaciones que se encuentran en
las piezas (Weil y Herrera, 2014: 36-42). Esta idea se redondea al indicar que los cambios
generados en cuanto a las representaciones, y otros aspectos de la industria alfarera, son parte
de un proceso en el que intervienen no solo la creatividad del artista, sino la preferencia de

los consumidores regida por el mercado (Weil y Herrera, 2014: 42).
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Un reciente trabajo que menciona el nexo entre patrimonio natural y cultural, a partir del
dinamismo presente en la manufactura ceramica, es “Riesgos en la produccion ceramica
tradicional de Nicoya e interaccion de la diversidad patrimonial” (2019) de la antrop6loga
Giselle Chang. Aqui se trae a colacion aquello que se identificd en el articulo de Stone de
1950 “Notes On Present-Day Pottery Making And Its Economy In The Ancient Chorotegan
Area” pues muestra que, a pesar de numerosos esfuerzos que se han hecho desde
organizaciones sociales y algunos destellos de interés generados por el gobierno de turno, la
obtencidn de materia prima sigue siendo un tema no resuelto.

Anélisis desde el disefio de objetos precolombinos y tradicionales
En esta seccion se discuten los trabajos que analizan el disefio de objetos precolombinos

ceramicos, tanto desde las artes como de la arqueologia, por la naturaleza del tema de
investigacion no se trataran los trabajos que se enfoguen en otras tematicas, aunque
reconocemos la contribucion e importancia de los mismos; en especifico nos referimos a
estudios enfocados en el analisis de petrograbados (Arias, Castrillo y Herrera, 2012; Arias 'y
Herrera, 2016, Garcia, 2016), de estatuaria en piedra, tallas en jade (De la Cruz, 1988, Lange
y Bishop, 1988; Leibsohn, 1988; Aguilar, 2003), entre otros.

El interés en el estudio de los objetos precolombinos de Costa Rica, desde una perspectiva
ligada con las artes y el disefio, data de finales del siglo XIX con la fundacion del Museo
Nacional de Costa Rica (en 1887) y de la Escuela Nacional de Bellas Artes (en 1897). Sus
primeros directores, Anastasio Alfaro y Tomas Povedano de Arcos, respectivamente,
impulsaron su importancia desde diferentes posiciones.

En especifico, Povedano se intereso por el estudio de la produccion indigena de obras de
ceramica y litica. Por ejemplo, en el documento “El lenguaje de los antiguos simbolos. Algo

respecto del sello adoptado por la Sociedad Teosofica. Testimonios transmitidos por la
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antigua Sabiduria referente al hundimiento de la Atlantida” (1908), desde una mirada
caracteristica de la época y resultado de una incipiente labor arqueoldgica, se propone que, a
partir de un analisis de elementos visuales de un metate de la Region Central del pais, habia
vinculos entre los indigenas precolombinos costarricenses y seres miticos.

Pero también, junto con Anastasio Alfaro este artista se preocup6 por dar a conocer el
recién considerado arte precolombino en numerosas exposiciones a nivel internacional,
préctica que continud siendo ejecutada por José Fidel Tristan durante su corta direccion de
1930 a 1932 en el Museo Nacional (Rojas y Villalobos, 2007; Solérzano, 2017).

Valga decir que la promocion de estas muestras también se dio a nivel nacional con la
Primera exposicion de Arqueologia y Arte Precolombino (1934) en el Teatro Nacional de
Costa Rica. Este tipo de actividades sentarian las bases para que, tiempo después, artistas
modernos como Francisco Zufiga, Juan Manuel Sanchez, Néstor Zeledon y otros (Rojas,
2003) utilizaran el arte precolombino como referente para sus obras (Sol6rzano, 2017).

La compilacion del catdlogo para esta importante exposicion estuvo a cargo del
investigador Jorge Lines (1934). Junto con una descripcion macroscopica de los artefactos,
en este documento también se presentan ilustraciones de algunos objetos precolombinos
hechas por Fernando Soto, Adela de Lines, Adolfo Saenz y el mismo Francisco Zufiga.

Por una cuestion de orden, profundizaremos en varios aspectos relacionados con esta
discusion en el siguiente apartado.

No obstante, es importante detenernos un momento en este punto pues Jorge Lines reunid
una amplia cantidad de publicaciones en las que, incluso, se preocupo por definir lo que hoy
podemos llamar elementos de disefio en piezas precolombinas, un ejemplo de esto es el libro

Taxonomia de la Arqueologia de Costa Rica (1954).
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De la misma forma, Lines realizd excavaciones arqueoldgicas que dieron como producto
el libro Una huaca en Zapandi (1936). En este escrito argumenta, de acuerdo con su mirada
contextual la originalidad de los artistas chorotegas y la superior técnica de su arte, pues
ostenta una “marcada independencia artistica” debido a la incorporacion de influencias
mayas y aztecas (Lines, 1936: 31).

Mas alla de discutir sobre lo dicho en el escrito, es conveniente indicar que éste trabajo
fue, a su vez, uno de los primeros ejercicios investigativos en los que el arte y la arqueologia
trabajaron en conjunto en el pais, pues durante las excavaciones realizadas por Lines se cont6
con la participacion en campo de Francisco Zufiiga, quien realizo ilustraciones cientificas de
las excavaciones y de las piezas excavadas.

En el afio 1926 el investigador Samuel Lothrop publicé Pottery of Costa Rica and
Nicaragua, mismo generado a partir de un pensamiento difusionista, parecido al de Lines,
que vinculaba la ceramica de ambos paises con el Area Cultural mesoamericana.

Aqui resalta el énfasis en las decoraciones cerdmicas mediante el uso de ilustraciones, se
proponen relaciones entre estos objetos y se describen, de forma detallada, los artefactos
proponiendo grupos cerdmicos por medio de las similitudes de sus atributos superficiales.
Esta ultima accion serviria de base para que, tiempo después, se establecieran los principales
tipos cerdmicos del pais.

En tiempos mas recientes se debe indicar que el anlisis de objetos precolombinos, que
siga un proceso sistematico de obtencion de la informacion, ha sido liderado por arquedlogos
a pesar de que, como vimos, desde otras areas del conocimiento se ha evidenciado que es
posible generar preguntas validas que brindan una nueva perspectiva relacionada con el

pensamiento precolombino.
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Por ejemplo, en el libro Sistemas compositivos amerindios (2000) del artista argentino
César Sondereguer se expone el objetivo de identificar las estructuras compositivas que
contuvieron y proporcionaron, a un nivel morfoldgico, los disefios ceramicos, escultoricos y
arquitectonicos de varias partes de América. De la misma forma, a partir de un sistema de
reticulas y la catalogacion de diversas representaciones se presenta el concepto de
morfoproporcionalidad.

Segun el documento tal concepto corresponde a una expresion ideoldgica, estéticamente
estructurada que implica elementos césmicos y simbdlicos expresados en los géneros
plasticos (Sondereguer, 2000: 9). Valga decir que, desde nuestra posicion teorica, hay una
omisién en este planteamiento y es que en el escrito no se vincula la expresion ideoldgica a
la politica; estos elementos deben ir de la mano.

Sin embargo, este trabajo fue de ayuda en la parte metodoldgica de esta investigacion,
pues guio, a partir de la identificacion de este sistema de morfoproporcionalidad y mediante
el contraste de las piezas, el estudio de la cerdmica de Guaitil y San Vicente.

Por su parte, el libro Disefios del pasado que perduran para siempre (2001) de la
ceramista Amalia Fontana realiza un anélisis -desde la bidimensionalidad- de varios objetos
arqueoldgicos del Museo del Instituto Nacional de Seguros y se enfoco en elementos de
disefio y visuales.

Dicho texto fue el primero que, desde las artes, aborda elementos en los artefactos
precolombinos como linea, punto, color y estructura, por lo que es de referencia. No obstante,
su andlisis dista del que se pretende realizar en la presente investigacion, debido a que nuestra
atencion no se ubica sélo en la identificacion de elementos de disefio; sino en comprender la

forma en que éstos reflejan realidades sociales de las poblaciones contemporaneas.
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En este contexto, desde el afio 2006 hasta el 2015 se realizaron una serie de exposiciones
curadas por Patricia Fernandez, en esos momentos arqueodloga de los Museos del Banco
Central de Costa Rica.

Los temas de estas exposiciones estaban vinculados con aspectos especificos sobre el
mundo precolombino y cada una de ellas contd con sus respectivos catélogos, como por
ejemplo Mujeres de arcilla (2006), Aves de piedra, barro y oro en la Costa Rica
precolombina (2009), Felinos en la Arqueologia de Costa Rica (2012), Entre entierros y
rituales: jarrones tripodes del Caribe Central de Costa Rica (300 a.C.- 800 d.C.) (2013),
Sellos precolombinos, imagenes estampadas de Costa Rica (2015). En términos generales
estos documentos presentan, primero, el contexto de las muestras, luego descripciones
macroscopicas de los artefactos y para finalizar alguna interpretacion basada en perspectivas
etnogréficas de grupos indigenas contemporaneos.

Por otro lado, en el afio 2008 el libro El disefio indigena argentino. Una aproximacion a
la iconografia precolombina, de Alejandro Fiadone, propone un “método” de calco directo
a las piezas prehispanicas e indigenas contemporaneas. Con esta técnica de disefio, se logran
reconocer elementos como la estructura, las proporciones y la ubicacion de los colores dentro
de un disefio y a su vez evita la pérdida de “la esencia” de cada uno de los objetos trazados
luego por medio de programas en la computadora.

En dicho libro se desarrollaron imagenes bidimensionales que cumplieran con una doble
finalidad: ser reflejo de los iconos originales y, a su vez, contituirse en estructuras de facil
reproduccion por medio de cualquier técnica o procedimiento. Para ello, los disefios fueron
pasados al plano por copia manual o calco, de manera que esa forma de realizacion de estos

elementos fue también utilizada en la presente investigacion.
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A estos documentos debe agregarse el texto Sellos ceramicos de Costa Rica
precolombina. Fertilidad y status (2009) de los artistas visuales Sigifredo Jiménez e Irene
Alfaro. En el escrito se analizan algunos artefactos cerdmicos conocidos como sellos,
elementos que se presume fueron utilizados para decorar la piel.

En dicho trabajo se presenta un analisis de su disefio a partir de la identificacion de la
forma en que se ordenan las imagenes por medio de patrones definidos y la forma en que
éstas estructuras de informacion visual minimas se disponian de manera geometrica sobre el
espacio (Jiménez y Alfaro, 2009: 41-65).

En lo relativo al disefio de objetos tradicionales sobresale la tesis de doctorado “El
remanente precolombino en el disefio centroamericano contemporaneo” (2010) de Henry
Vargas, donde se presenta el estudio del remanente indigena precolombino y actual en la
produccion artistica y visual de las méscaras tradicionales de Guatemala, Nicaragua y Costa
Rica a partir del disefio, la semiosis y su contexto histdrico.

En dicho documento se sostiene que la sistematizacién simbdlica de los patrones o
modulos graficos en las representaciones humana y animal de las mascaras es un claro
remanente de tradiciones precolombinas (Vargas, 2010: 22).

Para terminar, el libro Disefio precolombino de Costa Rica (2015) del mismo autor, se
concentra en el analisis de elementos de proporcion, estructura y color en piezas
arqueoldgicas de ceramica y piedra. EI documento explica que estos elementos no solo son
evidencia de la representatividad estética de la sociedad que los utilizd, sino que engloban un
pensamiento que tiene raices miticas sobre el que las personas desarrollaron su mundo
material. Para esto se enfoca en la estructura, como elemento de disefio, de las piezas de
alfareria y liticas y encuentra sistemas de representacion basados en elementos de la

cosmovision indigena adn presentes en los grupos bribris y cabécares.
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Ambos trabajos son la base sobre la que esta disertacion se monta, las ideas generales que
presentan son tomadas y contrastadas en la investigacion.

A partir del repaso de los trabajos realizados en las comunidades de Guaitil y San Vicente
y la manera en que desde las artes se ha enfocado al disefio cerdmico de ambas comunidades,
queda claro que la informacién al respecto del tema de interés es escasa y que a lo largo de
los trabajos realizados no se ha dado un acercamiento que estudie las estructuras de disefio
como formas discursivas, reveladoras de procesos identitarios.

Para solventar esto se considera necesario articular diferentes miradas sobre un mismo
objeto, con el fin de obtener respuestas relevantes y, asi, acceder al objeto cerdmico como
medio para el andlisis de la influencia del contexto en la modificacion de los patrones de
identificacion.

Marco tedrico conceptual
En esta investigacion se plantea el andlisis del disefio cerdmico producido en época

contemporanea en las comunidades de Guaitil (Santa Cruz) y San Vicente (Nicoya) en
Guanacaste, Costa Rica, como manifestacion de arte popular.

El objetivo de la misma es el estudio de la cerdmica contemporanea realizada en ambas
comunidades y de los disefios que la componen como expresion de arte popular, para la
inferencia de aquellas variables que inciden en la modificacidn de su produccién e influyen
a su vez sobre los ceramistas de ambas comunidades.

Para la consecucion de los objetivos propuestos en esta investigacion, se utilizaran formas
de comprender la realidad a partir de una serie de teorias provenientes de multiples campos
del saber. En la primera parte del presente apartado descompondremos el concepto hibrido
de arte popular, ello a partir de su discusion conceptual y el abordaje de sus dos componentes:

pueblo y arte.
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Después se detallan aspectos conceptuales relacionados con la teoria del disefio, los
estudios visuales, la semiologia visual y una lectura del mito desde la contemporaneidad, en
especifico, la forma en que éste produce o reproduce objetos y sujetos.

Para discutir sobre pueblo y cultura popular
Desarrollar una discusion relativa al arte popular es algo retador. De hecho, méas de una

persona puede considerarlo como una tematica terca, obstinada, ya superada, incluso,
anacronica que viene a aumentar o evidenciar la brecha (ya existente) entre éste y el arte
hegemdnico que absolutiza las formas y criterios artisticos; las cuales estan fundamentadas
en significaciones apreciables desde y hacia una perspectiva occidental, ello como el modelo
universal de lo entendido por arte. Lo anterior, hace del arte popular un &mbito que suele ser
desplazado o desatendido y, al hacerlo, privilegia la persistencia del predominio de una
mirada hegemonica que define aquello que debe ser entendido como manifestacion artistica.

Por esta razén consideramos la necesidad por traer a la palestra este concepto.
Proponemos el uso de la categoria de arte popular como una forma para romper con esos
limites, en apariencia insuperables, entre el arte hegemonico y lo entendido de modo
especifico como artesania, esto a partir del reconocimiento de ambos elementos como uno
solo: una manifestacién cultural de las configuraciones sensibles de un grupo dado.

Nuestra intencion con esta discusion no es generar una retérica exhaustiva para plantear
nuevos conceptos; esto ya ha sido realizado por tedricos del arte, artistas, estetas y politicos.
Lo que deseamos es tender puentes hacia el entendimiento del arte popular y sentar las bases
para comprender la produccién cerdmica de Guaitil y San Vicente como una manifestacion

concreta de éste.
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La produccién contemporanea de este arte popular retne, condensa y produce sintesis de
configuraciones discursivas que resultan ser influencias por condicionamientos estéticos de
disefio y otros de caracter politico canalizados por el mercado.

El arte popular es un concepto hibrido que surge de la unién de dos términos diferentes:
arte y pueblo. En este apartado se pretenden valorar las discusiones sobre lo popular como
categoria de analisis partiendo de una base: el pueblo no es una condicion estética, sino de la
filosofia politica y, por tanto, resulta relevante ampliar el marco de analisis a otras ramas del
conocimiento.

Esto implica que para establecer una adecuada comprension del término hay que volver
la mirada de forma necesaria a textos que no contemplan las artes. Por ejemplo, para Ernesto
Laclau (2005: 108) el pueblo al que nos referimos surge a partir del momento en que se
produce un antagonismo y rechazo a un poder activo sobre la comunidad. Este antagonismo
se percibe por primera vez como un efecto de la Revolucion Industrial o el surgimiento de
los Estados nacionales y su relacion dialdgica con el capitalismo como sistema econémico
dominante en el momento histérico que Occidente conoce como la Modernidad.

Las personas de ese entonces, sintiéndose aparte del proyecto civilizatorio de la
industrializacion generado por la incipiente sociedad burguesa, se dirigen hacia su pasado
comun y constituyen una subjetividad social mas amplia. Es decir, se perciben como actor
historico en potencia: como pueblo.

Vital recordar aqui el movimiento artistico del Romanticismo que surge como efecto de
la Revolucion Industrial y cuya estética se evidencia que las obras no buscan producir
objetos, sino sentir nostalgia por aquello perdido; por la necesidad de restaurar lo que dejo
de ser. EI Romanticismo, por tanto, se constituye en un principio en si mismo como anti

moderno, como anti burgués (Hauser, 1998: 178); sumergido en lo antiguo, lo que queria ser
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olvidado por las clases hegemdnicas o las clases en el poder y, por tanto, en contraposicion
aellas y a lo que la Modernidad proponia.

Ahora bien, el uso de esta categoria de pueblo se complica al comprender que este esta
compuesto por una gran variedad de heterogeneidades. Laclau (2005: 120) lo percibe como
algo menos que la totalidad de los miembros de una comunidad. Sin embargo, dicho autor
aspira a que el pueblo sea concebido como una agrupacion Unica y legitima pues, a pesar de
las diferencias, hay una historia social en comun.

En este sentido, vale la pena recordar que Fidel Castro (2019) entiende al pueblo como
una unidad en oposicion y discusion con la oligarquia, con la élite. De esta manera, hablar de
pueblo refiere a objetivarlo a partir de sus condiciones sociales, las cuales se encuentran
subordinadas a las de las minorias hegemonicas.

Asi, excluido de una participacién real/activa en lo social, en lo econémico, en lo politico,
en suma, en el proyecto de construccion cultural del momento histérico del que es parte, el
pueblo desarrolla ciertas practicas y discursos al margen (o0 en contra) de la direccion
hegemonica.

En palabras de Helio Gallardo, la produccion popular se cuela dentro de las grietas del
mismo sistema que lo formo y se constituye como la representacién de un movimiento de
protesta, de liberacidn con raices y ejes en las situaciones sociales de existencia (Gallardo,
1985: 62).

En este sentido, y como los movimientos sociales y sus practicas culturales no son
estables, ni estaticas, sino cambiantes, movedizas, dinamicas (y esto es dialéctica pura); se
considera Util pensar en un elemento que nos permita comprenderlas dentro de este marco de

fluctuaciones.
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Utilizar el concepto de cultura popular (Gallardo, 1985; Garcia-Canclini, 1989) nos
faculta, por un lado, comprender los procesos de creacion cultural, mismos generados desde
el pueblo como expresion de los grupos minoritarios que antagonizan con lo hegemonico,
pero, por otro lado, reconocer que el arte popular -como manifestacion de la cultura popular-
tiene sus matices y no siempre se realiza como respuesta a aquello con lo que adversa.

Esto no quiere decir, en ningln sentido, que cultura la popular se asemeje a la nocién de
practicas de masas explotadas, atrasadas o ignorantes que se hace necesario “amparar” en un
sentido paternalista. Por el contrario, debe comprenderse desde la existencia plena de las
personas viviendo en comunidad (Gallardo,1985: 59-63), es decir, sujetos sociales definidos
en términos politicos que viven su mundo propio Y, en este caso, lo simbolizan a partir de sus
précticas artisticas sin importar (de un modo inconsciente) la forma o los discursos con que
esto se hace.

Discutiremos en los siguientes capitulos esta manera de comprender al pueblo, ello desde
la base de la produccion visual de los ceramistas de Guaitil y San Vicente, proponemos que,
aungue algunos elementos apuntan a una constitucién popular semejante a la propuesta en el
parrafo anterior; también encontramos manifestaciones que responden a situaciones
inerciales de los artistas de ambas comunidades, las cuales responden a elecciones
conscientes de los actores populares.

Ahora bien, la categoria de cultura popular configura al pueblo autdnomo desde y hacia
el mismo y se produce como resultado de una apropiacion desigual del capital cultural, al
igual que es producto de una elaboracion propia de sus condiciones de vida y en la interaccion

conflictiva con los sectores hegemonicos (Garcia-Canclini, 1989: 17).
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No obstante y previo al anélisis de este concepto, en relacién al tema de investigacion, se
considera prudente presentar algunas caracteristicas especificas de la cultura para
comprender su dinamismo.

Desde el siglo XIX se ha venido teorizando desde la Antropologia el concepto cultura.
Compendios y discusiones al respecto se han dado desde la publicacion en 1887 de Primitive
Culture de Edward Tylor. Sin embargo, por ser una produccién humana, toda
conceptualizacion de la misma resulta ser insuficiente.

Aqui no se presentara una discusion sobre las diferentes formas de comprender dicho
concepto, en relacion a los cambios de moda teoricos o las diferentes escuelas de pensamiento
antropolégico. Tampoco se pretende construir un nuevo entendimiento de cultura. Pero si
resulta necesario, por lo menos, plasmar lo que se entiende a nivel general de esta; para asi
sentar las bases de la cultura popular y apreciar la manifestacion del arte popular en si mismo.

Desde nuestra mirada entenderemos la cultura como la capacidad del ser humano para
construir un mundo propio, simbolizarlo y transmitirlo de manera social. Con ello, se
recuerdan las ideas de Néstor Garcia Canclini (1989: 41) al indicar que esta responde a la
produccion de fendbmenos que contribuyen -con la representacién o reelaboracion simbdlica
de las estructuras materiales- a comprender, reproducir o transformar el sistema social.

Con esto y de la mano del mismo autor, consideramos necesario advertir que la nocion
antropoldgica clasica de cultura es idealista y totalizante de lo que deberia ser una formacién
social (Garcia Canclni, 1989: 41).

Al referirnos a la formacion social queremos decir el sistema de relaciones generales de
la estructura social; la cual une la consciencia del sujeto y del colectivo a partir de la
institucionalidad. Nos referimos, entonces a una forma marxista para comprender la cultura.

Mientras tanto, si decimos que ésta es totalizante nos referimos a una dimension que
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homogeniza a las formaciones sociales dentro de una sola cultura: “La” cultura. Por tanto,
obvia que existen “las” culturas, aquellas que serian entendidas como estilos de vida
diferenciados, en una misma o en diversas formaciones sociales en un tiempo y espacio
historicos definidos.

Dicho con palabras de José Echeverria (1993: 38), hay una “cultura hegemoénica” que
podemos comprender como “la” cultura nacional y existen otras “culturas subalternas”; las
cuales son desarrolladas por el pueblo como una alternativa a la primera. Dentro de ellas
estaria la cultura popular.

Esta cultura popular se forma a partir de la interaccion de las relaciones sociales y se
configura por un proceso de apropiacién desigual, de los bienes econémicos y culturales, en
-este caso en una nacion- por parte de sus sectores subalternos; asi como por la comprension,
reproduccion y transformacion (real y simbolica) de las condiciones generales y propias del
trabajo y de la vida (Garcia Canclini: 1989: 62).

La cuestion decisiva para Garcia Canclini (1989: 67) es entender a las culturas populares
en conexidn a los conflictos entre las clases sociales y respecto a las condiciones materiales
en que esos sectores producen y consumen. Sin embargo, Rodolfo Stavenhagen (1986)
sostiene que dicho concepto puede ser tildado de amplio 0 ambiguo, porque desde su vision
se le refiere a la cultura de las clases subalternas; las que no siempre son faciles de definir y
algunas no, de forma necesaria, entran en conflicto con las clases hegemdnicas.

Es precisamente por dicha ambigiedad que se considera valioso su uso, pues nos acerca
a la comprension que la cultura popular es y no es contestataria, se opone y a lavez no a lo
hegemdnico. Como veremos mas adelante, en el caso de Guaitil y San Vicente se incorporan,
se perfilan elementos ajenos a si mismos; aunque tratan también de conservar y reproducir

“sus” propias formas, temas e iconografias.
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En este sentido, se coincide con las ideas expuestas por Ticio Escobar (2014: 90), quien
menciona que la repulsion y la convergencia, el enfrentamiento y cruce de la produccion
popular, en contraste con la produccion dominante, es caracteristica de fendmenos que
conforman la cultura popular.

Este mismo autor manifiesta que al tratar de definir la cultura popular se debe asumir que
esta condicionada por movimientos propios de la vida cotidiana de los sujetos sociales y sus
respectivas construcciones identitarias (Escobar, 2014: 107).

De acuerdo con Escobar, lo importante en relacion con el término es que manifiesta o
evidencia al conjunto de esas practicas cambiantes de un grupo subalterno, que se auto-
reconoce como comunidad particular y produce una serie de simbolos o hace suyos aquellos
utilizados por los grupos dominantes, de acuerdo con sus necesidades colectivas (Escobar,
2014: 109).

Ahora bien, con el reconocimiento de la posibilidad real de cambio, de transformacion, de
dinamismo que tiene la cultura por ser producto de sujetos que igualmente sufren estos
procesos, entenderemos que el pueblo modifica aquellos elementos simbdlicos que en un
momento le caracterizaron -0 que les fueron entregados-, sin que esto signifique que su
identidad se termine.

Por lo tanto, los signos presentes dentro de la produccién popular -ya sean construccién
propia, incorporados de otros espacios 0 resemantizados- expresan aspectos de la identidad
de ese grupo cultural (Escobar, 2014: 110). En este sentido, las expresiones populares (en
cuenta el arte) se compone a partir de la integracion, apropiacion y reproduccion creativa de
elementos signicos, estos generados en su seno en un proceso de apertura y discusion con los

otros actores sociales.
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Asi, la produccién material y simbdlica (cultural) de los grupos subalternos, en este caso
las obras cerdmicas de Guaitil y San Vicente, sintetiza los principales conflictos en relacion
con los grupos hegemonicos. Estos objetos seran comprendidos aqui como proceso y no
como resultado, nos referimos a que en ellos se observan y resuenan relaciones sociales y no
son objetos ensimismados. De modo que son considerados una manifestacion de arte popular
porque dicen algo de las personas que los hacen y los consumen.

Es decir, al comprender la cerdmica en estudio como una manifestacion de arte popular
no se la entiende solo como un objeto, sino como un medio para inferir el mundo, las
vivencias, acercarse a las identidades de los artistas populares que las crean.

Breve discusién sobre arte y arte popular
Cualquier andlisis sobre arte conlleva la necesidad de presentar, por lo menos en unas

cuantas lineas, una definicion para este término. Durante el Renacimiento europeo se recurre
a una formalizacion de términos para designar este &mbito como seria la perspectiva, la
composicion, entre otros. Sin embargo, de acuerdo con Oskar Kristeller (1990) no es sino
hasta el siglo XV1II que el concepto moderno de arte se formula a partir de un sistema para
las “bellas artes” o se funda una teoria global de la estética.

En este sentido, cabe recordar al filésofo aleman Georg Wilhelm Hegel, quien construye
este sistema ordenado. Para él, la jerarquia de las artes se hace de acuerdo con su dependencia
sobre la materia. Parte de la base de que el arte es un sistema de significatividad de la cultura
y cifra con su planteamiento una relacion de inferior a superior; siendo la arquitectura (el arte
mas denso, de mas peso, mas relacionado con la materia) el que ostenta menor aspecto
artistico y la literatura (por el hecho de haberse desprendido de la materia) este ultimo, al ser
producto del lenguaje es, para Roberto Fragomeno, el medio por el que se pone este arte en

el mundo (Hegel, 1983: 151-172; Fragomeno, 2019: 40-42).
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Posterior a estas discusiones y clasificaciones modernas de arte Moshe Barash (1991),
Erwin Panofsky (1998) y otros teoricos del arte se destacaron por analizar otros conceptos
presentes desde la época clasica europea. De manera que, pese a evidenciar que las
representaciones visuales realizadas durante la Edad Media (o incluso las griegas) no
calzaban con su esquema planteado, Kristeller no duda en designarlas como arte.

Asi, a partir de este concepto moderno, nos hemos acostumbrado a observar un icono
bizantino o un fresco pompeyano Y, sin dudas, calificarles como artisticos.

Pero no ocurre lo mismo con las representaciones visuales generadas, por ejemplo, en
América. La historiadora del arte Esther Pazstory (2005) discute de manera acertada que,
desde su “descubrimiento” por ojos europeos, la produccion material americana -realizada
durante y antes del siglo XV1- fue admirada como una curiosidad y es hasta el siglo XIX que
se adecuo a los estandares de aquello entendido como arte.

Vale la pena evidenciar que este reconocimiento no fue inmediato, sino parte de un
proceso en el que artistas modernos (como Henry Moore) buscaron alejarse de un arte griego,
entendido por él como decadente (Braun, 1989) y mas bien acercarse a elementos artisticos
del arte precolombino americano a partir de la comparacion de analisis formales y estilisticos
(Russell, 1968).

Para el caso costarricense, José Manuel Sol6rzano (2017) ha detallado que la categoria de
arte precolombino empieza a gestarse en el pais con la fundacién del Museo Nacional de
Costa Rica, esto paralelo a la construccion del proyecto de Estado-nacion a finales del siglo
XIX. Sin embargo, no se les concedio a los objetos arqueologicos esta distincion sino hasta
inicios del siglo XX.

Este investigador sostiene que la categoria arte precolombino no fue una creacion ex

nihilo, sino parte de un proceso en que los museos cumplieron un rol y generaban espacios
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para el debate entre la Arqueologia y el arte. En este sentido, se empezaron a buscar formas
para entender al objeto precolombino a partir del modernismo, esto con la apropiacion desde
la préactica artistica y criterios de exhibicion del artefacto arqueoldgico (Solérzano, 2017:
173-175).

Algo parecido ocurre con elementos considerados como artisticos del arte precolombino
peruano (Pazstory, 2005: 197-207), los cuales no hubiesen sido entendidos como tales sin la
Ilegada del movimiento artistico del land art (entre las décadas de 1960 y 1970) y la obra de
Michael Heizer, por poner un ejemplo (Lippard, 1983).

La discusion sobre lo que es entendido por arte precolombino puede ser aplicable a otro
tipo de expresiones de la cultura popular. Entonces, si resulta necesario conceptualizarlo y
consideramos acercarnos al planteamiento realizado por Hegel al respecto quien, de manera
general, sostiene que el arte es aquello que leemos como arte.

En este sentido, Fragomeno (2019: 32-36) expone que para Hegel el arte es -por sobre
todas las cosas- un producto historico existente en una comunidad. Por tanto, lo comprende
como memoria de la especie humana, susceptible de ser imitado a partir de reglas de la
produccion artistica.

En esta misma linea de analisis la investigadora e historiadora del arte Maria Teresa
Uriarte lo objetiva a partir de la explicacion de que éste responde a una serie de
convencionalismos sociales, politicos, econdmicos, temporales y religiosos; en suma,
convencionalismos culturales que una comunidad decide entender por arte (Uriarte, 2012:
57).

De igual manera, Wladyslaw Tatarkiewcz (2002: 29-31) menciona que aquello que se

denomina como arte es un hecho y que las obras de arte tienen la capacidad de cumplir
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funciones diferentes y expresar aspectos diferentes, ello dependiendo del pais o del periodo
en que estas se observen.

Consideramos lo anterior de importancia para el presente trabajo. No hay miradas
desconectadas del proceso histérico, el arte cambia dependiendo del momento y del lugar en
que se produce y es un grupo, una comunidad, una sociedad (espacial y temporalmente
definida) la que determina qué es entendido por arte. Queremos decir que no hay un arte
ingenuo o una imagen inocente (Gombrich, 1982).

En este sentido, de acuerdo con el historiador del arte Ernst Gombrich, al “hacer arte”
entran en juego las condiciones que formulan al sujeto. Asi, el arte o la imagen se deben leer
entendiendo los modos en que se presentan sus temas o se ocultan (Gombrich, 1982).

Dicho de otro modo, el sujeto es atravesado por la ideologia a partir de los discursos que
le rodean. Siendo el arte una produccion humana mas, esto indica que todo arte esta situado;
es decir, que tiene contexto espacial y temporal. Asi, la forma del arte es la forma de la
sociedad que lo crea y que lo consume (Hegel, 1983).

A partir de esta discusion, surge la duda acerca de la necesidad por especificar lo que
[lamamos arte popular. ¢(Por qué si comprendemos al arte como arte, debemos hacer la
especificacion de “arte popular”?

Arte y artesania
Consideramos que existe un desafio en el reconocimiento del arte y de los artistas, el cual

responde a criterios hegemanicos. Este desafio, como veremos, es de tipo politico y responde
a un modelo “universal” o hegemonico del arte. Nos referimos a que de manera historica lo
gue se determina como arte (y la creacion artistica en si) se ha ubicado en el seno de una
comunidad especifica; es su privilegio, el de unos pocos, tanto en lo referente a su produccién

como a su beneficio, a su goce cultural y econémico.
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De manera que a pesar de la discusion tedrica de lo que se entiende y compartimos por
arte, en la practica aquello que se adapta a dicha categoria retine notas de ese arte producido
desde una posicion hegemonica, elitista. En términos ideoldgicos esta no es neutra la
distincion occidental entre arte y artesania, entre artista y artesano, sino que la misma escinde
a la sociedad.

No problematizar esta situacion, quedarnos con la version tedrica que considera al arte
como puramente existente, lo que hace es encubrir una concepcion de sociedad estereotipada,
como a una sola cultura, a “la” cultura y verla como aquello aolo disponible para pocos, para
la élite oligarquica.

Se trata, como se ve, de una cuestion politica. En un mundo hipermoderno (Lipovetsky y
Charles, 2004), tampoco tiene cabida la supuesta autonomia del arte, la idea que el artista es
libre de producir lo que desea; que no hay condicionantes externos a él que medien en su
produccion. Debido a que el tema de la autonomia resulta importante, se emplearan algunas
lineas para desarrollarla y con ella nos referiremos a la artesania.

La idea de la autonomia en el arte, aln presente en muchos artistas y pensadores, se debe
en un primer momento al filésofo Immanuel Kant (2003), quien se referia a esta como aquella
que se encontraba ligada con la emancipacion, con la liberacion del artista y con que su
produccion estaria -por tanto- libre de elementos que la condicionaran. Para él, el arte
particularizaba al individuo, lo subjetivaba, lo singularizaba al ponerlo a reflexionar sobre su
goce personal.

Para este mismo filésofo lo que define la experiencia estética es el goce y no la técnica o
lo repetitivo de ésta. Ello corresponde tambiéen a otro elemento central por el cual se da la

distincion contemporanea entre el arte y la artesania.
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Esto quiere decir que para Kant (2003: 75-87) tampoco es la produccion que se hace lo
que diferencia al arte de la artesania. El objeto aqui es secundario, es una excusa, el objeto
se esfuma cuando es gozado en la medida que quien lo goza -como accion- se individualiza,
se particulariza; éste asume su propio gozo y se constituye a si mismo a partir de tal.

El objeto, por tanto y como méximo desde ésta perspectiva, serd un medio para el goce y
para el reconocimiento personal que el espectador y el artista obtienen al reflexionar sobre la
obra.

Debido a que el arte emancipa, el juicio estético no depende de una institucion que lo
valide, no se requiere de una institucion que avale al arte porque para Kant (2003) éste es
desinteresado. Es decir, la finalidad del arte es el arte en si mismo. En ese escenario, el artista
no se puede proponer otro fin fuera de la obra misma, de manera que éste traza su diferencia
muy clara con la artesania. Para Kant la artesania tiene un interés; la artesania se hace para
el mercado, para su venta. Y ahi esta el contraste entre uno y otro.

A pesar que Kant no profundiza en esta diferencia, no estd de mas generar un
cuestionamiento al respecto, pues consideramos esta lectura romantica. El fildésofo
contemporaneo Frederic Jameson (1995), tiempo después y de manera cruda, discute que
parte de la légica cultural del capitalismo tardio corresponde con la estetizacién de la
economia.

Con esto, quiere decir que la economia se ha estetizado porque en la actualidad lo que
hace es vender simbolos que recubren los objetos. Para Jameson el arte nace pensado,
decidido, sujeto a la forma mercancia (Horkheimer y Adorno, 1988); esto desde antes de su
nacimiento (Jameson, 1995: 17).

En palabras de Pierre Francastel (1970: 76), sucede que desde muchas épocas atras el arte

ha tenido como finalidad ser un medio no solo de expresion, sino al servicio de la propaganda;
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constituyéndose en uno de los vehiculos de la ideologia de su tiempo. Asi, ese caracter de
gratuidad kantiana no es del todo adecuado.

Esta discusion nos lleva a entender que en la actualidad el arte ya no tiene la autonomia
de la que gozd en el siglo XVI1I1, si es que alguna vez la tuvo. Y que al igual que la artesania
a la que se referia Kant, el arte desde hace tiempo esté igual de condicionado por el mercado.

Otro elemento que busca justificar esta diferencia es el que viene a darle prioridad a la
técnica manual antes que al concepto. Es decir, a lo que se quiere decir, lo que se desea
comunicar. Esta propuesta minimiza la practica creativa por el aspecto manual (Escobar,
2014: 53).

Bajo este planteamiento se desconocen los aspectos simbdlicos con los que se construye
el mundo y también las razones por las que las representaciones son dispuestas de cierta
forma (y no de otras) y se le da una primacia a la materialidad del soporte.

A pesar que no hay diferencia entonces entre uno y otra, la frontera entre el arte y la
artesania se traza con igual fuerza. Por tanto, siguiendo el planteamiento de Lourdes Méndez
(2006: 25, 26), consideramos que la aceptacion o la no aceptacion de un objeto como artistico
en realidad encubre una disputa por el monopolio del “poder de consagracion”; en cuyo seno
se engendra el valor de las obras y la creencia en ese valor.

Entonces, la categoria de arte popular nos servira para comprender esas expresiones
estéticas de cultura popular, ejecutadas por los grupos subalternos, ya sea para afirmar o
justificar funciones sociales, vivificar procesos historicos plurales y propios, representar y
expresar elementos de sus identidades sociales que los condicionan e incluso, en algunos

casos, los determinan.
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Arte popular y cultura popular
Si, hay dimensiones estéticas y contenidos expresivos en algunas manifestaciones de arte

popular. Proponemos que las hay en la ceramica desarrollada en Guaitil y San Vicente, lo
cual, lejos de generar ruido en relacion con la realidad social, son contenidos y dimensiones
que constituyen parte activa de su dinamismo y de su constitucion (Escobar, 2014: 126).

Es posible, por tanto, apreciar la relacion dialéctica entre cultura popular y arte popular.
Elementos de la primera pueden ser observados, comprendidos o, por lo menos, inferidos a
partir de la elaboracion simbdlica, del cuerpo de imagenes y formas empleadas por esa cultura
desde su arte popular.

Por su parte, el arte popular y de acuerdo con Ticio Escobar, viene a buscar la forma de
desestabilizar la comodidad cultural, o bien adaptarse a ella, discutir los limites sensibles de
la colectividad e intensificar la experiencia social, o responder a condiciones culturales que
constituyen al grupo social que lo produce (Escobar, 2014: 126-128).

Con el analisis del arte popular se logra percibir la capacidad de un grupo subalterno de
procesar -en forma estética- su propio mundo, de construir su mundo a partir de sus 0jos;
pero también del de miradas impuestas (Escobar, 2014: 130).

El arte popular es, por tanto, una forma de manifestacién dentro de una cultura popular
determinada en términos espaciales y temporales. Es la materializacion de algunos aspectos
legitimados y validados por el grupo social, como representacion y proyeccién de su mundo
y de lo que acontece en éste.

Teoria del disefio
El disefiador y teorico del disefio Wucius Wong (2005: 9) sitta el disefio como la creacion

visual con el propdsito de establecer una armonia o un orden visual. Al igual que la considera
como la préctica con la que se forjan y determinan ideas y formas que se materializaran

mediante procedimientos manuales 0 mecéanicos.
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Sin embargo, es el disefiador Robert Scott quien asocia al disefio con una funcion, al
definirlo como toda accion creadora que cumple su finalidad, siendo esta inseparable de las
necesidades del sujeto o de la sociedad (Scott, 1970: 16). Para él, con finalidad se refiere a la
funcion y la expresion la primera alude al uso que se da a los objetos y, la segunda, al
significado de su morfologia.

Por su parte, el tedrico Jesis Donoso (1983) explica que el disefio es una practica en la
que se desarrollan ideas y formas que luego deberdn ser puestas en el mundo, o sea
materializadas, esto a partir de acciones manuales 0 mecénicas. Dichas maneras de entender
el disefio implican concebirlo como un proceso visual que condensa un lenguaje, pensado
con la necesidad de comunicar algo particular.

Ese lenguaje visual es interpretado por Wong (2005) como la base de la creacion del
disefio. Para eso, sistematiza su contenido en cuatro grupos de elementos, a saber:
conceptuales, visuales, de relacion y practicos.

Ahora bien y volviendo a Donoso (1983), para la correcta comprension del mensaje es
también necesario analizar aquellos factores que condicionan su produccion, los cuales son
las circunstancias sociales, culturales, politicas 0 econdmicas. Segun este autor el disefio, al
ser un producto cultural, no esta desligado; lo que contradice en una nueva ocasion la vision
kantiana.

Desde los primeros estudios del disefio realizados por Vasili Kandinsky (2003) se explica
que el punto, la linea y el plano son los componentes basicos para cualquier etapa primaria
de elaboracion de elementos visuales. A partir de estos, se obtiene una multiplicidad de
herramientas que para esta investigacion llegan a ser importantes de mencionar. Destaca el
contraste y la organizacion de las figuras, el movimiento, el equilibrio, la proporcion, el

ritmo, el color, la profundidad y la ilusion plastica, la organizacion tridimensional y la luz.
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Al referimos a Disefio ceramico nos enfocaremos en los siguientes elementos de analisis
que lo componen: técnicas de manufactura, morfologia de las piezas (que podemos agrupar
en tres grandes grupos: platos, vasijas [con formas abiertas y cerradas] y figuras humana y
animal) y acabados de superficie que involucran colores y motivos gréficos.

Estudios visuales
Para realizar este trabajo se comprende a las imagenes como representaciones de una

realidad que las trasciende, pero su interpretacion puede variar conforme el pensamiento de
quienes las consumen.

Asi, el investigador Tanius Karam expone que a partir del andlisis de la imagen se puede
trascender de las condiciones pictoricas o visuales (mismas que se sintetizan en elementos de
Disefio como el color, las formas, los iconos o la composicion) de la obra, para realizar
estudios de elementos histdricos e, incluso, socio-antropoldgicos que constituyen parte vital
de lo que llamariamos una semidtica de la imagen (Karam, 2014).

En este sentido, hemos dicho que la manufactura ceramica en Guaitil y San Vicente es
entendida como una expresion de arte popular (Escobar, 2014), elemento simbdlico y
material, un producto cultural humano, puesto en el mundo en su proceso de transmision
social. Este mundo, condensado en la imagen de acuerdo con Rudolph Arnheim (1998), es
susceptible de ser entendido a partir de la visualidad.

Para Anna Maria Guasch (2003) y W. J. T. Mitchell (2011), los estudios visuales se
encuentran amparados dentro de los estudios culturales y constituyen un campo que
trasciende la historia del arte como forma de acceder a una realidad; esto a partir de una
lectura multidisciplinar que atraviesa, de forma tangencial, todas las manifestaciones de la

cultura viva. Dicho ambito e enfoca en el fendmeno visual desde diversas miradas, de una
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manera mas compleja y cargada por distintos matices donde la visualidad, el discurso y la
“figuralidad” se entremezclan con la materialidad.

Asi, comprendemos los estudios visuales como acercamientos interdisciplinarios para
comprender la cultura viva y en permanente transformacion, ello con el objetivo de superar
una lectura formal, buscando lo estilistico, iconogréfico y lo vinculado a la historia social de
la propia obra. Por tanto, es posible también aplicar estos estudios al &mbito del arte popular.

A la vez, Guasch (2003: 9) sostiene que los estudios visuales se concentran tanto en los
elementos de la materialidad como de la intersubjetividad; donde abordan al objeto como un
lugar de convergencia y conversacion a través de multiples formas de ver.

En este sentido y segin Vicente Lull (2007), somos hijos de la materialidad a la que
Guasch hace referencia. Es decir, de los objetos que hacemos y que, a la vez, nos hacen. Para
Lull, esta materialidad estd cargada por objetos sociales o visuales y por el propio toque de
distincion de quien los pone en el mundo; puesto que todo objeto visual tiene consigo un
sustento intersubjetivo acumulado que contribuye a su acontecer.

En esta misma linea de analisis, cabe recordar que Mitchell (2017) considera que en tanto
se las trate como agentes con vida, las imagenes estaran vivas. De manera que éstas influyen
en las personas y las persuaden en su diario vivir.

Semiologia visual, semiosfera y la construccion mitica
Para Ferdinand de Saussure la semiologia es el estudio que tiene por objeto todos los

sistemas de signos, cualquiera que fuere la sustancia y los limites de estos sistemas (Saussure,
1945). Lo trascendental de la semiosis (como forma de andlisis) es comprender que todo
mensaje reposa en una convencion. Es a partir de este reconocimiento que pueden explicarse

los mecanismos de funcionamiento de los signos en la vida social y cultural (Eco, 1986: 243).
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De acuerdo con Humberto Eco (2000), lo mas importante de la semiosis desarrollada por
Saussure es que considera a los gestos, los sonidos melddicos, los objetos y, también, las
imagenes como sistemas de significacion.

Con este fin, él desarrolla una serie de categorias -0 elementos semiol6gicos dicotomicos-
que conforman una unidad signica; los cuales son: significado y significante, sistema y
sintagma, denotacién y connotacion, entre otros (Saussure, 1945).

Asi, de acuerdo con Maria Acaso (2009), la semiologia visual es la rama de la ciencia
semioldgica que se preocupa por entender qué son los signos visuales que componen el
lenguaje visual.

Por otro lado, el poder detras de la imagen radica en que esta siempre tendrd mas
informacion que la que -en apariencia- la representacion gréfica ostenta, esto en concordancia
con lo que propone Roland Barthes (1971); donde la narrativa de las imagenes se diferencia
de la narrativa de las palabras debido a que esta nunca es lineal, siempre remitira a un evento
de la vida (ya sea social o individual) del sujeto que la consume.

En este sentido, cabe tomar la idea original de luri Lotman (1996) cuando observa la
cultura y la forma en que se crean y desarrollan los signos que componen parte del texto
escrito, de manera que genera el término de semiosfera para interpretar fenGmenos culturales
donde la comunicacion es un elemento importante. Segln el autor, dentro de un proceso
comunicativo existen signos y, por lo tanto, existe cultura.

Para la antropologia el tema de la cultura se ha desarrollado desde finales del siglo XIX'y
cada antropt6logo que se dedique a conceptualizar sobre aspectos culturales tendra una
definicion propia. En nuestro caso comprendemos la cultura de la forma en que la expone
Andres Fabregas (2005) quien la refiere como la capacidad del ser humano para construir un

mundo propio, simbolizarlo y transmitirlo socialmente.
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Podemos ampliar este concepto con lo propuesto por Néstor Garcia Canclini (1989: 41,
43) al exponer la cultura como la produccion de fendmenos que contribuyen, desde la
representacion o reelaboracion simbdlica de las estructuras materiales, a reproducir o
transformar el sistema social. Su funcidn, por tanto, es la de reelaborar las estructuras sociales
e imaginar nuevas, ello dentro de las necesidades de produccion de sentido. Una forma para
hacerlo es a partir de los elementos del arte y el disefio.

De forma que para comprender el concepto de semiosfera Lotman hace uso del concepto
bioldgico de biosfera, este definido como un sistema compuesto por el conjunto de seres
vivos del planeta Tierra y las relaciones que estos desarrollan; sistema conformado por una
variedad de organismos y especies que interactian entre si y forman la diversidad de
ecosistemas (Lotman, 1996: 54).

En este sentido, la semiosfera es el espacio donde se crean signos que configuran parte de
la cultura de un grupo social. En este grupo cultural se realizan procesos comunicativos con
estos signos culturales y, de esta forma, también se producen nuevas informaciones (Lotman,
1996: 54).

A pesar de ser una herramienta Ilamativa, la utilizacion de la categoria semiosfera como
fue entendida por Lotman presenta una serie de limitantes. Primero, el autor considera que
su espacio esta limitado por fronteras en niveles diferentes; por ejemplo, limites del lenguaje,
donde cada uno de los grupos humanos tiene su propia identidad semidtica, ésta construida
en relacion con los demas y que resulta infranqueable si no se es parte del mismo grupo social
(Lotman, 1996: 55).

Como afirma el investigador Ticio Escobar (2013: 1), la identidad es entendida como el

(auto)reconocimiento que hace una persona (0 un grupo de personas) al adscribirse a una red
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imaginaria que les sostiene, que les une, es decir; que les genera unidad grupal, cohesion
social.

Ahora bien, como expresa el antropologo Daniel Rojas (2009: 33), la identidad cultural
no es algo permanente que se pueda definir o establecer de previo, consideramos por tanto
que no es una meta a conseguir. Por el contario, es un elemento no acabado; parte de un
proceso que se erige a traves de las relaciones de caracter historico, social, politico o
econdmico, entre otras, que se pueden establecer entre los individuos o0 grupos en un espacio
y un tiempo determinados.

A juicio del antrop6logo Néstor Garcia Canclini para la época contemporanea, con la
globalizacion como elemento homogeneizador, las identidades ya no son formadas sélo a
partir construcciones nacionales o étnicas; sino por medio de elementos como la diversidad
de repertorios artisticos, de medios comunicacionales y la migracion. Todos estos
contribuyen a reelaborar las identidades a partir de la coexistencia de varios codigos en un
mismo grupo o sujeto (Garcia Canclini, 1995: 129- 130).

En este mismo orden de ideas, Escobar menciona que como manifestacion identitaria
ciertos grupos sociales, comunidades o personas individuales, tienden a desarrollar una
particular produccion artistica apoyada en su propia experiencia o en la construccion de su
propia identidad para asumir y redefinir imagenes impuestas. Resultado de esta mezcla es
una iconografia que brinda signos de la identidad popular (Escobar, 2013: 7).

Sin embargo, Barthes (2010) explica que la produccion puede no estar ligada a esas
construcciones propias o producidas por los mismos actores culturales, sino por grupos
hegemdnicos que construyen esas ideas, mensajes o discursos para ser entregados a los
sujetos subalternos, quienes repiten dichos mensajes a partir de signos especificos, él explica

que esto ocurre desde la figura del mito actualizado al dia de hoy.
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Este mismo fildsofo conceptualiza el mito como una estrategia politica de construccién
regida siguiendo una posicién ideologia definida, misma que es generada por una clase social
hegemonica para que sea replicada por los sectores subalternos de una sociedad
histéricamente constituida (Barthes, 2010: 200).

Asi, Barthes sefiala que la importancia de los signos es que permiten dividir el texto, el
objeto de analisis, en nuestro caso las piezas cerdmicas, en unidades significantes minimas
conocidas como sintagmas. De forma que el analisis sintagmatico nos ayuda a estudiar la
superficialidad del mensaje, el orden que ostenta la presentacion de sus signos (Barthes,
1978).

Ahora bien, al hablar de sintagmas visuales se hace referencia a un conjunto de signos (de
diferentes tipos) que se conjugan para cargar con un significado completo al significante que
los emite (Eco, 1986).

Los significantes, en este caso la cerdmica de Guaitil y San Vicente, obtendran un
significado mayor que el que sélo la pieza emita a partir de la interaccion de cada uno de
estos sintagmas visuales. Para el caso de estudio, estos serdn los elementos de disefio, las
imagenes, la morfologia, el color, entre otros que, al ser conjugados, daran un significado de
mayor profundidad al objeto que esta determinado por una serie de mitos que condicionan su
produccion.

Metodologia
En esta seccidon se plantea una serie de pasos para responder a la consecucién de los

objetivos de este trabajo, el cual versa con el andlisis de la ceramica contemporanea, como
expresion de arte popular, de las comunidades de Guaitil de Santa Cruz y San Vicente de
Nicoya y de los disefios que la componen, para inferir aquellas variables que inciden en su

produccién e influyen, a su vez, en los ceramistas de ambas comunidades.
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De acuerdo con el disefiador Luis Fernando Quiros (1998), la investigacion en disefio tiene
por finalidad la formulacion de conjeturas a partir de un hecho proyectual en el que se
ordenan las observaciones, se recopila la informacion (para jerarquizar y sistematizar las
experiencias) y asi nutrir el conocimiento del objeto y del sujeto.

En la actualidad, se ubican 88 talleres en las comunidades de ceramistas bajo estudio. Para
esta investigacion se trabajaré con los 11 talleres (6 ubicados en la comunidad de Guaitil y 5
en la de San Vicente) que son parte de la Cooperativa Coopesanguai, esto debido a que son
con quienes el autor ha trabajado en un pasado y, a partir de esas experiencias, se perfilan
como las personas mas interesadas en participar de este tipo de pesquisas.

De estos once talleres se identifico una muestra de 81 piezas ceramicas sobre las que se
aplicaron criterios morfolégicos y de disefio (pigmentos, incisiones, pastillajes e
impresiones) con los que se reconocieron temas especificos y recurrentes dentro de la amplia
produccion ceramica de ambas comunidades.

Técnicas de manufactura
Parte importante del estudio del disefio ceramico conlleva la realizacion de una

descripcion de las técnicas de manufactura y del proceso de trabajo de manera general. Para
este fin se hizo un trabajo de campo intensivo, mediante el uso de técnicas cualitativas como
las conversaciones abiertas (que se exponen en un apartado méas adelante) y la observacion
participante.

A su vez, la informacion obtenida fue triangulada a partir de lo referenciado por otras
investigaciones desde la década de 1950, momento en que Se expuso -por primera vez- la
secuencia de manufactura cerdmica de estas comunidades.

Las técnicas de manufactura no se cefiiran a la formacion de la pieza ceramica, sino que

se prestara atencion desde la obtencion de materias primas, hasta la coccion de las piezas.
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Morfologia
El estudio de la forma se puede enfocar desde diversas miradas. Una es la funcional, otra

la estética y, la ultima, es la taxondmica. Las formas de las piezas pueden ser de contorno
simple o de contorno compuesto (Balfet, Fauvet-Berthelot y Monzén, 1992).

El primero responde a una forma tridimensional basica, sin angulos de quiebre o puntos
de inflexion. El segundo esta constituido por formas que presentan estos puntos de inflexion;
los cuales generan estructuras compuestas 0 complejas.

Para la descripcién morfoldgica se utilizaran términos geométricos sélidos y en caso de
tratarse de formas compuestas, se referenciaran en relacion con lo expuesto por Hélene
Balfet, Marie-France Fauvet y Susana Monzon (1992).

A su vez, se estudiaran otros elementos que caractericen las piezas ceramicas como los
bordes de las bocas y sus bases (redondeadas, angulares, rectas), ademas de las terminaciones
en forma de soportes, bases anulares o pedestales).

Estos aspectos estructurales, vistos como un todo (la pieza ceramica en su totalidad),
constituyen indicadores que remiten a relaciones de autoria o de diferenciacion entre talleres
y entre una comunidad ceramista de la otra (Guaitil de San Vicente).

Para estas identificaciones, cada pieza ceramica (como unidad) se analizara a partir de la
fotografia (tomada mediante la cdmara digital Canon PowerShot SX720 HS) y el dibujo
digital de la pieza; lo Gltimo mediante el uso del programa de computacion Adobe Illustrator
version CS6.

Elementos bidimensionales de disefio

El color
El color cumple la funcion de delimitar el espacio y es una forma de plasmar varios

elementos gréaficos sobre las piezas, al igual que es un medio de expresion en si mismo. Los

ceramistas de Guaitil y San Vicente disponen elementos geométricos, miticos, zoomorfos y
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lineales en las piezas cerdmicas a partir de la aplicacién cromatica de pigmentos arcillosos;
los cuales son llamados popularmente “curioles” (Camacho, 2015)

Para analizar el color de las piezas se utiliz6 la tabla de coloracion de suelos Munsell
(2009) de Gretag Macbeth, la que se basa en la intensidad y valor tonal de un color; mismo
que cuenta con 450 tonos distintos y establecidos.

Para utilizarla es necesario disponer la tablilla sobre la pieza a analizar y comparar el color
de una con la otra. La tabla Munsell provee tres escalas diferentes para determinar un color
en especifico: tono, luminosidad y saturacion.

A partir de este sistema de identificacion universal se obtiene como resultado una
designacion del color (un cddigo) y no un nombre. Esta denominacién esta definida por la
anotacion de tres elementos a saber: tono, luminosidad y saturacion (en ese orden especifico);
donde el tono es la abreviacion de las letras R, YR, Y, GY (seguln las palabras en inglés “red”,
“yellow-red”, “yellow”, “green-yellow”) precedidas por un niimero entre 0 y 10.

La luminosidad consiste en una escala de 0 (para designar el negro absoluto) a 10 (que
refiere al blanco absoluto). Mientras, la saturacion hace referencia a un rango ubicado entre
0 (que indica un gris neutral), hasta un maximo de 20 (designacion de una saturacion total).

De manera que el color termina siendo designado como, por ejemplo, 7,5YR 6/8; donde
7,5YR responde al tono, 6 a la luminosidad y 8 a la saturacion.

Cada color, ademas, fue trasladado al programa Adobe Illustrator version CS6 a partir de
una fotografia tomada mediante el uso de una camara Canon PowerShot SX720 HS con la
finalidad de obtener también los tonos en formato CMYK y RGB.

También se hicieron pruebas de coccion de los curioles y otros pigmentos utilizados por
los ceramistas contemporaneos de Guaitil y San Vicente, esto para obtener un conocimiento

del cambio de los colores en relacion con la temperatura de coccion de las piezas.
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A partir del cambio en el color de los pigmentos se infirio, a qué temperaturas las piezas
cerdmicas fueron cocidas. Para ello se empled la experimentacion, como una forma de
obtener informacion referencial, de manera que los pigmentos fueron cocidos en hornos
especializados de la marca Paragon high fire kiln modelo Caldera XL, y el Skutt automatic
kiln, modelo KM-818, para las temperaturas de 600°C y 900°C respectivamente.

Fluorescencia de rayos X
Sobre los tres curioles bases a saber: blanco, rojo y negro, se aplico la técnica de

fluorescencia de rayos X en el Centro de Investigacion en Ciencias e Ingenieria de Materiales
de la Universidad de Costa Rica, por medio del lector X-Ray Fluorescence analyzer Mesa-
50 de la marca Horiba Scientific.

Esta técnica de andlisis fisico se realizo sobre las tres muestras de curioles previamente
molidas hasta que sus granos alcanzaran el grosor de 20 a 200, y consistié en la irradiacion
de rayos X (por medio de un tubo con fuente radiactiva) que desplazan los electrones de la
Orbita de cada atomo que la compone. La energia resultante de este proceso es un segundo
rayo X sobre excitado que es contabilizada por un lector que proyecta una longitud de onda
y estima la intensidad del pico mayor de los rayos X resultantes; los cuales se asocian con
elementos quimicos definidos, como Silice, Hierro, Titanio, Potasio, Bario, Manganeso, etc.
(Rice, 2005: 393)

Motivos gréaficos
Se analizaron los motivos graficos generados a partir no solo del uso de pigmentos,

también por medio de modelados, pastillajes definidos o incisiones.
Los pastillajes y modelados se consiguen al agregar material de la pasta en forma de
aplicados como: botones, tiras, bandas y adornos de formas diferentes. En cambio, las

incisiones son producidas por los trazos de lineas (rectas o curvas) con el uso de instrumentos
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puntiagudos de madera, hueso, espinas, piedras o conchas, esto cuando la cerdmica esta aun
fresca, antes de su coccion.

Los motivos gréficos se analizaron por medio de la fotografia, la copia manual o el calco
del disefio. Por altimo, estos fueron regularizados geométricamente para corregir los errores
producto del trabajo manual o deformaciones causadas por el almacenamiento. No obstante,
se buscd respetar siempre el trazo y la regularidad de la linea que formaba los motivos
gréficos.

Lo anterior debido a nuestro interés por estudiar la imagen en su totalidad, la cual
trasciende la obra cerdmica e implica cada uno de los sintagmas visuales que forman el
disefio. Consideramos que para hacerlo se debe asegurar la mayor fidelidad al trazo que
conforma los signos visuales.

Todos estos elementos se conjugan en la pieza cerdmica, la cual fue disefiada al tener en
cuenta por un lado la funcién, como dijo Scott (1982), pero también el proceso de
pensamiento o el mito condensado en el objeto.

Etnografia y conversaciones abiertas
De la misma forma que se realizd el trabajo de analisis del disefio, se llevd a cabo

entrevistas a partir de conversaciones abiertas con ceramistas de ambas comunidades, ello
con la finalidad de reconstruir la secuencia de manufactura de lo que denominaremos “el
objeto ceramico”, es decir, el objeto ceramico “tipico”, objetivado en una pieza cualquiera.
A su vez, esta técnica sirvio para contextualizar la mirada de los mismos ceramistas, 1os
momentos histdricos clave por los que ellos han pasado y se perciben en la manufactura de
las piezas; asi como determinar los condicionantes de la produccion cerdmica establecidos

por ellos mismos.
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La etnografia es un método por excelencia que se utiliza para el estudio cualitativo de la
sociedad humana y su cultura. Permitiendo hacer un acercamiento real del investigador hacia
sus informantes/colaboradores por medio del trabajo de campo.

Fueron las conversaciones abiertas la técnica de la antropologia social para estas dos
partes del trabajo de campo. De acuerdo con Daniel Rojas, esta técnica consiste en espacios
de dialogo intersubjetivo (entre el investigador y los sujetos investigados), los cuales no
fueron guiados por preguntas directas tipo entrevista, aunque tampoco corresponden con
espacios informales (2009: 26).

El objetivo con este tipo de acercamiento fue compartir, de una manera lo mas abierta 'y
poco restrictiva posible, los temas de interés. La misma técnica permite dejar de lado, hasta
cierto punto, aspectos rigidos de la investigacion como los objetivos de estudio, pues a
menudo impiden que se den conversaciones espontaneas que pueden llegar a ser importantes
para la comprension de aquellos elementos significativos en términos culturales para los
informantes.

Los informantes clave fueron fundamentalmente ceramistas de las comunidades
(Hermitte, 1966 y Guber, 2001) y aquellas personas que se identifiquen como valiosas para

responder de un modo idoneo, las preguntas de investigacion.



Capitulo 1

Ceramica de San Vicente y
Guaitil, manifestacion de un
arte popular
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En el presente capitulo se pretende examinar y cotejar la informacion obtenida por medio
de las investigaciones que se han enfocado en la produccion ceramica contemporanea de las
comunidades de Guaitil y San Vicente, ello para esclarecer las mismas como un producto
cultural y, en especial, como arte popular.

Para lograr lo anterior, el enfoque se hara a traves de vincular la lectura del arte popular,
como un exponente cultural de los ceramistas de ambas comunidades a partir de su contexto
social y espacio temporal. En este sentido y en virtud de lo expuesto en el capitulo previo,
comprendemos que las obras en cuestion son una manifestacion del arte popular cerdmico;
un producto cultural que nos habla del mundo de los ceramistas.

Veremos méas adelante que este mundo varia en razén no solo del pueblo (siendo, en
ocasiones, diferente el arte de Guaitil al de San Vicente), sino también del taller que crea las
obras. Pero, por el momento, basta con comprender que estas manifestaciones estéticas
(contemporaneas) expresan aspectos varios de las personas que las hacen. Entre otras
cuestiones, ello implica que la cerdmica investigada esta condicionada a los problemas que
la Modernidad encierra.

Esto, lejos de ser algo extrafio de entender, se demuestra con facilidad demostrado si
comprendemos que el arte popular es una manifestacién de una cultura popular especifica;
la cual se constuye a partir de las vivencias cotidianas de los sujetos sociales y sus
construcciones identitarias.

Con este objetivo en mente se presentan varios apartados que buscan generar un sentido
de orden a la informacidn consignada. Se desarrollara una sintesis para ser contrastada, a
manera de estudio de caso, con la cerdmica que se manufactura en Guaitil y San Vicente,

objeto de estudio de la presente tesis.
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En suma, se considera que la injerencia que el mercado, las decisiones politicas y los
cambios en la economia del pais, a partir de la introduccion el turismo, generaron la
adaptacion de este arte popular en términos no solo morfoldgicos, sino en los motivos
decorativos y las técnicas de manufactura, o sea, elementos fundamentales del disefio

ceramico.

1.1 Ceramica de San Vicente y Guaitil, manifestacion de un arte popular
La préactica alfarera en Guaitil y San Vicente es un elemento caracteristico de la identidad

cultural actual de la zona de Guanacaste. A pesar de ser pocos los estudios realizados desde
una mirada artistica sobre la ceramica de dichas comunidades (Leiva, 1974 y Guier, 2008),
estos trabajos demuestran la trascendencia de dicha manifestacion cultural en ambas
localidades guanacastecas (Fig. 1).

Por medio de sus propias vivencias, los ceramistas de ambas comunidades imprimen en su
arte popular modificaciones morfologicas, simbdlicas y estéticas. Estos, de forma necesaria,
no son solo generados por las lecturas propias de su mundo, en relacién con lo hegemonico;
sino que se constituyen como producto de cambios sociales ocurridos también por la
presencia de terceras personas (ajenas a la comunidad).

Como se vera mas adelante, la influencia de extranjeros propicio la entrada de turistas a
Nicoya y San Vicente en parte porque habian oido hablar de una cooperativa de mujeres que
voluntarios del Cuerpo de Paz ayudaron a establecer en ambas comunidades (Wherry, 2008:

96-97).
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Figura 1. Mapa de localizacion de las comunidades en estudio en relacion con Costa Rica
A continuacién, se descompondra el arte popular de ambas comunidades desde la base de

tres situaciones que lo condicionan y explican: la formacion del ceramista, el vinculo con la
tecnologia aplicada y la relacion con el mercado; todo ello conlleva a lecturas estéticas y
tienen implicaciones en los disefios cerdmicos bajo estudio.

Dichos elementos se configuran como una unidad tripartita: una unidad que ha sido
dividida en tres partes diferentes, pero que terminan interrelacionandose -de un modo
dialéctico- unas con otras; de manera que para su comprension siempre se deberan observar
los tres elementos de manera conjunta. Con esto se pretende inferir la funcion de este arte

popular como producto cultural.
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Es decir, existe una invariable concatenacion de estos elementos. Asi, discutir sobre el
arte popular involucra a su vez conocer aquellos aspectos que -desde su manufactura hasta el

término del producto y su consumo- hablan de la sociedad que le dio creacion y sentido.

1.2.1 Formacion del ceramista y la tecnologia involucrada
Previo a la década de 1980 la labor ceramica en Guaitil y San Vicente era realizada, de

forma exclusiva, por las mujeres. La antropdéloga Doris Stone registré que para 1950 su
manufactura era practicada por familias en las que una o méas hijas aprendian el oficio de su
madre quien, a su vez, fue ensefiada por su respectiva progenitora (1950: 270). Lo anterior,
perfila una practica caracterizada por la ceramista Mayela Leiva —todavia a mediados de la
década de 1970- como femenina, simple, reservada, lenta, espontanea y tradicional (Leiva,
1974: 15).

En la mitad del siglo XX, las mujeres no eran consideradas como ceramistas. Su funcion,
dentro del pueblo y aquellos pueblos vecinos en relacion con la alfareria, era la de
proporcionar objetos que respondieran a ciertas necesidades objetivas, a saber: ollas para
guardar alimento, cargar liquidos, preparar comida y otras actividades caracteristicas de la
vida cotidiana.

En ese contexto el objeto cerdmico no tenia mas valor que el que conllevaba la satisfaccion
de las necesidades cotidianas y, dado que era una practica comun en algunos pueblos y cada
familia generaba sus propios enseres, la venta era esporadica y s6lo se hacia hacia otros
sectores de Guanacaste y Puntarenas.

Durante esa época las mujeres trabajaban la arcilla y eran ayudadas por los miembros
masculinos de su hogar para conseguir las materias primas y realizar la quema de las piezas
(Weil, 2009). No obstante, historiadores como Yanina Pizarro y Jorge Marchena (2009)

sostienen que, con la entrada del turismo a partir de 1980, luego de ser parte de un entorno
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pueblerino apartado; estas comunidades se vieron insertas en un generalizado proceso de
globalizacion que modificd su mirada del mundo y, con esto, afiadimos, la estética de las
piezas.

Por su parte algunos varones, que hasta entonces se habian mantenido ajenos al recién
considerado arte ceramico tradicional, habian tenido la oportunidad de participar en
excavaciones realizadas por arquedlogos del Museo Nacional de Costa Rica en un
asentamiento antiguo cercano de la comunidad de San Vicente (Lorenzo Grijalba, 2016,
comunicacion personal).

A partir de ese “contacto” con las piezas ceramicas precolombinas, ellos vieron en la
préactica alfarera una forma para obtener un ingreso econdémico. Desde este momento, ser un
hombre productor de cerdmica dejé de ser calificado como degradante; elemento vinculado
con un tabd discriminatorio hacia la homosexualidad (Weil, 2009 y Luis Gutiérrez y Miguel
Leal, 2020, comunicacion personal) y se le empezd a considerar como un ceramista. De tal
modo y en dicha coyuntura, los hombres se acercaron a sus abuelas y éstas les ensefiaron la
practica de la alfareria, misma que se transform6 (de manera abrupta) ahora si en algo
reconocido como un oficio (Luis Gutiérrez, 2020, comunicacion personal).

La Modernidad coloniz6 asi a la cerdamica de Guaitil y San Vicente, modifico su finalidad
inicial y, de esta forma, pasd de ser un objeto satisfactor de necesidades cotidianas a
convertirse en un medio para producir dinero a través de practicas vinculadas con un
incipiente turismo. Este ultimo alined la préctica alfarera como una actividad economica a
partir de la forma mercancia (Horkheimer y Adorno, 1988).

Con la entrada de los hombres a esa incipiente industria alfarera, la manufactura de objetos
ceramicos se hace mas llamativa en términos de Disefio. Lo anterior, justificado y orientado

por la venta y consumo de compradores extranjeros, por medio de la réplica de motivos y
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formas que recordaran una estética vinculada al pasado precolombino, como un elemento
clave de su identidad. Ello es lo que nos permite establecer lo que en esta tesis denominados
el mito Chorotega®.

De la mano con esta situacion se comienza a modificar, también, la técnica de coccién de
las piezas ceramicas para adaptarse a la urgencia del mercado turistico. Asi, dejo de importar
la funcionalidad del objeto y tuvo primacia el aspecto estético (por sus implicaciones
econdmicas). Desde la mentalidad de los ceramistas era mejor ahorrar en el combustible y
acelerar la quema de los objetos en detrimento de la calidad del objeto. Como ejemplo,
mientras con una carga de lefia antes se quemaba un lote de 50 piezas, con este cambio de
pensamiento la misma madera se empez6 a utilizar para dos lotes de objetos (Gerardo
Campos, 2020, comunicacion personal). Con esto devino una pérdida de la capacidad de
trabajo de la cerdmica.

La ceramica es barro cocido que, previo a ese proceso, es maleable y ductil por la
plasticidad y cantidad de agua que guarda sus poros. Al secarse, parte de esta agua se evapora
y los poros se cierran un poco, pero no es hasta que la pieza es cocida (a una temperatura
superior a los 900°C) que el objeto cierra por completo sus poros; esto al perderse todas las
moléculas de agua (Hammer, 1975; Conrad, 1989).

Cuando lo anterior ocurre ya el objeto ceramico puede ser utilizado para guardar liquidos
que no se filtraran, al igual que soportard mejor los choques térmicos —producidos por los

cambios de temperatura al prepararse alimentos o en su posterior enfriamiento brusco- o bien

> Este elemento seréa caracterizado en capitulos posteriores. Por el momento, basta indicar que corresponde con
un régimen ético de la imagen (Ranciere, 2009) que codifica lo social a partir de la repeticion de imagenes
relacionadas con un pasado precolombino.
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los golpes involuntarios que la pieza pueda sufrir. A esta capacidad del material ceramico le
Ilamamos capacidad de trabajo (Camacho, 2013).

Al bajarse la exposicion al calor y, por tanto, alterar la temperatura de coccién de los
objetos ceramicos, los alfareros modificaron la capacidad de las piezas de desempefiar los
trabajos que antes realizaban. De manera que la cerdmica de estas comunidades comenzé a
utilizarse solo como objeto decorativo/ornamental y no funcional; algo mas pensado para el
mercado que para el uso pero, como queda claro, no ligado con una autonomia del artista
sobre su produccion.

Una década después, los productos ceramicos con acabados decorativos semejantes a los
precolombinos, hechos en exclusiva para la venta, dejaron de ser de interés para el publico
en general. El pais enfrentaba una crisis econdmica y, en la década de 1990, se cred desde el
gobierno de turno la politica de la “Costa Rica verde”, de un pais ecolégico, como un
elemento atractivo para el turismo interesado en la ecologia (Wherry, 2008).

Esta politica nacional llega a cubrir maltiples aspectos del funcionamiento del Estado.
Con la creacion del Sistema Nacional de Areas de Conservacion (SINAC) se fortalece el
sistema de parques nacionales, mientras el Instituto Nacional de Aprendizaje (INA) busca la
forma de trabajar en las comunidades y se da una promocion a la actividad artistica en
conjunto.

Dichos impulsos generan en las localidades de Guaitil y San Vicente una necesidad de
adaptacion a las eventuales solicitudes de un nuevo mercado, ideado y presentado como una
forma de reactivacion econdmica para todo el pais.

Aunque la economia mundial hizo menester que las poblaciones locales mercantilizaran
sus tradiciones artesanales, como un medio para su supervivencia, los diferentes gobiernos

no vieron como relevante el apoyo a este tipo de iniciativas.
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A finales de la década de 1990 y comienzos del siglo XXI se intensifica en Guanacaste la
venta de piezas cerdmicas contemporaneas producidas en Nicaragua las cuales, aun en la
actualidad, se caracterizan por presentar colores saturados obtenidos mediante el uso de
esmaltes industriales y ostentar acabados de superficie con aspecto brillante.

Los esmaltes industriales brindan colores como el azul y verde, de manera que son méas
buscados por el turismo extranjero que ve en estas piezas un mensaje cromatico mas ligado
con la politica ecoldgica del Estado, relacionado a la flora, lo natural. Mientras que los
acabados brufiidos, realizados a partir de la aplicacion de cera en las piezas, resultan mas

Ilamativos de realizar para los ceramistas en términos de tiempo y venta.

1.2.2 El papel del mercado en la produccion de Guaitil y San Vicente
Guanacaste es una de las provincias del pais con mayores problemas econdémicos, fuentes

de empleo inestables e inseguridad laboral. Esto se desprende del censo realizado por el
Instituto Nacional de Estadistica y Censo (INEC) en el afio 2010, donde se indica que para
esa época la Region Chorotega tenia un indice de pobreza del 32,6% y un 9,6% de desempleo
abierto. Estos datos evidencian una clara brecha en relacion con los promedios nacionales
del 21,3% de hogares pobres y un 7,3% de desempleo abierto (INEC, 2011).

Como se vera en este apartado, desde la década de 1980 se habia tratado de revertir esta
situacion con la incorporacion del turismo dentro de la dindmica econémica. Incluso antes se
habian generado varias iniciativas, tanto nacionales como internacionales, para evitar
conflictos internos y promover formas de solventar los problemas econdémicos.

A pesar de ello, en tiempos recientes Esteban Barboza (2020) ha propuesto una verdad
incobmoda. Este investigador argumenta que el modelo de desarrollo turistico adoptado en
Costa Rica es una copia al calco del Mediterraneo pero que, a diferencia de éste lugar, en el

pais y en especial en Guanacaste éste no llegé a brindar las condiciones minimas de bienestar
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social a la poblacion, a pesar de seguir siendo promovido como la salvacion por la inversion
extranjera directa y los gobiernos de turno.

Entre todo esto los ceramistas de Guaitil y San Vicente observaron desde la distancia la
mayoria de esos esfuerzos. No fueron parte del proyecto econémico de los gobiernos, que
perfilaba el turismo enfocado a los atractivos naturales como aquella iniciativa que
solucionaria los problemas de la provincia.

Tampoco habia en esta zona o en el resto de las comunidades rurales del pais un valor
mercantil apreciable en sus tradiciones culturales, lugares histéricos o de significaciones
(Wherry, 2008), los cuales constituyeron los factores que consolidan al turismo a partir de
valores propuestos por la Modernidad como el romanticismo, la libertad, la sensibilizacion
hacia la naturaleza (Wang, 2000).

Asi, los ceramistas buscaron la manera para insertarse dentro de esta nueva dindmica de
mercado debido a que desde finales de la década de 1960 lo largo de este tiempo se comenzé
con una paulatina desarticulacion de la agricultura tradicional por la implementacion de
nuevas técnicas de cultivo, la tecnificacion de otros y la escasa oferta de tierras (Leiva, 1974).

Paralelo estas acciones y de acuerdo con el documento “Aportes para la compresion
histérica de la ceramica de Guaitil y San Vicente, Guanacaste” de los historiadores Yanina
Pizarro y Jorge Marchena (2009) a finales de la década de 1960 se implanta en Costa Rica la
iniciativa estadounidense denominada “Alianza para el Progreso”; la cual tenia por propésito
otorgar beneficios econdmicos y asistencias financieras a los paises latinoamericanos para
mejorar la distribucion de la riqueza, el bienestar social en general con el objetivo de impedir
el surgimiento de grupos sociales descontentos.

Esta fue una practica generalizada por los Estados Unidos. En la tesis doctoral “La ayuda

norteamericana en Centroamérica (1980-1992)” de José Antonio Sanahuja (1996), se retrata
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un contexto geopolitico caracterizado por crisis econémicas e inestabilidades politicas en la
region centroamericana.

El mismo documento presenta una hipétesis relacionada con el desarrollo de los proyectos
de cooperacion estadounidenses realizados en Costa Rica al argumentar que dichos “apoyos”
permitieron mantener la estabilidad politica del pais (Sanahuja, 1996: 256).

A partir de los mencionados proyectos se impuso un nuevo modelo de crecimiento en el
que las exportaciones de productos no tradicionales, la intervencion extranjera y el turismo
se convirtieron en sectores importantes y competitivos para la economia especificamente
costarricense (Sanahuja, 1996: 260).

En este sentido el trabajo “Guaitil, una reserva autoctona en peligro” de Mireya Hernandez
y Flora Marin (1975) describe que Yoy Danielson y Richard Leon, dos miembros de los
Cuerpos de Paz, fueron asignados a la comunidad de Guaitil (entre 1969 y 1971), con la
consiga de lograr un mayor desarrollo para este grupo e impulsar la fundacion de
cooperativas de artesanos y un mejor aprovechamiento de los recursos o la blusqueda de
nuevos mercados (Hernandez y Marin, 1975: 28).

Resultan de relevancia los cruces de informacion generados en estos trabajos debido, por
un lado, a la recopilacién que se realiza sobre los inicios de las diferentes formas y
figuraciones que los ceramistas comenzaron a ejecutar. Pero quiza lo més importante que
evidencian es la forma como el mercado comenz6 a condicionar la produccion ceramica a
partir, entre otras otros factores, de las representaciones ceramicas y la formacion de las
primeras cooperativas.

Durante la década de 1970 hubo dos iniciativas més realizadas por el Partido Liberacion
Nacional que empezaron a exponer estas piezas, ya asumidas por el mercado, a un pablico

mas amplio.



58

La primera fue la iniciativa de la Asociacion Nacional de Desarrollo de la Artesania
(ANDA) presidida por la ex-primera dama Karen Olsen, la cual buscaba impulsar y adiestrar
a grupos de artesanos en la obtencidn de financiamientos y asesorias para la promocion del
desarrollo artesanal (Pizarro y Marchena, 2009: 87), como por ejemplo la implementacion
del rol®.

Vale la pena indicar que, de acuerdo con el documento “La herencia alfarera en la
peninsula de Nicoya: Persistencia de una tradicion”, los primeros roles fueron entregados por
la propia esposa del expresidente José Figueres (Weil y Herrera, 2015: 38).

Una segunda iniciativa se dio durante la administracion de Daniel Oduber (1974-78) con
la promulgaciéon de un decreto ejecutivo que fundaba el Consejo Nacional de Pequefia
Industria y Artesania, el cual tenia por objetivo impartir cursos de capacitacion a grupos de
artesanos (Pizarro y Marchena, 2009: 87).

Paralelo a estas acciones, se realizaron a lo largo de la década diversas ferias artesanales,
principalmente en la ciudad de San José, con la consigna de dar a conocer el trabajo artesanal
y generar un mercado dirigido al turismo (Pizarro y Marchena, 2009: 88).

Estas iniciativas trascendieron las comunidades de Guaitil y San Vicente. Se encontraron
situaciones similares, por ejemplo, con los artistas populares de la comunidad indigena de
boruca en la produccion de textiles y mascaras (Campos, 2018). Lo anterior indica que
durante esta época ya existian los primeros indicios de comercializacion a gran escala de

elementos culturales populares.

® Elemento ideado como una plataforma que gira sobre su propio eje (a manera de la torneta del ceramista) a
partir del impulso generado por la mano.
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En el documento “La mascara: transformacion social, econémica y cultural en la
comunidad indigena de Boruca (1979-2017)”, de la antrop6loga Pamela Campos se evidencia
que esta no fue una accidn aislada.

Por el contrario, evidencia que en la comunidad indigena de Boruca, ubicada en el Pacifico
Sur de Costa Rica, durante esta misma época se desarrollé una serie de proyectos con
finalidades mercantiles financiados por fondos estadounidenses y canalizados por medios de
varias organizaciones no gubernamentales (Campos, 2018: 75, 108).

La presencia estadounidense en zonas rurales del territorio costarricense, una en el Norte
y otra en el Sur (s6lo por poner estos dos ejemplos), evidencia la atencion que en términos
internacionales se le ponia al pais y lo poco deseado que era que conflictos de tipo armados
produjeran crisis revolucionarias, como las que estaban ocurriendo en otros paises de la
region, incluso paises limitrofes de Costa Rica, como lo es Nicaragua.

Vemos entonces que la ceramica objeto de nuestro estudio, como manifestacion de arte
popular, presenta esta doble naturaleza en la que reproduce formas, simbolos y crea mensajes
propios. Pero a la vez incorpora dentro de si otros elementos simboélicos emanados y
entregados a ellos por agentes externos tanto nacionales como internacionales.

Sus fines eran varios, no hay duda que algunas de las iniciativas analizadas tenian como
meta la promocion de la practica alfarera de las comunidades y de los productos ceramicos
que ahi se hacian, pero otras lo veian como un objetivo tactico que tenia por encima la
despolitizacion de la region.

Sea como fuere, su injerencia tuvo repercusiones en la vida de los ceramistas de ambas
comunidades, repercusiones que son palpables a partir del estudio de la técnica alfarera 'y en

los disefios ceramicos que componen este arte popular, como se vera en futuros capitulos.
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Para finalizar este apartado vale la pena hacer una observacion en este punto. Toda persona
que haya trabajado en las comunidades de Guaitil y San Vicente notara la separacién social
y las rencillas internas entre ambos pueblos. Existen resentimientos histdricos relacionados
con el acceso a recursos econémicos que imposibilitan la unién por fines en coman.

Las personas de San Vicente reclaman que la mejor via de acceso a su pueblo es por la
calle que pasa antes por Guaitil y que los turistas prefieren quedarse en este lugar en vez de
seguir hacia el siguiente pueblo. También argumentan que, por estar geograficamente
ubicado en el canton de Santa Cruz, Guaitil recibe méas notoriedad que San Vicente, ubicado
en Nicoya. Sostienen, ademas, que los fondos de ayuda del Estado y las organizaciones
sociales privilegian a Guaitil por encima de San Vicente por sus reiteradas cooperativas y
asociaciones (Nury Marchena, comunicacion personal, 2021).

Por el lado de Guiaitil los resentimientos giran en razon que es en San Vicente donde se
establecio el “Ecomuseo de la ceramica chorotega” y una importante cantidad de patrocinios
internacionales para beneficio de San Vicente son gestionados a través de esta institucion. A
su vez, existe cierto malestar dentro de los ceramistas de Guaitil con que la fuente de materia
arcilla que historicamente se ha utilizado (la que se ubica en la propiedad comprada por Doris
Stone) se ubique precisamente en San Vicente (Derix Bricefio Espinoza, comunicacion
personal, 2021).

A partir de la revision documental realizada en este capitulo consideramos que gran parte
de los problemas internos presentes en ambas comunidades se deben a conflictos
caracteristicos de la Modernidad, en donde el papel del mercado es condicionado por agentes
externos a los pueblos en cuestion y llega a ser determinante para su ceramica como expresion

del arte popular.
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1.2 Ceramistas y talleres
Para finalizar este primer capitulo se presenta una lista (Tabla 1) en la que se detallan los

ceramistas con quienes se trabajé y el nombre del taller en el que éstos producen su obra. La
tabla se divide por comunidad en que el taller se encuentra y se presenta un afio aproximado
de establecimiento del mismo.

El unico taller que tiene fecha exacta de establecimiento es el Ecomuseo de la ceramica
chorotega; el cual se ubica en San Vicente. Este espacio empez0 a construirse en el afio del
2005 y para el 26 de mayo de 2007 se inaugur6 con presencia de instituciones nacionales e
internacionales (Maribel Sdnchez Grijalba, comunicacion personal, 2021).

Tabla 1. Nombre de los ceramistas con quienes se trabajo para la realizacion de la tesis, agrupados
por comunidad, taller donde producen su obra y afio de establecimiento aproximado del mismo

Comunidad Taller Afo de Ceramistas
establecimiento
Guaitil Nimbuera 1990 Edgar Campos Campos, Luz

Marina Campos Chavarria y
Wilson Espinoza Zufiga

Guaitil Nambr( 2015 Miguel Leal Vega

Guaitil Cudeg 1980 Andy Campos Leal, Gerardo
Campos Carrillo, Luis Alberto
Gutiérrez Gutiérrez

Guaitil Pilon 1990 Nury Marchena Grijalba

Guaitil El metate 1970 Derix Bricefio Espinoza, Lilliam
Bricefio Espinoza, Martina
Espinoza Grijalba

Guaitil Mono congo loco | 2015 Junior Matarrita Leal

San Vicente | El centro 1980 Luis Pastor Sanchez Grijalba

San Vicente | --- 1980 Carlos Grijalba Acosta.

San Vicente | Harry 1980 Harry Garcia Grijalba

San Vicente | Ecomuseo 26 de mayo Maribel Sanchez Grijalba
2007

San Vicente | Chorotega 1970 Elpidio Chavarria Chavarria
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En este segundo capitulo, se presenta una caracterizacion visual de la cerdmica
contemporanea producida en las comunidades de Guaitil de Santa Cruz y San Vicente de
Nicoya, pueblos alfareros de la provincia costarricense de Guanacaste.

Con esto se busca definir una taxonomia del disefio de las piezas ceramicas para la
identificacion de los principales sintagmas visuales presentes en ellas, a lo interno de cada
comunidad y por taller.

Para dicho fin, se realizara un analisis técnico sobre la manufactura de la ceramica de
ambos poblados que dara pie a la caracterizacion general de las piezas. Ambos son entendidos
como atributos o sintagmas visuales; en otras palabras, como signos visuales de diferentes
tipos que se conjugan para otorgar un significado completo a las piezas ceramicas en
cuestion.

Por un lado, la clasificacion de los sintagmas visuales morfolégicos brindara un
entendimiento de aquello que denominaremos la genealogia de las formas ceramicas, en
relacion no solo con elementos de disefio contemporaneos; sino a partir de la base de piezas
ceramicas precolombinas. Con esto se obtendra un conocimiento de los referentes de esta
manifestacion de arte popular. Para ello se hard uso de la metodologia dispuesta en la
presentacion del trabajo.

Veremos la misma situacién con los sintagmas visuales decorativos, los cuales indican la
influencia de los motivos graficos presentes en esta cerdmica. Finalmente, a partir de estos
analisis nos proponemos identificar diferencias en los disefios cerdmicos entre cada uno de
los pueblos y entre talleres. Con esto, buscamos plantear una forma para la identificacion de

autorias dentro de esta manifestacion de arte popular.
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2.1 Elementos esenciales de la ceramica de Guaitil y San Vicente
Como se ha indicado en péaginas anteriores, comprendemos los sintagmas como aquellas

combinaciones de signos que tienen como base la extension lineal, mensurable en el tiempo
de una expresion. En el lenguaje articulado Saussure (1945) estipula que esa extension es
lineal e irreversible, a manera de “cadena hablada”.

Al mencionar que los sintagmas tienen una extension mensurable (o medible) lineal, en
términos linguisticos implica que éstos se desenvuelven en el tiempo, pues constituyen letras
gue configuran palabras que no pueden ser pronunciadas a la vez.

Esto lo ha demostrado Barthes (1971) al transferir el lenguaje articulado a otros formatos,
por ejemplo, el visual con el tema de la moda. No es posible, por ejemplo, usar a la vez un
sombrero y una gorra, pues corresponden con un mismo tipo de sintagma visual. Pero si es
posible usar un sombrero y una chamarra o una camisa y un pantalon pues corresponden con
sintagmas visuales diferentes para formar parte de un mismo sistema visual.

En el caso que nos interesa, entendemos los sintagmas visuales en las obras ceramicas de
Guaitil y San Vicente como aquellos elementos de disefio que las configuran, es decir, la
forma, el color, los motivos bidimensionales o tridimensionales que se disponen sobre el
soporte.

Asi, para la definicion y el estudio de los sintagmas visuales en este apartado se comenzara
por un detallado analisis de la manufactura ceramica y de las morfologias realizadas por los
ceramistas. Para finalizar nos referiremos a elementos decorativos como el color y los

motivos bidimensionales y tridimensionales.

2.1.1 Manufactura ceramica
Cada obra ceramica es un mundo en si mismo condensado a partir de su materializacién

objetual, de manera que cada pieza tiene sus particularidades técnicas en cuanto al
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procedimiento o trato del material para su manufactura. No obstante, es posible mencionar a
grandes rasgos el proceso de creacion ceramica que se realiza en Guaitil y San Vicente,
indistintamente del tipo de objeto o tema que se desea plasmar.

Como se ha visto en el capitulo anterior, los ceramistas de estas dos comunidades hacen
uso de un conocimiento heredado, aprendido y especializado a partir de la observacién a lo
interno de la comunidad y de la experimentacion individual. Por ello, los principios basicos
de manufactura que se veran a continuacién son un punto de referencia generalizado para la
comprension de lo que se denomina el objeto cerdmico; generalizacion que se realiza para
comprender el “paso a paso” para la manufactura de esta manifestacion artistica.

A pesar de lo anterior, sera necesario tener siempre en cuenta que este proceso no es rigido,
que puede haber variaciones entre un objeto ceramico y otro, y que de hecho las hay. Estos
cambios son condicionados por factores como la forma en que cada ceramista trabaja, su
propia creatividad, las caracteristicas de los materiales que fueron recolectados, cambios

generacionales, materiales utilizados, entre otros.

2.1.1.1 Técnicas de elaboracion del objeto ceramico
El principal componente para la manufactura del objeto ceramico es la arcilla. Para la

década de 1950, Doris Stone menciona que se utilizaban dos tipos de arcilla diferentes: una
de grano grueso, de color negro, para vasijas dedicadas a labores domésticas y una de
tonalidad blancuzca, de grano mas fino, para piezas con las que no se cocinara (Stone, 1950:
270).

De acuerdo algunos ceramistas, la arcilla negra no se fusiona de una manera adecuada con
los curioles; los cuales son pigmentos arcillosos naturales con que se decoran las vasijas (Luis

Gutiérrez Gutiérrez, comunicacion personal, 2019).
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Por esta razén, dicho material no es utilizado para la manufactura de piezas decoradas
como las que constituyen el corpus con el que estamos trabajando. Asi que para lo que sigue,
nos referiremos Unicamente a la arcilla de tonalidad blancuzca-gris.

Ese material se compone de minerales poco cristalizados del grupo de la caolinitay de la
esméctica, con algun contenido de cuarzos, 6xidos de potasio y mica (Guadamuz, 2019: 103).
Esta particularidad, siguiendo los criterios de clasificacion de Frank Hamer (1975: 17) la
designa como una arcilla de tipo ball clay; la cual, de acuerdo con los ceramistas, por su
elevada plasticidad corresponde con un material de importante potencial ceramico. Lo
anterior hace que sea necesario incluirle un antiplastico para evitar que al momento de su
coccidn el choque térmico la reviente dentro del horno.

Para este fin recurren a la arena de iguana, un material compuesto por sedimentos arenosos
de color café y elevado contenido de cuarzo (45%) de grano fino de tamafio variable entre
0,064 a 2 mm (Guadamuz, 2019: 53; Hammer, 1975: 159).

Este material es llamado por los ceramistas como arena de iguana debido a que es extraido
de los nidos en forma de agujeros en el terreno que realizan las iguanas, indistintamente del
género o especie del animal (Iguana iguana o Ctenosaura similis).

Una vez molida la arcilla sobre un pilén, operacién que se realiza para extraer los restos
de raices y rocas grandes hasta dejarla lo mas fina posible, ésta es tamizada para extraer los
fragmentos mas pequefios de materiales que puedan interferir con los siguientes pasos en la
formacion del objeto ceramico.

A este material preparado se le adiciona una cantidad de arena de iguana, la cual cambia
de acuerdo con el tipo de pieza que se desea realizar o la calidad de la arcilla con la que se
esta trabajando. Esta puede variar entre una proporcion de dos tercios (%) de arcilla por un

tercio (%5) de arena de iguana, como dice el gedlogo Diego Guadamuz (2019: 37), 0 una
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proporcion de dos medidas de arcilla por una de arena, como se ha observado a lo largo del
trabajo de campo.

A esta mezcla luego se le aflade agua y se deja reposar hasta asegurar que todo el material
se ha unido en una pasta que debera ser amasada. Esta actividad del amasado se realiza de la
misma forma desde la primera referencia que se tiene del proceso de trabajo en 1950: la pasta
se dispone sobre el suelo y con los pies desnudos se maja. A esto se le conoce como “patear
el barro”. Lo que se busca con ello es integrar en su totalidad la pasta, hasta hacerla
homogénea y eliminarle todas las burbujas de aire, que luego pueden reventar la pieza durante
la coccion.

Con la pasta preparada se procede a formar el objeto cerdmico, para lo cual se hace uso
de técnicas que se conjugan en la materializacion de la obra como el modelado, la técnica de
rollos y posteriormente el torneado. Para la descripcion de esta parte del proceso se tomaré
como base la sistematizacion realizada por Owen Rye (2007: 62-64) en la formacion del
objeto ceramico.

En un primer momento se toma una cantidad de arcilla en forma de bola y mediante la
presion o golpes se le da una forma concava o parecida al objeto finalizado. Este objeto se
dispone sobre el rol que esta debidamente asentado sobre la mesa de trabajo. Para evitar que
la arcilla se desplace se le pone una tira de arcilla a manera de base que asegure la estabilidad
de la pieza.

Se toman otros pedazos de arcilla y con las manos se realizan rollos gruesos de 2 a 4 cm
y de largos variables (entre 30 a 40 cm de longitud), dependiendo del tamafio de la pieza, los

cuales se disponen uno sobre otro hasta otorgar al objeto de la forma y altura deseadas.



68

Para unir los rollos unos con otros hasta desaparecer las uniones, se alisa la superficie
utilizando un olote de maiz, los dedos de las manos o una galleta de plastico’.

Hay objetos que, debido a sus tamafios o los angulos de inflexion de las formas, no pueden
ser completamente realizados en un primer momento. Para continuar trabajandolo y
completar el objeto es necesario dejar que la pieza seque ligeramente, que se logra
cubriéndolo con una bolsa pléstica y dejando reposar a la sombra. La parte restante se
completara cuando el secado sea el 6ptimo para que soporte el resto de la arcilla. Por Gltimo,
si el ceramista asi lo decide o la forma de la pieza lo requiere de acuerdo con la funcién de la
misma, se le hace un borde o gollete. Y se deja secar de la misma manera que se menciond
mas arriba.

Una segunda parte de la formacion del objeto ceramico se produce luego que este se haya
secado. Durante este proceso se le termina de dar forma a partir del retorneado de la pieza
sobre el rol, para lo que se utiliza una galleta de pléastico.

También en este punto se le adhieren aquellos elementos de pastillaje en partes definidas.
Por ejemplo, si el objeto debe llevar asas, soportes, bases, decoraciones de pastillaje (como
los disefios de las iguanas o las cabezas efigies de jaguar), es en este momento que se deben
poner, lo mismo que el pigmento a la pieza.

Como se ha dicho, se trata de un material arcilloso que se encuentra de forma natural en
varios tonos: Blanco, rojo, fanta (nombre dado por los mismos ceramistas por alusion al

refresco carbonatado) y negro. Los primeros tres se ubican en un mismo lugar, el cerro

" Herramientas o instrumentos de trabajo que presentan un lado o el borde completo redondeado; los mismos
son delgados y estan hechos en madera o plastico. Se emplean durante la manufactura del cuerpo de las
vasijas para otorgar un acabado alisado, sellar los poros de la pieza y darle, entre otras funcionalidades,
impermeabilidad (Camacho, 2013: 200).
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Cebadilla o cerro del Curiol. Por su lado, el curiol negro se extrae de un lugar ligeramente
alejado, en el poblado de Santa Béarbara.

Por una cuestion de orden, dedicaremos una seccidn en especifico dentro de este mismo
capitulo para hablar del curiol y en especial de los colores con que las piezas se decoran, por
el momento vale la pena definirlo como una lodolita silificada con presencia de 6xidos de
hierro y vetas de silice, que se produce a partir de su meteorizacion. Esto es lo que le confiere
las diferencias de color entre el curiol blanco del fanta y el rojo (Guadamuz, 2019: 49; 157).

En el anexo 1 se presenta el andlisis quimico mediante fluorescencia de rayos X (FRX)
(realizado en la Escuela de Quimica de la Universidad de Costa Rica por personal del
laboratorio de Quimica inorganica, durante 2018) sobre tres de los colores tradicionales y
principales: rojo, blanco y negro. Con este analisis se obtiene una caracterizacion elemental
de los colores.

Ahora bien, este material se aplica sobre la pieza de forma liquida. Para ello primero el
curiol se debe escoger de forma manual, con lo que los ceramistas se aseguran de quitar todas
las impurezas que puedan afectar el color final o las rocas que puedan afectar el acabado de
la pieza durante el brufiido. Una vez hecho polvo se le agrega agua y se deja reposar por unos
dias.

A todas las piezas ceramicas que se van a pintar se les debe aplicar primero siete (7) manos
de curiol blanco, primero muy diluido y luego méas espeso. Cada mano de pintura implica un
periodo de secado minimo para que el mismo pigmento no se corra entre mano y mano de
pintura.

En el caso de que la pieza lleve otros colores, es el momento de aplicarlos. Para ello se
utiliza una brocha o pincel fino que permita realizar lineas, bandas o espacios mas amplios

del objeto ceramico.
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Por altimo se pule o luja la pieza, con el objetivo de terminar de fusionar la capa de curiol
a la superficie. De no realizarse, el pigmento no termina de adherirse a la arcilla de forma
que durante la coccion en el horno el curiol se resquebrajaria.

La pieza se deja secar hasta que adquiera lo que los ceramistas denominan dureza de cuero,
es decir, momento en que ha perdido suficiente liquido, pero sigue con humedad de manera
que se siente fria al tacto. Ello significa que todavia puede ser modificada.

Estas modificaciones corresponden con lo que llamamos el tercer momento de formacion
y tiene que ver con la finalizacion del acabado decorativo. En este punto se realizan los
disefios incisos o esgrafiados de tipo geométricos, lineales o curvilineos. Para ello se extraen
partes definidas por el artista popular, de acuerdo con el disefio que desea realizar sin quitar
el pigmento blanco. Este es el que genera el contraste con el resto de la pieza.

Para terminar el proceso de formacion de las piezas es necesario someterlas a la coccion
en el horno. Previo a ello las ponen toda la mafiana bajo el sol, para que se calienten lo
suficiente, de manera que el choque térmico se aminora.

La coccion de las piezas es la parte mas arriesgada de toda la formacién ceramica. Si la
arcilla que la conforma no se ha amasado de una manera adecuada y alguna burbuja de aire
se mantiene en el interior, es posible que la misma explote dentro del horno. Ocurre o mismo
en caso de que haya habido un cambio brusco de las llamas de fuego y por tanto en la
temperatura de coccion.

Los hornos utilizados son una invencién colonial, de introduccion espafiola y conocidos
popularmente en Guanacaste como los hornos para hacer pan (Guier, 2008: 44). De acuerdo
con lecturas realizadas con pirdbmetros (proporcionados por la Escuela de Artes de la
Universidad de Costa Rica) se determiné durante el trabajo de campo que la temperatura de

coccion que alcanzan varia entre los 575 y 650°C.
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Para cocer las piezas se llena el horno con madera rolliza de pochote (Bombacopsis
quinata) seco, la cual se enciende y se mantiene ardiendo durante un tiempo prolongado hasta
que la misma se consuma y se generen brasas. Las brasas se acomodan con una horqueta de
metal al fondo y a los costados del horno. Una a una se introducen las piezas con ayuda de la
misma herramienta y se dejan cocer por alrededor de treinta minutos a una hora.

Este no es un tiempo de coccidn adecuado, pues no permite que lleguen a una temperatura
de coccidn cercana a los 900°C. Por ello muchas de estas piezas no son funcionales. Sin
embargo, como comenta la ceramista Ivette Guier (2008: 44), la premura actual por aumentar
la produccion, independientemente de la calidad del trabajo cerdmico hace que esta se haya
convertido en una préctica comun en muchos casos.

Con la idea de exponer de una forma mas sencilla la informacién que se ha presentado se
dispone la tabla 2, que sintetiza el proceso descrito.

Tabla 2. Sintesis del proceso de manufactura del objeto ceramico

1. Obtencién materia prima

Arcillas Arena de iguana Curiol

= L. |
Negra  Gris Blanco, rojo, negro
| E—

2. Preparacion

+ Agua
Se une por el pateado

3. Manufactura

Moldeado, rollos, torneta

Decoraciones

Incisos Pastillajes

7 manos de curiol blanco
+ el resto de colores

Coccidn entre 575-650 °C
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2.1.2 Morfologias
La morfologia es el estudio de la forma de los objetos. En este caso comprende las

caracteristicas formales que definen a las piezas cerdmicas de las dos comunidades alfareras
en estudio. Este elemento de disefio, presente en los objetos ceramicos, se desprende a partir
de la asociacion de su contorno en relacion con un volumen.

En esta seccidn se presentan las formas caracteristicas de las obras ceramicas, definidas a
partir de sélidos geométricos como esféricos, ovoides, cilindricos, entre otras. De la misma
manera se realiza la identificacion de las vasijas mas comunes en dos grandes categorias,
diferenciando las que son abiertas de las cerradas y las simples de las compuestas.

A partir de la observacién en campo de las 81 piezas sobre las que se realiza esta parte del
estudio, entendemos por formas abiertas aquellas que no presentan una constriccion de su
didmetro, de manera que la medida maxima de la forma corresponde con el diametro de la
boca. Mientras tanto, las formas cerradas son aquellas que, independientemente de que
presenten un cuello, el menor didmetro de la vasija corresponde con una fraccién (un tercio
0 poco mas de la mitad) del diametro mayor.

Como se explico en capitulos anteriores, las formas simples o compuestas se reconocen
en relacion con los puntos de inflexion de las piezas. En términos generales se observo que
las formas abiertas carecen de puntos de inflexién por lo que ostentan contornos simples.
Mientras que las formas cerradas pueden presentar tanto contornos simples como
compuestos.

Sin importar la terminacion del cuello de las vasijas, una parte importante de las obras
ceramicas analizadas se puede agrupar en formas volumétricas como esfeéricas, elipsoides,
ovoides y cilindros (Figura 2). Estas son las formas simples caracteristicas del arte de ambas

comunidades alfareras, lo cual no quiere decir que no se puedan presentar otras morfologias
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compuestas (como en realidad ocurre y veremos de inmediato), pero el estilo caracteristico
simple de la manifestacion de arte popular cerdmico de Guaitil y San Vicente puede

circunscribirse a dichas formas de sélidos geométricos.

Forma Restringida No Forma Forma
geométrica restringida restringida no restringida

@ ' Esférico

Elipsoide

.y

Ovoide

@ Cilindrico

Figura 2. Sélidos geométricos como referencia a la descripcion de las formas de vasijas
mas comunes de Guaitil y San Vicente y sus representaciones.

O O
0 O
O D
0 0
|

Por el lado de las formas compuestas se identificd que las piezas presentan perfiles tanto
de tipo continuo como discontinuo. Los primeros se generan con las divisiones de los
segmentos del perfil a partir de puntos de inflexion, mientras que los perfiles discontinuos se
forman mediante puntos de interseccién (Figura 3).

En términos visuales y, como se ve en la Figura 3, consideramos que las piezas con perfiles
continuos son aquellas que no presentan quiebres pronunciados, mientras que las de perfiles

discontinuos son objetos con quiebres o cortes bruscos en el soporte que forma las obras.
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Parte superior

Punto de inflexion Parte superior

Punto de interseccion

Cuerpo Base

Punto de inflexion

Base

Vasija compuesta de perfil curvo continuo Vasija compuesta de perfil curvo discontinuo
Figura 3. Partes de las vasijas compuestas caracteristicas de Guaitil y San Vicente con sus
puntos de perfil

Todas las formas sefialadas, en especial aquellas de contornos compuestos
ocasionalmente, disponen de elementos que les confieren estabilidad y evitan que se
vuelquen. Estos son los soportes y bases.

Dichas aplicaciones de pastillaje son utilizadas siguiendo un conocimiento adquirido por
la tradicidn, el cual les permite identificar que, en el caso de los soportes, por ejemplo, es
mas conveniente que sean tres en lugar de cuatro, debido a que una triada brinda mayor
estabilidad y no permite que la pieza quede inestable. Sus formas pueden variar de

terminaciones de tipo cénicas puntiagudas o conicas redondeadas y zoormofas (Figura 4).

M 4

Figura 4. Formas caracteristicas de soportes de las piezas de Guaitil y San Vicente

En términos generales las proporciones de las obras ceramicas son reducidas. Solo 8 de
las 81 piezas ceramicas analizadas superan en promedio los 25 cm de altura. De esta manera

se concuerda con lo sefialado por otros investigadores (Weil, 2010; Herrera 'y Weil, 2021) al
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respecto de que, con el paso del tiempo y el objetivo de venta al mercado extranjero, el
tamarfio de los objetos vari6 conforme a la demanda por piezas pequefias, que ocuparan menos

espacio y fueran mas sencillas de transportar.

2.1.3 Sintagmas decorativos
Dentro del anélisis de las obras ceramicas se han definido dos sintagmas decorativos o

componentes simbdlicos, los cuales son el color y los motivos visuales generados a partir del
uso de pigmentos, pastillajes modelados o incisiones. En la primera parte de esta seccion nos
referiremos al tema del color, a la extraccion de los materiales que lo producen y a las
maneras de aplicarlo. Ademas, se presenta la paleta cromatica obtenida por medios
experimentales y cotejada con las piezas en analisis.

Mientras tanto, en la segunda parte se veran aquellos motivos decorativos que generan
elementos visuales como bases, lineas, bandas, figuras naturales, animales y geométricos,

ademas de las decoraciones generadas a partir de pastillajes modelados o incisiones.

2.1.3.1 El color
Dentro de los elementos decorativos que caracterizan y diferencian la ceramica de Guaitil

y la de San Vicente con la de otras zonas es el uso de elementos naturales que producen
diferentes coloraciones, en especifico el uso del curiol.

Como se ha dicho, curiol es una palabra tradicional empleada por los ceramistas de ambos
poblados y ha sido documentada desde 1914 (Alfaro, 1914). Hace referencia a un tipo muy
especial de arcilla con altos contenidos de 6xido de hierro y caolin. Por las particularidades
fisicas y quimicas de este material no es posible realizar el cuerpo de las obras ceramicas,
sino que se ha utilizado histéricamente como pigmento.

Es importante mencionar que, aungue su uso se ha documentado desde inicios del siglo

XX, gran cantidad de evidencia arqueologica como sitios funerarios y material ceramico y
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litico permiten inferir que la zona estuvo poblada al final de la época precolombinay, aunque
no se han encontrado talleres cerdmicos de este periodo y tampoco se tienen registros de una
ocupacion continua hasta el presente, se puede suponer que debido a lo dificil que es acceder
a los yacimientos del curiol y la complejidad que implica su extraccion y preparacion, este
pigmento no ha dejado de extraerse y de utilizarse desde la época precolombina hasta la
contemporanea (Camacho, 2015; Herrera y Weil, 2021).

Como se menciond antes, son cuatro los colores primarios utilizados por los ceramistas.
Estos son el rojo, el blanco, el fanta y el negro. Los primeros tres son extraidos de la parte
mas alta del cerro de Cebadilla y se hallan dispuestos a manera de estratos naturales bajo un
delgado suelo orgéanico de 5 cm de grosor (Figura 5) (Camacho, 2015: 88, 89). Por otro lado,
el curiol negro se obtiene de una fuente cercana al pueblo de Santa Barbara en forma de rocas

compactas (Gerardo Campos Carrillo, 2021 comunicacion personal).

Figura 5. Detalle de disposicion de estratos naturales utilizados como pigmentos en el arte

popular cerdamico de Guaitil y San Vicente. Cerro de Cebadilla (cerro del curiol).
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Con estos cuatro colores base se realizaron pruebas experimentales sobre placas de arcilla
de la zona, las cuales se sometieron a temperaturas de 600°C y 900°C. Con esta accion se
lograron extraer nueve tonos secundarios e identificarlos con colores presentes en obras
realizadas por los ceramistas populares. Estas tonalidades van desde cremas, amarillas, rojas,
moradas y varios matices de grises.

Coloraciones diferentes ocurrieron desde la primera década del afio 2000, momento en
que se produjo el ingreso a Costa Rica y en especifico a la zona de las playas de Guanacaste
de una serie de productos culturales, con formas muy parecidas a las realizadas por los
ceramistas de Guaitil y San Vicente, pero decorados con colores artificiales de tonalidades
verdes, celestes y turquesas (Luis Gutiérrez Gutiérrez, comunicacion personal, 2021).

Estos pigmentos no son obtenidos de forma natural, como se hace con los curioles. Por el
contrario, son esmaltes industriales que, con el paso del tiempo, constituyen un elemento
caracteristico de la alfareria contemporanea nicaragtiense (Herrera y Weil, 2021: 10).

Debido a lo llamativo de los acabados conseguidos y la gama de colores que se pueden
obtener, estos aditamentos crométicos se empezaron a utilizar en Guaitil y San Vicente.
Adquiridos de forma comercial, estos esmaltes se mezclan con pocas cantidades de curiol
blanco para asegurar una adecuada fusion del pigmento con la pasta.

Se obtuvieron dos colores secundarios a partir de la mezcla de los esmaltes con mayores
cantidades de curiol blanco, Unico material con que los mezclan (Nury Marchena Grijalba,
comunicacion personal, 2021). Estos colores calzan dentro de la escala de tonalidades grises
de la tabla Munsell.

En las figuras 6 y 7 se presentan los resultados sistematizados y digitalizados de las

pruebas de pigmentos luego de ser cocidos a 600°C (Figura 6) y 900°C (Figura 7). En estas
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imagenes se identifican los colores a partir de su designacion con la escala Munsell, RGB y
CMYK.

Colores primarios

Arcilla natural Fanta Negro
Munsell: 7,5 R 5/4 Munsell: 2,5 YR 5/6 Munsell: XXX
. CMYK: 42,76,87,9 ‘ CMYK: 40, 89,99, 13 ‘ CMYK: 83, 83,73,76
RGB: 136, 85, 54 RGB: 128, 63, 30 RGB: 16, 12, 14
Blanco Rojo
Munsell: 7,5 YR 5/2 Munsell: 7,5 R 4/8
CMYK: 25,41, 56,0 ‘ CMYK: 42, 98, 100, 23
RGB: 187, 155, 121 RGB: 109, 33, 27

Colores secundarios

Crema 1 Amarillo rojizo Gris
e Munsell: 5 YR 7/4 Munsell: 7,5 YR 6/8 Munsell: 2,5Y 5/1
) CMYK: 20,47,72,0 CMYK: 39,75, 100, 6 CMYK: 65,77, 76,32
RGB: 192, 148, 107 RGB: 143, 90, 30 RGB: 81, 64, 54
Crema 2 Rojo claro Gris rojizo
Munsell: 5 YR 8/4 Munsell: 2,5 YR 5/4 Munsell: 2,5 YR 4/1
CMYK: 30, 54, 67,0 ‘ CMYK: 41,97, 100, 20 ‘ CMYK: 68, 83,75, 44
RGB: 172,131, 97 RGB: 115, 39, 28 RGB: 66, 48, 44
Crema 3 Morado Gris oscuro
Munsell: 5 YR 8/3 Munsell: 7,5 R 3/3 Munsell: 10 YR 3/1
. CMYK: 31,62,76,0 ‘ CMYK: 62,96, 90, 60 ‘ CMYK: 79, 82, 76, 64
RGB: 166, 117,78 RGB: 55, 12,11 RGB: 35, 31,27
Colores artificiales primarios Colores artificiales secundarios
Verde Gris verdoso
Munsell: XXX Munsell: Gley 1 7/ 5GY
CMYK: 69, 50,93, 9 ’ CMYK: 46,38, 58,0
RGB: 102, 111, 72 RGB: 152, 147,119
Turquesa Gris azulado
Munsell: XXX Munsell: Gley 2 8/10BG
‘ CMYK: 83,47,59,3 ‘ CMYK: 55,40, 55,0
RGB: 80, 115, 112 RGB: 135,138, 122

Figura 6. Sistematizacion de los 18 tonos registrados a partir de las pruebas de coccion a
600°C de pigmentos e identificados en las obras ceramicas

En especifico para la figura 7 es necesario indicar que las obras ceramicas no son

guemadas a temperaturas cercanas a 900°C; sin embargo, en ocasiones se ha visto que
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algunos hornos alcanzan ligeramente los 650°C, de manera que se decidié hacer esta prueba

para conocer el comportamiento del pigmento a una temperatura mas utilizada por los

ceramistas que no son de Guaitil y San Vicente.

Colores primarios

Arcilla natural
Munsell: 5 YR 5/6
. CMYK: 40, 89, 100, 15
RGB: 124,61, 29
Blanco
Munsell: 5 YR 8/2
CMYK: 18,32,39,0
RGB: 204, 179, 155

Colores secundarios

Crema 1
Munsell: 2,5 YR 7/6
CMYK: 16,43,55,0
RGB: 200, 157, 120
Crema 2
Munsell: 2,5 YR 8/4
. CMYK: 23,51,64,0
RGB: 184,139, 102
Crema 3
Munsell: 7,5 YR 7/8
CMYK: 27,45,56,0
RGB: 181, 147,118

Colores artificiales primarios

Verde
Munsell: XXX

CMYK: 81,58, 99,26
RGB: 67, 82, 38

Turquesa
Munsell: XXX
‘ CMYK: 97,79, 63, 42

RGB: 0,48, 56

Fanta
Munsell: 2,5 YR 6/7
‘ CMYK: 29,77, 88,0
RGB: 163, 93,53
Rojo

Munsell: 7,5 R 4/8

‘ CMYK: 42,97, 100, 22

RGB: 111, 37,28

Naranja oscuro
Munsell: 2,5 YR 6/8
CMYK: 38, 86, 94, 8
RGB: 137,71, 40
Morado
Munsell: 7,5 YR 3/2
. CMYK: 64, 88, 81,52
RGB: 62, 37,32

Negro
Munsell: 10 YR 4/1
CMYK: 77, 85,78, 72
RGB: 29, 20, 15

Gris

Munsell: 5 YR 6/1
CMYK: 56,61, 65,6
RGB: 122,105, 91

Gris rojizo
Munsell: 10 YR 5/1
CMYK: 72, 80, 76, 47
RGB: 59, 48, 42

Gris oscuro
Munsell: 7,5 YR 3/1

. CMYK: 76, 83,74, 57

RGB: 47, 37, 34

Colores artificiales secundarios

Gris verdoso

Munsell: Gley 1 5G 7/2
CMYK: 47,34,53,0

RGB: 151, 152, 128

Gris azulado

Munsell: Gley 2 8/5 BG
CMYK: 60, 36,49, 0
RGB: 128, 141, 132

Figura 7. Sistematizacidn de 17 tonos registrados a partir de las pruebas de coccion a 900°C
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Es también importante mencionar que el color amarillo rojizo que aparece en la figura 6
no se logro identificar a 900°C, debido a que este color no se consiguié con las pruebas
realizadas en laboratorio.

Para finalizar este sub-apartado, es importante indicar que tanto los colores empleados y
algunos disefios son caracteristicos de la manera en que se decoraban las vasijas durante los
ultimos afos de la época precolombina, como veremos mas adelante.

El color delimita espacios, produce también disefios y, por lo tanto, puede ser
comprendido como un medio de expresion de valores socialmente significativos. A partir de
este elemento visual es posible aproximarse a condicionantes mediante la identificacion de
sintagmas visuales no solo en términos de discursos presentes en las ceramicas, sino también

a lo interno de cada comunidad y taller.

2.1.3.2 Motivos decorativos bidimensionales y tridimensionales
Los motivos decorativos son aquellos elementos que sirven para ornamentar la ceramica

producida en ambas comunidades. Por el momento nos referiremos a estos elementos
visuales como decoraciones. Sin embargo, consideramos obligatorio aclarar que su presencia
0 ausencia responde a procesos de significacion mucho méas complejos que lo que a una
simple decoracion refiere.

Las obras ceramicas portan mensajes y configuran discursos que han permeado en los
artistas populares y que se ponen en el mundo como una lectura de su mundo. Este tema sera
visto en capitulos posteriores.

Los ornamentos de las piezas de Guaitil y San Vicente se realizan a partir de elementos
bidimensionales y tridimensionales. Asi como se hallan obras cerdmicas que presentan una

unica forma de decoracion, también se encuentran aquellas que las combinan. Es decir, en
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este arte popular no hay una exclusividad o restriccion a la hora de plasmar motivos
decorativos.

Las técnicas y las decoraciones bidimensionales son ejecutadas a partir de tres técnicas
plasticas, estas corresponden con las lineas, las bandas y los motivos incisos. Mientras las
dos primeras se realizan por medio de técnicas que involucran la adhesion de elementos
cromaticos, las incisiones se realizan mediante la extraccion de las primeras y delgadas capas
de arcilla hasta formar las figuras deseadas.

Para empezar, la linea puede dividirse en dos las cuales, siguiendo la clasificacion
realizada por César Sondereguer (2000, 2003) podemos clasificarlas en lineas vivas y lineas
muertas. Para este investigador la linea viva refiere a un elemento visual cargado de vitalidad
y dinamismo y expresion; el cual sirve para representar seres o personajes en la obra. En
contraposicion, la linea muerta la conceptualiza a partir de un elemento gréfico de grosor
relativamente constante e inexpresivo, utilizada para enmarcar formas; las cuales, al estar
limitadas, potencian su intensidad cromética.

En el arte popular alfarero de Guaitil y San Vicente, se utilizan ambos estilos de linea
siendo empleada la linea viva para la representacion no solo de elementos de fauna o flora
(que es lo mas recurrente en estas manifestaciones), sino también en aquellos motivos
geomeétricos, como los presentes en la figura 8 en donde se observan dos casos (Figura 8a 'y
Figura 8b) en donde las lineas muertas (1) enmarcan a las lineas vivas (2) como las que

ejecutan espirales o elementos mas complejos, como las lineas escalonadas.
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2

1
b
Figura 8. Disposicion y uso de las lineas muertas (1) y vivas (2)

Por otro lado, las bandas son disposiciones cromaticas que se hacen mayoritariamente con
curiol rojo o negro y llegan a tener anchos considerables que varian entre 1,5 y 4 cm. Estas
bandas se utilizan, en términos generales, para separar de manera visual los bordes de las
obras de los cuellos, aunque también tienden a encontrarse en otros sectores de las piezas
constituyéndose una suerte de bandas muertas; las cuales enmarcan otros elementos de

disefio, como los incisos (Figura 9).
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0 5cm
Figura 9. Detalles de motivos decorativos de bandas muertas que enmarcan incisos en
multiples presentaciones. Obra realizada por el artista popular Harry Garcia Grijalba
Los incisos son una técnica para producir bajo relieves que se consiguen quitandole
material de manera controlada al soporte original (el cuerpo de la pieza) dejando un nivel por
debajo de la superficie de la obra. Esta técnica da representaciones figurativas, abstractas o
concretas.

El otro elemento por estudiar dentro de los motivos decorativos es el tridimensional. Hay

dos formas de observarlo en las piezas de Guaitil y San Vicente, la primera es como apéndice
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de las obras y se halla dispuesta fundamentalmente en el borde sin pintar de las piezas (Figura
10a) o como un modelado en sus soportes (Figura 10b). En casos excepcionales se observa

en el fondo de obras abiertas, como con los comales o platos (Figura 10c).

a b

0 5cm 0 10cm 0 10cm

Figura 10. Motivos tridimensionales realizados con la técnica del pastillaje modelado por
los artistas populares Nury Marchena Grijalba (2) y Elpidio Chavarria Chavarria (b y c)

C

Estos elementos tridimensionales realizados a partir del modelado de la arcilla hacen
referencia a figuras de anfibios o reptiles, fundamentalmente cocodrilos o iguanas o
lagartijas, y pocas veces tienen otro tipo de representaciones.

Esto no quiere decir que los ceramistas de ambas comunidades realicen solo este tipo de
figuras tridimensionales. Para la década de 1950 la antrop6loga estadounidense Doris Stone
habia reportado unas representaciones figurativas de personajes femeninos llamados mucuras
por los lugarefios. Estas obras eran funcionales en esa época y fueron utilizadas por los
hombres para transportar liquidos e hidratarse en las labores de campo (Weil, 2010: 126).

Las mdcuras son vasijas esféricas compuestas y bocas restringidas que forman botellas.
Su espita es el tronco de la mujer, tienen una pequefia oquedad en la cabeza y los brazos,

formados por tiras de pastillaje, son adheridas al cuerpo y servian como asas 0 agarraderas.
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Con el paso del tiempo dicha funcion dej6 de ser una necesidad, la mucura lentamente fue
olvidada y por tanto se dejé de realizar. En esa época no se pensé en la mdcura como un
objeto que pudiera ser asumido por el mercado en funcion de la forma mercancia.

Sin embargo, para el afio 2010 el antropdlogo Jim Weil le ensefi6 a un grupo de mujeres
ceramistas de San Vicente el articulo de Stone y hoy la mucura volvié a ser recreada, esta
vez como manifestacion de arte popular y la incorporacion en algunas de estas

representaciones de motivos contemporéaneos (Figura 11).

0 10cm

Figura 11. Mdcura creada por la artista popular Maribel Sanchez Grijalba
Estas obras con decoraciones tridimensionales incrementaron la demanda de piezas que

ostentan figuraciones humanas, e hizo que otros ceramistas buscaran diversificar su obra a
partir de la incorporacion de otro tipo de representaciones vinculadas con distintos referentes,
mas ligados con los temas precolombinos.

Asi, en ambas comunidades se empezaron a desarrollar figuras en posicion sedente,
algunas con motivos geométricos (Figura 12a), otras lisas (Figura 12b) y otras con decoracion

de curioles con tonos crema, rojos y negros (Figura 12Db).
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Un elemento destacable resulta evidenciar que algunas de las representaciones humanas
comparten el atributo de los brazos flexionados a manera de asas, parecidos a las mdcuras
que los originaron. Otras son figuras en forma de bulto, cuyas extremidades no se proyectan
del cuerpo, sino que se representan a partir de la disposicion de tiras de pastillaje acentuadas

por bandas y lineas de curiol.

; . . |
0 10cm g 0 10cm b 0 0cm  C

Figura 12. Figuras en posicion sedente realizadas por artistas populares de ambas
comunidades. Derix Bricefio (a) Carlos Grijalba (b) y Elpidio Chavarria (c)

Lo cierto es que todas las figuras humanas realizadas por los ceramistas de Guaitil y San
Vicente llevan sus brazos flexionados ya sea a la altura de la cadera o las piernas a diferencia
de otras representaciones humanas hechas en ceramica durante la época precolombina que,

por el contrario, mantienen los brazos rectos a ambos lados del cuerpo.

2.2 Sintagmas visuales morfoldgicos
Para nuestro interés identificamos dos niveles de analisis en cada pieza ceramica, uno

macro, el cual veremos en este apartado sobre los sintagmas visuales morfolégicos que
constituye el universo en su conjunto y el otro micro que se vera en el apartado sobre

sintagmas decorativos y se compone por médulos graficos y plasticos.
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En este apartado primero se presentan las categorias morfoldgicas de las obras ceramicas
identificadas en ambas comunidades y sus clasificaciones de acuerdo con aquellas
caracteristicas que las conforman.

En un segundo momento se discutira la relacion de estas con aquellas presentes dentro del
registro arqueoldgico, lo que facultard evidenciar que si bien es cierto hay formas
precolombinas que han sido tomadas como referentes para las piezas actuales, los ceramistas
contemporaneos de ambas comunidades innovan y crean figuras novedosas y eficientes para

disponer sus disefios bidimensionales y tridimensionales.

2.2.1 Clasificacion de los sintagmas visuales morfologicos
A partir del anélisis de las 81 obras ceramicas que componen el universo de piezas

sometidas a discusion en este primer punto, se han identificado 7 grandes categorias
morfolégicas, las cuales comprenden formas pequefias y medianas; que en términos
generales no sobrepasan los 30 cm de alto o de didmetro, pero también se encuentran obras
de hasta un metro de altura.

Las formas pueden ser agrupadas en cilindros, escudillas, figuras humanas, jarrones, ollas
globulares y platos. Algunas de estas tienen como variante la presencia de soportes y, en el
caso de los jarrones se hallan tres subgrupos: los elipsoides, los ovoides y los hiperboloides.

A continuacion, se presenta una caracterizacion visual de cada una de estas formas, a
excepcidn de las figuras humanas, las cuales han sido discutidas previamente.

Cilindros: El término cilindro es la forma comun como los ceramistas de San Vicente
denominan a las vasijas con bocas no restringidas, cuyos didmetros tienden medir de 6 a 8
cm y bordes con ligeras curvaturas. Las paredes son verticales y tienen bases planas (Figura.

13a).
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Escudillas: Son vasijas abiertas con paredes divergentes, que forman didmetros cercanos
a los 30 cm. Son obras con paredes poco profundas. Todas las piezas analizadas tenian por
caracteristica la presencia de tres soportes, en ocasiones modelados con formas de animales

(Figura 13b).

0 5cm g 0 5cm b
Figura 13. Formas ceramicas de cilindro (a), hecha por el artista popular Harry Garcia
Grijalba y escudilla (b), hecha por la artista popular Nury Marchena Grijalba

Jarrones: Hay tres tipos de jarrones que son vasijas de formas compuestas cuyas paredes
presentan curvaturas continuas. Las bocas son abiertas o restringidas y presentan bordes
exversos o inversos. Los tamafios pueden variar desde los 10 cm, hasta los 30 0 40 cm de
altura. Son las obras ceramicas que presentan mas diversidad de formas y de
ornamentaciones, las cuales se veran mas adelante. Las bases, como en el caso de los jarrones
hiperboloides, tienden a ser redondeadas, de manera que los artistas populares utilizan
soportes para brindarle estabilidad a las mismas (Figura 14a).

También se hallan jarrones elipsoidales que acostumbran a tener tamafios mas reducidos
(Figura 14b) y jarrones ovoides que pueden presentar bocas abiertas o restringidas (Figura

14c¢). En estas dos ultimas no es comin encontrar formas terminaciones o aplicaciones de
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pastillaje, a manera de soportes. Por el contrario, son formas que ostentan una simpleza
estructural definida con bases ligeramente redondeadas, como en el caso de los jarrones

elipsoidales, o bien planas, como se puede apreciar en el jarron ovoide.

TS o
0 5cm b 0 5cm

C
Figura 14. Diferentes tipos de jarrones. Jarrdn hiperboloide (a) realizado por el artista
popular Luis Gutiérrez Gutiérrez, jarron elipsoidal (b) hecho por el artista popular Pastor
Sanchez Grijalba y jarrén ovoide (c) creado por el artista popular Andy Campos Leal

Ollas: Son vasijas redondeadas con o sin cuello y cuyo didmetro de boca es un tercio de
su altura. Tienen contornos continuos o simples y sus bases estan redondeadas. Junto con los
jarrones elipsoidales y ovoides estas formas son las mas comunes de apreciar en ambas
comunidades (Figura 15a).

Platos: Son obras abiertas con paredes completamente divergentes cuyos didmetros son,
en términos proporcionales 5 veces su altura. También se hallan algunos platos realizados a

manera de una placa completamente recta, sin curvaturas. Existen variantes de estas formas



90

que incorporan la aplicacion de pastillajes modelados a manera de soportes. Como se vera
mas adelante, esta forma fue muy utilizada en por ambos poblados durante tiempos recientes
pues constituia el objeto tradicional conocido como comal. Los comales son objetos
utilizados de manera cotidiana para preparar algunos alimentos, como las tortillas. Sin
embargo, la incorporacion de los pigmentos a esta forma es relativamente reciente (Figura

15h).

0 10cm a 0 10cm b

Figura 15. Formas comunes de piezas cerdmicas. Olla globular (a) hecha por la artista
popular Nury Marchena Grijalba y plato redondeado (b) creado por la artista popular
Lilliam Bricefio Espinoza

2.2.2 Genealogia de las formas, referentes morfoldgicos de las piezas contemporaneas
Cuando hablamos de una genealogia de las formas cerdmicas, nos referimos a la accién

de situar en términos temporales las obras dentro de un contexto de produccion ceramica de
manera diacronica y comprender aquellas obras previas utilizadas por los artistas como
referentes de su produccion contemporanea.

Es decir, se estudiaran las piezas sujetas a analisis en relacion con la produccion cultural
alfarera realizada en ambas comunidades en épocas anteriores, para la identificacién de las

influencias que las mismas pudieron tener. Con esto, podemos ver algunas piezas conexas o
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“antepasados” de las obras contemporaneas dentro del mismo arte precolombino y de objetos
realizados en la historia reciente de ambas comunidades.

Dentro de ese orden de ideas, las grandes categorias expuestas en el apartado anterior se
han analizado y se ha observado, por ejemplo, que en el caso de las escudillas tripodes con
paredes compuestas se hallan referentes dentro del registro arqueoldgico en cerdmicas que
datan desde el 800 d.C., como por ejemplo la observada en la figura 16a.

En dicha imagen se observa una forma primaria, lejana a las escudillas contemporaneas,
pero con caracteristicas que pueden asociarse a una “proforma” de éstas. Por ejemplo, el
perfil curvo continuo ligeramente hemisférico, el borde de la pieza con un pequefio reborde
y la presencia de tres soportes, en este caso con huecos y formas triangulares, elemento que
difiere de la gran mayoria de las escudillas contemporaneas a excepcion de las del artista
popular, Elpidio Chavarria.

Por otro lado, la figura 16b se asocia a una escudilla realizada en el mismo lapso del 800
hasta el 1350 d.C. y corresponde con una forma mucho mas semejante a las escudillas
compuestas con paredes ligeramente divergentes, realizadas por los ceramistas
contemporaneos. En el mismo sentido, la forma de los soportes tiene un parecido mucho mas
cercano a estas, no obstante, no es sino en objetos ceramicos como el de la figura 16¢ cuyas
caracteristicas terminan de asemejar la forma de obras modernas.

En esta figura se observa un contorno curvo discontinuo y sus soportes modelados a partir
de la incorporacion de pastillajes que conforman la cabeza de algin tipo de animal o ser
mitico. Como se vera mas adelante, este mismo atributo decorativo y la técnica con que se
realizan son utilizadas en este tiempo para generar aplicaciones tanto en el cuerpo de las

piezas como en algunos soportes.
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Figura 16. Ejemplos de escudillas precolombinas realizadas en la subregién arqueoldgica
Gran Nicoya (800-1350 d.C.). Coleccion Museo Nacional de Costa Rica

Si nos referimos a formas precolombinas, como referentes de las obras contemporaneas
de San Vicente y Guaitil, quiza las caracteristicas vasijas hiperboloides tripodes realizadas
en la época del 800 al 1350 d.C. son los mejores indicadores de esta relacion. En la figura 17
se presenta una comparacion entre aquella precolombina (Figura 17a) con una realizada por
el ceramista Harry Garcia Grijalba y pintada por el ceramista Luis Gutiérrez Gutiérrez

(Figura 17b).
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10cm a

Figura 17. Comparacion visual entre una obra precolombina (a) (Coleccion Museo
Nacional de Costa Rica) y otra contemporanea (b) hecha por los ceramistas Harry Garcia
Grijalba y Luis Gutiérrez Gutiérrez

" J
0 10cm b

Una lectura visual detallada y comparativa de estas piezas evidencia que el ceramista
busca no usar la pieza precolombina como referente, sino replicarla a partir de un original
guardado en su pensamiento. En este original Gutiérrez no detalla elementos estructurales de
la pieza como la forma de la boca, el contorno o la terminacién de su base, sino que se fija
mas bien en los sintagmas visuales decorativos como el uso del color, los apéndices y
soportes.

En términos de proporciones la obra contemporanea refleja mayor grosor en el cuello,
cuerpo y base. Ademas que la boca, con su borde curvo divergente, produce una sensacion
de mayor tamafio en comparacién con el original precolombino.

Por otro lado, encontramos referentes de obras como las ollas y los actuales platos en un
registro mucho mas reciente al arqueoldgico. La primera mencién a formas especificas

hechas en ambas comunidades en estudio la hizo la antropdloga Doris Stone (1950), quien
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genero dibujos de la vajilla completa utilizada en dichos tiempos para las labores domésticas
de cada nucleo familiar.

En la figura 18 es posible apreciar dichas ilustraciones. En especifico vale la pena llamar
la atencion de la figura “d” denominada comal y la “f” nombrada tinaja (Figura 18). En el
caso de la primera resulta relevante que estos objetos no se encuentran dentro del registro
arqueoldgico, pero que para la primera mitad del siglo XX eran objetos comunes.

Mientras el comal fue modificado a partir de la incorporacion de elementos cromaticos v,
en términos estructurales, con la aplicacion de soportes (en algunos casos) y tamafios mas
reducidos, la tinaja de la figura 18 fue poco reformada mediante la yuxtaposicion de
caracteristicas de otros objetos ceramicos, como el cuello del cantaro.

Estos objetos ingresan al mundo moderno por lo que se identifican como manifestaciones
de arte popular y una alternativa para asegurar que el conocimiento sobre la realizacion de
piezas tradicionales ceramicas se mantuviera en las nuevas generaciones.

Aunque en la época contemporanea persiste la manufactura de piezas tradicionales con
fines domésticos, estas formas dejan de ser relevantes para las comunidades en estudio pues
hay alternativas mas eficientes para cocinar o calentar la comida, pero al transformarlos en
objetos que pueden ser puestos en venta a partir de modificaciones de tamafio, incorporacion
de pigmentos y motivos de disefio, su relevancia se mantiene vigente (Martina Espinoza
Grijalba, comunicacion personal, 2021).

El tamafio de estas dos formas ceramicas fue modificado en tiempos recientes para que el
comprador pudiera transportarlas de una manera mas comoda. Los comales habitualmente
tienen didmetros de 40 cm, mientras que los platos no sobrepasan los 30 cm de diametro.

Pasa algo parecido con las ollas, las cuales varian desde los 10 cm hasta los 60 cm de altura.
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Fig. 2. Modern pottery forms. a, tinaja. b, poronga. ¢, florero.
d, comal, e, cantaro. f, tinaja. g, olla. h, nimbuera.

Figura 18. Piezas tradicionales en 1950. Tomado de Stone (1950: 271)
En este mismo orden de ideas es que nos encontramos con las formas de cilindros y

jarrones (tanto ovoides como elipsoidales). Estas dos formas no tienen un registro
precolombino anterior, como tampoco se encuentran formas a inicios del siglo XX que las
antecedan. Por sus proporciones se propone que son hechas desde el primer momento
pensando en su venta, para el mercado, y debido a sus caracteristicas morfologicas (cuyo
referente no fue posible de identificar), constituyen buenos soportes para plasmar sintagmas
visuales decorativos, que seran estudiados a continuacion. El tamafio de estos objetos

responde a la misma necesidad de venta de la obra.
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2.3 Sintagmas visuales decorativos
Para la identificacion y clasificacion de los sintagmas visuales decorativos, se estudiaron

las 81 obras ceramicas que componen la totalidad de los objetos analizados. Los sintagmas
visuales que comprenden la manifestacion de arte popular cerdmico de San Vicente y Guaitil,
pueden ser agrupados en cuatro grandes categorias: motivos de fauna, motivos de flora,
motivos geomeétricos y representaciones de seres miticos (caracteristicos de la cosmologia
indigena, previa a la conquista espafiola).

Entre los motivos de fauna se pueden identificar con mayor regularidad representaciones
de diferentes tipos de aves, como los tucanes y los colibries y los motivos de saurios, como
los cocodrilos y las iguanas. Por su regularidad dentro de esta expresion de arte popular, estos
personajes, ademas de algunos seres miticos, seran objeto de estudio mas detallado en un

apartado especifico.

2.3.1 Motivos bidimensionales y tridimensionales
Aparte de las representaciones de fauna mencionadas, los artistas populares de Guaitil y

San Vicente incorporan otras tematicas vinculadas con la animalistica dentro de su
produccién. En términos generales las imagenes mas recurrentes, es decir, las que se
observan con mayor regularidad sin importar el ceramista que las realice, se identificaron en
grupos como el de las tortugas (MF1, Anexo 3), las mariposas (MF2, Anexo 3), los monos
en dos variantes diferentes (MF3 variantes 1 y 2, Anexo 3), los pizotes (MF4, Anexo 3) y los
perezosos (MF5, Anexo 3)2.

Cada una de estas representaciones bidimensionales se disponen en las piezas como el

elemento central de la composicién. EI mismo, como se dijo con anterioridad, sobresale

8 Se considera conveniente dar a conocer que el grosor y regularidad de la linea de cada una de las figuras
presentes en los dibujos se respetd de las originales hechas en ceramica. De manera que aquellas lineas
irregulares que se encuentren en las ilustraciones estan asi en las obras.
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debido a su representacion figurativa y poco detallada, ejecutada a partir del uso de lineas
vivas (Sondereguer, 2000: 39), en ocasiones descuidadas, hechas con trazos bruscos y
quebradizos. Estos motivos de fauna se realizan a partir de la técnica de incisos sobre el
soporte de arcilla en dureza de cuero, constituyendo ésta el elemento que delimita la figura

del fondo de la composicion (Figura 19).

0 10cm
Figura 19. Ceramica contemporanea con motivo de mono realizada por el artista popular
Wilson Espinoza

Existe otra forma de representar los motivos de fauna a partir de disefios horizontales
compuestos por bandas de grosores entre los 3 y 4 cm de ancho y que se disponen siguiendo
la circunferencia de la obra. Estos motivos de animales son pocas veces reconocibles, al
punto que no nos fue factible identificar los dos motivos diferentes que recopilamos (MF ni
6y 7. Ver Anexo 3). Incluso al consultarle a Luis Gutiérrez Gutiérrez, el ceramista que los
realiz6, nos informé que algunos de esos motivos podian no ser atribuibles a un animal

conocido (Luis Gutiérrez Gutiérrez, comunicacion personal, 2021).
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En términos de disefio es notable que estas figuras presentan una simetria por traslacion
que da la sensacion de continuidad. Por otro lado, algunas ostentan tal inventiva que se
realizan a partir de la técnica de incisos sobre fondos negros, lo cual genera que al removerse

dicho curiol se perciba el tono blanco sobre el que éste se dispuso (Figura 20).

MF ni 7

Figura 20. Representacion grafica de motivo de fauna no identificado 7
Dentro de dicho tipo de disefios también se encuentran otros motivos de fauna realizados

de manera pléstica, a partir de la incorporacion de pastillajes modelados. A pesar de que esta
técnica es de las primeras que se aprenden a realizar en el trabajo ceramico y se ejecuta por
la gran mayoria de los artistas populares de ambas comunidades, no fue sino hasta inicios de
la década del 2000 que se empezd a incorporar a las obras (Martina Espinoza Grijalba,
comunicacion personal, 2021) mediante la aplicacidn de decoraciones de arcilla. Uno de ellos
es el caso de las ranas (Figura 21a); las cuales son dispuestas de forma exclusiva sobre las
bocas de las vasijas.

Otro tipo de representaciones tridimensionales se dan con la incorporacion de modelados
gue asemejan motivos precolombinos (Figura 21b). Estos sintagmas visuales no varian en
cuanto a formas de representacion de aquellos realizados en el periodo anterior a la llegada
espafola, pero si en acabado.

La mayoria de las piezas contemporaneas presentan la union de pastillajes de forma
brusca, es decir, poco detallada. Esto se evidencia por las aplicaciones de arcilla que dejan

sus bordes mal integrados al cuerpo de la pieza o los colores delineados de manera rapida.
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Figura 21. Representaciones de sintagmas visuales decorativos tridimensionales de ranas
(@) y de mono (b), esta ultima fotografia tomada por Esteban Guevara, 2018

Como se observa, los motivos tridimensionales pueden ir acompafiados de pigmento o no.
En el caso de aquellos que se disponen sin pigmento, se asocian con otros sintagmas visuales
como las aves, motivos de flora, entre otros. Son obras que buscan separarse de lo
precolombino que les dio creacion, siendo actualizadas de acuerdo con nuevos referentes.

En contraste, los motivos tridimensionales que son pintados con curioles buscan traer al
recuerdo las piezas precolombinas como inspiracién. Este tipo de obras son en realidad
réplicas de piezas arqueoldgicas originales que en algin momento fueron vistas por los
ceramistas, reinventadas dentro del proceso de creacion (Maribel Sanchez Grijalba,
comunicacion personal, 2021).

En el caso de los sintagmas visuales decorativos de flora se identificaron cuatro motivos
diferentes denominados MFI 1, 2, 3 y 4 (Ver Anexo 3). A pesar de su (en ocasiones)
descuidada ejecucién apreciable en un grosor irregular en la linea o un trazo brusco,
consideramos conveniente hacer notar que en las composiciones no se encuentra un

desequilibrio, ni excesiva tension visual entre sus componentes. Cuando la hay, es
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solucionada con otro recurso de disefio que termina por encerrar o delimitar el mensaje que
el ceramista deseaba imprimir en la obra.

Tal es el caso del sintagma MFI 3, que solo se combina con el motivo de fauna MF 1
(Figura 22). En este sentido, el disefio de tortuga sélo se asocia con este motivo de flora, el

cual podria representar una especie de planta acuatica, posiblemente un tipo de alga.

0 5cm 0 5cm

Figura 22. Jarron ovoide con sintagmas visuales MFI 3 (tortuga) y MF 1 (planta acuética),
hecho por el artista popular Miguel Leal Vega

Por otro lado, en lo concerniente con el resto de los sintagmas de flora es posible observar
una combinacion armoénica a partir de la organizacion de los distintos elementos de la
representacion visual. Se encuentra un ritmo alternado, presente en los elementos florales o
de hoja, el cual se observa con mayor detalle en la siguiente figura (Figura 23).

Esta distribucion produce una armonia visual que genera cierto sentido de movimiento y
marca intervalos, secuencias o ritmos visuales, a partir de una serie de repeticiones ordenadas
ejemplificadas con las letras A, By C.

Vale indicar que el motivo MFI 4 es en ocasiones representado con las lineas curvas con
terminacion en espiral. Esta variante se utiliza cuando es la flor el centro de la composicion

Y No se presenta otro elemento visual méas que éste.
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Figura 23. Sintagmas visuales MFI 1 (arriba), 3 (centro) y 4 (abajo) en las que se evidencia
el ritmo alternado

Por otro lado, para el caso de los sintagmas visuales geométricos se identificaron 22
disefios diferentes. No obstante, es posible que existan méas de ellos y de diferentes variantes
dependiendo del ceramista (ver Anexo 3).

Estos disefios geométricos se ejecutan a partir de las dos técnicas descritas para los
motivos de flora, pero predomina el uso de las incisiones como medio de decoracién. Estas
son realizadas en ocasiones con tal destreza que remueven por completo el pigmento que se
habia dispuesto sobre el curiol blanco, sin alterarlo.

Por ejemplo, en la siguiente figura se ve el detalle logrado y el juego de composicion entre
positivos y negativos que denotan la separacion de elementos modulares, pero a su vez se
percibe su unificacion en una misma banda y entre esta y el resto, las cuales generan la

totalidad del disefio de la obra (Figura 24).
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Figura 24. Jarron cilindrico y detalles en positivo y negativo que forman los motivos
geométricos. Obra hecha por el artista popular Harry Garcia Grijalba

Los 22 sintagmas visuales decorativos geométricos identificados estan dispuestos sobre
las piezas de forma horizontal, rodeando la obra a manera de bandas con anchos variables,
entre los 1,5 y 4 cm. Estos elementos estan compuestos por circulos, espirales, grecas, puntos,
triangulos, cuadros, lineas onduladas, lineas rectas, escaleras, entre otros. Casi todas estas
figuras derivan las unas de las otras y siempre estan relacionadas entre si, conformando un
tipo de codigo que refleja la creatividad del ceramista.

Muchos de estos disefios son inventados por los mismos artistas populares. Sin embargo,
otros tienen como inspiracion objetos arqueoldgicos, algunos de los cuales fueron vistos por
los mismos artistas populares al ser excavados, como los motivos geométricos MG5y MG12,

cuyos detalles se presentan en la siguiente figura (Figura 25).
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En este caso resulta conveniente observar que la figura 25a ostenta una disposicion en el
disefio de cadenilla con cambios minimos, pero sustanciales como su orientacion y forma.
La idea esté ahi, el recuerdo del original precolombino fue transformado en un original
inventado en el pensamiento del artista popular.

Situacion parecida ocurre con la figura 25b, en donde el motivo caracteristico de punto y
raya de los artefactos cerdmicos precolombinos del tipo Mora Policromo (Abel-Vidor et al.,
1991: 151) se mantiene con algunas diferencias a la hora de plasmarlo. Ambos casos (MG5
y MG12) son indicadores del uso de objetos arqueoldgicos como referentes a esta

manifestacion de arte popular.

——— e —

a
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b

Figura 25. Detalle de los sintagmas visuales decorativos de los dibujos MG5 (a) y MG12
(b), con sus respectivos referentes arqueoldgicos hallados en piezas precolombinas

Otros disefios geométricos son llamativos por el trabajo de composicion en su disefio, los
cuales brindan una armonia a partir de la repeticion de elementos que impresionan por su
aparente simpleza, como en el caso de las grecas de motivo geométrico nimero 20 (Anexo

3).
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En especial algunos de estos motivos presentan elementos de simetria y ritmo que vale la
pena analizar brevemente como MG6, MG8 y otros (Anexo 3) que proyectan las clésicas
simetrias por traslacion modular (Washburn y Crowe, 1988).

Otros casos més complejos se observan en sintagmas como MG9 en donde se encuentra
una simetria por reflexion o de espejo (Brainerd, 1942: 166). Aqui, un modulo se proyecta a
manera de reflejo del anterior y para que luego se produzca una nueva proyeccion en sentido
inverso. Este complejo fendmeno visual es poco utilizado por los ceramistas de ambas
comunidades, no obstante, su presencia es notoria en algunas piezas.

Sin embargo, a proposito del movimiento de los elementos visuales se encuentra MG1,
sintagma representado en ambas comunidades en diversidad de formas cerdmicas. Es un
motivo que introduce un modulo en espiral y posteriormente es rotado 180° en vertical, lo
cual genera una espiral igual a la anterior, pero que se proyecta desde arriba de la banda, lo
que hace al observador mover su mirada en diagonal.

En este mismo motivo se aprecia un ritmo en la composicion geométrica que llega a ser
mejor detallado en otros sintagmas visuales, como MG14. Dicho elemento grafico presenta
una simetria radial con la incorporacion de tricromia, que permite dimensionar un
pensamiento mas complejo y de disefio, pues no solo cada uno de los mddulos tiene la misma
medida, sino que el color rota siguiendo una secuencia establecida, misma que no se altera
durante el recorrido visual alrededor de la circunferencia de la obra.

Dentro de todo este apartado debemos realizar una mencion aparte al sintagma visual del
color, sobre el que se volvera en el capitulo 3 para explicar su relacion con elementos
relevantes al estilo de las piezas ceramicas.

En este sentido, tanto los disefios representados como los colores con que éstos se trazaron

sobre las piezas son sintagmas visuales. Son elementos comunicativos que refieren a una idea
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y como el color es puesto con el sentido de comunicar algo definido, podemos decir que
constituye un sintagma visual mas dentro del universo de elementos decorativos de las piezas.

No obstante, a diferencia de los otros sintagmas visuales (la morfologia y los disefios
bidimensionales y tridimensionales), que son compartidos por ambas comunidades de
ceramistas, el uso de los colores industriales (vistos en el apartado 2.1.3.1) -los cuales brindan
las tonalidades verdes, turquesas y celestes, en diferentes saturaciones- son utilizados de
forma exclusiva por los ceramistas de Guaitil. Por decision propia de la comunidad, en San
Vicente no incorporan dentro de su obra este tipo de pigmentos (Elpidio Chavarria Chavarria

y Maribel Sanchez Grijalba, comunicacion personal: 2021).

2.4 Las aves, los saurios y la serpiente emplumada
De las 81 piezas que forman el universo total de obras en analisis, 38 ostentan motivos de

aves, de saurios® y de serpientes emplumadas, como elementos centrales de la composicion.
Esta recurrencia sugiere que dichas representaciones son de interés reiterado para los artistas
populares de ambas comunidades en estudio. Por ello se decide tratar estos motivos en el
presente apartado.

Dentro de los motivos de aves se han identificado a los tucanes y colibries, cada uno de
ellos con respectivas variantes. También se encuentran representaciones de aves (que no han
podido ser identificadas) en bandas alrededor de la circunferencia de la obra. Debido a que
no se ha logrado encontrar una correlacion taxonémica entre los disefios y las aves reales
contemporaneas, sus caracteristicas parecen referir a un motivo inspirado en tematicas

precolombinas.

® Por saurios nos referimos a cocodrilos, iguanas o lagartijas y por serpiente emplumada hacemos referencia a
un ser mitico proveniente del pantedn mesoamericano que reunia atributos visuales tanto de serpiente como
de quetzal (Pharomachrus mocinno).
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Por otro lado, los saurios corresponden a cuatro representaciones diferentes de iguanas y
cocodrilos; estos Ultimos son elementos que también aparecen de forma repetitiva en la
produccion precolombina. De igual manera encontramos algunos seres miticos, como la
serpiente emplumada.

En la primera parte de esta seccion se presenta un analisis de los referentes utilizados para
la formacion de los motivos contemporaneos. Luego, se presentan estos tres motivos dentro

de la produccidn artistica popular en estudio.

2.4.1 Referentes en la ceramica precolombina
Como se indico en paginas anteriores, en la década de 1980 el Museo Nacional de Costa

Rica (MNCR) efectu6 labores de excavacion en un sitio arqueoldgico cercano al centro de la
comunidad de San Vicente. A pesar de que dichos trabajos no generaron ningun informe de
investigacion todos los artefactos obtenidos, producto de los trabajos de campo, se
encuentran en las bodegas del MNCR.

Con base en las caracteristicas morfolégicas y de disefio de las piezas arqueoldgicas, este
asentamiento precolombino se encuentra ubicado, en términos cronol6gicos, en un rango
temporal que va del 800 al 1350 d.C. Las actividades humanas que en este espacio se
realizaron debieron ser de tipo funerario, lo que evidencia una serie de tumbas, las cuales
contenian en su interior una importante cantidad de artefactos que fueron depositados a
manera de ofrendas.

Resulta llamativo que gran parte de las representaciones de animales en las ofrendas son
objetos ceramicos con decoraciones de aves. Estos motivos cumplen tanto finalidades
decorativas (como la presente en la figura 26a), como funcionales (plasmadas en los soportes
de figura 26b) y, eventualmente podria asignarsele una funcion “ritual” a la representacion

de ave de la figura 26c¢, por corresponder con una ocarina; es decir, un instrumento musical
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que produce sonido al ser soplado. Este tipo de artefactos musicales ha sido objeto de
numerosos estudios (Snarskis, 1983; Guerrero, 2011; Molina y Aguilar, 2015).

Como se puede observar en todas las manifestaciones sefialadas de arte precolombino
(Sol6rzano, 2017), no solo resultan muy variadas las morfologias de los artefactos en

cuestion, sino las maneras diversas de representar a las aves.

Figura 26. Artefactos extraidos del sitio San Vicente. Art. 1 (a), Art. 5 (b) y Art. 11 (c).
Figuras no a escala

Ahora bien, aunque no hay representaciones de saurios o seres miticos como serpientes
emplumadas dentro de los artefactos excavados en el sitio San Vicente, y por tanto se podria
asumir que las imagenes contemporaneas de estos seres no tienen un referente en el registro

arqueoldgico, es importante recordar que desde la década de 1970 -y con mayor intensidad
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después de 1990- diferentes organizaciones nacionales buscaron la forma de modificar las
piezas ceramicas de ambas comunidades.

Algunas instituciones se enfocaron en mostrar fotografias de artefactos precolombinos,
como los caracteristicos incensarios e incentivaban a los ceramistas a realizarlos con miras a
la expansion a nuevos mercados (Gerardo Campos Carrillo, comunicacion personal, 2021).

Estos objetos resultan ser muy Ilamativos porque se encuentran compuestos por la union
de dos escudillas de paredes convexas; una asentada sobre la base de pedestal o la base anular
y la otra en posicion invertida, dispuesta a manera de tapa sobre la primera.

Esta ultima ostenta las representaciones de saurios ejecutados mediante la técnica de
pastillaje modelado (Figura 27). Los mismos fueron realizados en un lapso que comprendia

cronolégicamente desde el 300 al 800 d.C.

Figura 27. Referente precolombino en forma de incensario utilizado por los ceramistas
contemporaneos de Guaitil y San Vicente.
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Otras, como el Instituto Nacional de Aprendizaje, desde la década de 1990 ofrecieron
talleres y cursos en ambos poblados. En estos incluso llegaron a dar esténciles a los
ceramistas para que solo tuvieran que aprender la forma de replicar los trazos (Figura 28).

Como se ha sugerido antes, este tipo de sistema de manufactura se enfoca, se interesa o
preocupa de forma exclusiva por la produccién de caracter comercial como fin en si mismo
y la desvincula del proceso de construccion identitario. Asi, estas acciones forman casi un
concepto de empresa maquila, que llega a frenar el desarrollo propio de la tradicién cerdmica
de ambos poblados, siendo otros quienes definen lo que es y no es culturalmente relevante

perpetuar.

i & s i s o e 3 ‘ »
Figura 28. Esténciles de representaciones de serpientes emplumadas suministrados por el
Instituto Nacional de Aprendizaje (INA), a finales del siglo XX e inicios del siglo XXI.

Propiedad del ceramista Miguel Leal Vega

iuEll

Ahora bien, apuntar como referente solo las diversas acciones nacionales seria un error
tragico en este caso. A inicios del siglo XXI, no solo se dio el ingreso desde Nicaragua de

los esmaltes con tonalidades verdes y azules que llegaron a introducir nuevos acabados sobre
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las piezas, sino que con éstos también ingresaron formas novedosas de conceptualizar
mensajes.

En este caso, artistas nicaragiienses como Helio Gutiérrez o Miguel Maldonado innovaron
no solo a partir de las formas ceramicas, sino de los disefios y la manera de realizarlos con el

uso de incisiones y texturas como es apreciable en la figura 29.

Figura 29. Nambira con disefio precolombino en relieve (Helio Gutiérrez, 2000).
Obsérvese el disefio de serpiente emplumada (Imagen tomada de Torres, 2003: 165)

En especifico dicha obra (Figura 29) no solo toma el motivo precolombino, sino que lo
reconfigura con nuevos elementos iconograficos como el tocado en la cabeza y la pérdida de
su lengua. A la vez, incorpora este elemento a partir de la diversificacion técnica pues con
entresacados genera una textura rugosa que recuerda a la tierra y se contrapone al acabado
liso realizado por los grupos indigenas previos a la conquista y actualiza la forma del soporte

por medio de la adicidn de formas vegetales (Torres, 2003: 165).
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2.4.2 Representaciones contemporaneas
El apartado anterior nos permite atestiguar que, en especifico de las representaciones de

motivos definidos como los de las aves, los saurios y los seres miticos la produccion
contemporanea de Guaitil y San Vicente no son una creacion ex nihilo. Esta practica cultural
que genera la manifestacion artistica conlleva un intrincado proceso cultural en el que se
observa una lectura estética de los mismos artistas populares, que, a pesar de ello, sigue
teniendo el imperativo econémico de fondo.

En este sub-apartado nos enfocaremos en el anélisis de las representaciones de aves, las
cuales constituyen el primer punto a tratar. Como se ha indicado éstas son las mas regulares
de encontrar en las diferentes obras de ambas comunidades y, a partir de su andlisis, es posible
inferir aspectos culturales de tipo social, econémico y politico. Ademas, valga la pena
mencionar que éste ha sido el Unico tema en donde se observa una lectura propia del artista
a partir de la incorporacion de diferentes temas con sus respectivas variantes.

Luego, como segundo punto se presenta lo que hemos denominado la transformacion de
los saurios. En este se pondra especial atencion no solo a la disposicion de éstos, sino que se
observara la manera en que el motivo del cocodrilo o la serpiente emplumada cede el paso al

de las iguanas o lagartijas.

2.4.2.1 Aves
El tema de las aves en el arte popular de Guaitil y San Vicente se compone por

representaciones graficas de tucanes, de colibries y de seres no identificados. Algunas
versiones se encuentran en ambas comunidades y tienen una regularidad excepcional en la

produccion ceramica de los artistas populares.
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La temética de los tucanes tiende a ser representada mediante decoraciones en grandes
formatos, en donde se exhiben formatos bidimensionales que ocupan la totalidad de la
superficie a decorar.

Por lo anterior, en todos los casos, se encontraron tucanes en obras con morfologias de
platos, cuyas paredes son completamente divergentes, lo que favorece que estos motivos
gréficos se dispongan en sus fondos.

Se identificaron dos variantes para esta tematica, las cuales difieren en su forma de
representacion, pero no en sus atributos iconograficos. Ambos ostentan la forma
caracteristica de los tucanes, pero en representaciones diferentes mientras la variante 1
(Figura 30, izg.) muestra al ave de perfil derecho en reposo, la variante 2 (Figura 30, der.) lo
representa calmo de perfil izquierdo.

Como elementos iconograficos de esta tematica se observa la necesidad de representar la
rama de un arbol que nunca se termina de ver del todo. Sin embargo, brinda al espectador la
certeza que se encuentra ahi y genera en el animal un sentido de estabilidad, de un “algo”
que lo ancla y que justifica su posicion. Como se vera, este elemento no se encuentra en otras
representaciones de aves, de forma que la aparicion de las ramas en unién con el ave es un
elemento diferenciador del tucén, quiza como contenido simbdlico por finalidad narrativa.

En lo que respecta al uso del color se puede encontrar una policromia presente con tonos
grises, rojos, cremas y negros para el caso de San Vicente, como también la incorporacion

de colores industriales como se puede ver en Guaitil.
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Tucan V1 Tucan V2
Figura 30. Variantes del tema del tucan variante 1 (izg.) y variante 2 (der.)

Otro tema repetitivo que se encuentra al referirse a las aves es el de los colibries. Estos
motivos gréficos pueden ser representados en formatos grandes, como las ollas globulares,
jarrones ovoides y con formas compuestas, ademas de los caracteristicos platos.

Asi como con el caso de los tucanes, los colibries tienen diversas variantes que se
diferencian entre si por la forma en que se disponen sobre el soporte. En todos los casos
aparecen siempre insinuando su movimiento, suspendidos en el vuelo con las alas detenidas
sobre sus cabezas.

Sin embargo, quiza lo Ilamativo de estos motivos no sea la posicion de sus alas, sino sus
cuerpos y picos. En ellos se aprecian algunos disefios habilmente estilizados como en el caso
de la figura de la olla globular y otros mucho mas geométricos como en el jarron de silueta
compuesta (Figura 31).

De la misma forma, ambas variantes se encuentran dispuestas siguiendo un eje vertical.
Es decir, por la forma en que estan representadas da la impresion que las alas no sostienen el

peso del ave, de manera que ésta se halla casi colgando; en una posicion, por lo demas,
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convencional. Esto cambia con la tercera variante, representada en la imagen central de la
figura 31; la cual presenta un colibri con su cuerpo suspendido de manera horizontal.

Al igual que el tucan del que se discutié en paginas pasadas, las tres variantes de colibries
identificadas tienden a ser dispuestas como el centro compositivo de las obras. De la misma
forma, estos motivos tienden a ser representados haciendo uso de otro elemento iconogréfico.
Necesariamente todo colibri representado debe ir acompafiado de una flor (a menudo MFI 1

0 MFI 4).

0 10cm 0 10cm 0 5cm

Figura 31. Tres formas diferentes de representar el motivo de colibri en Guaitil y San
Vicente realizadas por los artistas populares Wilson Espinoza Zufiiga, Edgar Campos
Campos y Miguel Leal Vega (en el orden habitual)

Wilson Espinoza Zufiga, ceramista y artista popular de Guaitil expone que estos dos
elementos iconograficos deben ir de la mano, porque se ve al colibri Unicamente en compafiia
de la flor; “yo puedo poner flores si quiero, vea este plato sélo con la flor. Pero si pongo al
colibri no lo puedo dejar solo. El colibri va con la flor” (Wilson Espinoza Zuhiga,

comunicacion personal, 2021).
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Esto permite inferir, como ha quedado expuesto con los tucanes y las ramas o las tortugas
y las algas, que existe una relacion que no se puede segmentar entre los motivos de fauna y
la flora. Misma que puede responder a una narrativa retorica con fines comerciales.

Finalmente existe un tercer modelo de ave, el cual difiere de los otros dos disefios
naturalistas pues se presenta siguiendo una serie de pautas mas asociadas a lo simbdlico de
una estética precolombina. EI mismo se dispone en forma de banda y rodea la totalidad del
cuello de la vasija. A pesar de no identificar la especie, este motivo se asocia a un ave por la
forma del pico en un extremo y las plumas en el otro.

Estos disefios recuerdan las figuras en bandas con caras estilizadas que han sido tratadas
primeramente por el arquedlogo estadounidense Samuel Lothrop (1926:150-52) y después
por el arquedlogo canadiense Larry Steinbrenner (2010: 988). Este ultimo las caracteriza
como representaciones de cabezas humanas, vistas de perfil y rodeadas a ambos lados por
tocados de plumas y otros elementos.

En este sentido, el disefiador grafico Henry Vargas (2020: 99) ha identificado que este
tipo de decoraciones se disponen sobre las piezas de forma que la cara esté dirigida hacia la
izquierda. Pero en una ocasion identifico una cara zoomorfa que lo hacia a la derecha. Resulta
Ilamativo este elemento pues, al igual que lo visto por Vargas en las piezas precolombinas,
este motivo de ave reproduce el mismo fendmeno. Su cara se dispone hacia la derecha, de
forma poco habitual si se compara con los referentes arqueoldgicos.

A diferencia de los otros pajaros que ostentaban diversidad de colores, el motivo de ave
no definida realizada por ceramistas de ambas comunidades en estudio es trazado haciendo
uso de incisiones y calados que levantan el curiol -mayoritariamente- negro, hasta dejar

expuesto el curiol blanco de fondo.
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Este motivo presenta elementos iconogréaficos como frente, ojo, pico, boca y tocado de
plumas al extremo izquierdo, todo esto encerrado en una banda que puede llegar a medir
entre 3 y 4 centimetros de grosor (Figura 32). A su vez, cada perfil de ave puede estar
separado por algin acabado geométrico como lineas verticales gruesas o motivos

geométricos semejantes a MG1, MG5 o MG18.

Figura 32. Motivo de ave no definida

2.4.2.2 La transformacion de los saurios
La tematica de los saurios es uno de los temas centrales, mas representados y populares

en la produccidn artistica contemporanea de Guaitil y San Vicente. Estos seres se ejecutan a
partir de técnicas tanto bidimensionales mediante incisiones que realizan el contorno de los
motivos para su posterior decoracion con pigmentos, como tridimensionales con la
incorporacion de pastillajes modelados.

Durante el trabajo de campo se identificd un total de cinco variantes de iguanas; cuatro
realizadas mediante técnicas bidimensionales y otra variante mas hecha a partir de pastillajes.
Mientras tanto, hay dos variantes de cocodrilos generados mediante técnicas
tridimensionales.

Por ltimo, se decidié incorporar dentro de este gran blogue a personajes miticos que
corresponden con las representaciones de serpientes emplumadas. Lo anterior se debe a que,
desde nuestra mirada, hay un vinculo en comdn, existe un lazo que une los motivos y que

sera explicado en este sub-apartado.
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En relacion con la idea anterior, al hacer observaciones sobre los objetos cerdmicos
precolombinos realizados previo al ingreso de los grupos migrantes mesoamericanos al
actual territorio guanacasteco, estas ostentaban detalladas figuraciones de cocodrilos, como
el de la Figura 27, los cuales, con el paso del tiempo y el impacto cultural que trajeron consigo
las migraciones, fueron transformados por las serpientes emplumadas (Camacho y
Peytrequin, 2013; Salas, Camacho y Guier, 2015).

Ya empezado el siglo XX ambos motivos comenzaron a coexistir de manera sincronica
en las obras de las comunidades alfareras en estudio y debido a la importancia que se le
empez06 a dar a la arena de iguana como material constituyente de la arcilla para trabajar, los
disefios de cocodrilos continuaron transformandose, esta vez en pequefias iguanas (Luis
Alberto Gutierrez, Gutierrez, comunicacion personal, 2021).

La decision de utilizar uno de estos elementos o transformarlo en alguno de los otros dos
es tomada por los mismos artistas populares, en funcion del estilo con el que estan trabajando.
Esto se vera con mayor detalle en el siguiente capitulo.

Ahora bien, como se mencion6 en cuanto a los soportes bidimensionales valga la pena
indicar que, aunque la gran mayoria de estos disefios se realiza en la parte interior de los
platos hemisféricos, hay ceramistas que los plasman en las ollas globulares grandes. Pero no
se encuentran estas decoraciones en otros tipos de vasijas.

Lo anterior puede ocurrir debido a grandes dimensiones y llegan a ocupar el centro
compositivo de las obras. Es decir, este tipo de figuras deben ser amplias y cubrir el universo
completo de la pieza, por lo que en términos visuales uno de estos motivos no se ve bien en
obras de formatos pequefios.

Por otro lado, es posible identificar cuatro variantes diferentes de iguanas. Proponemos

que la variante 1 (Figura 33) retne una serie de caracteristicas distintivas en relacion con las
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otras. Esta variante es realizada por la ceramista Martina Espinoza Grijalba, una de las artistas
populares m&s mayores y que continda haciendo piezas en la comunidad de Guaitil.

Ella explica que durante la década de 1990 las obras comenzaron a producirse buscando
semejar los componentes iconogréficos del animal o flor en cuestion (Martina Espinoza
Grijalba, comunicacion personal, 2021).

Este tipo de naturalismo conllevé a que los mismos artistas populares se fijaran en los
detalles de los objetos de estudio, observaran las formas y caracteristicas fisicas de éstos y
los representaran de la manera mas realista posible en las obras.

Otras representaciones de iguanas, como la variante 2 (Figura 33) presenta detalles mucho
menos realistas, incluso estilizados. Es una figura creada desde el inicio en la mente del artista
popular, el original se encuentra en su pensamiento y no en el mundo material, de manera
que es habitual encontrar estos seres con notables caras felices, en los que Unicamente se
representan dos de sus cuatro extremidades y en especial los dedos son resueltos mediante
trazos quebradizos hechos por incisos.

Situacion parecida ocurre con la variante 4, la cual es una forma generada a partir de la
sintesis de elementos de la variante 3, en la que se percibe un realismo un poco mas
desarrollado. La variante 3 por tanto cumple como referente de la variante 4, la cual es hecha
con trazos poco organicos, sin atencion a las proporciones y da la sensacién que es realizada

de manera expedita.
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Iguana V 2

Iguana V 3 Iguana V 4
Figura 33. Variantes bidimensionales del motivo de iguana

Una situacion homodloga se percibe con las representaciones del motivo de iguana
realizadas mediante la técnica del pastillaje modelado. Por lo que fue visto en campo, las
formas, dimensiones, acabados, entre otros de estos disefios varian dependiendo del
ceramista que lo haga. Pero hay una serie de sintagmas que deben estar presentes siempre,
como la presencia de las cuatro extremidades -que en el caso de los motivos bidimensionales
podia estar 0 no-, una cola alongada que gire alrededor ya sea de la boca de la obra o sobre
la misma iguana y, quizas el mas importante sintagma visual, es el color tradicional de la
arcilla sin pintar.

Esto no quiere decir que la pieza no lleve color. En realidad, la gran mayoria de estas
representaciones de saurios-iguanas ostentan decoraciones pictoricas que se hayan en lugares

claramente separados del personaje tridimensional, como se puede observar en el caso de la
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figura 34, o bien la imagen C de la figura 10. En lo que respecta a las formas en que estas
representaciones se encuentran se mencionan los jarrones ovoides, elipsoides, las ollas

globulares y los platos circulares.

0 5cm
Figura 34. Motivo tridimensional de iguana en olla globular hecha por la artista popular
Nury Marchena Grijalba

Ahora bien, los cocodrilos son otros sintagmas visuales que aparecen dentro de este grupo
de saurios. Se encuentran presentes en la ceramica de ambas comunidades, pero a diferencia
de las anteriores representaciones de iguanas, estos disefios excluyen el uso de colores
industriales en las formas de vasijas y sobre si mismos.

Estos temas se emplean cuando se quiere retratar al saurio vinculado con la tradicién
indigena o lo que para ellos corresponde con el pasado chorotega. En caso de que estas obras
presenten colores, tienden a ser curioles dispuestos de forma quiza “barroca”, debido a la

profusién de elementos tanto de tipo referencial como abstracto (Figura 36).
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0 10cm
Figura 35. Motivo de cocodrilo sobre recreacion de incensario precolombino, hecho por el
artista popular Luis Gutiérrez Gutiérrez, fotografia tomada por Esteban Guevara Walker
(2015)

La figura 35 es un claro ejemplo de lo mencionado con anterioridad. En este caso, se
replica con exactitud del tema del cocodrilo que se realizaba en la zona de Guanacaste durante
el periodo comprendido entre los afios 300 al 800 d.C. y ha sido presentado como referente
de estos disefios en la figura 27.

En este caso especifico, el artista popular Luis Gutiérrez Gutiérrez demuestra un
conocimiento especializado, que se vincula no solo con el comportamiento de los materiales

con los que trabaja, sino con el uso del horno y las temperaturas de coccién. Como se observa,



122

la figura del cocodrilo es hecha mediante la técnica del pastillaje modelado y presenta una
serie de calados y oquedades en su interior que se suman a otros ejecutados en la parte
superior de la escudilla invertida, la cual funciona como tapa.

Lo anterior responde dos motivos, uno técnico y el otro funcional-estético. Por un lado,
los agujeros permiten que la pieza modelada respire durante la coccion, lo que evita que
explote en el horno. Por el otro lado, los huecos se hacen debido a que este motivo era
realizado en época precolombina para cumplir una funcion de incensario y, de acuerdo con
algunos escritos hace referencia a leyendas producto de la tradicion oral (Abel-Vidor, et al.
1991: 129), con estas oquedades sale el humo del material que se queme durante su vida Util,
posterior a la coccion.

En términos generales, los motivos de cocodrilos que se presentan en las obras ceramicas
contemporaneas estan dispuestos en aquellas piezas con morfologias compuestas y tienen
como referente obras de arte precolombino, como la tratada en péginas anteriores.

Estas formas compuestas de perfiles continuos o discontinuos incorporan al saurio de
maneras diferentes a las del resto de la produccion de ambas comunidades. Lo representan
en posiciones poco convencionales si tomamos como norma la produccion hasta ahora
referida. Las obras que incorporan los cocodrilos, son disonantes del resto de la produccion
de Guaitil y San Vicente.

Este tipo de saurios también se disponen a manera de soportes, en jarrones tripodes cuyas
dimensiones varian. Tal es el caso de la figura 36, donde se observan cocodrilos como
decoraciones de pastillaje modelado sobre los tres soportes conicos y huecos de la pieza. Las
decoraciones de pelotas de arcilla en el cuello de la obra son otro sintagma visual que

recuerda las obras precolombinas.
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Figura 36. Tripode con soportes en forma de cocodrilos hecho por el artista popular Elpidio
Chavarria Chavarria, fotografia tomada por Esteban Guevara Walker (2015)

Dentro de este apartado se ha estudiado la transformacion de las saurios (en sus dos
variantes morfoldgicas, bidimensionales y tridimensionales) a los cocodrilos, estos ultimos
como disefios exclusivamente tridimensionales. Ahora volvemos a la bidimensionalidad con
una nueva fase de transformacion, en la que los cocodrilos se convierten en representaciones
de seres que asociamos con la serpiente emplumada.

La serpiente emplumada es un ser mitologico del pantedn precolombino mesoamericano.
Este personaje mitad serpiente, mitad ave y, en ocasiones (de acuerdo con Lothrop, 1926:
146), mitad jaguar se halla en diferentes tradiciones culturales mesoamericanas desde época
teotihuacana (circa 100-650 d.C.) hasta la conquista espafiola (Cowgill, 2011; Pifia, 2013;).

En Costa Rica, en especifico Guanacaste, se han encontrado interpretaciones graficas en

ceramicas precolombinas policromadas, las cuales constituyen una de las caracteristicas mas
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importantes que en el campo de Arqueologia se utilizan para relacionar contenidos estéticos
a grupos étnicos especificos, en este caso grupos de habla chorotega que provenian, de
acuerdo con algunos cronistas, del sur de México.

Un estudio detallado de este personaje y de las transformaciones visuales que experimenta
en el pais, en relacion con otras zonas de América, se escapa a los objetivos y propdésitos del
presente trabajo de tesis. No obstante, valga la pena indicar que por los lugares que transit6
durante la migracion mesoamericana hasta el actual Guanacaste, transformo las formas de
representacion de personajes importantes dentro de la cultura de los pueblos.

Proponemos que una de esas transformaciones ocurre en Guanacaste durante el lapso del
800 al 1350 d.C., cuando la serpiente emplumada desplaza de los modos y formas de
representacion al cocodrilo'®. En este sentido, la cerdmica precolombina sufrié un cambio en
su estilo y las figuraciones se dejan de realizar de forma tridimensional, como resultaba con
el cocodrilo y se muestran Unicamente bidimensionales. Consideramos que un proceso
semejante vemos en la actualidad en Guaitil y San Vicente

Ahora bien, dentro del arte popular de las dos comunidades en estudio se identificaron
tres variantes del tema de serpiente emplumada, aunque debido a que es un motivo popular
cada ceramista lo realiza de formas diferentes.

Con esta salvedad en mente, las variantes se determinaron de acuerdo con formas que son
totalmente diferentes entre si. Asi, la figura 37 corresponde con la primera variante del
motivo de serpiente emplumada, el cual es representado con la cabeza del personaje de perfil

y ostenta un tocado de cuatro plumas del lado izquierdo. De la misma forma de su boca se

10 Esta propuesta debera ser estudiada a profundidad en futuros trabajos. Pero algunas referencias que apuntan
a dicha inferencia pueden encontrarse en Abel-Vidor et al. (1991) y Camacho y Peytrequin (2013)
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proyectan dos colmillos al lado derecho. Finalmente, esta representacion tiene lo que

pareciera ser un brazo, que se dibuja a manera de zig-zag, en la zona inferior de la figura.

Figura 37. Variante 1 del motivo de serpiente emplumada reconocida en la ceramica en
estudio

Esta variante se realiza en todos los casos observados a partir de la técnica de incisos v,
aungue aparece como motivo central de algunas obras como platos redondeados, también se
encuentra como un super moédulo que se repite de forma ritmica a lo largo de la circunferencia
de la obra, enmarcado en una banda hecha igualmente mediante la técnica de incisos (Figura

38).

Figura 38. Banda que agrupa diferentes representaciones de la variante 1 del motivo de
serpiente emplumada

Dicha disposicion no se repite con el resto de variantes de serpientes emplumadas. Las
dos figuras siguientes (Figura 39 y Figura 40) muestran no solo la cabeza del personaje, con
sus caracteristicas fauces abiertas y la lengua en medio de ellas, sino que por fin se percibe
el cuerpo de este ser, el cual siempre se representa realizando un movimiento ondulatorio y

ya sea en su parte posterior o como tocado en la cabeza se representan cuatro plumas.
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Figura 39. Variante 2 del motivo de serpiente emplumada reconocida en la ceramica en
estudio

Figura 40. Variante 3 del motivo de serpiente emplumada reconocida en la ceramica en
estudio
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2.5 ldentificacion de autorias
En el capitulo anterior y en varias secciones del presente se ha hecho mencion a la autoria

como una caracteristica que desde el arte popular resulta relevante y que incluso lo define
dentro de esta manifestacion de cultura.

Aqui se retoma el tema desde una perspectiva diacronica. Se discute de manera
pormenorizada sobre el nacimiento historico de la categoria del artista y aquellos elementos
que lo constituyen, pues no corresponde la investigacién con una discusion historiografica
de esta figura o su concepto, pero si resulta relevante para la comprension de éste en relacién
directa con la produccion de obras en Guaitil y San Vicente.

Consideramos importante referirnos a la autoria para proponer que incluso en el siglo
XVIII ya se encuentran las bases para el entendimiento de ésta desde el arte popular. Para
ello, recordamos que la aparicion de la categoria “artista” se produce en el Renacimiento y
desde este momento se cubre al artista con un halo semi-divino que ha sido descrito por
algunos historiadores del arte como una proyeccién de los escritores modernos (Burckhardt,
1975; Barasch, 1991).

En realidad, de acuerdo con Moshe Barash (1991: 148) esta transicion entre el artesano
(en el sentido medieval del término) al artista del Renacimiento no se dio sin que éstas
personas debieran justificar en términos sociales su relevancia dentro de la cultura de la
época. Estos nuevos actores sociales sostenian entre otros temas que, dado el conocimiento
en geometria, en anatomia y familiaridad con la literatura e historia clasica, debian tener para
producir las obras que los mecenas pidieran, era natural que llegaran a ostentar el mismo

rango que un doctor.
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Esta lucha por el reconocimiento social y legal iba también de la mano de otros elementos
como las habilidades y disposiciones psicoldgicas que debia tener el artista, entre ellas la
creatividad o “invenzione” (Barash, 1991: 152-156).

Con el advenimiento de la ilustracion en el siglo XVIII, viejas palabras se resemantizaron
dentro del proceso de conformacion de la sociedad moderna. Una de ellas fue la de artista,
quien deja de ser “el elegido por la divinidad” como mediador entre éste y el resto de
humanos y se personifica, se individualiza. Eso significé que el artista ya no salvaba con su
arte, sino que lo ponia en el mundo para que hablara en un sentido estético del mundo.

También se generan conceptos que antes no existian, uno de estos constituye el del genio.
Para Kant (2003), este es el elemento determinante del artista y lo sitia en un paso “liminal”
entre una persona corriente y un loco. Este filsofo sostiene que la genialidad no brota de la
cultura, sino de la naturaleza en momentos de explosion incontrolable y esponténea.

Como otros efectos de este periodo y de la Revolucion Industrial hicieron que el artista se
apartara de su produccion, hasta conseguir que su obra se convirtiera en un objeto Unico
(Escobar, 2014: 55). En parte por esta razén es que Hegel critica a Kant al argumentar que
su planteamiento carece de bases sociales o de lo que podriamos comprender como una teoria
social (Hegel, 1983).

Aqui es donde generamos el vinculo con el arte popular, pues desde esta mirada resulta
imposible desprender el arte del trasfondo de las condiciones sociales. La creacion popular
depende de circunstancias historicas mucho mas que el arte entendido como acto individual,
porqgue el arte popular es una produccion colectiva (Escobar, 2014: 56) en la que cada artista
observa, discute, experimenta, aprende, replica o innova la obra del otro.

De esta manera, comprendemos que la creacion colectiva es propia del arte popular

partiendo ademas que estas formas, o estas manifestaciones de arte estan sujetas a codigos
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sociales, los cuales para cambiar, deben pasar por un acuerdo colectivo, por lo que son menos
flexibles que otras manifestaciones de arte tan cambiantes como individuales y, diriamos
ahora, fluidas.

El arte popular no tiene una pretension de singularizar, no se haya méas cercano al suefio
del genio kantiano, sino que descarta de antemano ser valorado como creacion individual.
Sin embargo, en ocasiones es posible identificar momentos en que las circunstancias
sociohistoricas en que se generan estas expresiones hacen sobresalir a algin artista de su
colectividad (Escobar, 2014: 73).

En esta ultima seccién del capitulo ahondamos en estos momentos de individualidad,
algunos de los cuales no son del todo extrafios para el caso de San Vicente y Guaitil, sino que
estas personas se han especializado tanto en su produccion que ya ni siquiera son tratados de
replicar por sus comparieros.

De manera que, las diferencias en cuanto a las autorias las comprendemos desde una base
historica y no desde una condicion abstracta de artisticidad. Para ello, en la primera parte
definimos las diferencias de autorias por comunidad, lo cual implica la separacion en el uso
de sintagmas morfoldgicos y visuales especificos.

En la segunda parte nos adentramos en algunos ejemplos de caso que, en una misma
comunidad ayudan a definir autorias por taller y en solo una ocasién logramos identificar al

artista popular del resto.

2.5.1 Diferencias por comunidad
Si bien es cierto, las comunidades de Guaitil y San Vicente son reconocidas por la

manufactura objetos ceramicos mediante una tradicion ininterrumpida que se ha
documentado desde 1914, la mirada fugaz y externa de los visitantes e incluso de los

diferentes estudiosos de esta manifestacion cultural ha homogenizado su produccion bajo la
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idea que los ceramistas hacen objetos en masa, bajo la presuncién que existe una
estandarizacion sostenida en la réplica de obras, cuando no es asi.

A partir de un andlisis pausado y respetuoso, que busque comprender y valorar la practica
tradicional como expresion de arte popular, es posible darse cuenta de aquellas
particularidades en las obras. Como hemos visto en este capitulo, existen morfologias,
disefios, colores, tamafios que caracterizan este arte popular, pero también es verdad que hay
diferencias en la forma de trabajo y las obras de los ceramistas. En esta seccion se discuten
las diferencias por comunidad, entre Guaitil y San Vicente.

Para ello consideramos como base referirnos en un primer momento al tamafio de obras,
los cuales, como se ha indicado, en términos generales sufrieron adaptaciones a partir de las
décadas de 1970 a 1980.

En dicho periodo las obras cerdmicas se comenzaron a hacer mas pequefias y féciles de
transportar, ya no para un consumo local; sino para un publico que frecuentaba ambas
comunidades como turista. En este sentido, los tamafios se adaptaron a las preferencias de
estos nuevos actores sociales.

Aunque esto fue generalizado en ambos pueblos, en la comunidad de Guaitil se encuentran
piezas de mayor tamafio que en la de San Vicente. Esta Ultima se ha decantado por realizar
piezas méas pequefias e innovar en cuanto a morfologias como las vasijas compuestas de
perfiles continuos o las escudillas compuestas de perfiles discontinuos. Incluso se hallan en
San Vicente los jarrones cilindricos que no llegan a medir méas de 30 centimetros de altura.

De manera similar ocurre con algunas piezas de Guaitil, no obstante, en estas también se
observa la continuidad en la manufactura de vasijas de mayores proporciones, como las ollas

globulares o los jarrones de perfiles discontinuos y fondos planos (Figura 41). Este tipo de
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obras evidencian la persistencia de una tradicion que, como veremos, se mantiene en otros

elementos de disefio ceramico, tales como el color.

0 10
Figura 41. Jarron de perfil discontinuo y fondo plano he::rr?o por el artista popular de Guaitil
Miguel Leal Vega
Sin embargo, previo a ello retomamos la escultérica humana en cerdmica como un
elemento diferenciador de ambas comunidades alfareras. Como se ha observado en paginas
anteriores, tanto en Guaitil como en San Vicente se hacen obras con representacion
antropomorfa, pero se pueden reconocer elementos que difieren en este tipo de piezas de una
comunidad a otra.
Por ejemplo, el trabajo cerdamico ejecutado por los ceramistas de San Vicente refiere de
forma constante a modelos méas ligados con aspectos del pasado, lo que hace que su

produccién se enfoque en representaciones tanto de tipo tradicional, tanto precolombina

(Figura 12 b y ¢) como de un pasado reciente (Figura 11).
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En este ultimo caso es llamativo notar que la realizacion de las mucuras es un elemento
caracteristico de San Vicente y en especial de artistas populares femeninos. Vale la pena
apuntar que, hasta donde se ha observado en diferentes visitas a la comunidad y en especial
durante el trabajo de campo realizado para esta investigacion, no se observo que las mucuras
fueran hechas por ceramistas masculinos.

En contraposicion, las representaciones de personajes antropomorfos se diversifican en
Guaitil. Estas son observables no solo en formas, sino acabados, los cuales buscan recordar
elementos precolombinos a partir de tematicas como la femineidad (Figura 42) y en el caso
de la figura 12a, con decoraciones de incisiones geométricas a lo largo del cuerpo de la pieza.

No obstante, estos elementos son incorporados bajo miradas que no buscan replicarlos
sino hacerlos propios, aprehenderlos e incorporarlos dentro de su nueva realidad, dentro de

su nuevo mundo ligado y a la vez condicionado por actores e influencias ajenas.

0 10cm
Figura 42. Personaje antropomorfo femenino realizado por el artista popular Junior

Matarrita Leal
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El uso de los colores es quizés el elemento diferenciador mas facil de reconocer entre una
comunidad y otra. Esta es la Gltima caracteristica que diferencia en términos subregionales,
es decir, a cada poblado.

Como se ha dicho antes, a partir de la década del 2000 en el mercado nacional se
comenzaron a introducir piezas extranjeras con caracteristicas formales parecidas a las que
se hacian en Guaitil y San Vicente, pero con acabados cromaticos diferentes. Los ceramistas
de ambas comunidades en estudio rapidamente se percataron de ellas y las comprendieron
como competencia.

Por sus acabados brufiidos y brillantes colores verdes, turquesas y celestes estos objetos
fueron mas interesantes para los turistas, lo que puso en una disyuntiva a los artistas populares
guanacastecos.

La respuesta a esta situacion varié dependiendo del pueblo. Mientras en Guaitil se decidid
buscar la forma de incorporar estos colores a su produccion, en San Vicente se opto por
dejarlos de lado y continuar con la tradicion de los pigmentos naturales o curioles, como

unico elemento cromético de las piezas.

2.5.2 Diferencias entre talleres
Pensar que las diferencias de autorias se circunscriben (nicamente a elementos

geogréficos, como la ubicacién de un pueblo en relacion con el otro seria un error tedrico y
metodoldgico. Los seres humanos somos migrantes por naturaleza, estrechamos vinculos con
otros sujetos sin importar el espacio que nos separa, pues el desplazamiento geogréafico es
habitual en el desarrollo de la formacion social.

A pesar de que, como ya ha sido demostrado, es indudable la diferencia morfologica y en
elementos especificos de disefio de las obras entre cada comunidad, también es verdad que

cada taller tiene una produccién hecha a su manera y esto no tiene que circunscribirse a



134

variables espaciales, sino a las relaciones sociales y técnicas de produccion que los mismos
ceramistas establecen.

El trabajo en ambas comunidades es en ocasiones colaborativo, esto quiere decir que en
varios casos si un ceramista tiene un encargo grande de obras, éste les solicita ayuda a otros.
Asi, la préactica artistica conlleva la observacion, la experimentacion, el aprendizaje y la
manufactura de las piezas sometidas a encargo.

Una vez finalizado el trabajo, cuando el ceramista auxiliar regresa a su taller, contintia con
un nuevo proceso que involucra la discusion, la experimentacion, la copia de las obras o la
innovacion de nuevas piezas.

En términos morfoldgicos se identificaron tres casos en donde diferentes ceramistas
realizan las mismas formas, pero sus acabados cambian en virtud de las posibilidades de cada
artista popular. Asi, se identificaron vasijas de formas ovoides, vasijas compuestas y platos
hemisféricos.

El primer caso responde a obras cuyos perfiles tienen formas ovoides, las cuales, como se
observa en la figura 2, son figuras cuyas bases resultan tener didmetros mas pequefios que
las bocas. Esta constituye una forma muy popular y cada ceramista tiene su forma distintiva

de realizarla, como se observa en la siguiente figura (Figura 43).
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b C
Figura 43. Diferencias de acabados en figuras ovoides hechas por los artistas populares
Andy Campos Leal, Guaitil (a), Harry Garcia Grijalba, San Vicente (b) y Nury Marchena
Grijalba, Guaitil (c)

Es posible notar que en la figura anterior el artista popular Andy Campos Leal (44a) realiza

a

el didmetro del hombro de las piezas ovoides proporcionalmente mayor que el resto de
didmetros de la obra y le da a la pared del cuerpo una terminacion recta hacia su base. Dicho
acabado se asemeja a las morfologias que realiza el ceramista Harry Garcia Grijalba para este
mismo tipo de figuras (43b). Sin embargo, el hombro de sus piezas no crece de manera brusca
como si lo hace la figura 43a. Por el contrario, en este ultimo punto el diametro mayor se
encuentra dispuesto de manera que ostenta un peso visual méas balanceado en el cuerpo de la
pieza.

Consideramos conveniente indicar que Harry no es el Unico que realiza las bocas de estos
objetos con el borde exverso y redondeado. En realidad es comun encontrar las bocas de estas
obras de esa manera, de conformidad no se debe utilizar como criterio para la identificacion
de autorias las bocas de las figuras.

Por otro lado, en la misma figura se identifica a una forma ovoide realizada por la artista
popular Nury Marchena Grijalba, debido a que aquella presenta un perfil continuo con

terminacion en su base sin puntos de inflexion o quiebres bruscos. Esto se puede observar en



136

la Figura 43c. De la misma forma esta ceramista genera obras con dicha morfologia, las
cuales tienden a ser mucho mas bajas que el resto de los artistas de Guaitil y San Vicente.

Otras piezas importantes de identificar son las vasijas compuestas de perfil continuo,
realizadas por ceramistas como Miguel Leal Vega (Figura 44a), Gerardo Campos Carrillo
(Figura 44b) y Elpidio Chavarria Chavarria (Figura 44c), siendo este ultimo el Unico del que
se dispone registro que las realiza con bases en forma de soportes tripodes.

Ademas, este ceramista demuestra maestria a la hora de trabajar la arcilla cuando
comprime sin mayor reparo el cuello de éstas piezas hasta llevarlo a constituir un tercio del
didmetro mayor de la vasija. Esta forma Ilama la atencion por lo estilizado del perfil.

No obstante, son las obras de Leal Vega aquellas que muestran un mejor balance visual,
el cual se observa desde la apertura de la boca hasta la terminacion de la base en forma de
pedestal. Dicho elemento no se encuentra en las mismas vasijas de forma compuesta de
Campos Carrillo, quien ejecuta bases poco elevadas y en ocasiones da la sensacion de que el
punto de equilibro vertical lo desvia ligeramente.

Boca

Cuello

Cuerpo _

Base
(de pedestal
o tripode)
Figura 44. Vasijas de formas compuestas realizadas por los artistas populares Miguel Leal
Vega (a), Gerardo Campos Carrillo (b) y Elpidio Chavarria Chavarria (c)
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Un fendmeno similar ocurre cuando se comparan obras realizadas por los mismos
ceramistas populares: Harry Garcia Grijalba y Pastor Sdnchez Grijalba (Figuras 45). En este
caso se presenta la reconstruccion hipotética de un plato hemisférico con soportes tripodes.
Por sus dimensiones, altura de las paredes y continuidad en la linea, a forma hecha por Harry
(45a) pareciera corresponder mas con una escudilla o un plato hondo que con un plato
semejante a los comales, mientras que la obra de Sanchez Grijalba (45b) tiene paredes con
una divergencia mayor que las obras de Garcia Grijalba.

De la misma forma los soportes de este ultimo se presentan como pastillajes sélidos y
bruscos, dispuestos en la base de forma rapida de manera que a menudo estos objetos no

presentan una buena estabilidad.

- b

Figura 45. Comparacién de formas de platos realizados por los ceramistas Harry Garcia
Grijalba (a) y Pastor Sanchez Grijalba (b)

Finalmente, en paginas anteriores se detalld la forma en que los disefios precolombinos se
reintrodujeron a las obras cerdmicas contemporaneas realizadas en Guaitil y San Vicente.
Con esto se puso atencion a la manera en que dichos motivos fueron incorporados por los
ceramistas de acuerdo con sus gustos, preferencias y detalle que le ponen a su ejecucion.

El artista popular Luis Alberto Gutiérrez Gutiérrez es quizas el ceramista que mas innova,
destaca y diferencia en la confeccidn y reproduccion de figuras que toman como base, 0 como
referente, esos disefios entregados tiempo atras por terceras personas. En este sentido los

convierte o actualiza y los dispone sobre obras de maneras creativas.
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Un ejemplo de lo anterior esta presente en la figura 46, en la que se observa la figura
original (46a) a la que ya nos hemos referido en este capitulo y sobre la que el artista trabaja
para realizar producir un nuevo ser. Esto lo consigue eliminando partes especificas del disefio
original (las partes sombreadas de la figura 46b), hasta generar el motivo de la derecha de la

misma imagen.

b

Figura 46. Transformacion de la serpiente emplumada a un ser no identificado realizado por
el artista popular Luis Alberto Gutiérrez Gutiérrez

Posteriormente Gutiérrez Gutiérrez dispone este motivo en diversas posiciones, como por
ejemplo aquella que se observa en el cuello y patas del ser mitico que aparece en la vasija
hiperboloide tripode de la figura 47. En esta, dicho personaje pareciera ya no tener plumas,

sino orejas e insinuar el cuello del mismo.
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0 10cm
Figura 47. Personaje No Identificado dispuesto en varias partes de la obra realizada por el
artista popular Luis Alberto Gutiérrez Gutiérrez

Por Gltimo, es conveniente referirse a la forma en que este ser se dispone sobre las piezas,
pues se presenta siempre de manera caotica, desordenada, algo disperso y sin un ritmo o
simetria definidas. No se distingue cudal fue el primer motivo realzado ni el Gltimo y su
tamarfio, como en el caso de la figura 48, depende del espacio que la misma pieza tenga, lo
cierto es que en ocasiones este ser no identificado evidencia una suerte de temor a dejar

espacios vacios en la composicion.

Figura 48. Representacion grafica del fondo de una vasija globular realizada por el artista
popular Luis Alberto Gutiérrez Gutiérrez
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Capitulo 3

Lo chorotega y lo ecoldgico.
Sistemas visuales en la
ceramica de estudio
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El punto medular de este tercer capitulo es el establecimiento de los sistemas visuales que
se desarrollan y plasman en las ceramicas de las comunidades de Guaitil y San Vicente. Para
ello se procede a caracterizar los disefios ceramicos de las piezas de estudio, de acuerdo con
los sintagmas visuales ya descritos y analizados en el capitulo anterior.

Con este fin en mente utilizamos como base el analisis semidtico. Asi, en la primera parte
de este capitulo se presenta una discusion en la que se propone que el sistema, como figura
semiotica aplicada -en este caso- al registro visual, puede ser entendido de manera anéloga
con el concepto que desde el arte y la antropologia se utiliza para designar al estilo. De forma
que primero sentaremos las bases que permiten comprender este elemento de anélisis desde
la mirada de numerosos investigadores de ambas disciplinas. Luego, expondremos nuestro
planteamiento a partir de la combinacion de la semidtica y el arte.

La segunda parte de este capitulo corresponde con la presentacion y caracterizacion de los
dos estilos que se identificaron en la cerdmica realizada en Guaitil y San Vicente. Ambos
corresponden a los estilos denominados como chorotega y ecoldgico.

En esa seccion se veran formas para identificar cada uno de los estilos, a su vez nuestro
analisis permitiré diferenciar aspectos visuales de los mismos. Como se vera, se encuentran

diferencias importantes en ambos y entre cada comunidad que los produjo.

3.1 El sistema visual como estilo
¢Qué hace que cuando se observa una pieza de ceramica contemporanea, se pueda

identificar que ésta haya sido hecha en Guaitil o San Vicente? Es a partir de los sintagmas
visuales que podemos comprender como esas unidades minimas de expresion que producen
informacién superficial de la obra. Esos sintagmas facultan la posibilidad de distinguir

formas o disefos caracteristicos.
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Pero no podemos decir que sea un sintagma visual el que determine la procedencia de la
obra o que cargue en su interior un contenido determinado. No en vano un disefio 0 motivo
especifico puede ser tomado de una manifestacion cultural y dispuesto sobre otra, sin que
ésta tenga mayor significado en el nuevo producto.

Lo que si se puede argumentar es que una combinacion ordenada, jerarquizada y normada
de sintagmas visuales, es decir, de expresiones o de elementos de disefio -como los descritos
en el capitulo anterior- puede apuntar a una relacién cultural validada de manera social, la
cual es conocida como un sistema visual.

Este sistema visual, por tanto, se encuentra compuesto por una agrupacion de sintagmas
visuales; de atributos visuales, de motivos decorativos, de elementos de disefio como la
morfologia, el color, los motivos bidimensionales o tridimensionales los cuales siguen una
jerarquia o un orden determinado (Barthes, 1978).

Ahora bien, proponemos que desde la historia del arte se hace referencia a otro concepto
para comprender el sistema, a saber, el estilo. Esta disciplina lo considera una nocioén de
clasificacion primaria para caracterizar una manifestacion artistica determinada y su analisis
nos permite trazar una relacion con las personas que ejecutan las obras.

Para el historiador del arte Ernst Gombrich el estilo es entendido como cualquier forma
distintiva y, por tanto, reconocible en el que un objeto es o debe ser realizado. Lo comprende
como la manifestacion formal con la que se somete una obra singular a una totalidad de obras
de arte. Para el autor, con este concepto se identifican los elementos que una obra -0 que una
parte de su configuracion- comparte con otras (Gombrich, 1968).

Desde su concepcion, Gombrich considera que hay un sentido normativo en el estilo, el
cual denota una consistencia y conspicuidad deseables que hacen a un artefacto destacarse

de una agrupacion de objetos no distinguidos (Gombrich, 1968: 129). Es decir, que hay una
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norma, o0 un principio visual que se impone o se considera deseable para que el estilo se
genere.

De la misma forma, el historiador del arte Meyer Schapiro (1962) ahonda en la idea
normativa del estilo al explicar que éste manifiesta el carécter totalitarista de la cultura,
mismo que refleja o proyecta la forma interior del pensamiento y el sentimiento colectivos.

Al referirse a una idea totalitarista de la cultura, lo entendemos como que la normatividad
es cultural; se construye, se comparte, se aprende y se simboliza socialmente. Por esto,
también se sanciona o se niega aquello que no se adapte a lo establecido. No obstante,
menciona que el estilo no es estatico, sino que sus caracteristicas varian constantemente,
puesto que a lo largo de la historia hay anticipacion, mezcla y continuidad (Schapiro, 1962:
360).

Ahora bien, desde una perspectiva méas analitica, el historiador del arte Whitney Davis se
cuestiona por la manera en que el estilo se define. Considera que esto puede construirse a
partir de la relacion de tres elementos clave: el primero constituye una descripcion que
caracterice a un grupo de objetos, en relacidén con una serie de atributos visuales y no solo de
uno. Ademas, deben ser distinguibles las relaciones de similitud entre los objetos v,
finalmente, la identificacion de los sistemas de produccion que lo sitlen tanto en términos
temporales como espaciales (Davis, 1993).

Se ha reconocido también en diferentes debates que el estilo puede continuar siendo el
mismo a pesar que las técnicas con los que la pieza se realiza se modifiquen (Magaloni,
1995). En relacion con esto, la historiadora del arte precolombino Maria Teresa Uriarte
considera posible que con el paso del tiempo se den adaptaciones técnicas en cuanto a la
forma de elaborar las diferentes obras y esto no refiere necesariamente a cambios de estilo

(Uriarte, 2012: 74-75).
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Alejado de estas discusiones analiticas, técnicas y conceptuales, las cuales se encuentran
desligadas del fendmeno social que motiva el entendimiento del estilo, desde una posicion
tedrica del materialismo histérico, el historiador del arte Nikos Hadjinicolaou sostiene que
aquel puede entenderse como la combinacion especifica de elementos formales de la imagen
que constituyen una de las formas particulares de ideologia de una clase social determinada
(Hadjinicolaou, 1979: 96).

El investigador considera que lejos de ser sdlo representaciones visuales y metaféricas
con las que se infiere un tiempo y espacio de produccion, el estilo permite aprehender las
particularidades de la produccion y el contexto social en que una obra es producida. Ademas,
plantea que a partir del analisis de una imagen es posible hablar de un conjunto de
representaciones, valores y creencias que la misma expresa. De esta forma, cada obra
constituye la concrecion particular y Unica de una ideologia en imégenes colectivas
(Hadjinicolaou, 1979: 96-100).

En el siguiente capitulo se discutird y conceptualizard aquello que entendemos por
ideologia y la relacion que, desde nuestra mirada, existe entre ésta y el papel del mito en la
construccion de identidades colectivas. De momento, valga indicar que compartimos el
planteamiento del autor al comprender la produccién de obras como un vehiculo de las
ideologias en el sentido en que la forma, los disefios, los motivos, albergan ideologias
entendidas como contenidos y que éstas serian maneras de explicar al ser humano y su
mundo.

Como se observa, a excepcion de Hadjinicolaou -cuya propuesta tedrica no tuvo mayor
repercusion en la historia del arte-, esta disciplina (incluso aquella que se concentra en el arte

precolombino) lo que hace es estudiar la obra, pero deja de lado el elemento humano; nos
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referimos al sujeto que crea al objeto artistico o al grupo humano que materializa algo
socialmente compartido.

A partir de la arqueologia y la antropologia podemos acercarnos a esta lectura del ser
humano desde el estilo. Con ellas es posible comprender que, en efecto, este elemento
constitutivo de las obras permite ordenar una variabilidad de objetos en virtud de las
diferencias o similitudes que presentan. Pero, ademas, nos permite comprender la forma en
que los estilos, o sistemas visuales, varian con el paso del tiempo.

Sobre este tema se generaron discusiones relacionadas con que la similitud de los estilos
entre grupos humanos era proporcional a la cercania entre sus miembros (Whallon, 1968;
Longacre, 1970).

No obstante, posiciones posteriores han hecho observaciones al respecto. Por ejemplo, lan
Hodder argumenta que la similitud de objetos que compongan un estilo, no necesaria ni de
manera exclusiva reflejan interacciones sociales, esta también puede hacer referencia a otros
fendmenos, como los sistemas de creencias (Hodder, 1985).

De ambos planteamientos es posible discutir la continuidad o cambios en cuanto a los
estilos chorotega y ecoldgico identificados en las obras contemporaneas de Guaitil y San
Vicente, por lo que es conveniente tomar en cuenta lo que arquedlogos como Anne Shepard
(1980) argumentan en razon de que hay comunidades a las que, a pesar de su cercania
geogréfica con otras, desarrollan estilos diferentes dentro de sus producciones propias.

Estas manifestaciones particulares e independientes de la cercania o la relacion entre
comunidades han sido también objeto de estudio por Stephen Plog (1980), quien desestima
la hipotesis de interaccion con la idea que los pueblos comunican sus identidades sociales a

partir de elementos estilisticos. Esto explica, de acuerdo con el investigador, la posibilidad
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de encontrar estilos semejantes, pero con variaciones entre una comunidad y otra (Plog, 1980:
118).

De forma que, mas que adaptarse a una norma, como sefialan Schapiro (1962) o Gombrich
(1968), el estilo o sistema visual puede comprenderse a partir de un proceso en el que los
ceramistas de ambas comunidades en estudio, como grupo, encuentran una forma
socialmente aceptada de representar o de comunicar aquello significativo en términos
culturales (Lotman, 1996), lo que explica la razén por la que una comunidad puede tener un
sistema visual en especial y no otro, a pesar de su proximidad geogréfica.

En este sentido resulta conveniente retomar lo propuesto por la arquedloga Polly Wiessner
(1983, 1984) quien sostiene que, para nuestro caso, un sistema visual puede ser utilizado
como un medio de transmisién de informacidn y constituye una forma en que se proyecta la
identidad de un grupo social o de una persona en particular hacia los demas.

Lo anterior podria explicar el fendbmeno que los sistemas visuales varien con el paso del
tiempo, pues las transformaciones son congruentes con los cambios sociales, identitarios y
culturales que experimenta una comunidad determinada.

De forma que, siguiendo lo expuesto con anterioridad, el hecho que un conjunto de obras
presente un sistema visual definido y prolongado a lo largo del tiempo no indica
necesariamente que éste no llegue a variar, pues las condiciones sociales se modificaran, de
modo que es natural que las representaciones artisticas, y por lo tanto estilisticas, también

cambien.

3.2 Sistemas visuales en los disefios contemporaneos de Guaitil y San Vicente
En el presente sub-apartado se definen los dos sistemas visuales (estilos) que componen

la ceramica contemporanea realizada por los artistas populares alfareros de Guaitil de Santa

Cruz y San Vicente de Nicoya, provincia de Guanacaste. Con este fin en mente primero se
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retomaran aquellos trabajos que hayan tratado el tema del estilo en las manifestaciones
artisticas en cuestion. Para finalizar, se presentaran y caracterizaran los dos sistemas visuales
definidos: el chorotega y el ecoldgico. En lo que a éste Gltimo se refiere se reconoceran sus
variantes por comunidad, pues es el tnico que presenta diferencias determinantes.

El tema del estilo, que desde nuestra mirada entendemos como un sistema visual, es
compuesto por una serie definida, organizada y jerarquizada de sintagmas visuales como los
morfoldgicos y los decorativos, entre los que se pueden nombrar los motivos de fauna, los
motivos de flora, los motivos geométricos y los colores. Los sistemas visuales que se
analizaran méas adelante son producto de grupos culturales, sociales e histéricamente
determinados y son resultado de una tradicién alfarera de produccion especifica, de forma
que éstos son consecuencia de disposiciones socialmente adquiridas.

Han sido tres los trabajos que tratan este tema en la cerdmica contemporanea de Guaitil y
San Vicente, el primero de ellos, “Virtual antiquities, consumption values and cultural
heritage economy in a Costa Rican artisan community” (Weil, 2004), concibe a las obras
cerdmicas como si éstas contuvieran en su interior una suerte de aura de antigiiedad, a esto
se refiere el documento cuando nombra las obras de ambas comunidades como “antigiiedades
virtuales”.

En el mismo se deja entrever un solo estilo cerdmico y es el que para este trabajo
entendemos como chorotega. En el articulo se sostiene que la categoria de “virtual” es
utilizada como un sinénimo de “casi”’ y se emplea para transmitir la nocioén de ser un sustituto
que duplica en cierta forma la esencia de aquello original precolombino (Weil, 2004: 236).

El documento explica que los ceramistas de ambas comunidades han entendido los valores
del mundo moderno, lo que les permite seguir aquellos patrones de consumo y distinguir los

estilos que los turistas quieren comprar. Utilizan la tradicion como un recurso para
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representar de manera plastica su propia vision del pasado precolombino, no les resulta
relevante el conocimiento arqueoldgico relacionado con la iconografia o la técnica de
manufactura presente en las obras prehispanicas, prefieren una lectura propia a partir de sus
inspiraciones estéticas y las preferencias del mercado (Weil, 2004: 241-245).

Posteriormente, en el documento inédito “Tradicion y cambio en la cerdmica producida
en las comunidades de San Vicente y Guaitil” (Herrera y Weil, 2009) se desarrolla més la
idea esta vez no de un solo estilo, sino de tres. Cada uno de ellos es identificado ya no desde
la mirada del mercado, sino desde una caracterizacion rapida de las decoraciones que los
componen. Estos son el tradicional, el chorotega renovado y el ecoldgico.

Mientras el estilo tradicional es presentado como aquel que aglomera formas relacionadas
en las labores del hogar como las ollas sin decoraciones y los comales, el estilo chorotega
renovado se da a partir de la intencidn de replicar piezas indigenas obtenidas en contextos
precolombinos o tomados de catalogos o libros especializados (Herrera y Weil, 2009: 54-
56).

Caso aparte se menciona en el estilo ecoldgico que es caracterizado por “dibujos mas
literales” y acabados innovadores, que se alejan de la forma acostumbrada de representar los
temas tradicionales, a la vez que incorporan nuevas tematicas diferentes al estilo anterior.

El documento lo presenta como una prueba de lo viva que esta la tradicion alfarera de la
zona pues se encuentra basada en un conocimiento técnico de las anteriores generaciones
(Herrera 'y Weil, 2009: 57).

En el trabajo mas reciente sobre esta tematica “La postguerra de las imagenes y la
incursion del turismo: Representaciones visuales en la alfareria “chorotega” contemporanea
en Guanacaste, Costa Rica”, se describen tres tipos de disefio, los cuales podriamos

comprender como estilos. ElI documento comenta que éstos son influenciados por
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requerimientos del mercado turistico y tienen como objetivo hacer mas atractivas las piezas
(Barboza, 2018: 293).

El articulo caracteriza los disefios desde una perspectiva mercantil y turistica. Sostiene
que hay un disefio que resulta ser copia de piezas precolombinas, las cuales satisfacen
expectativas acerca del lugar de visita o de sus atractivos turisticos.

Otro diseno lo denomina “estética ecoldgica”. De acuerdo con el escrito, este se asemeja
a una estética occidental contemporanea apreciable en el uso de la pintura y los paisajes; los
cuales se disponen para para fomentar la imagen de Costa Rica como atractivo turistico. El
tercer disefio no se define bien, se propone que se da a partir de la unién de lo decorativo con
lo utilitario, como las alcancias con morfologias de cerdos (Barboza, 2018: 293-296).

Como se puede observar, estos tres trabajos convergen en la idea que es el mercado, y en
especifico el turismo, el condicionante base que moviliza o genera los cambios en la
produccion de Guaitil y San Vicente. Como se ha visto hasta el momento y como se vera con
mayor detalle en el siguiente capitulo, podemos decir que en parte es asi. Sin embargo,
circunscribir los estilos a este elemento implica no comprender a profundidad este arte
popular.

Entender el estilo como un sistema visual nos faculta dimensionar una parte de la
profundidad a la que nos referimos. Con esta lectura realizamos dos acciones, por un lado,
concebirlo como una manera con que los ceramistas de ambas comunidades proyectan
informacion relevante de sus mundos. La otra accidn es reconocer y separar en partes todos
aquellos elementos visuales que lo constituyen. Con esto ultimo nos acercariamos a

elementos identitarios de los alfareros.
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A continuacion, presentamos los dos sistemas visuales identificados desde nuestro
andlisis: el chorotega y el ecoldgico, que constituyen el arte popular alfarero de las
comunidades de Guaitil y San Vicente.

Para el establecimiento de cada sistema visual, se definieron aquellos sintagmas que lo
componen. Estos se aglomeran en cinco (5) grupos, los cuales son los motivos geométricos
los motivos de fauna, los motivos de flora, las morfologias y el color. Cada uno de ellos es
representado y descrito de manera somera en la figura 49. Los mismos seran caracterizados
con mayor rigor en su respectivo apartado con base en el sistema especifico al que

corresponden.

Chorotega y ¥ Ecologico

Serpiente emplumada,
Jjaguar, cocodrilo, Motivos de 0 Motivos de
animal no identificado fauna 8 fauna

1,2y3

Lagartija, colibri, mariposa,
mono, tortuga, tucan, pizote,
quetzal, zorro, perezoso,
rana, guacamaya

Motivos de \ Motivos de

] Ramas, flores, plantas acudti-
flora " flora

No presenta 5
cas, hojas, agua

Escudillas y vasijas
compuestas, jarrones
hiperboloides, elipsoi- Morfologias
des, ovoides, cilin-
dros, platos, figura
humana

Sistemas
Visuales

Jarrones elipsoides, ovoi-

Morfologias
= des, platos, ollas globulares

Rojo, Fanta, Blanco, Colores Colores

: Rojo, Fanta, Blanco,
Negro y arcilla natural

Negro, arcilla natural,
verde y turquesa

Figura 49. Infografia que retine y sintetiza cada uno de los sintagmas visuales presentes en
los dos sistemas identificados; el chorotega y el ecoldgico

Antes de realizar dicha labor, sostenemos que ambos sistemas visuales reconocidos en las
manifestaciones de arte popular cerdmico de Guaitil y San Vicente presentan, en términos
decorativos, la disposicion de elementos bidimensionales desde el borde hasta su base. La
forma de aplicar los colores y el sistema de composicion hace que sean motivos definitorios

de la cerdmica de ambas comunidades alfareras.
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Independiente de las formas ceramicas, a partir del estudio de las 81 obras se han
identificado dos maneras especificas en que estas composiciones se ordenan en términos
espaciales; las cuales responden a los sistemas visuales identificados, Chorotega y Ecoldgico.

Como se verd, en ambos ordenamientos se presenta un sistema jerarquico de divisiones
espaciales que define el centro compositivo, a la vez que permite identificar unidades

secundarias de decoracion y las reglas de combinacion de ambas.

3.2.1 El sistema visual chorotega
Hay un conjunto de cuarenta (40) obras ceramicas que ostentan un estilo particular al cual

denominamos como sistema visual chorotega. En un principio este se diferencia del sistema
visual ecoldgico por la disposicion de elementos sintagmaticos siguiendo un orden o un
sistema ordenado y jerarquico.

A continuacion, se muestra el modelo general de una de las formas de presentar los
elementos bidimensionales sobre piezas que del sistema visual chorotega (Figura 50), en el
que “a” es la totalidad de la pieza, el borde de esta se encuentra representado por la letra “b”
y habitualmente se halla pintado con curiol rojo o negro.

El cuello se representa con la letra “c” y este espacio en términos generales carece de
decoracion salvo el color base con que la obra es pintada. No obstante, en algunos casos es
posible observar que el borde y cuello ostentan el color caracteristico de la arcilla cocida, sin
pigmento. Esta es una decision del ceramista en relacion con la forma del objeto que quiere
realizar; por ejemplo, algunos jarrones ovoides u ollas globulares presentan este acabado
junto con decoraciones de pastillaje modelado, como se vera mas adelante.

A partir de este punto se halla la letra “d”, un elemento secundario del disefio, compuesto

por la combinacion de una linea delgada y una banda con motivos geomeétricos. Bajo ella se

ubica el espacio “e”, el cual configura el punto central de la imagen y esta formada por un



152

[Pt

bloque de subdivisiones (f, g y h) en donde “f’ y “h” enmarcan una banda “g” que constituye
el centro de la composicion.

Este centro puede representar elementos geométricos, figuras zoomorfas estilizadas y
patrones modulares realizados con lineas vivas, es decir, trazos organicos cargados de
dinamismo (Sondereguer, 2000: 39).

Estos son realizados a partir del uso de pinceles que no absorben de manera adecuada el
curiol, lo que produce lineas disparejas, en ocasiones gruesas y en otras delgadas, a veces

muy cargadas de pigmento y en otras degradadas en el trazo.

0 10cm

Figura 50. Sistema de divisiones espaciales y ordenamiento jerarquico sobre una pieza con
el sistema visual chorotega del artista popular Harry Garcia Grijalba

Bajo este elemento compositivo se encuentra “i”’, otro motivo secundario de disefio que
se asemeja en su disefio a “d”. Bajo éste se presenta “j”, una banda delgada que en ocasiones
es omitida por el ceramista y que pareciera ser dispuesta como un elemento de relleno en la
composicion o utilizada como una forma de dar paso a “k”, que resulta ser la base de la obra.

Las lineas o bandas de un solo color producidas por trazos rectos son lineas muertas

(Sondereguer, 2000: 39), inexpresivas, que se utilizan para enmarcar o delimitar un disefio
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horizontal del siguiente. En algunas ocasiones también es posible observar bandas de colores
contrastantes, pero estos elementos son caracteristicos de algunos autores y no de otros.

Como es posible observar en la figura 50, los disefios del sintagma visual chorotega se
disponen de manera alterna y llenan por completo los espacios vacios, hasta llegar a la base
de las piezas, las cuales, en muchos casos, son pintadas con color negro o se deja con el color
blanco de fondo.

Ahora bien, el sistema visual trasciende la disposicion ordenada de los sintagmas visuales.
Comprende, en realidad, un codigo especifico que configura dichos sintagmas en un lenguaje
visual. Los motivos que lo conforman se pueden observar en la parte izquierda de la figura
49,

Es asi como se puede describir el sistema visual chorotega como la agrupacion ordenada
de sintagmas visuales 0 motivos graficos los cuales, por su forma de representacion, las
técnicas con que se realizaron y los temas planteados remiten a una construccion o a una
mirada contemporanea del pasado precolombino de los pobladores de lo que hoy es
Guanacaste.

Las obras cerdmicas que responden a este sistema retnen motivos de fauna como la
serpiente emplumada, el jaguar, el cocodrilo y tres figuraciones de animales no definidos.
Estos Gltimos podrian corresponder con un ave y dos seres mas (representados en el Anexo
2; MF ni 6, MF ni 7).

A diferencia de estos sintagmas de fauna, los de flora tienden a ser mayoritariamente
obviados dentro del sistema visual chorotega, salvo algunas excepciones como ha encontrado
Henry Vargas en bandas de ciertos artefactos que presentan interpretadas por el investigador

como flores o ramos de hojas (2021: 19).
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Una eventual explicacion para esta poca presencia de contenidos de flora es algo que
todavia no se ha identificado en términos arqueoldgicos, pero es posible que no fuera
relevante en términos culturales para los grupos precolombinos incorporar elementos con
tematica de vegetacion dentro de sus producciones pléasticas.

En términos de morfologias es importante indicar que aquellas formas que se relacionan
con este sistema son las escudillas y las vasijas compuestas con perfiles continuos y
discontinuos, los jarrones hiperboloides —caracteristicos de objetos arqueolégicos como en
ejemplares del tipo ceramico precolombino Pataky policromo (Figura 17) y los cilindros,
sobre los cuales ya nos hemos referido en el capitulo anterior.

Cabe indicar que tanto los cilindros como las escudillas, al igual que los jarrones
hiperboloides, son obras constituidas por formas que se utilizan de manera Gnica en el sistema
visual chorotega.

Agregamos que bajo este mismo sintagma visual morfolégico la figura humana, es decir,
la estatuaria con representaciones antropomorfas que es utilizada s6lo bajo este sistema
visual, a pesar que también se han encontrado otras figuraciones humanas como la micura
pero este tipo de formas no responden a un sistema en especifico.

Estas manifestaciones artisticas contemporaneas con figuraciones humanas tienen como
referente directo piezas precolombinas. Lo anterior se infiere a partir no del uso de los
curioles; los cuales, como veremos, son un referente secundario, sino en la forma en que
estan siendo representadas y, quiza, lo mas importante, el sistema de proporciones que
presentan.

En este sentido, Henry Vargas ya habia identificado que, a la hora de hacer las
representaciones humanas en posicion sedente, los grupos precolombinos del actual

Guanacaste utilizaban una proporcion de entre 2,37 y 3,6 cabezas. Bajo esta posicion el
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investigador considera que el sistema de proporcion prehispanico se define tomando la
cabeza del personaje como base modular de la obra. Este elemento es parte de un ente
compositivo dentro de un sistema historico y contextualmente definido (Vargas, 2015: 3-17).

A partir de esta premisa y, ante la observacion realizada en campo de caracteristicas
proporcionales similares entre las piezas contemporaneas realizadas en las comunidades en
estudio y aquellas precolombinas, se realizO el ejercicio de identificar el sistema de

proporciones de estas obras (Figuras 51 y 52).

Cabeza 7 cm

Altura 15,8 cm

Cuerpo 8,1 cm

Proporcién 2,9 cabezas
Figura 51. Proporcion de la pieza ceramica realizada por el artista popular Derix Bricefio
Espinoza, la cual ostenta 2,9 cabezas de alto.

Lo que se obtuvo de éste proceso, como se aprecia en la figura 51, es que el sistema de
proporcion sigue el mismo parametro precolombino, en este caso se mantiene dentro del

margen detallado con anterioridad con 2,9 cabezas de altura. EI mismo sistema se observa en



156

la figura 52, la cual es en términos de tamafio mucho méas pequefia que la primera, pero
mantiene un similar sistema de proporcion, esta vez de 2,25 cabezas de altura.

Ahora bien, el tamafio de las piezas es irrelevante porque lo que el sistema de proporciones
evidencia es una forma de composicion que responde a una métrica de ordenamiento

culturalmente definida (Scott, 1999; Vargas, 2015).

Cabeza 5,1 cm

Altura 11,45cm

Cuerpo 6,35 cm

Proporcién 2, 25 cabezas
Figura 52. Proporcion de la pieza ceramica realizada por el artista popular Elpidio
Chavarria Chavarria, la cual ostenta 2,25 cabezas de alto.

Dentro de este marco de lectura podria creerse o0 asumirse, por error, que se puede
generalizar dicho sistema de proporciones y afirmar que todas las piezas antropomorfas que

se realizan en ambas comunidades implementan dichas medidas. Lo cierto es que esta lectura
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es mucho més compleja, como queda evidenciado en la proporcion de la figura 53, la mdcura
a la que nos hemos referido en paginas anteriores.

Dicha obra no calza dentro de los estilos o sistemas visuales que hemos identificado. Si
acaso es lo méas cercano a lo que podria ser el tercer disefio propuesto por Barboza (2018)
pero que, como dijimos, no define claramente.

El caso es que la mulcura presenta una proporcion completamente diferente, que
corresponde con 5 cabezas exactas (Figura 53). Este hecho la diferencia no sélo en cuanto a

temaética sino también en cuanto a idea o criterio estético tras el objeto.

Cabeza 5,8 cm

Altura 29 cm

Cuerpo 23,2 cm

Proporcion 5 cabezas

Figura 53. Proporcion de la pieza ceramica realizada por la artista popular Maribel Sanchez
Grijalba, la cual ostenta 5 cabezas de alto.
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Eventualmente se podria argumentar que este sistema de proporciones cambia por la
funcion del objeto, pues hay que recordar que las mucuras se pensaron a partir de la segunda
mitad del siglo XX como botellas para transportar liquidos y la funcion o el cumplimiento de
una necesidad tiende a ser mas importante que el criterio estético (Lull, 2007). Lo cierto es
que la figura 51 también es una vasija, de manera que nos inclinamos a inferir que este cambio
responde a criterios estéticos.

Otro sintagma visual que compone el sistema chorotega es el color. Este elemento es el
que quiza induce a mas error pues se asume que un color determinado ya encasilla a la pieza
entre uno u otro sistema visual.

A partir de nuestro anélisis de las 41 obras cerdmicas que componen este sistema,
podemos indicar que presenta los curioles base rojo, fanta, blanco, negro y sus respectivas
combinaciones, generando colores secundarios como los observados en la figura 6.

También se encuentra el uso de la arcilla natural como forma de decoracion pictérica, sin
embargo, no es una tendencia en este sistema visual. Al respecto, algunos ceramistas la
utilizan para generar decoraciones puntuales, como los pastillajes modelados. Pero llega a
ser mucho mas utilizado y expresivo en el sistema visual ecolégico, mismo que estudiaremos
en el siguiente apartado.

Como corolario previo la tabla 3 detalla un desglose y descripcion de las obras ceramicas

realizadas por ceramistas de ambas comunidades.
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Tabla 3. Obras cerdmicas asociadas al sistema visual Chorotega por comunidad y taller

Taller Ceramista Descripcion
Luz Marina
Campos
Guaitil | Nimbuera | Chavarria Olla globular achatada con pigmentos
Miguel Leal
Guaitil Vega Plato circular con pigmentos e incisos
Guaitil | Cudeg Andy Campos Jarrén semi globular con pigmentos e incisos
Luis Alberto
Gutiérrez
Guaitil Gutiérrez Vasija hiperboloide tripode con pigmentos e incisos
Nury Marchena | Olla globular de boca restringida con pigmentos e incisos
Guaitil | Pil6n Grijalba y pastillaje
Nury Marchena
Guaitil Grijalba Olla achatada con pigmentos
Nury Marchena
Guaitil Grijalba Olla globular con pigmentos
Nury Marchena | Tazén de paredes divergentes con pigmentos, incisos,
Guaitil Grijalba pastillaje y soportes tripodes
Derix Bricefio Figura humana sedente con pigmentos e incisos y
Guaitil | El Metate | Espinoza pastillaje
Derix Bricefio Figura humana sedente con pigmentos e incisos y
Guaitil Espinoza pastillaje
Mono
congo Junior Matarrita | Figura humana sedente con bebé en brazos, con pigmentos
Guaitil |loco Leal y modelado
Junior Matarrita | Plato redondeado con soportes s6lidos con pigmentos e
Guaitil Leal incisos
San Luis Pastor Plato redondeado con soportes sélidos con pigmentos e
Vicente | El Centro | Sdnchez Grijalba | incisos
San Luis Pastor Plato redondeado con soportes sélidos con pigmentos e
Vicente Sanchez Grijalba | incisos
San Luis Pastor
Vicente Sanchez Grijalba | Vasija cilindrica de cuello alto con pigmentos e incisos
San Luis Pastor
Vicente Sanchez Grijalba | Vasija globular de cuello alto con pigmentos e incisos
San Luis Pastor Jarron elipsoidal de cuello alto y exverso con pigmentos e
Vicente Sanchez Grijalba | incisos
San Luis Pastor
Vicente Sanchez Grijalba | Jarron globular con pigmentos e incisos
San Luis Pastor
Vicente Sanchez Grijalba | Plato redondeado con pigmentos e incisos
San Carlos Grijalba
Vicente | XXX A Plato redondeado con pigmentos e incisos
San Carlos Grijalba
Vicente A. Plato redondeado con pigmentos e incisos
San Carlos Grijalba | Incensario zoomorfo compuesto con pigmentos, modelado
Vicente A. y entresacado
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Taller Ceramista Descripcion
San Carlos Grijalba
Vicente A. Figura humana en posicion sedente modelada
San Carlos Grijalba
Vicente A Jarra globular con asa y pedestal con pigmentos e incisos
San Carlos Grijalba
Vicente A. Incensario zoomorfo tripode con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente | Harry Grijalba Vasija hiperboloide tripode con pigmentos e incisos
San Harry Garcia Vasija compuesta de perfil continuo con pigmentos e
Vicente Grijalba incisos
San Harry Garcia Vasija globular ligeramente achatada con pigmentos e
Vicente Grijalba incisos
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Vasija globular de cuello alto con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Vasija cilindrica de cuello corto con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Vasija cilindrica de cuello corto con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Vasija cilindrica de cuello corto con pigmentos e incisos
San Harry Garcia Plato redondeado de paredes ligeramente divergentes con
Vicente Grijalba pigmentos e incisos
San Harry Garcia Plato profundo redondeado y tripode con pigmentos e
Vicente Grijalba incisos
Elpidio
San Chavarria
Vicente | Chorotega | Chavarria Personaje femenino sedente con pigmentos y modelado
Elpidio
San Chavarria Olla globular ligeramente achatada con pigmentos e
Vicente Chavarria incisos
Elpidio
San Chavarria Tazo6n hemisférico compuesto tripode con pigmentos,
Vicente Chavarria incisos y modelado
Elpidio
San Chavarria Tazon hemisférico compuesto tripode con pigmentos,
Vicente Chavarria incisos y modelado
Elpidio
San Chavarria Figura sedente con bebé en brazos con pigmentos y
Vicente Chavarria modelado
Elpidio
San Chavarria
Vicente Chavarria Figura sedente con pigmentos y incisos
Elpidio
San Chavarria Vasija compuesta de perfil continuo con pigmentos y
Vicente Chavarria modelado




161

3.2.2 El sistema visual ecoldgico
El sistema visual ecologico es el segundo estilo que identificamos dentro de las obras de

arte popular ceramico que realizan las comunidades de Guaitil y San Vicente. Este es mucho
mas complejo que el chorotega y presenta variantes importantes entre ambas localidades. Es
decir, hay una forma de realizar el sistema ecologico en Guaitil y otra en San Vicente.

Como se vera, con nuestro analisis proponemos que las técnicas o los materiales utilizados
en realidad no son elementos determinantes para caracterizar o diferenciar un estilo de otro.
Hay algo maés relevante que esto y corresponde con la tematica que se desarrolla. Este
elemento lo obtenemos al comprender el estilo como un sistema visual.

Pero antes de ingresar a esto deseamos detallar la forma en que los diferentes sintagmas
visuales se disponen sobre las obras de este sistema. Como se ver4, a diferencia del anterior
en donde la sobreposicion de disefios geométricos caracteriza el sistema chorotega en este
contrapone con decoraciones caracterizadas por temas relacionados con la naturaleza (Figura
54), ademas de la incorporacién de algunos referentes precolombinos, pero plasmados con
formas menos abstractas y geométricas. A su vez, es notoria la presencia de colores
industriales como el verde, el turquesa y en ocasiones celeste, a los que ya nos hemos
referido.

El modelo general para la disposicion de elementos bidimensionales con tematicas
contemporaneas puede ser esquematizado en la figura 54, en donde, al igual que en la
anterior, “a” corresponde con la pieza completa y “b” con el labio de ésta. Este elemento es

de manera comparativa mas delgado que el caracterizado para las piezas anteriores. El cuello,

delimitado por la letra “c”, es una banda de colores crema o verdes y turquesas.



162

0 10cm
Figura 54. Sistema de divisiones espaciales y ordenamiento jerarquico sobre una pieza con
motivos contemporaneos del artista popular Wilson Espinoza Zufiga

Una delgada linea muerta se encuentra en el espacio delimitado por la letra “d”. Bajo ésta
se observa el centro de la composicion, definido por la letra “e” que puede plasmar personajes
zoomorfos de diferentes tipos como colibries, tortugas, monos, mariposas, entre otros, pero
también de fondos vinculados. En el caso de la figura 54 consiste en manchas abstractas de
colores que remiten a zacate en el aire (Wilson Espinoza Zufiga, 2021, comunicacion
personal).

El espacio definido por la letra “f” puede representar una banda divisoria con elementos
geométricos o ser una banda de tono solido que separa el fondo de la obra, definido por la
letra “g”.

Este sistema visual utiliza dentro de sus sintagmas visuales de fauna, representaciones de
seres como la lagartija, el colibri, la mariposa, el mono, la tortuga, el tucan, el pizote, el
quetzal, el zorro, el perezoso, las ranas y las guacamayas, cada uno con sus respectivas
variantes que ya hemos indicado.

Muchos de estos motivos de fauna no son propios de la region del Pacifico Norte donde

se ubica Guanacaste, como en el caso del quetzal (Figura 55), y menos éste puede ser
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asociado con un elemento de flora como lo que pareciera ser una mata de café. No obstante,
estas representaciones en apariencia incongruentes son altamente representativas del sistema
ecoldgico y ponen de manifiesto un mensaje contenido en el mismo que se quiere transmitir,

como ser estudiado en detalles en el proximo capitulo.

0 5cm

Figura 55. Obra con representacion de quetzal realizada por el artista popular
Pastor Sanchez Grijalba

Mientras los personajes miticos son propios de los motivos de fauna del sistema chorotega,
los sintagmas de fauna mencionados en este apartado caracterizan tematicas del sistema
visual ecoldgico. Estos a su vez se conjugan con todos los sintagmas identificados de flora y
son figuraciones de ramas, flores, hojas, plantas acuaticas y motivos alusivos a elementos
naturales como el agua. Este Ultimo motivo se representa a menudo a partir de brochazos
gruesos que cubren una importante parte de la obra sobre el que se disponen otros elementos
visuales como las flores.

En cuanto a los sintagmas morfologicos hay una menor diversidad de formas que en el

sistema visual chorotega. En el ecoldgico lo que ocurre es que las formas responden de una
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mejor manera a transmitir mensajes determinados, es decir, mensajes que tienen como base
conceptos como naturaleza, vida animal, entre otros.

De esta manera las formas que se utilizan dentro de este sistema visual son aquellas que
permitan un mayor campo al artista popular para representar los motivos de fauna y de flora
de manera literal. Asi, se encuentran los jarrones elipsoides y ovoides, los platos y las ollas
globulares.

Finalmente, en el uso de los colores encontramos diferencias importantes entre las piezas
realizadas en Guaitil en relacion con las de San Vicente. En ambas comunidades se
encuentran los colores tradicionales presentes en los curioles rojo, fanta, blanco, negro y sus
combinaciones para generar colores secundarios, pero en Guaitil se utilizan otros colores

como el verde y el turquesa (Figura 56).

0 10 cm o TOcm
Figura 56. Diferencias de colores en el sistema visual ecolégico segun comunidad,
Guaitil (izq.) y San Vicente (der.)

Lo anterior nos permite proponer que el color, a diferencia de lo que a menudo se ha
pensado e incluso los mismos ceramistas asi evidencian en conversaciones informales, no es

un elemento que determina el sistema visual ecolégico. Estos colores constituyen licencias o
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permisos que los artistas se dan y que consolidan ese mensaje relacionado con la naturaleza,
pero no son necesarios para que éste se genere.

Dicho de otro modo, el uso de colores producidos mediante engobes industriales, permite
a los ceramistas de Guaitil reforzar aquello que denominamos el sistema visual ecoldgico.
Pero éste atributo de disefio no constituye el elemento que determina la presencia de un
sistema visual o de otro. No obstante, a partir de una adecuada revision de la ceramica que
los ostenta, nos damos cuenta que no es exclusivo este uso para su existencia.

La imagen de la derecha de la figura 56 es un ejemplo de ello, en donde se observa una
morfologia y elementos graficos que responden al sistema visual ecolégico como el plato y
la mariposa, pero sus colores constituyen los tradicionales empleados desde las primeras
referencias documentales que se cuentan de la zona.

Por tanto, consideramos que resulta factible la existencia del sistema visual ecoldgico sin
la necesidad del uso de los colores industriales. Las obras realizadas por los artistas populares
de San Vicente asi lo evidencian. Ellos han tomado la decision de no incorporar estos
materiales a sus obras por lo que constituyen otra forma de comprender lo ecoldgico.

En este orden de ideas, resulta relevante proponer que esta situacion no ocurre a la inversa.
Es decir, puede haber un sistema visual ecoldgico sin el uso de los acabados cromaticos
industriales, pero no puede haber estilo chorotega con esos colores. El color constituye una
licencia que posibilita un refuerzo del estilo ecoldgico, pero discrimina el chorotega. No
puede haber un estilo chorotega con colores industriales.

Es decir, el sintagma visual cromatico es un elemento comunicativo que termina de cerrar
un circulo de expresion del mensaje, pero no es el unico indicador para referirse al sistema

ecologico, como tampoco es su presencia lo que lo determina. Como se indico, en San
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Vicente se hacen piezas que refieren a este sistema, a partir de los colores tradicionales y sus
respectivas combinaciones.

Por tanto, se comprende que estas piezas responden a lo ecoldgico por las decoraciones
de flora y fauna que ya hemos tratado. Corresponden con sintagmas visuales que definen y
sirven para identificar, sin importar la comunidad en donde las obras fueron hechas a este
sistema visual ecolégico.

Otro punto es el que se puede apreciar con los sintagmas visuales geométricos. Estos se
utilizan a manera de “licencia” o “permiso” de uso en ambos estilos. ES decir, el estilo
ecoldgico permite utilizar estos elementos geométricos como “licencias graficas”, lo que
quiere decir que ofrece la flexibilidad para permitir la incorporacion de dichos motivos si el
ceramista asi lo determina.

Sin embargo, los motivos geométricos son elementos que deben, necesariamente, aparecer
en el estilo chorotega, el cual se compone por la presencia de dichos sintagmas visuales,
ademas de los pigmentos arcillosos naturales extraidos por los mismos ceramistas. Este
sistema no permite incluir como licencia grafica los esmaltes industriales.

De la misma forma que en el sistema visual Chorotega, a continuacion se muestra la tabla
4 que presenta y describe por comunidad y taller las 40 obras ceramicas hechas por artistas

populares que siguen el sistema visual Ecolégico.
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Tabla 4. Obras cerdmicas asociadas al sistema visual Ecoldgico, por comunidad y taller

Taller Ceramista Descripcién
Edgar Campos
Guaitil | Nimbuera | Campos Plato circular con pigmentos e incisos
Edgar Campos
Guaitil Campos Plato circular con pigmentos e incisos
Wilson Espinoza
Guaitil Zlhiga Olla globular con pigmentos
Wilson Espinoza
Guaitil Zufiga Olla globular con pigmentos
Wilson Espinoza
Guaitil Zufiiga Plato circular con pigmentos e incisos
Wilson Espinoza
Guaitil Zufiga Plato circular con pigmentos e incisos
Miguel Leal Jarrdn elipsoidal de paredes achatadas con pigmentos e
Guaitil | Nambrd | Vega incisos
Miguel Leal Jarron elipsoidal de paredes achatadas con pigmentos e
Guaitil Vega incisos
Miguel Leal
Guaitil Vega Jarron ovoide con pigmentos e incisos
Miguel Leal
Guaitil Vega Jarr6n ovoide con pigmentos e incisos
Miguel Leal Vasija de forma compuesta de perfil continuo, pigmentos,
Guaitil Vega incisos y base de pedestal
Miguel Leal Vasija de forma compuesta de perfil discontinuo con
Guaitil Vega pigmentos, incisos y estampados
Miguel Leal Vasija de silueta compuesta, de paredes rectas y cuello
Guaitil Vega corto con pigmentos, incisos, estampados y pastillajes
Guaitil | Cudeg Andy Campos | Jarr6n ovoide con pigmentos, incisos y pastillajes
Guaitil Andy Campos | Jarron globular con pigmentos, incisos y pastillajes
Gerardo Campos
Guaitil Campos Olla globular de boca restringida con pigmentos e incisos
Gerardo Campos | Vasija compuesta de perfil continuo con pigmentos,
Guaitil Campos incisos y base de pedestal
Gerardo Campos | Plato rectangular de bordes redondeados con pigmentos e
Guaitil Campos incisos y soportes tripodes
Nury Marchena
Guaitil |Pilén Grijalba Jarrdn elipsoidal con pigmentos e incisos y pastillaje
Nury Marchena
Guaitil Grijalba Jarron globular con pigmentos, incisos y pastillajes
Nury Marchena | Compuesta cerrada de perfil continuo con pigmentos e
Guaitil Grijalba incisos y pastillaje
Nury Marchena
Guaitil Grijalba Vasija compuesta con forma de florero con pigmentos
Nury Marchena
Guaitil Grijalba Vasija compuesta con forma de florero con pigmentos
Nury Marchena
Guaitil Grijalba Plato ovalado con pigmentos
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Taller Ceramista Descripcion
Derix Bricefio
Guaitil | El Metate | Espinoza Plato redondeado con pigmentos e incisos
Lilliam Bricefio
Guaitil Espinoza Plato redondeado con pigmentos e incisos
Martina
Espinoza
Guaitil Grijalba Figura humana sedente, con pigmentos y modelado
Luis Pastor
San Sanchez Plato redondeado con soportes sélidos con pigmentos e
Vicente | El centro | Grijalba incisos
San Carlos Grijalba
Vicente A. Ocarina zoomorfa con pigmentos e incisos
San Carlos Grijalba
Vicente A. Ocarina zoomorfa con pigmentos e incisos
San Carlos Grijalba
Vicente A. Ocarina zoomorfa con pigmentos e incisos
San Carlos Grijalba
Vicente A. Ocarina zoomorfa con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente | Harry Grijalba Jarrén elipsoidal de cuello alto con pigmentos y pastillaje
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Olla globular de boca restringida con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Plato redondeado con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Plato redondeado con pigmentos e incisos
San Harry Garcia
Vicente Grijalba Plato redondeado tripode con pigmentos e incisos
San Maribel Sanchez
Vicente | Ecomuseo | Grijalba Personaje femenino (Mucura) con pigmentos y modelado
San Maribel Sanchez
Vicente Grijalba Plato circular con pigmentos e incisos
Elpidio
San Chavarria
Vicente Chavarria Plato circular con pigmentos e incisos

Las tablas 3 y 4, presentes en este capitulo evidencian que, del universo de 81 obras

ceramicas analizadas, 41 de ellas correspondieron al sistema visual chorotega, 12 de las

mismas fueron hechas en Guaitil y 29 en San Vicente. Mientras tanto, el sistema visual

ecologico esta compuesto e identificado a partir de 40 obras ceramicas, 27 obras fueron

manufacturadas en Guaitil y 13 en San Vicente. Estos datos nos permitiran inferir en el



169

proximo capitulo aquellos discursos y mitos que permean la produccion de imagenes y las
obras ceramicas.

A lo largo de este capitulo se presentd como principal propuesta la comprension del estilo
artistico desde una mirada semiotica, realizando una analogia con el sistema visual definido
como tal por Roland Barthes (1978). Mediante lo planteado se entendieron las diversas
manifestaciones de arte popular ceramico de Guaitil y San Vicente desde los dos sistemas
visuales definidos, el chorotega; de tipo simbdlico y que utiliza como referentes aspectos
precolombinos, y el ecoldgico; con caracteristicas descriptivas con fundamentos tomados de
flora y fauna idealizada con finalidad turistica y comercial.

Se logro6 reconocer que cada uno de ellos estd formado, compuesto, constituido, por la
sumatoria o por la unién de los diferentes sintagmas visuales identificados en el capitulo
anterior. Sin embargo, en el proximo capitulo veremos que los mismos se componen y se
crean por muchos méas elementos que no estan en la obra. Es decir, hay algo de la obra que
la obra no dice, hay un afuera de la obra que podemos inferir mediante el estudio de la imagen

representada en la obra ceramica.
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Capitulo 4

Aparatos discursivos gue
Inciden en la produccion
ceramica
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A partir de los elementos descriptivos y su analisis en los capitulos anteriores, en el
presente concretamos nuestra lectura en torno a la cerdmica de Guaitil y San Vicente, como
manifestacion de arte popular.

En este capitulo se presenta una discusion sobre la constitucion del relato mitico, su
vinculo con la ideologia y su papel en la produccion ceramica de ambas comunidades. Se
discute de forma pormenorizada la concepcién antropoldgica clésica del mito para después
revitalizarlo y traerlo a la época contemporanea, con el fin de proponer que méas alla de
transmitir un mensaje, éste constituye un vehiculo o un modo en que se plasma una ideologia
determinada por los grupos hegemonicos. Esta ideologia la veremos plasmada en los sistemas
visuales y en las imagenes.

De la misma forma sostenemos que esta practica cerdmica en particular no tiene como
objetivo incomodar o desestabilizar las seguridades culturales hegemdnicas, desde una
representacion estética del mundo, como ha sido propuesto para otras manifestaciones de arte
popular, por tedricos de practicas artisticas, entre ellos Ticio Escobar (2014).

Por el contrario, con el analisis de las obras y de las imagenes representadas, sostenemos
que esta manifestacion artistica se enfoca en la adaptacién a un mundo determinado por otros,
de forma que en términos generales se construye por medio de una mirada impuesta a partir
de un régimen ético y definido de las imagenes, reconociendo y discutiendo la existencia de
elementos visuales como afirmacion de sus propias identidades sociales.

Estos ultimos rasgos graficos surgen de la adaptacion a ese mundo impuesto por terceros,
pues evidencia aspectos reprimidos de su cultura, los cuales entendemos como sintomas
culturales dado que son utilizados por los mismos ceramistas como fuente de inspiracion.

Asi, planteamos que la imagen presente en estas manifestaciones de arte popular no

ostenta un poder, sino que lo evidencia, lo “sintomatiza”. Esta influencia en cuestién no
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radica en la imagen, es un poder alejado de la imagen que ostenta un grupo hegemonico que
condiciona la forma en que los ceramistas entienden el mundo y producen su arte. No
obstante, ésta lo manifiesta. La imagen condensa un dominio que esté fuera de ella misma,
como también esta fuera del grupo social y de los artistas populares que hacen la imagen.

De esta forma entendemos las obras de alfareria como sintomas culturales (Didi-
Huberman, 2009; Warburg, 2010), es decir, son portadoras de contenidos sociales
determinados que evidencian movimientos con trayectoria historica, antropoldgica y, por
supuesto, artistica que se cristalizan en un momento historico y espacial dindmico, en
constante transformacion como elemento social.

Es a partir de ellas que buscaremos inferir aquellos movimientos o discursos que
permean su manufactura y consumo (Didi-Huberman, 2009). Para esto, siguiendo el
pensamiento del filésofo Jaques Ranciere (2005) abordamos este arte popular desde una
lectura del régimen ético o archiético de las iméagenes que lo condiciona, es decir,
comprendemos aspectos de lo cultural a partir de la repeticion de imagenes relacionada en
cada uno de los sistemas visuales identificados.

Con esto, nos referimos a que el interés se enfocara en comprender la forma en que las
imagenes que conforman este arte popular se producen por medio de discursos definidos y
son entendidas en relacién con lo que condensan en ellas mismas (Ranciére, 2011: 39). Para
esto necesariamente ubicamos esta produccion artistica desde sus coordenadas espacio
temporales y aceptamos a la vez que es una representacion del mundo de la Modernidad que
le da origen.

Asi, comprenderemos a las imagenes y dimensionaremos el poder que encierran desde

la perspectiva generada a partir de los estudios visuales, mediante posiciones epistemologicas
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presentadas por Anna Maria Guasch (2003), Susan Buck-Morrs (2009), y W.J.T Mitchell
(2011).

Al conjugar esas lecturas con el mundo de los ceramistas de Guaitil y San Vicente, segun
se ha observado mediante el trabajo de campo, proponemos que las imagenes presentes en
esta manifestacion de arte popular, asi como no ostentan un poder, tampoco tienen o engloban
necesariamente una posicion politica, sin embargo, evidencian un padecimiento cultural de
su mundo, mismo que las genera.

Consideramos el tema del poder importante de tomar en cuenta, pues al sostener que las
imagenes no lo tienen cabe preguntarse por aquello que si tienen. Compartimos con Mitchell
el hecho que, si la imagen no tiene poder, implica que tiene un deseo (2017: 30-31). La
diferencia entre nuestra mirada y la de este estudioso es que el deseo no lo vemos como
propio de la imagen. La imagen es un medio para comprender ese deseo, por medio de un
discurso definido.

Lo anterior trasciende la lectura recurrente y caracteristica de otras investigaciones sobre
el mismo objeto de estudio que sitla su problematica bajo una l6gica mercantil de produccion
y venta. Sostenemos que ese elemento es producto, es consecuencia, es derivado de algo
mucho mas grande y es que, como se ha visto en detalle desde el capitulo 1, la injerencia de
terceras personas o instituciones ha modificado, ha propiciado, ha condicionado a estos

ceramistas y, por tanto, a su manifestacion artistica, elementos que se veran mas adelante.

4.1 La ideologia plasmada en el mito
Desde la mirada de este trabajo y lejos de otras lecturas en ocasiones romanticas, que se

hacen de él, se entiende el mito como un sistema de comunicacion que configura y codifica
un régimen ético de imagenes determinado. Es decir, la imagen nos permite conocer e inferir

aspectos de un mundo definido por el relato mitico el cual es, la construccién hegemonica de
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un discurso sobre aspectos determinantes de la identidad cultural de un grupo social
subordinado.

Asi, nos distanciamos de la posicién clasica de la Antropologia, la cual, de manera
pormenorizada lo percibe como una ensefianza que transmite, mediante el uso de un lenguaje
emotivo, una “historia modelo” a imitar por los sujetos sociales.

A pesar de ello, encontramos en esta una base importante que deseamos rescatar y sobre
la que se asienta nuestra lectura, de forma que veremos algunos puntos importantes sobre la
misma. El antrop6logo Claude Lévi-Strauss considera los mitos como relatos transmitidos
de forma oral, cuya finalidad es generar una estructura de imagenes mentales sobre el
universo, sobre la vida social, sobre la realidad circundante y que le confieren sentido al
mundo del pueblo que lo aprehende (Lévi-Strauss, 2019: 43-47).

De lo anterior se desprende que los relatos miticos son un producto cultural y tienen por
objetivo facilitar la comprension de aspectos relevantes de la cultura de los pueblos y de las
sociedades humanas. En este sentido, el antropdlogo Daniel Rojas argumenta que el mito,
mas que una construccion cultural inmutable o estatica, es dindmica, cambiante, que se
construye a través de la historia y se convierte en narracion forjada de manera social, politica
y econémica (Rojas, 2009: 35-37).

Como se puede inferir, esta lectura del mito estd hecha desde y sobre los pueblos y
sociedades agrafas, que por carencia de escritura recurren a esta estrategia para explicar su
mundo.

Si deseamos actualizar al mito o verlo desde los o0jos contemporaneos, debemos hacerlo
reconociendo una realidad obviada por la antropologia clasica, pero reconocida por
investigadores como Roland Barthes (2010). Para este académico el relato mitico no es una

construccion unica de los pueblos sin escritura, sino que sigue presente en nuestra vida pues
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constituye un sistema de construccion regido a partir de una ideologia definida, la cual es
generada desde una clase social dominante para los sectores subalternos de una sociedad
histéricamente constituida (Barthes, 2010: 200).

De forma que sin importar de cuando este relato se ha hecho o el grupo humano que lo
produce, el mito responde a una necesidad de comunicacion destinada a generar discursos
que modifican o modelan a un sector social o a la sociedad en general, de acuerdo con una
ideologia determinada y generada por una clase que ostenta el poder.

En otras palabras, un grupo hegemonico utiliza un conjunto mas o menos sistematico de
creencias, definidas por ellos mismos, en forma de discursos que intentan explicar al ser
humano, su mundo y lo que lo rodea. A la vez este planteamiento ideoldgico orienta la
conducta de los sujetos y de las sociedades determinadas a partir de ciertos valores aceptados
como correctos en términos culturales.

La definicién que hace el marxismo sobre la ideologia va un paso mas alld y explica que
al ser producida por una clase hegemonica, ésta tiene como funcion enmascarar los distintos
tipos de relaciones sociales y dotarlos de legitimidad a fin de mantener el sistema en marcha
(Marx y Engels, 1969).

El filésofo Louis Althusser transforma de manera leve este concepto, aunque de igual
forma lo circunscribe a un sujeto productor, diferente del que lo recibe. En especial explica
que la ideologia es una relacion imaginaria entre los seres humanos y las condiciones de
existencia reales, que la expresa una voluntad, una esperanza, expresa un anhelo mas que la
adscripcion a una realidad concreta o material (Althusser, 1973a: 194).

De lo anterior se desprende que una representacion ideoldgica es una herramienta para
determinar la manera en que grupos subalternos comprenden la realidad. Siguiendo este

planteamiento, el mismo autor sefiala que ésta no produce sino una ilusion debido a que
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brinda cierto conocimiento del mundo pero, al mismo tiempo, por ser construido por los
grupos hegemonicos antes que por los sujetos populares no conduce sino a un
desconocimiento de su propio mundo (Althusser, 1973b: 19).

Esto que entendemos por ideologia tiene entonces una relacion con el papel del mito en la
construccion de identidades colectivas. Lo anterior ocurre porque desde la perspectiva de
Barthes aquél se construye desde una posicion de dominio en donde, a partir de discursos
disefiados, ejerce su hegemonia ideoldgica para negar que la sociedad en general y los sujetos
especificamente construyan y simbolicen su propio mundo (Barthes, 2010).

El mismo autor profundiza més en este sentido al sostener que la ideologia se puede notar
a partir de un andlisis semiotico. Segun él, la ideologia se palpa en una representacion visual
mediante las relaciones de connotacion apreciadas dentro de cada significante (Barthes,
1971).

Propone que lo connotativo remite a una forma ideoldgica como sistema semantico
secundario, el cual hace pasar como natural aquello que resulta convencional o legitimado.
Asi, desde la perspectiva barthesiana lo connotativo se asocia a significados ideoldgicos.

Podemos por tanto referirnos a que la finalidad del elemento mitico es la de transmitir un
discurso ideolégico disefiado y planificado; el cual, por ser producido para apelar a las
emociones, es consumido por el pablico sin mayor cuestionamiento.

De esta forma, los sujetos subalternos son atravesados por la ideologia a partir de los
discursos que les rodean y se encargaran de replicar o de continuar repitiendo lo entregado
por el grupo en el poder por medio de sus practicas culturales.

Asi, la validez histdrica de los mitos que tanto destacé en antropologos clasicos llega a ser
poco relevante, pues lo que en realidad interesa es la forma en que son asumidos y como, en

nuestro caso, desde la practica artistica estos mitos se perpettan.
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Siendo el arte una produccién humana, todo arte estara situado; es decir, tiene contexto
espacial y temporal. En otras palabras, la forma del arte es el modo en que la sociedad lo crea
y lo consume. En el caso de nuestro objeto de estudio, los mitos se codifican de manera
estética en las obras, mismas que manifiestan los relatos o discursos miticos por medio de la
repeticion de imagenes, de formas, de motivos, de disefios, de colores, es decir, de los
diferentes sintagmas visuales.

Estos sintagmas visuales y sus combinaciones sistémicas albergan ideologias, las cuales
entendemos como contenidos dentro de la imagen y constituyen maneras de explicar al ser
humano y su mundo a partir de una manipulacion.

Desde las obras de Guaitil y San Vicente la hegemonia a la que hacemos referencia la
observamos a partir de los discursos que permean la produccion cerdmica. Estos discursos,
lejos de pensar que describen modos de construir el mundo desde los grupos de artistas
populares, como veremos, en realidad evidencian una éptica que es replicada por los mismos
ceramistas mediante la produccion de imagenes.

Como propusimos, estas imagenes manifiestan un poder lejano a ellas mismas y los
artistas, a partir de su practica popular y su produccién nos recuerdan de ese poder, nos hablan
de ese poder que ellos no ostentan, sino que ostentan los grupos hegemdnicos desde
posiciones politicas diversas y que ellos s6lo comunican.

Asi, el mito que responde a una ideologia definida puede ser articulado también en una
imagen. Esta representacion visual se comprende como un discurso pensado y articulado por
medio de signos visuales para una comunicacion definida y su existencia se da por y para ese
poder que la atraviesa.

En las vasijas ceramicas de Guaitil y San Vicente, el mito que se observa se lee a partir de

la decodificacion de los distintos significantes visuales, es decir, de formas o referentes
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extrasignicos apreciables en los disefios presentados a partir de la imagen. La materialidad
social, por tanto, replica el mito y manifiesta de manera codificada ese discurso, ese relato

impuesto, visto por el sujeto como verdad.

4.2 Mitos, discursos y produccion de imagenes en Guaitil y San Vicente
Los sistemas visuales (entendidos aqui como analogos al estilo) identificados en las

manifestaciones de arte popular cerdmico producidas en Guaitil y San Vicente, provincia de
Guanacaste, son sintesis condensada de la agrupacion de diferentes sintagmas visuales
(codigos jerarquicos, elementos de disefio). Estos se materializan en este mundo como
consecuencia de relatos miticos especificos, de discursos disefiados desde los grupos
hegeménicos y replicados desde la practica alfarera de ambas comunidades.

Para la inferencia de los condicionantes que permean la produccién ceramica, cada
sistema visual detallado en el capitulo anterior se estudié de manera contextual, siguiendo lo
que el historiador del arte Aby Warburg (2010) considera movimientos que atraviesan a la
imagen y responden a un recorrido histérico, politico, ambiental, econdmico; en suma, a un
recorrido cultural entendido de manera diacrénica. Es decir, a partir de las condiciones
culturales que le dieron creacion. Pues, como hemos dicho en el apartado anterior,
consideramos que el sistema visual porta un discurso y traduce de manera grafica un mito
legitimado por su contenido social y estético.

En otras palabras, los signos expresivos dentro de cada sistema visual se disponen de
manera atractiva a la vista y por su sistematica recurrencia y asociacion con otros, permiten
la inferencia de elementos culturales que interpelan, durante lo cotidiano, a los artistas
populares. De esta forma, los sistemas visuales constituyen un sintoma mitico / cultural

fundamental en la explicacion del grupo social que le da creacién.
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Hay dos mitos que moldean a los ceramistas de ambos pueblos y modelan su produccion
cerdmica. Estos mitos son homonimos a los sistemas visuales que los crean; el mito chorotega
y el mito ecolégico. En este apartado se analizan los discursos que le dan creacion a cada uno
de estos relatos, que seran estudiados contextualmente a partir de la imagen y de los estudios
visuales.

El sistema visual chorotega surge como consecuencia del mito que retne la idea de
descendencia de un pasado remoto que privilegia lo indigena (solo lo indigena) como punto
focal de la identidad guanacasteca y la tradicién ancestral de elaborar obras ceramicas con la
adhesion de curioles y bajo patrones definidos por la cerdamica precolombina.

Esta idea de pertenencia ancestral a dicho pasado la encuentra Doris Stone (1950: 269) en
su visita a Guaitil a mediados del siglo XX. Sin embargo, su materializacion en la ceramica
de la ambas comundades se da con la inauguracion de lo que para Esteban Barboza (2020)
es “la era del turismo”, a finales de la década de 1970, cuando algunos hombres que hasta
entonces se habian mantenido ajenos a la labor cerdmica tradicional, trabajaron en
excavaciones controladas por el Museo Nacional de Costa Rica en un sitio arqueolégico
cercano a la comunidad de San Vicente y también consiguieron libros, catalogos y otros
documentos con representaciones de piezas arqueoldgicas (Lorenzo Grijalba. 2016,
comunicacion personal).

A partir del contacto con las piezas ceramicas precolombinas y desde la coyuntura de un
mercado turistico en supuesta expansion, consideraron que la practica alfarera podia ser una
forma segura para obtener su sustento econémico.

Estos nuevos actores incorporaron dentro de su imaginario la idea de ser chorotegas o
descendientes directos de este grupo indigena precolombino migrante del centro-sur de

México. Las piezas ceramicas, que hasta entonces habian sido producidas por alfareras para
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satisfacer las necesidades inmediatas de su grupo familiar, comenzaron a entenderse como
mercancia lo que modificd la finalidad del arte popular de Guaitil y San Vicente, alinedndolo
con un incipiente turismo.

Para soportar este mito se comenzd a ofrecer una prueba directa con base en la
manufactura de objetos orientados al consumo por compradores extranjeros, a traves de la
réplica de disefios precolombinos que dieran la idea de una continuidad identitaria entre el
pasado indigena y los ceramistas de entonces.

Este régimen ético de las imagenes (Ranciére, 2005) codifica lo social desde la repeticion
de imégenes relacionadas con un pasado precolombino. Los sujetos fueron permeados, y el
mundo material que construian se modifico en razon de esto. Las imagenes por tanto sobran
sentido en razon del efecto que tienen sobre el modo de ser vistas por la colectividad

Las imagenes que responden a este mito son producidas desde este nuevo mundo que
obvia otras construcciones sociales, culturales e identitarias y privilegia en exclusivo el
pasado indigena idealizado. Esto facultd a que diferentes iniciativas e investigaciones
formuladas por terceros, incluso en la actualidad, presenten este arte popular como uno hecho
por grupos indigenas contemporaneos (Leiva, 1974; Ferrero, 1980; Guier, 2008).

Respecto a este punto resulta pertinente sopesar las propuestas realizadas por
universidades publicas para la generacion de una Denominacion de Origen que fue otorgada
por el Registro de la Propiedad Industrial en el afio 2017 y lleva por nombre Ceramica
Chorotega (Rubi y Rueda, 2015; Salas, 2016, 2017, 2018).

Las acciones especificas de esta iniciativa pretendian reafirmar la identidad cultural de los
ceramistas y generar una sensibilizacion individual y colectiva de ese pasado en comun,
ademas de la recuperacion de las practicas ancestrales y el mantenimiento de la calidad de

las piezas ceramicas para cumplir con los estandares establecidos por las mismas
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universidades en el Pliego de Condiciones para optar por el sello de Denominacion de Origen
(Salas, 2017). El objetivo estratégico consistié en la venta a un mercado turistico de
productos que siguieran en exclusiva la combinacion de sintagmas visuales que
conformaearan el sistema chorotega.

Esta Ceramica Chorotega es una estrategia para que el turismo se decante por una opcion
mas relacionada con aspectos culturales de los pueblos guanacastecos en relacion con la ya
conocida oferta natural.

Con la implementacion de la misma se aseguran los compradores que el producto
mercantilizado es (en teoria) de la mejor calidad posible y los ceramistas que seran
remunerados de manera adecuada por su trabajo (Salas, 2018). A su vez el prestigio del sello
de Denominacién de Origen facilitaria a que ambas comunidades de ceramistas se
posicionaran como destino de turismo cultural.

La implicacion estética atras de esta iniciativa es que, debido a la imposibilidad-definida
en términos legales en un manual sobre administracion y normativa para su uso (Salas, 2018)
de innovar en formas, en motivos y en técnicas de produccion, este arte popular quedaria
anclado en una Gnica manera de producirse para obtener un mayor rédito econémico.

Asi, dicha iniciativa, quizads en principio bien intencionada, se basé en una posicion
paternalista que es en parte resultado de esa minoria hegemdénica que busca ayudar a los
grupos subalternos, sin darse cuenta de su posicién de poder y, por tanto, niegan la
posibilidad que los mismos grupos populares puedan imaginar y desarrollar sus propios
proyectos histéricos y productos artisticos.

Lo anterior va de la mano de aquello expuesto por Ticio Escobar (2014) al referirse a que

parte del mito impuesto al que la produccion artistica debe adscribirse, implica que tiene
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invariablemente que permanecer sin cambio alguno y detenida en algin momento de su
propia historia, como ejemplo superviviente de un mundo que dejo de existir.

Esto conlleva a que bajo la misma mirada paternalista se justifique no solo la forma de
desarrollar el arte, sino de plasmar las condiciones facticas que lo determinan. Con esto el
problema trasciende el hecho de si se puede cambiar o no la Ceramica Chorotega, superamos
también la discusion romantica y de ideologias nacionalistas que ponen un tipo de produccion
en un estado de perpetua estabilidad relativa a qué se conserva y qué queda por fuera. Nos
enfocamos por tanto en algo mas profundo, a saber, si los ceramistas tienen control sobre los
cambios realizados en su produccion.

Es decir, estas iniciativas, en principio pensadas para facilitar condiciones de vida a los
grupos de ceramistas populares, en realidad dan como resultado coartar la libertad artistica
en pro de un beneficio econémico. Con esto para Ranciere (2009) se produce un reparto
desigual de lo sensible a partir de un sistema de formas definidas a priori que determinan lo
que se da a sentir por el ceramista popular en términos de lo que gusta o no, de lo que es bello
o feo de acuerdo con otros.

Todo lo anterior nos permite proponer que desde el ingreso a la era del turismo, a finales
de la década de 1970, los ceramistas de estas dos comunidades dejaron de pensar su propio
arte y su proyecto histérico. Fueron otros quienes les dijeron y todavia les dicen como verse
y producirse. Es decir, no ha habido produccion propia, no se han vuelto a ver hacia adentro,
sino hacia afuera y son otros, estos grupos hegemonicos, los que determinan qué y como
deben hacerse las cosas.

Estos “modos de hacer” (Ranciére, 2009), determinan las maneras en que se hacen las
préacticas artisticas. Ejemplos de esto se pueden nombrar muchos, de momento consideramos

oportuno recordar la figura 28 presente en el capitulo 2; la cual evidencia una serie de
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esténciles entregados a los ceramistas de Guaitil y San Vicente por el Instituto Nacional de
Aprendizaje durante la década de 1990 para facilitar el calco, la copia de dibujos que
materializaran el mito chorotega que buscaba ser implantado.

Un nuevo ejemplo para sustentar estos modos de hacer es la iniciativa publicitaria
desarrollada en el afio 2021 por la franquicia de comidas rapidas KFC, con motivo de la
conmemoracion de los 197 afios de la anexién del partido de Nicoya a Costa Rica. Esta
camparia de publicidad tenia como base la rifa de una serie de obras mandadas a hacer por la
misma empresa a ceramistas de Guaitil. De acuerdo con Yeudy Guido Arce, director creativo
de la empresa Havas Costa Rica, quien desarroll6 la campafia publicitaria el objetivo
trascendia la compra del producto comestible, el festejo por la anexion y el posicionamiento
de la venta de pollos dentro de los compradores (Yeudy Guido Arce, 2021, comunicacion
personal).

Para el creativo de la empresa la intencion era que con lo recaudado se les pudiera ayudar
a los ceramistas de Guaitil por medio del establecimiento de diferentes rétulos en la calle a
fin de que las personas supieran donde queda este pueblo (Yeudy Guido Arce, 2021,
comunicacion personal). Para ello se mandaron a hacer 45 objetos de cerdamica (uno para
cada restaurante ubicado en el pais), que fueron decorados siguiendo especificaciones que la
misma empresa les indicd. Por ejemplo, podian emplear cualquiera de los dos sistemas
visuales que desearan, pero incentivaban que los ceramistas se decantaran por el chorotega
pues era el que de forma mas fiel recordaba esa tradicion ceramica (Yeudy Guido Arce, 2021,
comunicacion personal).

Un ejemplo de este caso es el observado en la Figura 57, que presenta la forma de los
casquetes tripodes realizados durante el Periodo Clasico maya, con una serie de sintagmas

visuales, como los curioles y los caracteristicos motivos de serpientes emplumadas.
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En ambos casos observamos que, en su base, las propuestas del INA y de Havas-KFC
parecieran ser bien intencionadas dentro una logica propia del mercado que condiciona a las
obras y, como vimos, a los ceramistas. Pero la implicacion de ello es que los mismos artistas
populares que desearon participar en la campafia no tuvieron libertad creativa para construir

su propio discurso.

-BUCKETS.
"ANZXION®

38» ' NANDAYURE KFC

Artesano: Willy Villafuerte Mayorga . SABANA

Figura 57. “Nandayure”, imagen tomada de la pagina de Facebook del restaurante de
comida rapida KFC (KFC, 2022).

Bien se podria argumentar que en lo referente a la campafia de publicidad sefialada se
trataba de un encargo, un trabajo, y los ceramistas de Guaitil podian decidir si participaban o
no. El caso es que cuando sopesamos los imperativos econdmicos tomando en cuenta el

contexto social en que los artistas populares viven, mismo que fue presentado en el apartado
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1.2.2 del capitulo 1, debemos admitir también que, bajo dicha realidad, se comprende el
condicionamiento de la produccion.

Tiempo después de asumir el mito chorotega como propio, los productos cerdmicos que
respondian al sistema visual homonimo, hechos exclusivamente para el mercado y para el
turismo extranjero dejaron de ser de interés para el publico en general.

Nelson Graburn ha argumentado que las politicas estatales son aquellas que seleccionan
qué productos apoyar, en funcién de la propia imagen de identidad nacional que los grupos
hegemanicos quieren proyectar hacia afuera del pais (Graburn, 1976: 21). Quiza por ser un
producto popular periférico, 0 no cumplir criterios de homogenizacion de la sociedad
costarricense, la ceramica de Guaitil y San Vicente y en general el arte popular y las
manifestaciones tradicionales y culturales de Costa Rica no fueron seleccionadas para esta
finalidad.

Por el contrario, a partir de la década de 1990 el pais se decanta por un tipo de turismo y
de mercado vinculado con el mito creado desde un grupo hegemonico de la Costa Rica verde,
el del pais ecolégico, como un elemento atractivo para atraer inversion interesada en la
ecologia.

En este momento, como técnica de supervivencia y para adaptarse a las solicitudes de un
nuevo mercado, los ceramistas de Guaitil y San Vicente asumen un nuevo mito. El discurso
1deoldgico de la “Costa Rica verde” genera el relato mitico ecoldgico, que dio nacimiento a
un nuevo sistema visual en el que los ceramistas modifican los motivos graficos y
diversifican las imagenes de fauna que hasta el momento habian producido (Miguel Leal
Vega, 2021, comunicacion personal).

Continuan representando iméagenes de felinos, aves, monos, cocodrilos y serpientes

emplumadas, elementos caracteristicos de la iconografia precolombina y del sistema visual
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chorotega. Pero, a su vez, para adaptarse al nuevo mito insertan tortugas, colibries, mariposas,
iguanas, recientemente perezosos, motivos de flora y otros en un sistema visual aparte que
en la actualidad continta caracterizando la mayor parte de la produccién, siguiendo pautas
referidas también por una forma de propaganda.

Ambos sistemas visuales coexisten de manera sincronica dentro del mismo espacio. Sin
embargo, la aparicion del sistema visual ecoldgico evidencia una forma de politica del arte
que interrumpe una forma de hacer y genera una nueva experiencia sensorial por medio de
disefios ecoldgicos.

A partir de esta nueva trayectoria apreciable en el movimiento social y politico, los
ceramistas transformaron el discurso y buscaron la manera de darse a conocer por
representaciones mas naturalistas que las figuras estilizadas y abstractas precolombinas, lo
que les permite el uso de otras técnicas de decoracion y de colores comerciales (esto ultimo
para el caso exclusivo de Guaitil), mismos que fueron incorporados siguiendo disefios y
patrones vistos en otras piezas ajenas a su produccion (Miguel Leal Vega, 2021,
comunicacion personal).

Lo anterior produjo que los artistas populares de Guaitil, quienes hasta este punto
continuaban haciendo su arte de manera tradicional mediante aplicacién cromatica de
pigmentos naturales y realizaban el brufiido a partir de la friccion constante y prolongada de
pequefios guijarros de cuarzo, vieron en estos objetos foraneos una amenaza para su trabajo.

La respuesta fue simple: reforzaron el mito ecoldgico con la aplicacion de los mismos
componentes industriales de las piezas extranjeras y modificaron su discurso ante los
compradores (Martina Espinoza Grijalba, comunicacion personal, 2021).

A pesar de lo anterior la ceramica de ambas comunidades continuo sin ser tomada en

cuenta por el Estado como un elemento trascendental de la identidad nacional, los ceramistas
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se mantuvieron aparte del proyecto cultural hegemdnico. Esto siguié siendo asi hasta el afio
2013 cuando se le otorgd dos declaratorias a nivel nacional a esta practica ceramica: una
como patrimonio nacional inmaterial (Decreto 37824-C) y otra de interés publico (Decreto
37823-C).

Especificamente en la declaratoria de interés publico, uno de sus considerandos indica que
este arte popular le ha proporcionado al turismo nacional y extranjero la posibilidad de
acceder y consumir los objetos ceramicos realizados por ambas comunidades. Por esta razén
e decreta, en el articulo 2°, que tanto el Sector Publico como el Privado pueden contribuir
con recursos econdmicos o donaciones para su conservacion y desarrollo (La Gaceta, 2013,
N° 153). Estos decretos validaron de alguna forma las modificaciones realizadas por el
asumido mito ecoldgico.

4.2.1 La imagen en Guaitil y San Vicente
Desde los estudios visuales, han sido bastantes los investigadores que trabajan el tema de

la imagen y en especifico de la imagen transparente. Para el antrop6logo Hans Belting, por
ejemplo, la imagen constituye un medio para interpretar el mundo que nos rodea pues es una
expresion del medio que la produce (Belting, 2007).

A pesar de que en principio compartimos lo propuesto por este investigador, desde la
perspectiva de la imagen transparente se debe partir de la base que ésta organiza los signos
que la componen de modo que hace que el espectador se olvide que aquello que observa es
en realidad un signo o una combinacién de éstos.

Esta es la importancia que W.J.T. Mitchell determina en la imagen transparente, la de
proyectar su forma de entender el mundo vy, con ello, su bagaje cultural (Mitchell, 2011). En

este sentido, la imagen transparente tiene como objetivo que quien la observa crea que esta
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frente a otra cosa, que piense que se encuentra frente a lo que esta siendo representado por
ella de acuerdo con los canones de la sociedad que la produce (Ledn, 2016).

Esta idea basa su planteamiento con que la transparencia debe hacer ver en el observador
que lo observado no es una imagen, sino lo que ésta representa; que tiene una realidad
concreta y material que elude al observador, lo hace olvidarse de la imagen.

Al comparar este planteamiento con lo observado en las obras ceramicas de Guaitil y San
Vicente es inevitable encontrarse con algo disonante. En el arte popular de ambas
comunidades no hay deseos de transparentar la imagen. Por el contrario, hay un rechazo por
parte de los ceramistas a esa transparencia. Ellos no parecen interesados en hacernos creer
que las imagenes son dispuestas sobre los soportes de arcilla son reales, no se preocupan por
dotarlas de cierto realismo y eso se aprecia en las representaciones visuales de su produccion.

A lo largo del capitulo dos, en numerosos momentos se caracterizaron las aplicaciones de
pastillaje modelado o los trazos con que los diferentes motivos se realizaron como
descuidados, incluso en la mayoria de los disefios dispuestos en el apartado de anexos se
ejemplifica esta Gltima tendencia a partir de lineas sinuosas o quebradizas cuando, de acuerdo
con convenciones occidentales de disefio, deberian ser rectas.

Esto puede entenderse de dos maneras, la primera como una justificacion a problemas
técnicos a la hora de la manufactura de la obra. Por ejemplo, si la arcilla no fue cernida de
una manera adecuada y fragmentos gruesos de arena quedaron en el cuerpo, los cuales
hicieron que la linea incisa saliera movida, o que el pulso del ceramista haya fallado en algin
momento. La segunda como una respuesta estética a una situacion socialmente determinada.

Como ejemplo del segundo elemento, podemaos referirnos a la figura 58, la cual muestra
un craquelado entre la zona de pliegue del personaje tridimensional y el borde de la vasija.

Quien lo observe puede intuir de inmediato que hubo un error durante el modelado de la
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pieza o que en algin momento del proceso de coccidn se formo esa fisura y, por lo tanto,
alguna persona sostendra que la pieza ya no sirve o no podria salir a la venta.

No obstante, este detalle no incomodd a Harry Garcia Grijalba, el autor de la obra. Por el
contrario, de acuerdo con lo indicado por él mismo este elemento muestra que la pieza fue
hecha a mano y que ese tipo de situaciones tienden a pasar por ese hecho. Para el artista
popular evidencia el valor que tiene la ceramica, porque a diferencia de otras piezas en
apariencia hechas siguiendo otros métodos, la que se hace en ambas comunidades es

totalmente hecho a mano (Harry Garcia Grijalba, comunicacion personal, 2020).

0 5cm

Figura 58. Eventual lectura como descuido en la aplicacion del elemento de pastillaje
modelado en la pieza

De la misma forma, el arte de ambas comunidades de alfareros ostenta representaciones
sugeridas como caricaturezcas, mas que todo cuando se perfila el sistema visual ecoldgico y
los sintagmas visuales que lo componen. Algunos investigadores (Herrera y Weil, 2009,

Weil, 2009) sostienen que éstas obras presentan decoraciones mucho mas realistas, sin
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embargo, a partir de nuestro estudio consideramos que estas son en apariencia mas

descriptivas, incluso caricaturezcas (Figura 59).

Figura 59. Figura representando a un ave (colibri) en vuelo
Lo anterior podemos observarlo con la figura 59, la cual corresponde con un dibujo propio

realizado a partir del calco presente en una vasija de Guaitil, en donde se ilustra un colibri en
posicion de vuelo.

Esta imagen presenta las caracteristicas mencionadas con anterioridad, por ejemplo, la
forma quebradiza y poco simétrica de representar las alas, el ancho disparejo del pico, que
pareciera mas un apéndice dispuesto cerca de lo que se dispone como la cabeza del colibri,
antes que un elemento anatémico que se proyecta de ahi, o la manera despreocupada en que
se ejecuta el circulo que llegaria a formar el ojo del ave.

Algo parecido ocurre con la figura 60, la cual representa lo que en apariencia seria una
lagartija. Este dibujo fue realizado igual que la figura 59 procedente del calco fidedigno de

una vasija, esta vez de San Vicente.
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Debemos poner atencion a la manera en que se realizan algunas partes anatomicas del
animal como las flexiones de sus extremidades y en especial la fragilidad de los dedos de
cada garra. Aun mas, no deja de ser Ilamativa la forma expedita y desproporcionada de su

colay la solucion de la terminacion de la cabeza.

\//

Figura 60. Figura representando a un saurio
Este tipo de imagenes mas descriptivas que realistas, nos devuelven la mirada al tema de

la inocencia que hemos venido tratando. Asi como no hay una imagen transparente en las
obras ceramicas populares de Guaitil y San Vicente, tampoco encontramos esa inocencia en
su conformacion.

No hay una inocencia en la imagen, la transformacion del personaje abstracto de la
serpiente bidimensional al cocodrilo tridimensional (en el sistema visual chorotega), en
aquella iguana y posterior lagartija del sistema visual ecoldgico no es un cambio tematico,
técnico y estilistico inocente.

No hay intencidn de hacerlos cercanos a un realismo o de representar los temas de manera
mas reflexionada. Por el contrario, algunas representaciones tienden a ser apenas un boceto
producido por lineas quebradizas. Para mayores ejemplos de estos casos se presentan los

motivos de fauna presentes en el anexo 3 del documento.
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Lo indicado por Harry Garcia Grijlba generd una inquietud y permiti6é preguntarse por la
razén de estos elementos en apariencia realizados de manera descuidada o inocente, que
alejan de un disfrute estético de la obra y nos hacen cuestionarnos la razon de sus
representaciones.

Para el historiador del arte Aby Warburg las imégenes condensan una anomalia, hay una
inestabilidad en la imagen, hay una molestia que expresa la imagen y trasciende el hecho de
cémo estd presente en la obra (Warburg, 2004). Este investigador sostiene que dicho
padecimiento es un malestar cultural. De manera generalizadora y con un planteamiento
adscrito a una posicién cientifica evolucionista y psiconalitica (Freud, 2001) plantea que
dicho malestar se produce de la misma forma en toda comunidad humana, esto independiente
del momento o el lugar de la misma. De acuerdo con su pensamiento esto responde a un
deseo reprimido o postergado que se produce en el momento del desarrollo humano en que
pasamos de un estado de naturaleza al de seres culturales (Warburg, 2004: 60-66).

Siguiendo este planteamiento, Ulrich Raulff (2004) profundiza y reconoce que la
produccion del arte, que en nuestro caso podemos asimilar con la de las iméagenes en cuestion,
lo que hace es administrar o tramitar la satisfaccion de ese deseo natural que todos tenemos
por ser el hecho de ser seres culturales.

Con el presente trabajo no es nuestra intencién proponer una hipdtesis que abarque de
manera general la razén de la produccién artistica de la totalidad de la humanidad pasada,
presente y futura. No solo porque no es nuestro tema de investigacion, sino porgue Si
eventualmente fuera posible inferir algo relacionado con ello en varios grupos humanos, no
podriamos mas que proponerlo como una hipotesis blanda de trabajo en tanto reconocemos
algo en apariencia obviado por Warburg y es la complejidad humana y la imposibilidad de

proponer una teoria antropologica como esta.
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En este sentido y con respecto a nuestra pregunta de investigacion, deseamos recordar lo
que desde el inicio se ha argumentado. La produccidn artistica de Guaitil y San Vicente tiene
coordenadas espacio temporales definidas y caracteristicas discursivas que la condicionan.

De esta forma vale la pena volver la mirada al planteamiento inicial de Warburg sobre ese
malestar cultural que hace que se produzca el fenébmeno artistico. Proponemos que éste no
puede ser generalizante, sino que estd determinado por la vida misma del grupo social
dispuesto sobre y mirando a su propio mundo.

Cada grupo social tiene su propio malestar cultural, pues experimenta corrientes o
movimientos (Didi-Huberman, 2009) que lo desestabilizan y de inmediato lo tranquilizan a
la fuerza. En ese sentido, Didi-Huberman (2009: 38-43) sostiene que las imagenes son un
fosil de las pasiones reprimidas. Ese estado psiquico fosilizado nos hace verlas como un
momento energético, un momento dindmico y como forma de condensar un aspecto cultural
determinado.

Asi, las imégenes en analisis presentes dentro de la tradicion artistica popular de Guaitil
y San Vicente deben comprenderse desde las situaciones experimentadas por los miembros
de la sociedad que los crea. Los sistemas visuales chorotega y ecoldgico responden a una
serie de condicionantes ajenos a los alfareros, pero accesibles a ellos por diferentes medios
como las instituciones publicas, iniciativas extranjeras y personas definidas. De forma que
buscan perpetuar estos mitos para asegurar la pervivencia de la practica y la suya propia.

Por eso proponemos que las imagenes que componen el arte de estas dos comunidades no
se preocupan por ser transparentes ni inocentes, en realidad no desean serlo porque estan
evidenciando una serie de movimientos que a su vez las determinan.

Dicho de otro modo, el hecho de ser producidas por medio de técnicas de manufactura en

apariencia pobremente ejecutadas al aplicar un pastillaje determinado o de trazos groseros y
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fragiles a la hora de generar motivos bidimensionales, es una forma de hablar del mundo que
las estd produciendo, del cual no se sienten parte, del que se ven separados y por eso no
buscan detallarlo en su arte popular.

El mundo que, en primer término, hizo producir obras cerdmicas a manera de réplicas
precolombinas, con decoraciones de personajes de serpientes emplumadas y de cocodrilos,
tuvo como base un movimiento o situacion de tipo social que marco al arte popular de Guaitil
y San Vicente.

Esta situacion corresponde con la incorporacién de los hombres como artistas populares
quienes, como se ha visto desde el capitulo uno y se explicé con mas detenimiento en éste,
llegaron a alterar por completo la dinamica productiva y de formacion de los ceramistas de
ambas comunidades.

Tiempo despues se comenzd a dar de manera més activa la participacion de terceros dentro
de la manufactura de este arte popular. Este hecho ya habia ido ocurriendo desde la década
de 1960, cuando los cuerpos de paz introdujeron a las cooperativas como forma de
agrupacién comunitaria con fines econémicos y para ser luego normado e institucionalzado
por parte de gobiernos en ferias de artesanias 0 ayudas gubernamentales. Sin embargo, fue la
década de 1990 que transformo la forma de realizar el arte popular como tal. Lo anterior
ocurre por una serie de condicionantes ideoldgicos y construcciones de relatos miticos
generados desde los grupos hegemonicos y que los ceramistas de ambas comunidades
incorporan como propios 0 como respuesta para evitar ser desplazadas e innovar con su
produccion.

Asi, los ceramistas asumen para si y como referente el mito de la Costa Rica verde y lo
incorporan dentro de la produccidn ceramica, a partir del sistema visual ecolégico. De esta

forma, las serpientes emplumadas y los cocodrilos, motivos graficos caracteristicos del
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sistema visual chorotega -y por lo tanto no compatibles con el nuevo sistema visual-, son
transformados en representaciones de iguanas o lagartijas.

Dichos elementos, aunque se encuentran trazados de manera bidimensional en algunas
obras, tienden a aparecer de forma reiterativa como motivos tridimensionales, los cuales en
su totalidad carecen de pigmento. El artista deja estos detalles en tono del color natural de la
pasta una vez cocida como una decision estética, técnica y estilistica.

Esta decision puede tener una raiz presente en un régimen ético palpable a partir de un
solo movimiento que mezcla lo politico, con lo econdmico y con lo ambiental. Es decir, la
decision de los ceramistas por incorporar esta tematica de la manera sefialada es una respuesta
para adaptar su produccion a un segmento de mercado especifico y los colores -o la falta de
estos-, proponemos, responde a valorar el producto arcilloso como elemento trascendental.

Como vimos, parte fundamental del proceso de trabajo que forma el objeto ceramico es la
obtencidon de las materias primas, una de ellas es la llamada arena de iguana, se extrae de
huecos a la orilla de los rios cercanos a las comunidades. La presencia de sintagmas visuales
tridimensionales que representan mayoritariamente saurios y anfibios sin pigmento, permite
al ceramista relatar al turista la importancia de éste material dentro de la manufactura de las
obras. Asi, estas imagenes incluyen los tres movimientos desde una sola manera de hacer la
obra, que se replica en cada taller.

Lo anterior nos permite redondear la idea de que hay un discurso atras de cada forma de
representacion. Por tanto, proponemos que las imagenes presentes en las obras ceramicas son
formas de expresion de ese mundo que las produce como reiteracion de relatos miticos
asumidos como representaciones de una realidad.

Estas imégenes no traen con ellas lo mejor de su mundo, sino que nos permiten ver el

poder que hay detras de su produccién (no en ellas), mismo que las condiciona e impacta a
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través de la vida de los artistas que las materializan. Las imagenes sintomatizan evidencia
producto de los movimientos de tipo politico, social y econdmico, muestran la inestabilidad
acaecida por ello, evidencian lo reprimido de su mundo y que afecta a los ceramistas
populares.

Comprendemos por tanto que hay una relacion entre la imagen presente en la cerdmica en
estudio y el poder. Sin embargo, este poder no radica en ella y aunque pareciera acercarnos
entonces a posiciones como la de tedricos como Mitchell (2017) quien indica que debido a
la falta del mismo, estas “manifestaciones subalternas” lo que presentan son deseos, nuestra
mirada difiere pues no las vemos como entes aparte de la vida social.

Compartimos mas bien la idea, quizd mas kantiana que comprende la imagen como un
medio para acceder a la comprensién del mundo que la cred. En palabras de Susan Buck-
Morrs (2009), el sentido de la imagen es la intencionalidad del mundo que la proyecta.

De manera que, como se indico al principio del capitulo las imagenes que conforman este
arte popular no tienen poder, éste no radica en ellas sino que lo evidencian. Dicho poder es
lejano a ellas y quien lo ostenta es el grupo hegemanico que dice cdmo es el mundo, como
debemos entenderlo y lo que es importante dentro de éste. Asi, el mismo grupo condiciona
el entendimiento de la realidad por parte de los artistas populares y la forma en que producen
su arte.

Este poder podria creerse que reside en el espectador pues es quien determina lo que se
compra, con base en aquello que gusta o no, pero es un error. Es un poder que lo traspasa y
que incluso determina su propio gusto. Es un poder fuera de nosotros mismos -artista y
espectador- y es al que la imagen se debe. Ella se crea en respuesta y como consecuencia de

ese poder y se relaciona con aquello que hemos venido discutiendo: un proyecto social,
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economico, politico, en suma, un proyecto cultural definido que moldea el mundo del
ceramista y se presenta en la imagen.

Este proyecto cultural utiliza los productos como medio para su réplica. Las imagenes,
entonces, se producen desde ese poder y son consumidas por el espectador sin comprenderlo
necesariamante. Como vimos en capitulos pasados y en este, los grupos hegemonicos lo han
venido utilizando conforme a su necesidad.

Proponemos que el uso masivo de la imagen del colibri responde a dicha forma de
proyectar el poder, un poder que se asocia con el sistema visual ecolégico y el mito
homdnimo, mismo que adquiere fuerza de réplica a partir de la idea globalizatoria a la que
Costa Rica se adhiere de un desarrollo econdmico sostenible en armonia con la naturaleza.

Como ejemplo de lo anterior tomemos la imagen del colibri, elemento que se proyecta
segun la obra en distintas posiciones de vuelo (Figura 61a), pero siempre asociado con el
recurso gréfico vegetal de la flor. Ambos corresponden con lo que Ranciere ha Ilamado un
modo de hacer (2009) la imagen y cumplir con el mito impuesto bajo la demanda ideoldgica.

Resulta tan valioso este elemento visual para la proyeccion de la idea de naturaleza que
incluso gobiernos definidos han llegado a utilizar este elemento visual como identificador.
En el gobierno del expresidente de la Replblica, Carlos Alvarado Quesada (2018-2022) se

recurrié al mismo en el denominado Gobierno del Bicentenario (Figura 61b).
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a b

Figura 61. Imagen comparativa del colibri entre el calco de una vasija (a) y el colibri del
Gobierno del Bicentenario de Carlos Alvarado Quesada (b) (este ultimo tomado del

directorio digital http://www.camtic.org/wp-content/uploads/2021/04/, el 27 de agosto

2022)

Esta imagen, aunque sigue siendo ejecutada por todos los ceramistas, al igual que otras
como los tucanes, los cocodrilos e incluso las iguanas y lagartijas, con el paso del tiempo han
cedido el poder conferido de representatividad identitaria, pues ante la posibilidad de
maultiples lecturas, se dan nuevas perspectivas sobre la imagen, nuevas significaciones.

Ante esto surgen nuevas posibilidades graficas amparadas, nuevamente, en elementos
entregados por terceros e incorporados como recurso grafico por los artistas populares, como
es el caso del perezoso (Figura 62 y MF5 en el Anexo 3) que fue declarado como Simbolo
Nacional de la Fauna Silvestre de Costa Rica mediante la Ley de la Republica N°10.007 en

el ano 2021.
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0 10cm
Figura 62. Representacion de un perezoso realizada por la artista popular Nuri Marchena
Grijalba

Para finalizar, a pesar que desde el inicio del documento se han venido rondando los
condicionantes y discursos que permean la manufactura y consumo de las piezas ceramicas,
en el presente capitulo se logroé dar cierre uniendo los elementos vistos en los tres capitulos
anteriores.

Con esto, proponemos el arte popular realizado en las comunidades de Guaitil y San
Vicente como uno determinado por elementos ajenos a su mundo, pero que incorporan en él
por medio de la préctica popular mediante una relectura y resementizacién de los contenidos

ideoldgicos que lo conforman.
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Conclusiones
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Como resultado de la investigacion desarrollada a partir de métodos cualitativos
orientados desde la mirada del disefio y de la representacion visual, de la mano de un trabajo
de campo que conllevd la formulacion de entrevistas a profundidad, se analiz6 la produccion
cerdmica contemporanea realizada por las comunidades guanacastecas de Guaitil (Santa
Cruz) y San Vicente (Nicoya) comprendiéndola como una manifestacion de arte popular.

Con ello nos referimos a que esta expresion artistica es la materializacion de algunos
aspectos trascendentales de la cultura popular de ambas localidades, la cual por sus
caracteristicas propias no ha sido valorada ni promovida por el mundo moderno en el que
esta inserta.

Por el contrario, las obras de arte que la conforman son histéricamente marginadas, al no
adaptarse a la mirada del sistema cultural hegeménico. De manera que, para ser apreciada,
los ceramistas que las crean buscan incorporar elementos de dicho sistema -ajeno a sus
préacticas populares- dentro de su produccion.

Valga la pena indicar que al referimos a un sistema cultural hegemonico, hacemos alusion
no solo a los grupos vinculados con el mercado, sino al sistema cultural en su totalidad, del
cual son también parte las politicas pais y la marginalidad de la préctica artistica popular
dentro del universo de consagracion del arte académico.

La manera de lidiar con unos y con otros varia en dependencia del grupo particular con el
que los ceramistas estén tratando. Por ejemplo, con el tema del arte académico, se perciben
como artesanos y con ello continGan perpetuando una forma definida de entender el arte en
términos occidentales y previamente establecidos. Con el tema politico, del que el mercado
es solo una consecuencia, hay una adaptacion de su produccién que responde a variables
contextuales que deben ser comprendidas desde una mirada diacrénica y que comprendemos

como mitos. Es decir, construcciones hegemonicas de aspectos de la identidad de un pueblo.
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Asi, a lo largo del trabajo de investigacion se identificaron dos mitos que inciden en la
produccion cerdmica contemporanea y de los disefios que la componen en ambas localidades.
Estos mitos son el Chorotega y en Ecoldgico, cada uno de ellos estd compuesto sintagmas
visuales (0 elementos de disefio) que lo diferencia del otro y la combinacion de estos
constituye sistemas visuales (o estilos definidos). Todo esto se vera a continuacion.

En el primer capitulo de este trabajo de investigacion se examind la informacion
bibliogréfica de las diferentes investigaciones enfocadas en la produccion ceramica de ambas
comunidades con el objetivo de comprender su funcién como producto cultural.

Esto nos permite argumentar que la produccion cerdmica realizada en Guaitil de Santa
Cruz y San Vicente de Nicoya, provincia de Guanacaste, se ha llegado a datar de manera
ininterrumpida desde inicios del siglo XX, sin embargo, es probable que esta sea anterior.
Mientras tanto, aquella practica cultural que ubicamos bajo la categoria de arte popular
cerdmico, responde a una manifestacion contemporanea producida como resultado de un
proyecto sistémico y civilizador que reconocemos como la Modernidad.

Para ello vemos su produccién ceramica desde la base de tres elementos que permiten su
comprension de manera diacronica: la formacion del ceramista, el vinculo tecnoldgico y la
relacion con el mercado.

Obtenemos que las dos localidades de estudio, a pesar de los procesos de cambio social
que han experimentado, hasta hace poco tiempo no habian sido apreciadas por sus tradiciones
culturales. Por esta razon, no fueron parte del proceso de construccion del proyecto moderno
desarrollado por los grupos hegemonicos del pais.

Vimos ademas que caso contrario ocurrio con el medio ambiente, el cual fue inscrito bajo
la idea que éste podia ser apreciado y disfrutado sin perder las comodidades del mundo

moderno. Este elemento termind consolidando al turismo, a partir de valores propuestos por



203

la Modernidad en donde el papel del mercado es condicionado por este nuevo sistema de
desarrollo.

Hemos tratado de demostrar que frente a una hegemonia sistémica o un proyecto
totalizador como este, los ceramistas tratan de afirmarse a partir de practicas identitarias
histéricamente propias, pero modificadas siguiendo los discursos valorados por los grupos
en el poder.

Concluimos dicho apartado considerando que en esta manifestacion artistica se halla una
contradiccion en el sentido que mientras persigue la manera de legitimarse a si misma,
también viene a buscar la forma de adaptarse a presiones externas.

En el capitulo dos se defini6 una forma de investigar la taxonomia del disefio de las piezas
cerdmicas, con el objetivo de identificar los principales sintagmas visuales presentes en ellas
por comunidad y taller, en la medida de las posibilidades.

Con esta caracterizacion visual se describid el proceso de manufactura ceramico, sus
diferentes técnicas de elaboracion y se obtuvo por primera vez la composicion quimica de
los diferentes pigmentos arcillosos tradicionales, llamados curioles por los ceramistas. Con
esto Gltimo, por ejemplo, se evidenci6 la importante cantidad de manganeso que tiene el
curiol negro, lo cual lo hace toxico y no apto para el consumo humano.

Las obras cerdmicas se estudiaron siguiendo su morfologia y aunque algunas de las 81
piezas presentaban volimenes particulares, la gran mayoria se agrupd en cuatro sélidos
geométricos: esféricos, elipsoides, ovoides y cilindricos, de los cuales se obtuvieron siete
grandes categorias morfologicas: cilindros, escudillas, figuras humanas, jarrones, ollas

globulares, platos y vasijas hiperboloides.
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Mientras algunas de estas tienen referentes tomados del arte precolombino de la zona de
Guanacaste, otras son la continuacién de formas mas recientes que fueron documentadas a
mediados del siglo XX.

Seguidamente se estudiaron los sintagmas visuales decorativos y se agruparon en motivos
de fauna, motivos de flora, motivos geométricos y representaciones de seres miticos (propios
de la cosmologia indigena, previa a la colonia). Estos se hacen siguiendo formas de
representacion bidimensional o tridimensional sobre los que se hizo un analisis de disefio.

Con dicho estudio se observd que las representaciones de aves (como los tucanes, los
colibries y otros tipos de seres alados), saurios (como las iguanas y los cocodrilos) y las
serpientes emplumadas eran aquellas mas habituales dentro de este arte popular
representados mediante motivos bidimensionales y tridimensionales.

Estos temas tienen como referentes simbolos presentes en el arte precolombino y en
politicas de estado que los mismos ceramistas han visto, pero también que les han entregado
instituciones como el Instituto Nacional de Aprendizaje y organizaciones extranjeras.

Los ceramistas las replican, pero discriminan los motivos a incorporar en dependencia del
tema que estén desarrollando. A partir de lo visto en capitulos anteriores consideramos que
los ceramistas de estas comunidades no se apropian de ellos mediante resemantizaciones o
lecturas y reelaboraciones propias; por el contrario, son asumidos como les son transmitidos
con la esperanza que eso les brinde una mejor recepcion del comprador.

El capitulo tres tenia como meta la caracterizacion de los disefios ceramicos de las obras
bajo estudio para establecer los principales sistemas visuales desarrollados en un ambito
regional (ambas localidades) y subregional (Guaitil y San Vicente como unidades separadas).

En este sentido se lograron identificar lo que para nosotros son los dos sistemas visuales

(los estilos), definidos mediante la agrupacion ordenada y jerarquica de lo que entendemos
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como sintagmas visuales o elementos de disefio analizados. Estos sintagmas son la
morfologia, el color y los motivos gréaficos que forman, lineas, bandas, representaciones de
fauna, flora, elementos geométricos, entre otros.

Los sistemas visuales identificados son el chorotega y el ecoldgico. El sistema visual
chorotega presenta temas compuestos mediante sintagmas visuales que representan animales
de lo que se supone era parte de la cosmologia indigena. Estan realizados en forma abstracta,
mediante lineas de pigmento o de incisos. Dichas lineas también configuran otros elementos
visuales como escalones, trenzas o cuerdas, que recorren la circunferencia de vasijas y
platones. Ostentan ademas caracteristicos curioles como los rojos, blancos, negros, fanta y
sus diversas combinaciones.

Por su parte, el sistema visual ecoldgico representa la fauna y flora contemporéanea,
mediante sintagmas visuales generados por medio de trazos mas organicos y la aplicacion de
pastillajes modelados, los cuales se dejan en el color natural de la pasta luego de la coccién.
Este sistema visual también manifiesta algunos elementos presentes en el sistema visual
anterior, como los motivos geométricos que incorporan dentro de la produccién a manera de
licencias o permisos visuales.

En relacion con los colores presentes en este sistema visual cabe decir que a inicios del
siglo XXI los ceramistas de Guaitil comenzaron a incorporar pigmentos industriales de
tonalidades verdes y azules, traidos de Estados Unidos como estrategia para adaptarse al mito
ecologico. Sin embargo, San Vicente no incluye estos colores dentro de su produccion, sino
que se mantiene realizando los mismos trazos ecologicos mediante los curioles tradicionales.

Proponemos que quizé la presencia de ambos sistemas visuales en las dos comunidades,
pero las diferencias en cuanto a las formas de representacion del disefio como, el color, se

deba no a la cercania o la interaccién entre ambos poblados o entre éstos y otros estimulos
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ajenos a ellos, sino a situaciones que los trascienden, como lo son las decisiones propias de
cada artista popular. Estos elementos no necesariamente tienen que ver con sistemas de
creencias, sino a situaciones cotidianas que hacen a unos artistas populares desarrollar un
estilo local.

Algo llamativo de ambos sistemas visuales es que presentan disefios decorativos que
evidencian lo que definimos como un terror por los espacios vacios. Estas piezas son
altamente cargadas de contenido visual, de mensajes que encubren un temor a dejar areas sin
decoracion. Ya sea de forma figurativa o geometrica, los artistas populares tienen la
necesidad de llenar el soporte cerdmico en su totalidad, lo cual se deberd investigar mas en
futuros trabajos relacionados con el tema.

En relacidon con los saurios, a diferencia de las licencias visuales de los trazos geométricos
y de los curioles, hay una serie de motivos que se discriminan y no se utilizan de forma
indistinta en cada uno de los sistemas visuales definidos. Por ejemplo, el motivo de la
serpiente emplumada no se encuentra en piezas con tematicas que responden al sistema visual
ecologico. En relacion con éste los mismos ceramistas argumentan que “no calza” dicho
personaje con lo que se quiere comunicar. Misma situacién ocurre con la iguana para el
sistema visual chorotega.

Con base en lo planteado sostenemos que la serpiente emplumada muta, se transforma,
sus componentes visuales se modifican con el cambio de un sistema visual chorotega al
ecologico y mientras dicho ser se hace siempre mediante las técnicas de incisos o delineados
con pintura -generando un disefio bidimensional-, en el sistema visual ecologico aparece la
técnica de pastillaje modelado que genera disefios tridimensionales.

Por otro lado, en el capitulo cuatro se buscé inferir los discursos que permean la

manufactura y consumo de las piezas ceramicas, a partir de los temas identificados. Para ello
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la atencidn se centra en la constitucion del relato mitico y su vinculo con la ideologia, con
esto se perfila su rol en la produccion cerdmica realizada en ambos pueblos.

Como se demostrd en el trabajo, entendemos los sistemas visuales como formas de
materializar los mitos, es decir, ambos surgen como consecuencia de relatos miticos
generados mediante la reiteracion de discursos ideolégicos por grupos que ostentan el poder
y replicados por los sujetos subalternos, entre ellos los mismos ceramistas de Guaitil y San
Vicente. Los grupos que los formulan resultan ajenos a los propios ceramistas populares, sin
embargo, por medio de los mitos definen los mecanismos en que los ceramistas construyen
su identidad, las formas de entender su mundo y de representarlo por medio de sus précticas
artisticas.

Con ello, proponemos que este arte popular no surge del lado promisorio, contestatario,
combativo o denunciante. No es un arte propositivo, sino uno que se ajusta a los
condicionantes entregados por otros, es un arte que busca adaptarse a un mundo definido por
otros sin cuestionarlo, es un arte popular, si, pero generado por un pueblo social o una masa
social inercial (Gallardo, 2016) objetivamente explotada a partir de discursos ideoldgicos, de
acciones hegemonicas (algunas bien intencionadas en un principio, como la de la
Denominacién de Origen o quizé las ferias artesanales de la década de 1970) o variables
contextuales generadas por terceros e implementadas por ellos como medio de subsistencia.

Ahora bien, a lo largo del documento se logré apreciar la forma en que, de manera
diacronica, la cerdmica de estos lugares se ha modificado. En este sentido, la injerencia del
mercado, las decisiones politicas y los cambios en la economia del pais amparados en el
proyecto sistéemico moderno -fundamentalmente a partir de la introduccion el turismo-
generaron la adaptacion de este arte popular en términos no solo morfologicos sino de los

motivos decorativos que lo componen y de las técnicas de manufactura.
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Por tanto, el problema en cuanto a la produccion de este arte popular, contrario a lo que
de manera superficial pareciera ser, no es la I6gica mercantil que se escabulle entre las obras,
sino que esta fue impuesta por otros y que en ambas comunidades hay poca capacidad de
respuesta ante su embate, pues si los ceramistas populares deciden hacer obras,
necesariamente deben adaptarse a un mundo definido por terceros, es decir, a un proyecto
cultural que limita su produccion.

En este sentido cabe recordar que desde la lectura del arte popular, como categoria
artistica, el tema de la autoria no resulta determinante. Con el arte popular el artista pasa a un
segundo plano pues lo que importa es la produccion del grupo social como unidad y no del
individuo separado de su mundo, lo que resulta trascendente dentro en relacion con este tema
es el resultado que la cultura popular define.

De manera que limitar la produccion popular de acuerdo con una forma definida y
monolitica de hacer el arte es a su vez limitar la libertad creativa del grupo social, es evitar
que la colectividad defina su proyecto de construccién popular, asi como un modo de soslayar
que dicho pueblo social se constituya en un pueblo politico.

Consideramos valioso generar algun tipo de discusion en funcién de los aportes que este
trabajo pone a consideracion. En primer término, la discusion del arte popular es una
categoria de andlisis que ha sido ampliamente discutida a partir de la division en partes de
dicho concepto hibrido. Las lecturas de pueblo como categoria de la filosofia politica y del
de cultura popular desde la antropologia han servido de base para comprender que este arte
se ve ampliamente modificado por condicionantes ajenos a la labor del artista. A partir de la
referencialidad teorica presente entendemos el arte popular ceramico de ambas comunidades
como un producto cultural que nos habla del mundo de los ceramistas y de los condicionantes

que lo producen.
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Valga acotar que esta union entre diferentes ramas del conocimiento permite actualizar el
estado o los ejes de investigacion de cada una de ellas a la vez que faculta, de ser el caso, de
espacios de reflexion interdisciplinaria. Especificamente resulta de importancia para el
campo del arte, debido a que una lectura de la préctica artistica contemporéanea conlleva la
realizacion de cruces y convergencias entre disciplinas.

Ahora bien, en la investigacion se evidencio que los elementos visuales que componen
esta manifestacion de arte popular son susceptibles de ser analizados siguiendo teorias y
metodologias de disefio. Sin embargo, se nos obliga a comprender el mundo de los artistas
populares para apreciar que estos sintagmas visuales no responden necesariamente a patrones
definidos por la academia, sino que ante la crudeza de lo dicho antes, ellos proponen su forma
de entender ese mundo por medio de su préctica artistica y generan modos de hacer definidos.

Para finalizar, nos parece necesario indicar que a partir de los resultados de esta tesis se
abren nuevas preguntas de investigacion que incluyen, pero que no limitan, aspectos que se
podrian analizar desde la sociologia de arte. Nos referimos al estudio de la forma en que este
arte popular es consumido por el mercado; el tema de la demanda y la venta de piezas que
respondan a ambos sistemas visuales estudiados en este documento.

En relacién con lo anterior, es importante indicar que los mismos ceramistas se han
organizado, no sin roces, en varias redes que produccion que tienen como puntos de venta no
solamente la zona de Guanacaste, sino varios puntos fuera de ella.

Para ello, recomendamos comprender de previo que ambas comunidades tienen diferentes
formas para relacionarse con el comercio, mismas que condicionan sus posibilidades de
venta. No obstante, consideramos que los puntos desarrollados aca deben ser investigados

con mayor profundidad pues reconocemos que falta informacion al respecto.
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Con base en lo observado durante los afios de trabajo de campo en la localidad, notamos
una inequidad con respecto a la proyeccion del arte popular cerdmico de ambas comunidades,
a pesar de que, como se vio, producen objetos muy similares.

Esto se debe a factores como la fundacion el Ecomuseo de la ceramica chorotega en San
Vicente, los vinculos de mercado que algunos ceramistas tienen con museos, galerias, tiendas
en San José y Guanacaste, puntos de venta en zonas de playas de la provincia, puestos a
orillas de las calles entre Nicoya y Santa Cruz y en vinculo con empresas turisticas que se
aseguran de llevarles semanalmente potenciales clientes para favorecerles la venta.

Con base en lo anterior surgen otras interrogantes como si a partir de los sistemas visuales
definidos se puede observar la preferencia del mercado por uno mas que por el otro y que,
siendo asi, la razon por la que aun exista la produccion de dos estilos tan diferenciados.

De la misma manera surge una nueva pregunta relacionada con la eventual transformacion
de los sistemas visuales identificados y la forma en que se incorporardn nuevos sintagmas

visuales que configuraran tematicas socialmente relevantes.
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Anexo 1
Resultados de fluorescencia de rayos X sobre curioles

Blanco 01 XGLAB

02/07/2018 14:20:42 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh

Elio Device: SN990

Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:

Acquisition Speclrurmn —— Analysis Background —— Analysis Fitted ~—— Analysis Clean
3 Analysis Background + Fitted
10° o7 T . & 1 v T T v T T ol v T v v r v 0

Meas. Time: 120,0 sec
Live Time: 118,90 sec
Dead Time: 0,9 %
Count Rate: 859 cps

10

Counts (Log)

Energy (keV)
Analysis Results:
Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 14:21:11
- Analysis Type: Advanced
Si 96,37% +3,84% Spectrum Left Cut: 1 keV
Fe 2 539%, +1.06% Spectrum Right Cut: 50 keV
) 4 L Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ti 1,1% +3,2% Use M Line: False

Super Impose Peak Areas: False

Selected Elements for Analysis:
Si, Fe, Ti

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Pd, Rh, Ru, Fe, Ti

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA 1
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blanco 02 XG L AB

02/07/2018 14:24:31 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh

Elio Device: SN990

Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:

Acquisition Spectrum —— Analysis Background —— Analysis Fitted —— Analysis Clean
Analysis Background + Fitted

1 37 < T T T T

Meas. Time: 120,0 sec
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o 10 20 30 40
Energy (keV)
Analysis Results:
Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 14:25:19
- Analysis Type: Advanced
Si 96,62% +3,69% Spectrum Left Cut: 1 keV
Fe 2 37% +1 05% Spectrum Right Cut: 50 keV
. ! ! Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ti 1,01% +3,23% Use M Line: False

Super Impose Peak Areas: False

Selected Elements for Analysis:
Si, Fe, Ti

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Pd, Rh, Ru, Fe, Ti

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA 1
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Blanco 03 XGLAB

02/07/2018 14:29:11 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV
Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh
Elio Device: SN990
Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:
Acquisition Spectrum ——— Analysis Background Analysis Fitted ——— Analysis Clean
——— Analysis Background + Fitted
10 7 5 = T T ] T [Meas. Time: 120.0 sec
: 2 : 3 4 i |Live Time: 118,9 sec
&2 3 : - [Dead Time: 0,9 %
& : ; : |countRate: 863 cps
& | ) -Q‘S‘:@@ J ‘
- | PIRE : !
= ) [i EE :
_g: | 5%
S i ;
i L 1 [ O AR A
I |
2 g 2 | 5
: : i :
w 4 : i ﬂ i “l I i
o 10 0 30 40
Energy (keV)
Analysis Results:
Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 14:30:14
. = s Analysis Type: Advanced
Si 96,31% £3,61% Spectrum Left Cut: 1 keV
Fe 2 26% +1 06% Spectrum Right Cut: 50 keV
: ! - ! - Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ti 1,02% +3,15% Use M Line: False
Ca 0.4% +10.44% Super Impose Peak Areas: False
7 4 ’

Selected Elements for Analysis:
Si, Fe, Ti, Ca

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Pd, Rh, Ru, Fe, Ti, Ca

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA 1



223

rojizo rojizo 01 XG LAB

02/07/2018 13:56:17 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh

Elio Device: SN990

Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:
Acquisition Spectrum —— Analysis Background —— Analysis Fitted ——— Analysis Clean
—— Analysis Background + Fitted
1 ! TI ! : T R ! : ' [Meas. Time: 120.0 sec
B B " = 3 & Live Time 118 4 sec
£ - : . i : - |DeadTime: 1,3 %
2 P;L_’b 2 . 8 ¢ 3 : * |CountRate: 1773 cps
TR [Cote T | B i S R SR A R O PR S B R A SRS S S B R R A AR NS e =
B 1 i
=
£
=
o
<

Energy (keV)
Analysis Results:
Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 13:56:42
T = ps Analysis Type: Advanced
Si 75,3% +4,62% Spectrum Left Cut: 1 keV
Fe 23.94% +0.3% Spectrum Right Cut: 50 keV
- ! ! Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ti 0,76% +2,96% Use M Line: False

Super Impose Peak Areas: False

Selected Elements for Analysis:
Si, Fe, Ti

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Pd, Rh, Ru, Fe, Ti

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA 1



rojizo 02 XGI_AB

02/07/20 18 14: 10: 17 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA ! EiE
Tube Target Material: Rh : A
Elio Device: SN990 : |
Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual

Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:
Acquisition Spectrum ——— Analysis Background Analysis Fitted ——— Analysis Clean
- Analysis Background + Fitted
A0 3T ! ! T T [Meas. Time: 120,0 sec
: 5 : Live Time- 1187 sec
I 3 2 « 3 Dead Time: 1,1 %
nJ : > . : . : Count Rate: 1544 cps

Counts (Log)

Energy (keV)
Analysis Results:
Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 14:10:39
: 5 5 Analysis Type: Advanced
Si 75,14% +4,68% Spectrum Left Cut: 1 keV
Fe 23 45% +0.3% Spectrum Right Cut: 50 keV
) = 2 Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ti 0,79% +2,96% Use M Line: False
K 0.62% +9 17% Super Impose Peak Areas: False

Selected Elements for Analysis:
Si, Fe, Ti, K

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Pd, Rh, Ru, Fe, Ti, K

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA
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rojizo 03 XG LAB

02/07/2018 14:14:11 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh

Elio Device: SN990

Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:

Acquisition Spectrurn ——— Analysis Background ——— Analysis Filted Analysis Clean
Analysis Background + Fitted

Meas. Time: 120,0 sec
Live Time: 18,7 sec

4 ¢ 3 Dead Time: 1,1 %
£ . ) i . [Count Rate: 1534 cps

Counts (Log)
g
)

Analysis Results:

Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 14:14:23
Analysis Type: Advanced
Si 69,41% +5,7% Spec)l,:rum T.th Cut: 1 keV
Fe 29,03% +0,31% Spectrum Right Cut: 50 keV
- Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ti 0,91% +3,03% Use M Line: False
K 0,66% +9,75% Super Impose Peak Areas: False

Selected Elements for Analysis:
Si, Fe, Ti, K

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Pd, Rh, Ru, Fe, Ti, K

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA 1
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negro 01 XGLAB

02/07/2018 14:35:19 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh

Elio Device: SN990

Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:

Acquisition Spectrum —— Analysis Background
Analysis Background + Fitted
E: ¥

Analysis Fitted —— Analysis Clean

! 2 i3 T [Meas. Time: 120,0 sec
: 2 : * |Live Time 118.9 sec

@ ; . } . : . ¢ |Dead Time: 0,9 %
3 2 . » @ 4 B Count Rate: 1623 cps

®
i Q’b
I _
i | y Tl |y
f | | [l
il it . T
Energy (keV)
Analysis Results:
Element Concentration Error ﬁna:ysis _l?ate azg Time:dOZ/07/2018 14:36:16
nalysis Type: Advance
Mn 43,87% +0,28% Spectrum Left Cut: 1 keV
Si 39,23% +7,49% Spectrum Right CL_lt:_SO keV
Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ca 8,1% +1,74% Use M Line: False
K 4,32% £2,97% Super Impose Peak Areas: False
Fe 3,3% +0,88% Selected Elements for Analysis:
Ba 1,17% £2,06% Si, Fe, Mn, Ba, Ca, K

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Rh, Fe, Mn, Ba, Ca, K

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA 1



negro 02 XG LAB

02/07/2018 14:39:39 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh

Elio Device: SN990

Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:

Acquisition Spectrum —— Analysis Background
——— Analysis Background + Fitted

108 37

Analysis Fitted —— Analysis Clean

' . T T . T 7 R z "7 [Meas. Time: 120,0 sec

Q

Counts (Log)

Energy (keV)
Analysis Results:
Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 14:40:04
T 73 7S Analysis Type: Advanced
Si 55,47% +5,19% Spectrum Left Cut: 1 keV
Mn 32 78% +0.28% Spectrum Right Cut: 50 keV
! £ Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ca 5,2% +2,03% Use M Line: False
K 3 58% +311% Super Impose Peak Areas: False
r I
Ba 1,49% +2,4% Selected Elements for Analysis:
Fe 1,47% +1,13% S, Fei:Mn, Ba,Ca,.K

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Rh, Fe, Mn, Ba, Ca, K

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA
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negro 03 XGLAB

02/07/2018 14:43:20 X and Gamma Ray Electronics

Measurement Time: 120,0 s
Tube Voltage: 40 kV

Tube Current: 20 pA

Tube Target Material: Rh

Elio Device: SN990

Device Mode: Head

Acquisition Mode: Manual
Acquisition Channels: 4096
Sample to Detector Material: Air

Spectrum:

Acquisition Spectrum —— Analysis Background
Analysis Background + Fitted

L T T 1 T

Analysis Fitted —— Analysis Clean

Meas. Time: 120.0 sec
| ive Time 118 9 sec
Dead Time: 0,9 %

Count Rate: 1556 cps

Counts (Log)

Energy (keV)
Analysis Results:

Element Concentration Error Analysis Date and Time: 02/07/2018 14:43:35

2 Analysis Type: Advanced
Si 53,17% £5,63% Spectrum Left Cut: 1 keV
Mn 34.37% +0.28% Spectrum Right Cut: 50 keV

4 ! Spectrum Upper Limit: 50 keV
Ca 4,71% +2,21% Use M Line: False
K 3.71% +317% Super Impose Peak Areas: False
I I’

Fe 2,9% +0,84% Selected Elements for Analysis:
Ba 1,14% £2,29% Si, Fe, Mn, Ba, Ca, K

Included Elements for Fitting Analysis:
Si, Rh, Fe, Mn, Ba, Ca, K

Notes:

Project File: Pigmentos estudiantes BA 1



Anexo 2

Consentimiento informado para el uso de obras cerdmicas mediante imagen

fotografica

“Diseiio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica
(2000-2020)".

Fecha:J// 3/202/

Por este medio, yo (:(JSIO( O\HP&S O}Hpos , numero de cédula

0= 223- 6'66 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y niimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realiz6 la pieza.

qua( Canpo&C«

Firma.

0,
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*Disefo ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica
(2000-2020)™.

Fecha: 1\ 5

Por este medio, yo \}\)&)\/\ é\(‘)\r\)bc 7,:)\/?10‘1(4 , numero de cédula

S o '(7§‘/ doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, ntiimero

de cédula 1-1298-0013, y numero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas cerdamicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de ias piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestién el nombre del

ceramista que realizo la pieza.

\w\l\l\\so\/\ é/@i! (Aol |_ s

Firma.



“Disefio cerdmico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica

(2000-2020)".

Fecha: |l l‘g laQa|

Por este medio, yo XH:Z Moy Ccm,gox n , numero de cédula

G -Adlo~ 222 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizé la pieza.

Jitbia G

Firma.
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*Disefio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste. Costa Rica
(2000-2020)".

Fecha:)] Moy 202

Por este medio, yo m,s,( ,344? 942 d@%] z[/ , nimero de cédula

9 (2_?/ 5~b"l & doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, nimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realiz6 la pieza.

Firma.
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“Diseiio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica
(2000-2020)™.

Fecha: [} = 3 — ol

Por este medio, yo A/{d;!/o(fcz ( , numero de cédula

50 3//0023 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y numero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piczas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

cerafnista que realizé la pieza.
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“Disefio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste, Costa Rica
(2000-2020)".

Fecha: [/ Doty 207/

Por este medio, yo wﬂmkéﬂ%//) é‘ , nimero de cédula

4 - 1/5: & /f/ doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero
de cédula 1-1298-0013, y niimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en fa Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara
en el tituio de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizé la pieza.

it b ntecz

Firma.



“Disefio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica

(2000-2020)™.

Fecha: ////0 3// gﬁﬁ[

Por este medio, yo lf///gm%ﬁ’[ﬁfﬁﬂ E;&P;?ZJZQ niamero de cédula

5-Q¥/~ 2. 723 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, nimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizo la pieza.

JilliamBE

Firma.
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“Diseio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste. Costa Rica
(2000-2020)™.

Fecha: ” - 03 - ,QOQ’

Por este medio, yo ﬂeriv)( Rr}ceﬁo bS%)l\fiozc(, ntimero de cédula

5—03 23- 0 2’4(5'doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, nimero

de cédula 1-1298-0013, y niimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizo la pieza.

/f) @ ©

Firma.



“Disefio ceramico y artc popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste. Costa Rica
(2000-2020)™.

Fecha: 14 nar 20 Dp02)

Por este medio, yo \i’)’] O/j:/na ga(amuszlio %{D , nimero de cédula

y - )5 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero
de cédula 1-1298-0013, y niimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas cerdmicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente

académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestién el nombre del

ceramista que realizé la pieza.

Firma.
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“Diseiio cerdmico y arte popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste. Costa Rica
(2000-2020)™.

\

nimero de cédula

s

Por este medio, yo %'(Rd Ma/lbﬁ-ﬂ‘l«a
U SR

kf)—'/ ?2 ﬁﬂgc— doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y ntimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdamico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizo la pieza.
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“Disefio cerdmico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica
(2000-2020)™.

Fecha: //*03 "2 (

Por este medio, yo ﬁLﬁO\‘ML&«\‘L& ,/&g,(, , nimero de cédula

?”l%o —0339 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas cerdmicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizé la pieza.

St

=

Firma.
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“Diseio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste, Costa Rica

(2000-2020)".

Fecha: 12 marzg 202(

L)
Por este medio, yo [y:gPesfp. 55‘»:,14;7 Gr&a[én , nimero de cédula

$-16F-46 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y niimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice

fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitif
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestién el nombre del

ceramista que realizo la pieza.

——

=

Firma.
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“Diseio cerdmico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica
(2000-2020)™. ;

Fecha: /2 = @:f" QU»Z/

Por este medio, yo M/U,/QZ/ % g,t"_(%ﬁmero de cédula
, T \J O

Sly 7 5_94/} doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piczas ceramicas para la realizacién de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del
ceramista que realizo la pieza.
bl [
M

Firma.




“Disefio cerdmico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica

(2000-2020)"
Fecha: |2 /3 / 2y

Por este medio, yoé&/f)s QFG/A j , nimero de cédula

f) )AI Hf? doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, nimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

i
en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestién el nombre del

ceramista que realizé la pieza.

N
F‘/La.
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“Diseio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica

(2000-2020)™.
Fecha: /2/3 /Z /

Por este medio, yo avy 6;? , nimero de cédula

5 ? 8 /~ 6 2 l-(doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, numero

de cédula 1-1298-0013, y niimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice

fotografias de mis piezas cerdmicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular er Guaitil

y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizé la pieza.

HUW ?/V 6(17 cia o f)’Cf@&

Firma.
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“Discio cerdmico y arte popular en Guaitil y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica

(2000-2020)™.

Fecha: ) 2 \OB‘QP

. d
Por este medio, yo ;/VIJ/D C/)auarma (\}Lq nimero de cédula

5 20 Q £ ¢ doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, nimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice

fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizo la pieza.

Firma.



“Discio ceramico y arte popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste, Costa Rica
(2000-2020)".

Fecha: lz {QZ/ A ZQZ(
Por este medio, yo j?j/,g/,—;gos /A‘ , Numero de cédula

| |L{Z? Q5/7 doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, ntimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice
fotografias de mis piezas ceramicas para la realizacién de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cual tiene como tema el disefio cerdmico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos dg las piezas para fines exclusivamente

académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fatografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestién el nombre del

ceramista que realiz¢ la pieza.
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“Diseiio cerdmico y arte popular en Guaitil y San Vicente. Guanacaste, Costa Rica

(2000-2020)™.
Fecha:/ S [ 3 22222/

Por este medio, yo [CANT\ S C" Q G/" tmero de cédula

52&5 Sl [ doy mi consentimiento para que Fernando Camacho Mora, niimero

de cédula 1-1298-0013, y nimero de carné de la Universidad de Costa Rica A71304, utilice

fotografias de mis piezas cerdmicas para la realizacion de su tesis de maestria en la Maestria
Académica en Artes; la cugl tiene como tema el disefio ceramico y el arte popular en Guaitil
y San Vicente, Guanacaste, Costa Rica (2000-2020).

El investigador se compromete en utilizar las fotos de las piezas para fines exclusivamente
académicos y educativos, no lucrativos. A su vez, por cada fotografia utilizada se consignara

en el titulo de la imagen y en los agradecimientos del trabajo en cuestion el nombre del

ceramista que realizd la pieza.

Cﬁ;ﬂch_C’MIQQ& Cavvilleg

Firma.

246



247

Anexo 3

Sintagmas visuales decorativos bidimensionales presentes en las obras ceramicas
contemporaneas realizadas en ambas comunidades
Motivos de fauna (MF)
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