UNIVERSIDAD CENTRAL DE VENEZUELA
FACULTAD DE HUMANIDADES Y EDUCACION
ESCUELA DE ARTES

DEPARTAMENTO DE ARTES PLASTICAS

REMINISCENCIAS PREHISPANICAS EN EL ARTE TEXTIL DE SOLANGE
ARVELO

Br. Valeria Mieres
C.1. 19499125

Caracas, mayo de 2012



UNIVERSIDAD CENTRAL DE VENEZUELA
FACULTAD DE HUMANIDADES Y EDUCACION
ESCUELA DE ARTES

DEPARTAMENTO DE ARTES PLASTICAS

REMINISCENCIAS PREHISPANICAS EN EL ARTE TEXTIL DE SOLANGE
ARVELO

Trabajo de grado para optar al titulo de licenciexl@rtes,

Mencidn artes plasticas

Br. Valeria Mieres
C.l. 19499125
Tutor: Freddy Carrefio

Caracas, mayo de 2012



INDICE
F Yo = o [=Tod 10 1T o 1 (o LS TP 11
RO S UM . .. e e e e e e e e e e e e v
1] 10T [ o o1 o ] 1P VI
Capitulo I: El arte textil en Venezuela...... ..o iiiiiie i e e 1
1.1.Definicion de arte textil desde la perspectivatemporanea.............cooeevevvveinnnnn. 1
1.2.El arte textil en las culturas prehispanica¥enezuela............................. 17
1.2.1. Culturas prehispanicas venezolanas que realizatondad textil.......... 17
1.2.2. Técnicas y materiales prehispanicos venezolanocamsnes............... 21

1.3.Nuevos modos de tejer, telas e hilos traidésreezuela desde Europa a raiz de la
(o10] 0 [0 [ U] 151 £- VTP 27

1.4.Aplicacion actual de las técnicas y materipkehispanicos y traidos por los europeos

en el periodo de la conquista...........ccoeviiiiiiiiiiiii i e e 4D
Capitulo II: Lo prehispanico en los textiles deg®gle Arvelo............ccooveveinnne. 50
2.1 Sintesis del proceso de creacion de las piezaketede Solange Arvelo.......... 50

2.2 Analisis formal de una muestra de textiles de Sgalrvelo en busqueda de la

presencia de elementos prehiSPAaNICOS.........ovveiiiiiiieie e e 59
Escultura en blanco mayar... ... ..o e 63
FetiCNe .. e 69
Rl Q. . e 73
Serie ESCUdOS AMAZONICOS... ... .uiu it et e e e e e e 84

LOF= LT F PP 88
L PP 93
SIIE FOMASIEIOS. ... ettt et ettt e e e e et e e e e e e e e e e e 97
ANl e e 106



AANEXOS . . ettt e e e e e e e e e 118
GlOSAIIO. . et e e e e e e 118
Entrevista con Solange Arvelo... .. ... 32
Bibliografia. .. .....oooui 138



AGRADECIMENTOS

Al personal de la Biblioteca del Museo de Arte teamporaneo de Caracas,
Biblioteca del Museo de Bellas Artes de CaracasirGale Informacién y Documentacion
Nacional de las Artes Plasticas de la Galeria de Nacional, Biblioteca de la Facultad de
Humanidades y Educacién de la Universidad Cengalehezuela Miguel Acosta Saignes,
Biblioteca Central de la Universidad Central de &arela, Biblioteca Ernesto Peltzer del
Banco Central de Venezuela, Instituto Autonomo iBtbbta Nacional, Centro de
Documentacién Efrain Hurtado de la Escuela de Awlagia de la Facultad de Ciencias

Econdmicas y Sociales de la Universidad CentrAlateezuela.

A Rafael Mieres, Beatriz Guedez, Agostino LoretwpQoreto, Mary Cruz Mieres,

Freddy Carrefio, Janeth Rodriguez y Solange Arvelo.



RESUMEN

La investigacion tituladeReminiscencias prehispanicas en el textil de Saang
Arvelo consiste en la busqueda de elementos formalascdécy compositivos de origen
indigena, en los tapices contemporaneos de uissaarénezolana del textil.

Arvelo, dedicada al principio de su carrera adésth la pintura y a la ceramica,
encontré su medio expresivo en el trabajo textilsgndo un telar vertical o de alto lizo,
consigue desarrollar sus piezas que consistenfeos e lana intervenidos con materiales
y objetos, lo que genera una propuesta muy paretidasamblaje (disciplina con la que

también trabaja).

Debido al milenario origen de la realizacion detitegs y a la profusa produccion
indigena de piezas tejidas, tanto en Venezuela @mal resto de Latinoamérica y en el
mundo, se propone analizar un tema poco trataddwz Ide los creadores mas antiguos de
nuestro pais.

Luego de definir arte textil y de resefiar las darésticas de los textiles indigenas
venezolanos y los aportes que los conquistadoaggdn a Venezuela con su llegada, se
busca encontrar mediante el andlisis de una mudstaho obras de Arvelo, la posible
vinculacion entre sus técnicas, los materialesugaey el aspecto formal de sus piezas con
los productos del trabajo textil indigena. Para e empleo el método de analisis de la

pura visualidad desarrollado por Arnheim en suaéxte y percepcion visual.

Para analizar las piezas de Solange Arvelo sedpdeticoncepto de la abstraccion
propuesto por el autor antes mencionado, ya que esncepto que define su trabajo y que
sera necesario tener presente al acceder a siss 8eglin Arnheim la abstraccion se basa
en formas no miméticas, que reflejen la experiehcimana mediante la pura expresion
visual y las relaciones espaciales, postulado gcege en lineas generales los basamentos
del trabajo de Arvelo. Ademas se resalta la imperéade la objetualidad, es decir de cada
material en si mismo y de sus cualidades plastesalg) que guia la linea de trabajo de esta

artista. Otro concepto aplicado en el analisiseksle escultura blanda o de tapiz



escultorico, que es el tipo de construccion tejilee se ubica en el centro de una
habitacion, pendiendo del techo, separado de ladpar el cual se puede apreciar

rodeandolo.

Las ocho piezas que conforman la muestraEsmultura en blanco mayor, Fetiche,
Reflejq la Serie Escudos Amazonicos, Casa, Al@Berie Forasterogy Angel Estas obras
no sélo rinden cuenta de una secuencia cronoldgtarabajo textil de Solange Arvelo,
quien tiene cuatro décadas de actividad y trayecttistica (1972 — 2012), sino de la
transmutacion o metamorfosis que ha sufrido suajoalno sélo en cuanto al aspecto
formal o cromético, sino en cuanto a los temasnceptos que se proponen en cada una de

ellas.

En cada uno de los analisis se plantearon los elesieomunes existentes entre las
piezas contemporaneas de Arvelo y los tejidos gpaicos. Se determind, que los puntos
mas resaltantes que tienen en comun es la técpiezs el telar vertical conocido también
como alto lizo; la utilizaciébn de materiales sem&a, como son elementos naturales
(semillas o fibras vegetales); y la gama de cologege se basa en la utilizacion de los

materiales crudos (sin tefiir) o de tonos tierregjigos.

Se pudo diferenciar los elementos contemporaneaoagor Arvelo en su trabajo,
de los elementos prehispénicos. Esto se debe m@usta usa con frecuencia productos
artificiales, que pueden ser fibras sintéticasmalas, pigmentos acrilicos u objetos de
plastico, ademas de técnicas que requieren pegasnertosturas, que son propias de los

lenguajes contemporaneos y que nada tienen qumrédos productos textiles indigenas.

Arvelo forma parte de los artistas contemporane@swyelven su mirada al pasado
prehispanico, que ofrece una cantidad de técnicagpgrtes creativos para las
composiciones textiles en la actualidad. Debidasanumerosas relaciones anteriormente
establecidas en cuanto a la técnica, el cromatisios materiales, es imposible desligar su

trabajo al trabajo del tejido indigena, tanto ptiteduro como el blando.
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INTRODUCCION

El trabajo que se presenta a continuacion es @ltae® de una investigacion que se
llevo a cabo sobre [d&eminiscencias prehispanicas en el arte textilaar§e Arvelpque
es una de las disciplinas artisticas a las quesdieal esta artista venezolana. El siguiente
estudio consiste en la busqueda de elementos fesitélcnicos y compositivos de origen
indigena en los tapices contemporaneos de Arvelengambién trabaja el ensamblaje, el
vestuario para cine, y que en algin momento deasera se dedico a la pintura y a la

ceramica.

El textil, es un tema poco investigado en Venezyetapartir de este estudio se
busca analizar la obra de una artista del tapla édsqueda de elementos prehispanicos en
su trabajo. Esto se lograra luego de haber defigidote textil, enfocado en la perspectiva
contemporanea, ya que es una definicibn que noidwarealizada previamente en las
fuentes consultadas. El arte textil es un topicdysamente tratado en investigaciones de
paises que tienen una fuerte herencia prehispénema los paises europeos y africanos,
debido al amplio desarrollo que alcanzé el tapizliehas culturas, entre las que adn en la
actualidad se mantiene esta practica como partertange del trabajo artesanal y artistico.

Autores que se han dedicado al estudio del temtV/enezuela, han afirmado que
dentro del ambito de la artesania popular tradaiowenezolana el tejido es uno de los
renglones mas notables, ya que su difusion emrébté nacional y su extensa variedad en
la utilizacion de materias primas, técnicas y fanes, le deja a la historia de la plastica
nacional un legado de varios siglos de tradicidriot&n comunidades indigenas como en
poblaciones urbanas y ruraf@dgunos investigadores consideran al textil comd “e

eslabén mas claro y cercano que todavia existelquasado precolombing”.

! Gilliam Aguirre y Carmen Sofia Leoni. “PresentatioEn: S/A. Trama y urdimbre: El arte del tejido en
Venezuelap. 5

2 Mexican Fine Arts Center Museurdestidos con el sol: Textiles tradicionales de MéxiGuatemala y
Panamap. 8
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Pero muy lejana a la valoracion que deberia cveéde a una disciplina artistica
milenaria, el textil fue entendido como un arte detito o0 menor a traveés de los afios,
hasta que una generacion contemporanea de artistasglo latinoamericanos, sino del
mundo entero, volcaron su interés en el tejido lgrajuaje de las telas. Sobre esto, escribe
Teresa Gisbert que “la pintura involucraba en & ascultura y arquitectura, todas tres
hijas del disefio”, por lo que estas disciplinas lae artes plasticas se consideraron
equiparables a la musica y la poesia como fuerdebetleza y creacion, y quedaron
consagradas como artes por excelencia o <<artesres>, no obstante, otras como la
orfebreria, la ceramica y la textileria, muy red@eidas con la produccion de objetos
utilitarios “no habian podido liberarse del quedragremial y artesanal quedando
consideradas como <<artes menores>Nb obstante, la misma autora explica que este es
un concepto estrictamente occidental poco aplicableotras culturas, como las
latinoamericanas, en las que las obras arquiteaéni pictéricas o0 escultoricas

probablemente fueron posteriores a la confeccidextédes, cestas, redes, sogas o vasijas.

Esto se debe a que las culturas americanas prduolasncuya cronologia y
desarrollo no es coincidente con el de Europa, leynson muy dificiles de estudiar y
comprender, ya que requieren métodos de clasifinagi estudio distintos a los que se
emplearon para entender el arte europeo. Paralliasas latinoamericanas, la pintura no
ocupa el puesto preponderante que tiene en el sgjonente y en su lugar se produce un
arte textil que es de capital importancia, junta arquitectura, escultura y la ceramica. De
igual forma, este arte no es producto de individades creadoras sino que responde a un
trabajo grupal que expresa en forma impersonatiiea y el simbolismo de los diferentes

grupos asentados en territorio americano.

Una vez que el problema del arte textil se enfeicaVenezuela, se pueden encontrar

aseveraciones como la que realiza Casimira Monasteuien escribe:

El tejido como creacion del hombre posee un intalide valor ontolégico, etnolégico y

museoldgico; es fuente histérica de gran importangara el acercamiento a las
comunidades americanas pues ofrece un cimulo oleria€ién sobre nuestro desarrollo
socioecondémico, técnico, religioso, politico y au. De hecho el tejido actia como

% Teresa GisberEl arte textil en los andes boliviangs 18
* Ibidem p. 19
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lenguaje al aportar significados diferentes a smngndial funcion utilitaria de calzado,
lecho, vestidura u ornamento; nos indica statusakddentidad cultural, creencias y
mitos y por supuesto nos habla de conciencia yogesttico, manteniendo una linea de
continuidad entre la Venezuela precolombina y laézeiela de hoy.

Estos aspectos resultan dificiles de ignorar dizegaun estudio sobre la plastica
venezolana, y aun asi los artistas textiles som pesefiados en la historia de las artes
plasticas de nuestro pais y su trabajo es pocccamg difundido en las galerias y centros
artisticos de Venezuela. Por el contrario, es esleaealizacién de propuestas curatoriales
sobre textil en nuestro pais, aun cuando constamieren territorios vecinos se hacen
convocatorias para eventos en los que participi@staa renombrados en la disciplina del

tapiz.

El desarrollo de este estudio, permite que seaadpé no solo al trabajo de Solange
Arvelo, sino a cualquier artista textil de nuespais, ya queel textil venezolano (y
latinoamericano)contemporaneo rememora un pasatkstaal y antiguo que viene desde
las sociedades prehispanicas, y en su concepcitteraporanea es capaz de unirse con
piezas metalicas, plasticas o con pigmentos délsalos de forma industrializada para
crear un discurso absolutamente distinto de lasadatisciplinas artisticas. Es por ello que
se busca caracterizar el textil venezolano cormnelié conocerlo y aprehenderlo para que

luego sean observables sus posibles repercusiories gabajos textiles actuales.

Luego, con la inclusion de los aportes realizadwsl@s conquistadores, se busca
resefiar el impacto que tuvo la tecnologia europedaeactividad textil prehispanica
venezolana, y es importante adjuntar estos nuelemseatos debido a que fue en este
periodo histérico que se redactaron las cronicam®imue esta contenida la informacion
presentada a continuacién sobre los textiles déinttigenas precolombinos. Es necesario
mencionar lo que se hacia antes de la llegadasdesioaiioles y o que estos ensefiaron a
los indigenas, ya que les dejaron un legado quieemtio el desarrollo de sus actividades
textiles en el futuro. Se trata de enfocar eldistdel textil en las manifestaciones de esta
disciplina que se suscitaron en nuestro pais. E§pas0s son los desarrollados en el primer

capitulo de la investigacion, titulad arte textil en Venezuela.

® Casimira Monasterios. “El arte del tejido en Varsa”. En: S/A.Trama y urdimbre: el arte del tejido en
Venezuelas.p.
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Una vez completada la informacion previa, en elusdg capitulo tituladd.o
prehispanico en los textiles de Solange Arvetomuestra una sintesis del proceso creativo
de la artista venezolana dedicada al ensamblagsdaltura, y especialmente al arte textil
para el que emplea distintos materiales y técni€asel caso preciso de esta artista, es
posible observar que el arte contemporaneo se aeaal una tradicion que se remonta a

los pobladores prehispanicos de Latinoaméricag sgumaterializa en el textil.

Esta artista de origen cumanés, ha participadavensas exposiciones individuales
y colectivas a nivel nacional e internacional. Taénbesta representada en colecciones
permanentes en varias galerias y museos de divatgksles de Venezuela, en el Central
Museum of Tapestry en Polonia y en la coleccion fivga in textile Art” en Miami; y ha

recibido numerosos reconocimientos y premios nabése internacionales.

Asi como Solange Arvelo, existen numerosos artisgteabre los cuales la
informacion es sumamente reducida. Una de lasdintes halladas para la realizacion de
este estudio fue la repeticibn de los mismos p#anientos por diferentes autores en
distintos textos, lo cual se debe a la escasatigaefdn sobre el tema en Venezuela. Por
ende, uno de los objetivos del presente trabapakasr la insuficiencia de estudio sobre un

tema muy analizado en Latinoamérica y el mundagmante mencionado en nuestro pais.

Se espera que la investigacion presentada, funaon® basamento y fuente
informacién para estudios relacionados con el catextil en el futuro y ademas pueda ser
considerada un instrumento aplicable a otros astitxtiles contemporaneos venezolanos,
con el fin de continuar con el estudio de las pespas emergentes en esta disciplina

artistica que admite infinitas posibilidades.



CAPITULO |

EL ARTE TEXTIL EN VENEZUELA

1.1. Definicion de arte textil desde la perspectiveontemporanea

El arte textil se podria definir a partir del copitmeclasico de tapiz, que es producto del
trabajo del tejedor en un telar y cuya antigiedacmonta a tiempos sumamente antiguos.
Uno de los términos mas importantes a definir p@m@mprension del arte textil es el de
tejido. El tejido es el “entrecruzamiento de unpacde hilos denominada urdimbre, la cual
se dispone previamente sobre un marco de madeti@ unaterial, con los hilos de otra
capa denominada trama que se introducen uno desj@léstro entre los hilos de la
urdimbre”! Esta es la primera definicién que se debe pumaraliecesariamente para
poder conceptualizar el arte textil, a partir deo®tdos términos claves que son tapiz y

textil, ya que ambos son producto del trabajo dnlat, es decir, son tejidos.

El textil, segun su definicibn mas sucinta y somegae es la ofrecida por el
Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafies aquello “perteneciente o
relativo a los tejidos”, ademas es una materiadezaje reducirse a hilos y ser tejida”, por
lo que, segun este postulado, la palabra textédewconsiderarse sinébnimo de la palabra

tela.

Otro texto referencial como dbiccionario Larousse define “materia textil” como
aquella “que se emplea en la confeccion de tejiflbmas textiles”. También ofrece un
concepto mas amplio del textil, aseverando queds aquello “que tiene relacién con el
tejido o con su fabricacion: fabricante textil; roagaria textil; exportaciones textiles”.
Asimismo, la industria textil es aquella “que selida a la fabricacion de tejido”. El mismo
texto proporciona un concepto de textil que seratilgpara la elaboracién de un concepto

de arte textil presentado a continuacion:

1 S/A. Trama y urdimbre: El arte del tejido en Venezyugla?



tejido hecho con fibras textiles, generalmentei€alio en un telar o a maquina, como

el que se utiliza para confeccionar ropa, hacesrého forrar diversos objetos: antes

de la confeccion, el producto pasa por la aprobadel perito en textiles y luego de

aprobado pasa el textil por varios tefidores.

Esta definicion, resume de forma muy somera elgzodextil, pero en este punto
funciona para comprender que, como es evidentérralno “textil” es la mitad del nombre
otorgado a una disciplina de las artes que se ptulé&za y se conoce como arte textil. No
obstante, al buscar la historia de este tipo deifesacion artistica, las referencias
conducen directamente hacia la definicibn de tafg. por esto, que otro término
fundamental para continuar con la definicion dee aextil es “tapiz”, que segun el
Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafies un “pafio grande, tejido con
lana o seda, y algunas veces con oro y plata, ejuelse copian cuadros y sirve de
paramento” o también es entendido como “alfomlP&sde esta definicion tan sucinta, ya
es claro que el medio para la realizacién del tapiel tejido, es decir, la actividad textil, y
la definicion contenida en diccionario Larousseque es un poco mas extensa, rinde

cuenta de esto, ya que se explica al tapiz como

labor textil, generalmente de gran tamafio, bordafida con lana, seda u otras fibras
de distintos colores, en la que se reproducendgyarimagenes y que se cuelga en una
pared como adorno; tradicionalmente son hechosha:ngairante siglos, en los tapices
se desarrolla un arte narrativo de tipo histérnietigioso o mitolégicd.

A través de estas definiciones, que son las mésasague se pueden ofrecer sobre
los términos mencionados, es posible observar kjiapie se relaciona mas con la idea de
arte textil que el mismo término textil que, porgeneral, se asocia mas a las telas para la

confeccion de vestimenta. Entonces, una vez exqmiestas nociones basicas, es necesario
profundizar en la idea fundamental de que

la utilizacién de fibras vegetales y animales pam@onfeccion del tejidos, es una de las
practicas mas antiguas de la raza humana y esjé&amina de las manifestaciones
mas testimoniales del proceso de identidad cultigain puebld.

2 Editorial LarousseDiccionario General de la Lengua Espafiotap.
3 Gilliam Aguirre, “Tejido, identidad y modo de vitleEn: S/A. Trama y urdimbre: El arte del tejido en
Venezuelap. 7



Este planteamiento medular para definir arte teydéilque el textil en sus inicios es
propiamente el tejido que se coloca el hombre paliar las condiciones climaticas, y aun
en la actualidad sigue cumpliendo esta funcion,ygueo solo se reduce a cubrir el cuerpo
sino que tiene una connotacion civilizatoria y rhobee alli que el arte textil es en primer
lugar una respuesta a la necesidad de abrigarddaglprotegerse del sol, por o que una
vez cubierta esta carencia, su éxito y valor seeneid términos de utilidad, funcion y
calidad. “En segundo lugar, el arte textil es uoanf de produccién que supone una
compleja red de mecanismos de transformacién deteria prima en objetos de val6ry
el mayor o menor dominio de dichos mecanismos uhtera diversas calidades de tejido.
Otra suposicion, sobre los inicios del textil, ase d'el tejido debid inspirarse en la
observacion de una modalidad del comportamientmanicomo la confeccion de nidos y
otros refugios <<tejidos>>"a lo que se le unié el ingenio del hombre parsfaaer sus
necesidades basicas. No hay que olvidar que cealgfirmacion sobre los origenes del
tejido es sumamente dificil de sustentar, por o gflo se pude hablar de supuestos, ya que
la humedad y la acidez de la tierra dificultandaservacion de los textiles. Es por esto que
evidencias arqueoldgicas de este tipo sélo hantstladas en lugares sumamente secos 0

aridos, por lo que estas suposiciones son refelesci

Sin embargo, basandose en el supuesto anteriorplamieado, luego de cubrir las
necesidades basicas para las que se realizaroprifosros tejidos, es que el textil se
convierte en un adorno, en un objeto que puedarlleager incluso suntuoso, debido a su

susceptibilidad de ser decorado.

Es muy importante resaltar también que el tejidob@blemente se inicié6 para
satisfacer otras necesidades humanas, ya queihosrps objetos tejidos fueron cuerdas y
cestas. Las cuerdas con fines de caza y las a@sidines de recoleccion. Luego de esto,
fue que se empezaron a realizar tejidos para sebelrcuerpo, ya que esta necesidad estaba
cubierta por las pieles de los animales. Este skguslanteamiento explicaria que

indigenas como los venezolanos, que en muchos nadesian la necesidad de cubrirse el

* S/A. Arte Precolombinpp. 8
°S/A. Procesos artesanales/f. Disponible en;_http://www.venaventours.com{@sos.asfConsultada el 5
de noviembre de 2011]




cuerpo, realizaran tejidos con otros fines, como las sogas, redes y cestas, lo cual sera

ampliado méas adelante.

Una vez aclarados estos supuestos, y retomandacgjue del arte textil hacia las
prendas de vestir, escribe Margarita Alvarado,egie tiene tres condiciones. La primera a
destacar es su condicién de artefacto, es degiarégo hecho con arfe’ya que a partir de
la manipulacion de la fibra textil mediante el mso técnico del hilado, urdido y tejido, se
“van articulando los distintos principios operasvgue modulan la construccion del textil
indigena”. Y son dos efectos los que se buscan con estegorgroductivo: flexibilidad y
combinacioén, lo que dependeré de la flexibilidadadefibras, su combinacion de colores y

los disefios que seleccione el tejedor.

La segunda condicibn es el adorno, que fue uno ade puntos esbozados
anteriormente. La susceptibilidad del textil paga decorado, permite que este pueda ser
concebido para la ostentacién y el lujo, para agrados demas y distinguir al portador de
los otros. De alli que, segun explica Alvaradogedique un especial “esfuerzo creativo y

tecnoldgico” para su realizacion.

La dltima condicion propuesta por Alvarado es ladicon propia del textil, que es
vestir. Vestir implica ponerse, ataviarse y sobwdot cubrir. Escribe la autora que
antropolégicamente, el hombre se viste para desetawmano, distinto a los animales y a
otros hombres “salvajes”. Asimismo, explica queaeio de vestirse y su implicacion de
“llamar la atencién por medio de la ostentaciorétest del textil®, es tan importante, que
no solo se viste el ser humano, sino que se encrgestir a sus caballos, espacios del
hogar y superficies de significacion especial (ca@oo los altares, mesas, entre otros) con
textiles especialmente elaborados y adornados gsios fines, “transformando asi todo
simbolo textil en antropométrico”, esto se debgua el tejido “es una de las formas mas

directas de expresion exterior de la riqueza o<etatus>> social de los individuos”.

® Margarita Alvarado, Perfiles para una genealogia del texfiin: Museo Nacional de Bellas Arteiite
textil Contemporaneo en Chijlp. 7

" idem

8 Ibidem,p. 9

° S/A. Arte Precolombinpp. 8



Es por esta razén que “un objeto cualquiera, uparfigie, un hombre <<vestido>>
esta cubierto en un gesto y accion cultural, ys& adornado, entonces esta re-cubierto en
un gesto y una accion estética”, escribe Margadiarado. Es en este punto, en el que se
introducen valores estéticos en el proceso produdte la actividad textil, por lo que el
tejido no sélo consiste en una serie de pasoslaarasformacién de una materia prima,
sino que implica un proceso creativo en busquedanda determinado por el tejedor, que
combina la tradicion cultural con sus propios aggrCon respecto a esto, Gilliam Aguirre
escribe que el “tejido artesanal es resultado daabm absolutamente creado, es dar vida

con las manos a algo distinto de sus elementaspiiplicar y texturizar la materia*

Adolf Hoffmeister, explica que en el siglo XX, s®din renacimiento del tapiz, que
desde hacia muchos siglos atras habia quedadadelagser un elemento decorativo mas,
tan importante como un sofa o una corfiheloffmeister escribe que a principios del siglo
XX se redescubrid el verdadero valor y significadel tapiz. Expresa que la lana,
considerada por él como la verdadera carne y satajr@piz:? no solo provee de calor y
cubrimiento para la desnudez de las paredes, si@dagnbién amortigua sonidos e imparte
su sentimiento especial propio de comodidad y tréidad. Explica, que la mision
principal del tapiz, es iluminar la vida diaria dedmbre con una belleza notable y una
especie de poesia texturada y afirma que lejogrdeosisumidor de espacio, el tapiz, como
la pintura, es un completo contrapunto para la ecomanotonia gris de la existencia diaria.
Es por esto, que aun cuando el arte textil haya i®dlizado desde tiempos sumamente
antiguos, es una disciplina artistica que ha tomesfmecial importancia en los Ultimos
tiempos, y hacia mediados del siglo XX y en elsigKI, presentd nuevas caracteristicas
gue han permitido que el tapiz tenga corporeidattioso tres dimensiones y se convierta
en una nueva forma de arte que ha sido llamadé& “‘tgpultérico”, que pueden verse en las

ferias, bienales y museos de nuestros tiempos.

El tapiz escultérico es una escultura blanda, ya @l tapiz tradicional es

bidimensional y posee volimenes simulados, miergtes el tapiz escultorico convierte

9 Gilliam Aguirre, Op. cit.,p. 7

L Adolf Hoffmeister, “Contemporary Tapestry”. Efhe book of tapestry history and technigoiel16

12 El autor hace mencién de la lana debido a quéssinves absolutamente euro céntrica, ya que epaises
de América Latina se us6 predominantemente el dlyadas aln en los tiempos precolombinos.



esas simulaciones en realidad, cambia su expexigegtural, varia sus colores y se
convierte en un elemento que se ubica en el ceetima habitacion, separado de la pared
y el cual se puede ver rodeandolo, es decir, erango de trescientos sesenta grados. Es
por esta razdn que se denomina escultorico, yaesguenegable la ocupacion del textil en
el espacio tridimensional, y es esta caracteritticpe define a este tipo de tapiz. Esto se
logra mediante la inclusién de nuevos materiales grrmiten el desarrollo de un nuevo

lenguaje en el textif®

Comprender el arte textil sin conocer sus mediosed#zacion es tarea imposible.
Ademas, la obra textil de Solange Arvelo —que esbla a ser analizada posteriormente-
por lo general, esta realizada con la técnica teliab, y en vista de que se hara mencién
en muy repetidas ocasiones de las técnicas, estamp® exponer en qué consiste. Se
explicaran las dos formas mas conocidas y comuaiesrpalizar textiles, que son el tejido
en alto lizo y en bajo lizo, aunque se conocen @sidtras formas de tejer, sobre todo en el

periodo prehispéanico.

Es importante resaltar que las definiciones dédasicas son elaboradas por Francois
Tabard en el siglo XX, por lo que al mencionar edait de alto lizo con relacion a las
culturas indigenas prehispanicas, se debe penshrseprincipios basicos de este telar,
especialmente en la verticalidad del mismo, quéa esracteristica que mas relaciona el
telar indigena con el telar alto lizo. De igualnfiar, el telar bajo lizo o de pedales debe
entenderse como una version sencilla, es decidepesora, del telar bajo lizo que sera
explicado a continuacion. Estas explicaciones say whetalladas, lo que permite un
acercamiento profundo al tema. Asimismo, las t&sgue se describen son practicamente

las mismas que se usan actualmente.

Francois Tabard en su texto “El arte de los tegsliorexplica detalladamente la
estructura de los telares y como se teje en cadaerllos. El autor, inicia explicando la
estructura del telar alto lizo, que esta compuestodos rodillos horizontales, ubicados
verticalmente uno por encima del otro y separadosupa distancia de un metro y medio

(1,50 m) aproximadamente. Estos rodillos girana@nad a sus ejes que estan sujetos por

13 Edda QuilarqueEl tapiz escultérico visto a través de la obra darfd Teresa Torras y Olga Amarapp.
62 — 63.



dos fuertes montantes, en posicion vertical a tadtadel telar y se llaman vigas laterales.
Cada uno de los extremos de cada rodillo esta dodear un collar de dientes que
interactla con una captura fija en las vigas l&srd.os rodillos se mueven de arriba hacia
abajo mediante un sistema de engranajes a travaes bdeoque movil inserto en las vigas
laterales, llamado bloque deslizable. Esto es fgiir el movimiento manual del tejedor,
y estos movimientos verticales tensan o aflojan Hidss de la urdimbre previamente
preparados (laminal).

El telar bajo lizo consiste basicamente en dodlosdbaralelos colocados en un plano
casi horizontal con dos vigas laterales. La disgaeatre los ejes de los dos rodillos es
aproximadamente un metro y quince centimetros (X%l que esta mas lejos del tejedor
es llamado rodillo trasero y carga las reservamsldilos de la urdimbre, mientras que el

rodillo delantero, mas cercano al tejedor, recliapz a medida que es tejido (lamina 2).

Una vez que se conoce el funcionamiento de losetelas importante resaltar los
aspectos basicos del tejido que un tejedor debeceorantes de iniciar su proceso de
trabajo. Estos son la textura, trama, el bocet®,clantracciones que sufre el tejido, la
urdimbre y el tefiido.

La textura es determinada por el ancho de los d#ok urdimbre, que a su vez precisa la
distancia que debe dejarse entre cada uno de ¥ltokilo grueso tendra una densidad de,
por ejemplo, tres hilos por centimetro, mientras go hilo fino podria tener nueve hilos

por centimetro. El calibre de los hilos de la ufalien también se relaciona con la trama, y
para obtener una textura normal, la urdimbre sgulama a una trama gruesa asi como
la urdimbre fina requiere una trama fina. Esto depea del disefio y el tamafo del tapiz, si
es un tapiz muy grande con un disefio que no tengdas detalles pequefios se puede
seleccionar el grueso que se desee, mientras @seus tapiz pequefio y con un disefio
muy intrincado, deben usarse hilos finos, y es mambe saber que la textura fina es mas

costosa y dificil de tejéf.

14 Adolf Hoffmeister,Op. cit, p. 203
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El boceto es la base del tapiz, afirma Tabard, rg pa realizacion, el artista no es
libre de usar todos los recursos y medios de eXjpregie estan abiertos al pintor, ya que

no se trata de la misma disciplina. Las formas asath el boceto deben ser dibujadas de

forma precisa, los limites de las diferentes zatesolor claramente indicados vy el
cambio de un color a otro, la interpenetracidnmls@s intermedias, deben estar sefialadas
con bordes en zigzag, que el tejedor interpretaranpedio de la forma en picos. Es
importante destacar, que no siempre quien realiz@eto es quien teje, por lo que es

fundamental que el artista deje su vision muy clara

Asimismo, desde la preparacion del boceto el credebe tener en mente la textura
final del tapiz y debe considerar la direccion @gido, ya que esto influenciara en cierta
medida las lineas generales del boceto, ya quedssidn del tejedor para rellenar las
formas, lineas u otros medios para interpretaiisaid serd determinante en el resultado

final, y el boceto es su Unica guia.

Es por esto que Francois Tabard sefiala tres aspdetsuma importancia que el

artista textil debe saber:

1. Las indicaciones del disefio seran mas sencillasgigas de trasladar al tapiz, si se
compone en la direccion de la trama.

2. Las lineas y formas de su disefio en la direcciofaderdimbre tendran bordes
escalonados y su ancho minimo estard limitadala @os hilos de urdimbre.

3. El disefio s6lo puede ser trabajado en la direadédia tram&.

El autor menciona que es necesario que se considates muy importantes como
gue en el telar bajo lizo el tejido se hace desdes @e modo que el disefio del boceto sera
invertido en el tapiz, por lo que el producto fihadira como el boceto visto en un espejo,

ya que esto resulta problematico en cuanto a soabosobre todo las letras.

Otro punto a tomar en consideracion es que el tapizvez sacado del telar sufre

un efecto de contraccién, resultando en un encegitmiapreciable en el sentido de la

15 |bidem p. 206
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urdimbre y menos notable en el sentido de la trdmdemperatura, humedad, el grado de
tension de la urdimbre, entre otros, son factouesigciden en la contraccion del tapiz, por
lo que esta nunca es constante. En promedio, ebeniento de los hilos de la urdimbre es
de aproximadamente de tres (3) o de tres centimgtnoedio (3,5 cm) por metro, mientras

que la trama no es mas que un centimetro (1 cnhpbo, explica Tabatd

En cuanto al tefiido, Tabard afirma que si el tedéocado a las fibras es muy
semejante al del boceto, ya el tapiz tiene la ndldexito asegurado. Los tintes deben ser
resistentes a la incidencia de la luz, para ga@antiolores duraderos. Los mejores avances
del arte del tefiido han permitido que los colorantgetales —que por muchos afios fueron
los Unicos agentes colorantes usados- se abandograigran medida y se sustituyeron por
los sintéticos hasta el punto de que practicantentes los materiales textiles usados en la

creacion de los tapices son teflidos con produattsisos.

Norma Hollen explica que hasta mediados del siglX s tintes naturales
obtenidos de plantas e insectos fueron usados ¢imtuwas. Luego de que el quimico
Perkin descubriera el malva (el primer colorantéésico), quimicos de toda Europa se
interesaron por desarrollar tintes artificiales.erbnia se convirti6 en el centro de
elaboracion de estos nuevos productos, y luega éeitnera Guerra Mundial, este pais le
cortd el suministro de estos pigmentos a Estadagdddnrazon por la que se desarrollo la

industria estadounidense de colorantes quinticos.

Actualmente, escribe Tabard, fabricantes de colesasintéticos en todo el mundo
ofrecen un vasto rango de productos, sujetos enplacable proceso de eliminacion. Cada
tinte es sometido a un estudio de laboratorio aierthina su coeficiente de resistencia a
los diferentes factores de desgaste como son |&lllevado, friccion, entre otros. Solo los
tintes que son mas resistentes a la luz —es dpertengan coeficientes mayores a seis,

siete, ocho o nueve (6, 7, 8 0 9)- pueden ser sgaa@@ tapices.

El tefiidor —y también el artista-, debe tener eentai que, como regla general, todo

tefiido pierde un poco de su brillo luego de unaosiqin relativamente corta a la luz,

%idem
" Norma HollenTextiles p. 178.
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antes de ser estable. Ademas, luego de la culmmalgl proceso de tejido, la intensidad
disminuye ligeramente por el efecto Optico de lals@ creada por el grano del tapiz. Por

ambas razones, el tefiidor usualmente intensifobasttos colores con anticipacion.

Se distinguen dos tipos de agentes colorantessgudos tintes y los pigmentos.
Los pigmentos son particulas de color insolubles gqa aplican de forma rapida y
econdmica sobre la tela. Cualquier color puedeaglictado sobre cualquier fibra con este
tipo de colorantes, no obstante, éste presenttosfaegativos como son endurecimiento o

pérdida de color. Son usados frecuentemente enlenigep ropa de seguridad.

Los tintes, son pequefias particulas que se disuereagua para penetrar en la
fibra durante su aplicaciéon, es por esto que fibmaso la termoplastica, por ejemplo, son
dificiles de tefiir por tener poca absorbencia, ieapNorma Holle®. Ademas, la autora
aclara que las fibras tienen afinidad con ciertoies y con otros no. Asi como también,
varias fibras pueden tener afinidad con los mistiides pero no se tifien de la misma

forma®.

El proceso del tefiido, describe Francois TabardseaBzado en toneleros o en
tanques de acero inoxidable, conocidos como barcabas, en los que se calienta el bafio
progresivamente a mas de cien grados centigrada® (C). Las madejas de lana,
generalmente cuatro o cinco (que pesan quiniemtoyads a aproximadamente) se cuelgan
en alisadores, que son barras de madera ubicadasusoextremos descansando en los
bordes de las cubas lo que permite que las masejasievan en el bafio para asegurar la
impregnacion. Existen varios procesos de tefiidda eao adecuado a uno de los varios
tipos de tinte, por ejemplo, los agentes colorahtados son usados mas frecuentemente
para tefir lana, y al inicio de la operacién, s& ws pesticida llamado Mittin FF (hecho con
una base de pentaclorofenol) que se mezcla enfiel para inmunizar la lana contra el

ataque de los insectos.

Para los tefiidos se agrega de diez a quince poroc{@0 a 15%) de sulfato de

sodio, dos a cuatro por ciento (2 a 4%) de acidfdrszo o cinco a quince por ciento (5 a

18 |bidem p. 178
9 bidem p. 179
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15%) de bisulfato de sodio. El proceso dura apragimmente un poco mas de una hora
luego del punto de ebullicion. Algunas lanas seesgen el punto de ebullicion mientras

gue otras se sumergen a cincuenta o sesenta geatdggados (50 o 60° C).

El tinte requerido generalmente se disuelve cuisaeente con agua y se mueve
vigorosamente en el bafio para asegurar su distiibymareja. Luego las madejas que
cuelgan de los alisadores, se hunden verticalmeme bafo de color y estos se mueven
constantemente de forma vertical, alternando cattareo de la madeja adentro y afuera
del bafio. El tinte también es agregado por pattbaf®, para asi permitir que el tefiidor

controle el color. Para finalizar el proceso, lealéista es enrollada en carret®s.

La preparacion de los lizos es otro de los pasedgs al tejido. Escribe Tabard que
dos series de lizos son necesarios para una seteibitos de urdimbre, una serie para los
hilos pares y una para los impares, por lo que sada tiene, en lizos, la mitad de los hilos
gue hay en toda la seccion. Los lizos consistehuetes de diez centimetros (10 cm) de
longitud y estan hechos de algodon fuerte torciie debe ser espaciado regularmente
para cubrir exactamente cuarenta centimetros (40@eben estar vinculados y alineados
por dos hilos de algodon torcido cuyos extremosipneacomodarse en pequefias ranuras

al final de las barras de lizos.

Para hacer los lizos, se requiere un aparato pequsiinple. Uno de sus elementos
es un pequefio banco. Se ubican en cada extrenoonda ¥ertical unas correderas. Las dos
correderas pueden recibir dos barras cuadradasdlesvle madera que se aseguran a estas
mediante pinzas de metal. Las dos barras se cokitam plano vertical una sobre otra

unos centimetros aparte.

Dos hebras de algodon torcidos son estiradasardo de la superficie superior de
la barra de arriba y hace un circuito alrededdiade&los barras; el hilo se hala hasta quedar

apretado y es asegurado con un nudo en el hiladwdal (ubicado en la barra superior).

20 |a descripcién del proceso de tefiido fue tomadi#esteo “El arte de los tejedores” de Frangois Febap.
cit., pp. 209 - 211
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Para la realizacion de este paso es importante shlgeosor del hilo ya que es necesario

marcar las barras de tal manera que funcionesctamente en el tejida

Posteriormente, es necesario disponer los hilescqgasiste en ensamblar en poleas
de una longitud determinada los hilos de algodée sgran la sdbana homogénea de
urdimbre que comprende la estructura del tApigstas secciones de hilos se enrollan

dispuestas uniformemente sobre el rodillo depewnidigle las secciones que tendra el tapiz.

Es en este punto, en el que el tejedor iniciagradeso de tejer propiamente. En el
caso del tejido en bajo lizo, luego de que la ubdérya esta montada, el tejedor coloca el
boceto en el tablero deslizandolo bajo la urdindme mucho cuidado, para que las lineas
de las marcas coincidan con el angulo de la urdimbespués el tejedor ensambla los
pedales. Deslizandose debajo del telar, ubica f@ @n la ranura del travesafio en la
seccion que va a trabajar. Mediante cordones canest barras de lizo a las barras
seccionadoras, que estan ensambladas mediantésganta cufia. Por Ultimo, cada brazo

de la cuiia es acoplado al pedal apropiado mediaateuerda o cadena.

El inicio y el final del tapiz estd marcado traditalmente por una banda delgada
gue puede ser dejada como un borde o se puedarvb#eia atras luego de que el tejido

esté terminado.

Cuando el tejedor presiona hacia abajo el pedahag@ una serie de hilos de
urdimbre. Tomando en su mano derecha una bobigadarcon lana, él desliza entre las
dos series, al mismo tiempo que inserta su manoemtp en el vacio hacia el otro extremo
de la seccién. Pasando la bobina de su mano @eeeth izquierda la saca a través del
vacio de la izquierda, permitiendo desenredarleldhiimismo tiempo. El hilo de trama, que
ahora esta en una posicion ligeramente oblicuze datiurdimbre, se mantiene bastante
tenso, pero no rigido por la mano izquierda. Comano derecha el tejedor empuja el hilo
de la trama en la urdimbre y lo acerca contra le ya tejida, mediante el raspador. A
medida que el raspador avanza, la mano izquierdia leecantidad de hilo requerida para

permitir que la trama tome la forma ligeramenteutada impuesta por su paso alrededor

2 Ibidem,p. 213
2 Ibidem,p. 214
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de los hilos de la urdimbre. Esta primera operacérilama el paso. Luego el tejedor
presiona el segundo hilo para producir el segunacecde los hilos de la urdimbre, y repite
todo el proceso en la direccién opuesta, invirtieadrol de las dos manos. Estos dos pasos
son un doble paso y de estos incontables dobless gagerpuestos el tapiz toma forma
gradualmente. Cuando el tejedor completa tres trcutbbles pasos, €l apifia la trama
hacia abajo fuertemente con el peine. La tramahetgho, debe revestir la urdimbre

completamente por lo que ésta resulta absolutanmernsible en el cuerpo del tapiz.

Al finalizar el tejido de la banda final, se aflojase cortan los hilos a algunos
centimetros de distancia del final del tapiz, geedesenrollado del rodillo delantero y

sacado del telar cortando la urdimbre cerca dar@tle hierro.

Los principios del tejido en alto lizo y en bajadison exactamente iguales; los
mismos significados técnicos de expresion son ss@do los tejedores y los resultados
finales obtenidos son absolutamente idénticos. i€&orente hablando, no hay una

diferencia real entre los tapices de alto lizogjobizo, afirma Tabard.

Las diferencias son que en el tejido en alto liaajrdimbre se estira verticalmente
y las dos series, de hilos impares y pares se emantipermanentemente separadas por las
varas separadoras. Solo los hilos de urdimbre cugerecen a la serie trasera estan
equipados con lizos, que son traidos al frentdgados sobre la barra de lizo —una viga de
madera fijada por encima de la cabeza del tejegm@rglela a los rodillos. El resultado de
este arreglo es que la urdimbre estd cruzada pentanente, el segundo cruce obtenido
por la traccion manual de los lizos trae los hitaseros al frente. Los lizos —hechos en el
lugar donde es montada la urdimbre- son continabsesodo el ancho de la urdimbre. De
esta forma el tejedor puede trabajar en cualquéetepdel tapiz sin tener que hacer

alteraciones en la disposicion de su telar.

Para el proceso de tejer en el telar alto lizatepddor se sienta frente al telar e
insertando su mano izquierda entre las dos serk#ode atrae hacia si mismo el nimero de

hilos de urdimbre que corresponda al ancho dertaga@n la que esta trabajando. Con su

3 La descripcién del proceso del tejido en bajo fisotomada del texto “El arte de los tejedoresFrancois
Tabard op. cit, pp. 217 — 219
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mano derecha pasa el carrete entre el vacio deeidgua derecha, y empuja hacia abajo el
hilo de la trama sin un raspador, como en el bha@ kino con el extremo puntiagudo del
carrete. Un paso es en consecuencia completoyZ ¢os hilos de la urdimbre de nuevo
empujando hacia abajo en los correspondientes, lizgsasa su carrete en la direccidon
opuesta. Cada nuevo doble paso es presionado @lifabre con la punta del carrete.
Cuando se han hecho varios dobles pasos, el tdesigolpea firmemente con el peine.
Una de las caracteristicas esenciales del alteiza forma en que se usa el boceto. Antes
de empezar el tejedor hace un trazo en las lineste Idel boceto. Arreglando sus trazos
temporalmente arriba de la urdimbre detras det,télacopia el disefio en los hilos de la
urdimbre con tinta indeleble. Estas lineas de bdwdguian en las mediciones y formas
principales del boceto, pero para detalles y cel@eguefos debe revisar el boceto, que

usualmente esta colgado detras de él.

El tejido de alto lizo es mas lento que el bajo.liRero el alto lizo tiene la ventaja
de que el tejedor puede ver su trabajo mediantespejo ubicado ante el telar, yendo

alrededor cuanto considere necesario para inspesocion detalle el tapfZ.

Afirma Margarita Alvarado que “al final de este qaejo proceso, el artefacto
[textil], a través de sus caracteristicas formdi@scionales y estéticas, debe desplegar su

méxima potencialidad expresiva’lo que le da sentido a la idea de que

visto desde una perspectiva menos historicistartel textil contemporaneo se nos
presenta, en su génesis y desarrollo, como prodietda trasformacion cultural
moderna y la practica artistica que de ella sungs interesada en la reflexion en
torno a los medios que utiliza que en la sola progm de objetos. A través de la
representacion de sus propios materiales y deaego de construccion, los artistas
plantean la autonomia del tejido y la articulagiéruna estética auténoma: la tetil.

Y esta estética propia de una técnica y un prodespecifico, que es el textil, es la
gue da como resultado un trabajo que se despradmckto inicial, y que alin cuando lo

utiliza se regodea en la plasticidad de los hpp@sa crear nuevas propuestas en las que, en

24 La descripcion del proceso del tejido en alto Ifme tomada del texto “El arte de los tejedores’Fdancois
Tabardop. cit, pp. 220 — 221

% Margarita Alvaradogp. cit.,p. 11

% Julian Ruesga Bono. “Estado de sitio”. En: Mullesional de Bellas Artedrte textil Contemporaneo en
Chile, p. 27
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muchos casos, no soélo se aprovecha los elemertp®grdel textil, sino que en ocasiones
se extiende hasta el ensamblaje, para agregaoshjetersos que completen el discurso de

cada pieza.

Es por esto que el arte textil contemporaneo psedeefinido como una disciplina
artistica determinada por el trabajo del tejidosga en el telar o fuera de él, asi como su
posible interrelacion con otros elementos que puemtamplementar el discurso de los

hilos, ya sea en dos o0 en tres dimensiones (tapidtérico).

1.2. El arte textil en las culturas prehispanicasreVenezuela

1.2.1. Culturas prehispénicas venezolanas que realizarorctvidad textil

Teresa Gisbert afirma que el arte textil prehisg@niandino (boliviano
particularmente), se puede considerar hoy en dizoamn “arte mayor”, en funcién a la
preponderancia que tuvo este tipo de creacionebjsim asevera que a partir del textil
surgieron otras manifestaciones artisticas. Si bierel caso de Venezuela no se puede
afirmar lo mismo, la relevancia que se le otordasaextiles de otras naciones americanas
como Peru, Bolivia, Chile, entre otras, permite poender que el trabajo textil entre los
indigenas americanos ocupo un papel fundamentsali gmoduccién artistica. De alli, que
la configuracion de una estética textil contempeaano sea un hecho aislado en América,
sino que se trate de un resurgir del trabajo r@@diz por nuestros antepasados
precolombinos, el cual sin duda pudo ser impulgamtoel renacimiento del tapiz europeo

en el siglo XX.

Uno de los hechos culturales propios de los indigeenezolanos que ha merecido
halagos, aun cuando nuestras culturas precolomBieagpre fueran menospreciadas en
comparacion con las grandes culturas mesoamericasagistamente el tejido, explica
Gilliam Aguirre. No obstante, a diferencia de losnacimientos sobre los textiles
prehispanicos en los paises de América antes nmauns, en Venezuela es poco lo que se

conoce sobre los antiguos tejidos en fibras blgnuae
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el hallazgo de instrumentos arqueol6gicos comoaagde hueso y volantes huso
necesarios para hilar algodon, asi como el extalato de cronistas y viajeros sobre
la variedad de técnicas de manufactura y sustardgasina quimica tradicional
destinada a colorear las fibras que conformaroordémbre y la trama de telares
rudimentarios, nos han revelado un rico conjuntoat®cimientos indispensables para
rastrear las fuentes de este offcio.

Y es justamente a partir de dichos relatos queuseabcompendiar las culturas
prehispénicas venezolanas que realizaron activedid. Segun Irving Rouse y José Maria
Cruxent, en el textoArqueologia venezolanael periodo en el que los pobladores
prehispanicos habitaron el territorio venezolanesdiwide en Paleoindio (2000 — 5000
a.C.); tiempo en el que ya se concebian diferdior@sas y se inventaban técnicas para
moldear la materia, con el fin de realizar objatos “sentido y desting®. EI Mesoindio
(5000- 1000 a.C.), en el que se extingue la megaafy debido a los descubrimientos
arqueoldgicos (la cantidad de conchas y restosnomtiallados en las costas), se deduce
que los habitantes de ese periodo subsistieronamdsite gracias al mar. Y por ultimo, el
periodo Neoindio (100 a.C.- 1500 d.C.), que sectariad por la agricultura, la cerdmica,
el trabajo de la piedra y un marcado desarrolltucall y es en este periodo en el que los
indigenas venezolanos realizan objetos que puedercansiderados objetos artisticos
debido a su coherencia formal y expresiva. Por eeste es el periodo en el que se ubican
las manifestaciones de actividad textil indigena sgran desarrolladas posteriormente.

Es importante destacar que las piezas realizadasopandigenas venezolanos,
muestran un interés por la adecuacion de los ralsrusados con el propésito del objeto,
ya sea para fines utilitarios, religiosos o0 estéticAdemas, es a partir de los
descubrimientos de estos objetos que se ha regmtstl modo de vida de los aborigenes

venezolanos.

Para introducir en este contexto el tema especiliglotextil en Venezuela, es
necesario rescatar el postulado anteriormenteccdadjue aiun cuando se afirme que el arte
textil es en primer lugar una respuesta a la neadsile abrigarse del frio y protegerse del

sol, en este caso es preciso rescatar el supuesjoedel origen del tejido se encuentra en

2" Fundacién PolatHamacas y chinchorros: tejidos venezolarog.
% rving Rouse y José Marfa CruxeAtqueologia venezolana.p.
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las cuerdas, las canastas y las esteras, questamientos de supervivencia usados por los
cazadores primigenios, ya que es una idea queeseaamas a la labor textil realizada por
los indigenas venezolanos. Esto se debe a quecésidad de cubrirse ya se satisfacia
mediante las pieles de animales, practica que afgde las culturas indigenas venezolanas
realizaban, sobre todo en tierras calientes. Dealk la cesteria (lAmina 3), que es una
practica generalizada en todas las tribus veneas|anla realizacion de sogas (lamina 4),
que es la forma mas elemental de unir fibras, dasnpracticas que permitieron el
desarrollo del tejido, para el cual se usaron ene¥eela, en muchos casos, las mismas
fibras fuertes que se usaron para los tejidos d&ma®nces, manteniendo el planteamiento
de que a partir de la realizacion de sogas y cdatgjue se desarrolld el tejido en
Venezuela, llama particularmente la atencién qeeldores antes citados no se refirieran a

una actividad tan prolifica como fue, y aln sigeado, la cesteria en Venezuela.

La cesteria es una practica de suma importancigaeblos valores estéticos que
esta contiene y la popularidad que tuvo (y aunej)iezsta actividad para los grupos
indigenas venezolanos. Ademas, los tejidos durasle® antecesores del textil. Isabel
Aretz, escribe que h8Ylos indigenas venezolanos se presentan igual des de afios
atras: desnudos, con un cordoén atado a sus musiogjna faja perineal (lamina 5) o con
un guayuco, que son realizados con materialesatesusin transformacion, mientras que
otras veces son muestra del “hilado y el tejidocd@l muchos de nuestros indios fueron y
son maestros consumadd®De igual forma, en la actualidad es posible eneortestas
realizadas por indigenas venezolanos con fibragalas y muchos de sus tejidos blandos

también devienen de las mismas fibras duras deskaida.
Esto puede deberse a que el tejido es

mas que cualquier otra expresion cultural, un oljestimonial del modo de vida que,
mas alla de hablar de condiciones climaticas yrsesuambientales, nos permite
aproximarnos a la organizacion familiar y a lawesttira social de cada colectivo: a sus
sistemas productivos, su concepcion estética, eeEncias magico- religiosas, su
capacidad de inventar y garantizar la subsistgnaa fin, a su manera de vivir.

2 Es preciso aclarar que el texto al que se haeeerstia fue publicado en el afio 1977
%0 |sabel AretzEl traje del venezolan®. 7
31 Gilliam Aguirre,op. cit, p. 7
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Cestas de moriche

Lamina 4
Mecates de fibra natural de cocuiza hechos a mamed Eestado Lara

Lamina 5
Faja masculina wayuu hecha con lana acrilica
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Tomando en cuenta este planteamiento es posibleaafique las alteraciones del
tejido son producto de un cambio en sus factorésrmeantes, por lo que es entendible
gue el tejido actual guarde estrecha relacion teejido de los indigenas prehispéanicos, lo
cual es un fendmeno que no soélo ocurre en Vengzirtatambién en muchos otros paises
latinoamericanos (México, Pera o Bolivia, por ejémppNo obstante, también resulta
evidente que determinar todos estos factores, @uéos que definen a una cultura, a partir
de un tejido es una tarea un tanto dificil, pordeeir imposible, pero las palabras de
Aguirre rinden cuenta de la importancia que tieastos vestigios arqueologicos para la
reconstruccion de las costumbres de ciertos grepusos, ya que innegablemente si es
posible conocer y evaluar a partir de un tejidopel de materiales que se manejaban, las
técnicas y su finalidad, lo que proporcionaria timfacion relevante para conocer una
cultura pretérita.

Debido a que los tejidos indigenas fueron hechodibeas naturales, “es dificil que
la tierra [los] conserve [...] entre nosotros”, elseriAretz, por lo que segun la autora las
figuras de cerdmica “constituyen documentos de peioral valor®? que permiten
reconstruir la historia del vestido de las cultupashispanicas de Venezuela, y por ende,
proporcionan informacion sobre el textii en nuespais. Las piezas ceramicas
generalmente muestran la desnudez de los indigawnasjue en algunas se observan
cordeles para sostener el prepucio, la pinturactatpy el uso de mascaras, collares,
ornamentos de hueso, piezas en oro, ambar, copehdgntes, aretes, anillos, es decir, los

atavios propios de cada cultura (lamina 6).

Con base en el textdna introduccion a la Venezuela prehispanica: Cratude las
naciones indigenas venezolartesFernando Arellano, que contiene un estudieraitico
y organizado, en el que el autor basado en fueletés época de la conquista y en estudios
mas contemporaneos con la fecha de publicacionlided (1987), construye una
clasificacion que incluye a gran parte de las catiiprehispanicas de venezolanas, se ha
podido determinar cuéles culturas aborigenes deeXmha realizaron actividad textil, y

son estas las que se mencionan a continuacion. #&gjean las descripciones de estas

32 |sabel Aretzpp. cit, p. 11
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culturas se observa la caracteristica propia dénltigenas venezolanos de hacer textiles
sin la finalidad de usarlos como vestimenta, sioo fines de descanso o recoleccion, lo
cual fue muy comdn y sin duda resulta tan curiosy bhomo les resultaba a los
conquistadores.

Como rasgo general, la mayoria de las culturasigpéhicas de Venezuela no
usaban ropas, no obstante, aclaran tanto Arellamm Aretz, que aun cuando se hiciera
uso del guayuco, los cronistas usaron la palabeariiddo” para referirse a los indigenas.
Esto se debia a que el guayuco era una faldetasegamarraba “por ambos cabos con un
cordon que se cifie a la cintura”, y podia ser dashie arboles, auyama, platano, cortezas
o pedazos de pafidsEntonces, completamente desnudos o con guayusakate lo
mismo para los conquistadores, aunque en el textarellano en ocasiones se aclara que
ciertos grupos usaban trozos de telas, vegetapgantas para “cubrir su decencia”. Otro
aspecto en comun entre los distintos grupos indgyganezolanos era la pintura corporal,
gue se realizaba con jagua (que da un color neggilado), curame (de la que se obtiene un
color negro), chica o parisa (de la que puede ergeaun color rojizo) y onoto (que
produce color rojo), amasados con aceite de huevortlga, cunama o visirre, y que los
protegia contra las picadas de insectos y las qulnas solares, explica Aretz (laminas 7 y
8).

Las culturas que se mencionardn a continuacionla®mue, segun Arellano,
realizaron actividad textil, pero es necesario raclajue para tener noticias sobre las
actividades prehispanicas no solo se recurre gelstsgios arqueoldgicos, sino que también
se consultan las cronicas. En la selecci@uieste s6lo estan contemplados aquellos
grupos que se dedicaron al tejido en Venezueldeempbs prehispanicos, con el fin de
referenciar elementos naturales que los indigetiigarton para tejer y los usos de sus
textiles, para asi tener una idea global de laideti textil de este periodo. Para mantener
la clasificacion realizada por el autor, la menailénlas culturas se realizara siguiendo el
esquema de organizacion del texto, el cual sedratadivision de las areas culturales de

* Ibidem pp. 21 - 23
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Pigmento corporal a base de onoto

Lamina 8

Pigmento corporal a base de jagua

24



25

la Venezuela prehispanica. Debido a que antes dmdgr a tejer los indigenas usaron
recursos naturales para cubritSeresulta curioso que luego de realizar textiles; au
siguieran usando pieles animales, frutos, hojasngmales como prendas de vestir en vez

de las telas que producian.

En lineas generales se puede afirmar que los ima$geenezolanos sabian hilar y
tejer, mas utilizaban estas habilidades con fimgmtbs a la vestimenta, como por ejemplo
para la realizacion de cestas, redes, adornosnohahiros para el descanso. La mayoria de
las tribus usaba sélo el guayuco, elaborado camnatifes materiales naturales, y la pintura
corporal, mayormente la de color rojo, consecuedelauso del onoto, para cubrir los
cuerpos. Sin embargo, existen particularidades dagr tribus que resultan interesantes en

cuanto a la utilizacion de diversos materialescaité&as para desarrollar el tejido.

Los Achaguas, una de las culturas de las areasralels de la zona circuncaribe,
tuvieron una actividad textil importante. Realizatos mismos objetos que los otros indios
del Orinoco o de los Llanos: hilados de fibrasdtey, cestas y chinchorros con fibras de
moriche o de cumone. Eran menos frecuentes lasdaanh@chas de tela tejida y la hechura
de ambas estaba a cargo de las mujeres. Estas aejggas esteras, mantos, canastos,
talegos de cafiamo o pita que sacaban del moricheafbio, la cesteria era realizada por
hombres®

Entre las areas culturales de las zonas del Carbaltan los cumanagotos, que son
parte de las tribus de la Region Norte- CentralVémezuela, y que segun Fernando
Arellano, por ser de la region caliente, andabasnu@os todo el afio, “salvo que las
verendas las honestan y tapan con una faja de Gigafue tejen [las mujeres] muy
labradas™® Los cumanagotos “sabian hacer hilados vy tejidoalgledon para confeccionar
hamacas, chinchorros, guayucos, fajas, etc. [...€[ytabajo de hilar y tejer era propio de

las mujeres [...] Los varones tejian canastos o camo$’ Los cumanagotos también

3 Ibidem p. 22

% Fernando ArellanoUna introduccién a la Venezuela prehispéanica: caltide las naciones indigenas
venezolanasp. 432

% |bidem p. 463. Citando a Ruiz Blanco, O.F.M., Fray Mat@onversion de PirituEstudio preliminar de
Fidel de Lejarza, O.F.M. BANH n. 78, Caracas, 1965.

3" Ibidem p. 469
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solian meter el pene en un cuello de auyama, gaenseraba al cuerpo con una cuerda, y
los capuchinos que hicieron misién en la provirdgaCumana, documentaron el uso de
hojas de platano como guayuBoEl Padre Carrocera también sefialé que algunos

cumanagotos se cubrian con pieles de tigre, ragisatz.

Los Yaruros, metian el miembro en una tapara (fdeiotaparo que seco y ahuecado
se usa como vasija), hecho curioso ya que tejimmbros de “bejuco fino, con hojas de
cachipo por aforro, que forma una copa o ala comajuitasol”*® por lo que también
hubieran podido tejer guayucos con los que cubriEstas practicas muestran el uso de

diferentes materiales para proteger los genitales.

Los Otomacos, que son parte las culturas agri@dtde la areas culturales de los
llanos del Orinoco dedicaban, segun Arellano, “lejon de su tiempo [...] a tejer con la
mayor curiosidad y esmero mantos, esteras, canssegos 0 sacos de cafiamo o pita, que
sacaban de la palma de moriclley con este mismo material tejian también mosmste
para protegerse mientras dormian. Particularmémtegsteria para los Otomacos era una
actividad propia de las mujeres. Aunque eran egpadjedores, “les repugnaba la idea de

vestirse, les bastaba las pinturas en sus cuetpos”.

Los Betoyes, tenian la particularidad de que aurangan casi desnudos, los de
mayor autoridad usaron “unos vestidos de ciertatezas de arboles que, poniéndolas a

fuerza de industria algo flexibles, les sirve deiseta”*

En cuanto a los Tamanacos, Arellano escribe queaveegonzaban de andar
vestidos?® Se cubrian con el guayuco, pero luego de ver algsres cristianas vestidas,
las mujeres tamanacos también quisieron usar rdgsia. era una cultura en la que se
cuidaba mucho el cuerpo y el cabello, usaban jaygénachos de plumas y pintura

corporal.

3 |sabel Aretzpp. cit, p. 22

3 Fernando ArellandQp. cit.,p. 574

‘0 Ibidem p. 494

“1 Ibidem p. 495

“2 Ibidem p. 505. Tomado de Rivero S.J., Judistoria de las misiones de los llanos de Casaryales rios
Orinoco y MetaBiblioteca de la Pres. de Colombia, Bogota, 1Q&@). 353)

3 Ibidem,p. 530
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Entre las culturas recolectoras, cazadoras y peszsade las areas culturales de los
llanos del Orinoco, resaltan los Guamos. Sobresgelipunta Arellano citando a Gumilla

que

esta gente guama no se cubre ni bien, ni mal;dodgla y ropa se reduce a un cefiidor
ancho, y de algodon tan sutilmente hilado, queblescan y compran esparioles para
corbatas muy finas. Es lastima ver cuan en varam hiltejen aquellas mujeres, pues
pudiendo cubrir con alguna decencia con tan bgllésas bandas su total desnudez y
ningln recato, solo les sirve de apretarse necientemintura’’

Y no fue en vano ya que el tejido de los cefidaesalta como artesania propia de
los guamos. Hacian cordaje con la piel de manatingue las orinoquenses eran buenas
hilanderas, solo sabian tejer las hamacas las auestado algun tiempo con los Caribes,
mientras que las demas hacian chinchorros, cuyacesta de red anudada era mas

sencilla.

Entre las tribus de Guayana es necesario mencoloearCaribes, que

...practicaban muy bien el hilado de algodén y sabéger y labrar pafios muy finos,
[...] hombres y mujeres hilan el algodén y lo reteersin emplear el huso y la rueca,
enrollandolo con la mano alrededor del muslo; désmolamente las mujeres trabajan
este algodon, convirtiéndolo en bati o0 acato, €8,den sus camds.

Los Wayuu son uno de los pueblos arahuacos, ytancalura se afirmaba y aun
hoy en dia se asevera que “ser mujer es sabet. tBjellegar a la pubertad, las nifias
wayuu, pasan por un proceso llamadayajuru,en el cual aprenderan de sus madres y
abuelas las labores femeninas, entre ellas etlattiejido. Para esta cultura, el status social
se mide por la cantidad y el lujo de las hamacahigchorros que se posean. Tejen
diversos elementos, entre los que destaca el “Susma mochila para portar objetos

personales (ldmina 9).

Los Guaraos o Guaralnos son un grupo muy importpata el tejido en
Venezuela, ya que la palma de moriche para estmraukera una maravilla y la

aprovechaban para todo,

* Ibidem p. 563. Citando a Gumilla (p. 143)
“* Ibidem p. 730
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del tronco de la palma sacaban tablas para el sieetnis casas, calles y plaza; de las
mismas tablas se fabricaban las paredes de las gamamaderado para los tejados.
Las hojas ya maduras les proporcionaban las fibeassarias para cubrir el techo y
para fabricar cestos, cordeles, chinchorros, gumsyyaelantales para las mujeres. De
los troncos derribados en tierra sacaban su bepida, mismos criaban unos gusanos
grasientos del tamafio de un dedo que les serviafindento. La médula del tronco,
una vez lavada y seca, les servia para hacer si.@gralma producia unos grandes
racimos de datiles redondos, que les daban contiébiga’®

En la cultura yanomami, que son un subgrupo dednia ganoama o guaica, las

mujeres

hilan el algodén en husos rudimentarios, fabricadsuna vara de palma que gira

sobre un volante de tapara. La extremidad supdabhuso posee un gancho que

sujeta el hilo que se va formando en el procesonmide rotacién y torsion, con el

cual tejen chinchorros utilizando risticos bastiddnechos con dos estacas clavadas

en el suelo. Su técnica de tejido consiste en rodeastructura de un bastidor de

madera con la fibra que servira de urdimbre, |ld dahe mantenerse siempre tensa.

A esta urdimbre de unos cincuenta a setenta cantisregproximadamente, se inserta

horizontalmente un hilo de algodén, a manera dearaada quince centimetros. Se

trata mas de un tendido y anudado de hilos, quaderdadero tejidd’

Los Magquiritares 0 Ye'kuanas, escribe Arellano,dsgelicaron a la cesteria y los
motivos de estas fueron zoomorficos derivados daitalogia. Es importante resaltar que
los Mariquitares sobresalen en la artesania texs. hilados usados en la manufactura
textil de esta tribu son de origen vegetal. Lasemag maquiritares fueron muy buenas
hilanderas. Para hacer hilados de algodon cultivadiaaron un huso muy largo que se
manipulaba en posicion casi horizontal, colocanbdextremo superior sobre el muslo
derecho haciendo girar el huso con un movimienttadeano derecha mientras la mano
izquierda sostenia el alto el copo de algoddn. &imbargo, las mujeres andaban

generalmente desnudas y sélo por adorno vestidelantal de cuentds.

Las hamacas y chinchorros (laminas 10 y 11), puededefinidas como una suerte de
camas colgantes y sus elementos basicos, segéxtelde Lelia Delgado contenido en el

catalogoHamacas y chinchorros: tejidos venezolarsus) los siguientes:

“% Ibidem,p. 760
*" Fundacién PolatHHamacas y chinchorros: tejidos venezolgmgs cit, s.p.
“8 |sabel Aretzpp. cit, p. 21
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Lamina 10

Chinchorro de moriche tejido en telar de bastideegticales en punto de red

Lamina 11

Hamaca de guaral y algodén mercerizado
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Los Timoto-Cuicas, que vivian en los estados arslipor razones climaticas se veian
en la necesidad de cubrirse. Isabel Aretz resaltalgs indigenas de Mérida hilaban y

tejian en telares verticales.

1. Cabuyera: pieza superior formada por un conjuntowtedas de un largo variable
gue terminan en un asa tejida a manera de argolla.

2. Cabecera: esta formada por un conjunto de cordomezados que se tejen a modo
de malla, y que se van atando a los hilos termsnééela urdimbre, que forma el
cuerpo, y que por ende se une por un lado al cuepoo el otro a la cabuyera.

3. Cuerpo: es el elemento central que define la difgee entre la hamaca y el
chinchorro, ya que en la hamaca la trama y la uWdmson tupidas, sin
transparencias, mientras que el chinchorro tieetnama abierta y elastica.

4. Cenefa: llamada también fleco o trapera, es uneandecorativo que cuelga de

los orillos laterales y se puede hacer con gamcbiitnudada formando una malla.

Por su amplia utilizacion, cualidades estéticas of presentar una de las
caracteristicas mas importantes de los textilegzaa@anos que se refiere a su utilidad, la
cual es diferente a vestir, en este caso el descknhamaca y el chinchorro “constituyen

un rango mayor entre las artes textiles en Venazel

“Antiguamente las hamacas eran utilizadas parasptar en hombros a los
caciques, uso que les conferia un caracter eshetalemas de ser importante en los ritos
de iniciacion de la pubertad y en otro tipo de wenmgias, parte del ajuar doméstico
indigena y transporte de enfermos y heridos dura@nperiodo de conquista. Es por esta

razon que a este genero del tejido venezolanoesesario hacerle una mencion especial.

1.2.2. Técnicas y materiales prehispanicos venezolanos nmémmunes

El tejido se inicia con la extraccion de la mat@riana y en el caso de los indigenas

venezolanos, la materia prima por excelencia fualgdddn. Luego de separarlo de su

9 Fundacién PolaQp. cit.,s.p.
*0 El Nacional y Fundacién Bigothtlas de tradiciones venezolan&asciculo 17, p. 194
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capsula, el algoddén pasa por el proceso de eswardate consiste en limpiarlo
extrayendole semillas y particulas de suciedad rroma que a su vez esponja las bolitas
de fibra. Las hebras enmarafadas son eliminadasoydenan en almohadillas sueltas de
las que se puedan empezar a hilar. El hilado deaezon ayuda de un huso, que estaba
formado por dos partes: una suave y fina vara oigigi@co centimetros aproximadamente,
ligeramente puntiaguda por ambos extremos; y wod#ano de madera fijado mas cerca

de un extremo que del otro (laminat2)

El proceso de hilado era sumamente extenso y tamriy para su correcta
realizacion se requerian afios de practica, pambésier la destreza, que era impartida de

madres a hijas en tiempos prehispéanicos.

Entre las técnicas pretelar que realizaban losgémdis precolombinos, se
encuentran los “trenzados, torcidos, anudados,rasanlazados continuos, empalmes de
fibras y engarzado de mall2® o que determina diferencias entre los distingislds, ya

gue evidentemente varian las texturas de estos.

Los hilos se colocaban en el marco del telar, fodoada urdimbre. Ademas de la
utilizaciéon de un telar vertical (lamina 13), Gigbeescribe la existencia de un telar
horizontal, que si bien en forma y disposicion aeepe al bajo lizo, no tiene pedales. Otros
tipos de telares mencionados por la autora soelal oblicuo, que esta formado por dos
barras del telar se sujetan con una correa “a @dgs pinclinados que se colocan
paralelamente apoyados en una pared”; y el telairdera, consiste en una parte superior
gue queda sujeta a un punto fijo, como a un agmolejemplo, y la parte inferior se sujeta
con una faja a la cintura de la tejedora que a daedue se acerca o se aleja del arbol
regula la tension de los hilos. Asimismo, la autexplica la existencia de otros “telares”
mucho mas sencillos que se usan para tejer adgmpiegas angostas y pequefias. Estos son
el telar de cintura y pie, en el que uno de loseexts se sujeta al dedo gordo del pie y el
otro a la cintura de la tejedora; otro muy comuelege pie y mano en el que un extremo se

sujeta al dedo del pie y el otro es tensado pordao izquierda de la tejedora, en estos

°1 Kate Kent.Pueblo Indian Textiles: a Living Traditiopp. 26 — 29.
2 S/A. La magia de los hilos: Arte y tradicién en el teseé Veracruz p. 23.
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Lamina 13

Indigena wayuu tejiendo en un telar vertical
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casos, los lizos estan formados por hilos tambiéBualquiera de estos telares, o
variaciones de estos, pudieron ser utilizados @oiridigenas venezolanos, y dependiendo

de cual se utilizard, la disposicion de los hilagaba.

En cuanto a las técnicas que se saben que fuenofinocoente usadas en Venezuela

resaltan

el tejido de cadena o tripa, [que es] el mas freiuen Venezuela, [y] consiste en una
urdimbre rala que cubre el bastidor por las doascaobre un tendido de hilos por
delante y por detras. Con esta técnica van tejiangio mismo tiempo dos mitades del
chinchorro que remata en el centro con un rolletditbs que denominan tripa. Otra
técnica frecuente, sobre todo en la confecciénhitechorros indigenas, es la de tejer
sobre una urdimbre poco densa una serie de cadenépendientes a manera de
trama; al estar las cadenetas muy espaciadas gntiejan ver largos tramos de la
urdimbre. A la par, estan los chinchorros tejidos ta técnica de los claireles, cuya
trama de cadenetas anchas se teje sobre una uedimiy tupida, formando lineas

horizontales o diagonales que semejan un entaje.

Los aborigenes andinos venezolanos a diferenciasd@digenas andinos de otras
partes de Latinoamérica que usaron la lana de llanda alpahaca, usaron el algodon
debido a que se daba en abundancia en el territadmnal, especificamente en “Pueblo
Llano, San Juan, Lagunillas y en Egidd’Ademas, el algodén es considerado una de las
fibras antiguas mas valiosas, y “tal vez se trafacdltivo textil mas antiguo en América,

de aproximadamente 7500 afios antes de Cri&to”.

Otras fibras usadas por los pobladores prehispani@nezolanos fueron el
chiquichigque, que es una palma de la cual se abtiera fibra resistente usada en la
confeccién de cuerdas, cepillos y escobas, el @imae se utiliza principalmente en
Anzoéategui y Guayana para la fabricacion de cuendaies y chinchorros, la curagua y
majagua que se usan con el mismo fin que el cumaledisopo o cocuiza que es una fibra
vegetal extraida de la planta del cocuy, con ld sedejen chinchorros principalmente en

Falcon y Lara.

%3 Teresa Gisberfrte textil y mundo anding. 47.

** Fundacién PolaOp. cit.,s.p.

% Carlos DuarteHistoria de la alfombra en Venezugfa 27

6 S/A. La magia de los hilos: Arte y Tradicién en el Ted# Veracruzp. 24.
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Ademas se usaron fibras como la marima que seeedérda corteza del arbol y sus
capas suaves semejan una tela con la que se donfetwestidos, cordeles y cinchos; el
moriche que es muy importante y ampliamente usaddemezuela, que es una fibra fuerte
y duradera extraida de una planta del mismo nomiue, se usa para confeccionar
chinchorros, implementos de pesca y muchos otrgash y el sisal cuya fibra sedosa es
empleada para la fabricacion de hilos, cordelesates, telas, sacos, papel y otros objetos
artesanalés,

Estas fibras duras eran halladas por los indigemasu entorno y se obtienen
directamente de la naturaleza, ya sean frescasdesieLa mayoria de ellas antes de ser
usadas se dejan secar y luego torciendo y anudandonvierten en redes, cestas bolsos y
hasta viviendas. Asimismo, al tejido realizado @ibras vegetales se incorporan tiras de

cuero animal y pelos.

En cuanto a la coloracion de los tejidos, en lingaserales, los indigenas de
América usaron tintes amarillos extraidos de lastpl, el negro fue hecho con tanino (que
es un compuesto astringente de origen vegetal) ioahdo con semillas de girasol o con las
hojas o pequefias ramas de zumaque (que es unoaldfieto) con polvo negro soluble en
agua hecho con amarillo ocre machacado y gomaribm mlerretida. El violeta se extraia

del maiz violeta usado en contextos ceremoniales.

Otros pigmentos mencionados de origen mineral aaal y el yeso para obtener
tonos blancos; de diferentes tipos de tierra conmabcio, arcilla, 0xido de hierro
monobasico, sulfato de cobre y pirita, se obterdalores rojizos, ocres, negros, Yy
posiblemente verdes y azules. También molierortasigriedras con el fin de obtener tonos

azules, verdes y turques&gsto en general en Latinoamérica.

En el caso especifico venezolano, se conocenrtestusados luego de la llegada
de los conquistadores, lo cual sera mencionadeposhente, pero en cuanto al uso de

tintes en tiempos prehispanicos la informacién asy fimitada; a diferencia de la

" La informacién sobre las fibras y sus usos fueamandelAtlas de tradiciones venezolangsdel texto
Historia de la alfombra en Venezueala Carlos Duarte
8 S/A. La magia de los hilos: Arte y Tradicién en el Ted# Veracruzp. 31.
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informacidn existente sobre el tema en cuanto asatulturas. Es importante destacar que
segun Casimira Monasterios, hasta la primera dételdsiglo XX los tejedores usaban los
tintes naturales que les dada su entorno, de dartdaian colores como el negro, amarillo,
azul y rojo, por los que parece existir un espewtatés y las mezclas de estos para obtener
mas colores, que se usaban junto con el coloralatarla materia prima; ademas, la misma

autora asevera que la combinacion de coloresg@bla generalmente por contraste.

Por ultimo, otra técnica que segun Monasteriop&akcer se ha perdido”, es la de
decorar el tejido con plumas de colores, practioa €s bien sabido que se utilizé en las
altas culturas prehispanicas mesoamericanas, pacadl se criaban aves de diferentes
colores muy llamativos, cuyas plumas servian deanadano sélo para los tejidos sino
también como accesorio para el cuerpo, e inclusachas veces como simbolo de

autoridad.

1.3. Nuevos modos de tejer, telas e hilos traidos/anezuela desde Europa a raiz de la

conquista

Segun Kate Kent, en el primer siglo de la dominadispana, la produccion de
textiles utilitarios probablemente aumento, del@dpie lejos de su tierra y considerando su
imposibilidad o indisposicion para tejer, los coistpdores explotaron la habilidad de los

indigenas para satisfacer sus necesidades deovestid

Los conquistadores conocian la tecnologia del tidgpedales europeo, pero no hay
evidencia de que trajeran partes de telares o @doglconstruyeran en América durante las
primeras tres décadas después de su lledada.obstante, sefiala Kate Kent, se trajeron a
México y sus zonas cercanas ovejas churro proviesiete Castilla, con el propdsito de
usar la lana para hilar y tejer, mas su carneéiteimo alimento mas que su fibra como

abrigo.

%9 “While this settlers understood the technologyhef European treadle loom, there is no evidendethley
brought loom parts with them or constructed machicharing the first three decades after their aftivéate
Kent, Op. cit.,p. 10
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La lana de las ovejas se empez6 a usar a prindigiosiglo XVII en América, y
hacia 1650 se tejia la lana como el algodon ereteleerticales, los cuales nunca se dejaron
de lado a favor del telar de pedales europeo. tradale hilar si sufrid6 modificaciones, ya
gue los indigenas usaron el palo y el eje espaed ilar algodon por siglos, y con la

llegada de los espafioles se empezd a peinar |g Eirelgodon antes de hilarlos.

Lila O’'Neal escribe sobre los indigenas de Guatargainenciona que hay cuatro
fibras para la elaboracion de los textiles en ese,zy coincide con Kate Kent, en que la
lana fue traida por los conquistadores y a padialli fue introducida al textil indigena.
Resalta que el algodon y el maguey son las plam#isas usadas para los textiles en
tiempos prehispanicos, y que la fibra vegetal paraealizacion de cuerdas es la mas
antigua. Telas como la seda y el rayon fueron dhic@las posteriormente por el
intercambio entre diferentes naciones, explica @INademas, otros autores mencionan la
llegada de la seda, lino y agujas de acero, midergue “revolucionaron el tejido” en

Ameérica.

También se trajeron libros europeos con patronésié@genes para la realizacion de
textiles “menos abstractas que los motivos indigeradicionales”, entre las que destacan

motivos florales, aves y disefios geométrftos.

Mientras que los indios venezolanos desde “tiengdosnemoria”, escribe Aretz,
hilaban y tejian las prendas que necesitaban, doguistadores espafioles dependian de
Espafia para la importacion de las telas que ugadrarsus vestidos. No obstante, Carlos V
prohibid la exportacion de pafos y de telas de,lpnalo que los colonos tuvieron que

iniciar la fabricacion textil en América,

con detrimento de la calidad pero con ventaja phdasarrollo de la industria. De esos
tiempos datan sin duda los telares risticos eusopleo pedales que hoy todavia
funcionan en Lara, Falcén y los estados andinasjel@e tejen las famosas cobijas y
chamarra$:

En Venezuela, la lana también llegd con los congddises, ya que anteriormente,

los aborigenes venezolanos de las regiones antif@sn y tejieron el algodon para

0 Mexican Fine Arts Center Museufp. cit, p.10- 12
®1 |sabel Aretz0Op. cit, p. 7
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protegerse del frio. Con la llegada de los congd@es y la instalacion de telares en las
regiones antes mencionadas se empez0 a usar laléanarneros y ovejas de la zona,

criados especialmente en el Valle de las PiedesTimote&

Para obtener “una lana mas pura y suave [explic<Ruarte], los animales eran
lavados varias veces en los rios antes de esgsildniego la lana era lavada nuevamente
en agua tibia y suavizada con un poco de ac&tefara luego proceder al peinado y al

hilado de la misma.

Gisbert afirma que las técnicas prehispanicas fresan modificaciones, mientras
gue la calidad de los tejidos si se alterd, y uadag razones fueron los tintes traidos a
América (la autora se refiere a tintes quimico® gparecen tiempo despueés, pero existe
una gran cantidad de tintes que los indigenas mmofan hasta la llegada de los

conquistadores).

Colores como el azul indigo, y sus variaciones teosaonos de azul, 0 su union
con amarillo para lograr distintos verdes, llegadesde Europa y cambiaron la apariencia
de los textiles. La preparacion del azul indigdhaeia probablemente, explica Kate Kent,
con orina humana. Esta, se colectaba en una jagae sellaba y se almacenaba en una
habitacion caliente por varios dias para su ferawédm. A esto se le agregaban dos
pufiados del indigo y se sumergia el hilo, paralsgdo dentro de la mezcla tanto tiempo
como requiriera el tono deseatfc0’Neal, también destaca la importancia del azulosn
tejidos indigenas de Guatemala, y considerandd<gue se refiere a las zonas mexicanas,
es posible deducir que efectivamente el indigalérgior los conquistadores fue un tono

gue altero de forma importante la produccion teddikeste momento historico.

Asimismo, en estos tiempos el color rojo se coivien distintivo de los textiles
comerciales. Al principio, el tinte rojo se extrd@aelementos naturales como la grana, laca
y posiblemente la rubia roja. “Los tonos negro-adak se crean con indigo; el rojo se

consigue con palo del Brasil y palo Campeche, ectos como la cochinilla, mientras que

62 Ccarlos DuarteQp. cit.,p. 27
3 jdem
8 Kate Kent,Op. cit, p. 12
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en la Costa del Pacifico, el algoddn se tifie deyércon la secrecion de los mariscos”,

técnica indigena (practicada en el Pacifico) muyosa, debido a que esta es un punto de
coincidencia entre los indigenas y los pobladorisMkditerraneo, ya que también era

empleada por estos. Los indigenas apretaban lasamsrcon fines rituales relacionados

con la fertilidad, y “eran exprimidos respetando citio reproductivo y sus vidas”

practica que aun hoy se sigue realizando.

Los mordientes usados para preparar la fibra paaadptacion del pigmento que se
usaron en tiempos precolombinos fueron de origerral, como el alumbre, nitro o salitre

y alcaparrosa de cobre.

Es importante resaltar que estos tintes y mordiesd@ propios de varias culturas
de Ameérica, y es necesario mencionarlos porqueepadiser empleados también en el
territorio venezolano, mas su uso no esta compmbiadnordiente que se sabe con certeza

gue aplicaron los indigenas venezolanos fue la. leji

Escribe Carlos Duarte que los pigmentos se aplicabda lana mediante lejia
obtenida de la Laguna de Urao, que es un espepgda salada localizado cerca de la
poblacion de Lagunillas, al suroeste del estadaddéiVenezuela), donde se ubican dos
minas de lejia, urao o sequicarbonato, como tamé@éle conoce, que es una sustancia
salina usada desde los tiempos precolombinos efarfaacopea tradicional y en la
elaboracién de productos como el chifnddemas de usar la lejia, se realizaban mdaltiples
lavadas y secadas al sol, lo que tenia gran impoaa marcaba diferencia en el tejido de
los hilos.

En Venezuela,

los colores, aparte del blanco, del negro y delrdnaros cuales eran usados en su
estado natural, eran obtenidos con tinturas vezgefabvenientes de raices y cortezas
que habian sido previamente ablandadas y disuettasemolientes. Las raices y
cortezas mas usadas para estos menesteres fueraitilla del Morros, la raicilla de

% Chloe Sayemisefios mexicanos: arte y decoragign 8

% S/A. 18 de junio de 2011. Venezuela: Decretada la LagimaJrao monumento natural (18 de junio de
1979) Disponible en: _http://encontrarte.aporrea.oeyfedrides/e1601.htnjConsultada el 2 de Noviembre
de 2011]
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San Juan, el jengibrillo, el azafran, el afil slve, el onoto, la cochinilla vegetal, que
habia sido traida de Nueva Granada, y la tunanopell de México. Los colores que se
derivaban eran el rojo, el azul, el amarillo y @lde, y se utilizaban puros, en todas sus
intensidades, a veces mezclandolos entre si pgnar lalgunas variant¥s
Ademéas de esta forma tradicional de tefiir los hilasnbién se realizaron métodos
como el pintado del textil mediante pinceles y deBicon reserva. La decoracién con
pinceles se diferencia del tefiido ya que solo sgbfmver el pigmento por uno de los lados

del textil, mientras que al sumergir la pieza etinéé, ambos lados se pigmerftan

Aretz escribe citando a Ernst que el traje guajoamnbidé sus colores negro y
musgo, “con que saben tefiir con mucha habilidadt, grules, rojos y amarillos mas
brillantes de las lanas europ83Esto se debe a que los indigenas con la llegadasde
espafoles fueron obligados a vestir como ellosh mteos casos adoptaron esta nueva

forma de cubrirse con las mismas prendas que usadaonquistadores.

Pero a pesar de que los indigenas debian vestlsse@isanza espafiola, “no se les
permite trabajar en los <<obrajes de pafios de efsf+", escribe AretZ] lo cual resulta
paraddjico ya que el tejido era un trabajo progdas indigenas. Las mantas de algodon y
sombreros, funcionaron como pago, junto al ma#&lg cura de enfermedades, para las
diversas actividades que realizaron los indigeeaszolanos, sobre todo los de tierras mas

frias.

Méas adelante, hacia 1640 aproximadamente, los endgy fueron llamados a
trabajar en los telares e pedales traidos de Eutogacolonizadores, también introdujeron
la técnica europea del tejido de punto con agujegsta técnica, como el crochet
reemplazaron las técnicas manuales de intercongxéiace de fibras mediante los dedos

que se usaba desde la prehistoria por los indigénas

Escribe Manuel Mifio Grijalva, que el productor loctbre, forzado, como

artesano, obrajero o simplemente como tejedor dicnésdependiente o habilitado por un

67 Carlos DuarteQp. cit., p. 27
®8 Teresa GisberDp. cit., p. 36
% |sabel AretzQOp. cit., p. 30
Oidem p. 54

"l Kate Kent,Op. cit., p. 10
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comerciante”? tuvo que satisfacer las necesidades de vestida steciedad colonial. De

igual forma, asevera que la industria textil cabdmispanoamericana no se compara con
otras industrias como la agricola o minera, ni @eopsu produccion es equiparable a la
industria textil europea, mas la importancia queuat hacia los siglos XVI y XVII el
repartimiento de mantas y de <<ropa de la tierna¥os tributos textiles ofrecidos por los
indigenas en diversos lugares, son testimonio de lguproduccién “debié de ser
voluminosa””® Inquiere el autor que debido a que la poblaciéspdnioamericana a
principios del siglo XIX se acercaba a “20 millords habitantes [...] existia un amplio

mercado potencial®

El obraje, fue la “manifestacién mas original deotganizaciéon manufacturerd”,
ya que fueron lugares de trabajo de gran imporaeni los virreinatos, y su trabajo se
centro en la elaboracién de textiles e hilos da,latgodon y cabuya. La importancia de los
obrajes radica en la extension y difusion que al@em, la cantidad de trabajadores
empleados, la extension de sus mercados y “ponghéto que tuvo sobre la comunidad
indigena y la mentalidad de sus contemporan®o&sta organizacién manufacturera
imbuida en un proceso de cambios como lo fue lanta) tuvo fluctuaciones con el paso
del tiempo, a causa de la economia y la presereil @dompetencia de la produccion

importada europea.

Un aspecto de importancia también para el estudicade textil en el contexto
venezolano, es el gusto por la alfombra en Venazugle fue traido también por los
espafoles. Escribe Carlos Duarte que Espafa “faelerios primeros paises europeos en
conocer las alfombras orientales debido a la poisete los arabes y de los moros en su
territorio”, lo que permitid que los espafoles sanifiarizaran con las técnicas de

realizacion de alfombras y sus elementos decosgtioque permitié el surgimiento de

2 Manuel Mifio GrijalvaLa protoindustria colonial hispanoamericang. 11
737
Idem
"idem
S Ibidem p. 12
®idem
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fabricas de alfombras en diferentes localidadearfesps entre los siglos XIl y XIV, y su

popularidad se entendié generando admiracion enEadopd.”

Estas alfombras producidas en Espafa, sefala Dtmpesar de su origen oriental,
eran de gusto occidental”. Los disefios eran auwstpos su estrecha relacion con la
tradicion islamica y por el catolicismo imperantele Espafia de la época. Las alfombras

se decoraban con motivos geométricos, bordes fifomgy zoomorfos.

“Tanto en Espafia como en América, la importaciéralfiembras fue un factor

pe

decisivo y estimulante para la creacion y el deflarde la fabricacion local®; ya que la

importancia de la alfombra se traslad6 desde Edpagta el nuevo continente.

Con la acogida de las alfombras orientales en Bspafbién se acoge el uso que
le daban los musulmanes, y por ende estas costsiphsan a América posteriormente.
Las alfombras eran usadas para cubrir las tarirra®s estrados (muy comunes en las
casas venezolanas), sobre las cuales se colocajira@scy pequefios taburetes para recibir
las visitas informal€€; debajo de las camas; y para usarlas en la ighesi&l momento de
la oracion. En este ultimo caso, se trataba de alf@®bras pequefas llamadas cecina, que
se llevaban enrolladas a la iglesia para que lasras blancas se arrodillaran a orar,
ademas eran simbolo de la aristocracia de la fnHaradojicamente, la colocacion de
alfombras en altares y presbiterios fue muy eséaspie es sumamente curioso debido a la
importancia otorgada a las cecinas, costumbre gumasituvo hasta la llegada de Guzman
Blanco a la presidencia de Venezuela, ya que estelatario nacional ordeno colocar sillas

y reclinatorios en las iglesias de las grandepaias®

No obstante, mas all4 de los datos histéricos tahastanto anecdoéticos que ofrece
Duarte sobre el uso de las alfombras en Venezeglaportante destacar la fabricacion de
alfombras en el territorio nacional, ya que el ajalde su manufactura se basa en el tejido,
y las referencias sobre esta actividad son neesspdra conocer el desarrollo textil de

nuestro pais.

" Carlos DuarteQp. cit, p. 11
8idem

9 Ibidem p. 17

** Ibidem pp. 18 - 23.
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La manufactura de alfombras en Venezuela se irecidlos estados Mérida y
Trujillo, luego se extendié a Barquisimeto, El Tgow Caracas. La region andina fue la
primera por razones que devienen del pasado pésticsp ya que se aprovecharon “los
cultivos de algodén que hilaban vy tejian los alesrés para cubrirse del frfdde la zona,

es por esto, que los espafioles construyeron altiskelares a semejanza de los europeos.

Sin embargo, a diferencia de los casos anterioeneitddos que pertenecen a
México y a sus zonas circundantes, en los queirseaafjue el telar traido por los espafioles
fue el de pedales (bajo lizo), en Venezuela et tektalado por los espafioles fue el del alto

lizo.

Escribe Duarte que en las alfombras fabricadas é@mdil “los hilos de la urdimbre
estaban formados por tres hebras delgadas de algedtorchadas”, y los de la trama
también se hacia muy gruesos, formados por “doeeimte hilos iguales a los de la
urdimbre, que se entorchaban para hacer uno®plo"que constituyé una particularidad
en estas alfombras y las caracteriz6 como fuertesigtentes. Para la realizacion de estas
alfombras se us6 el nudo espafiol, que resultabaigaag, por lo que los disefios
compuestos por lineas rectas no lograron una @édiaicion, explica Duarte. Asimismo, el
pelo era cortado en toda la superficie una vezitewha la alfombra, a diferencia de la
técnica oriental en la que se cortaba el pelo atlanuna fila. Resalta el autor, que esta
técnica no fue usada sélo en Venezuela sino enfiBspa&n otras provincias, y la Unica

particularidad es el grosor de la trama antes roeado.

En dltimo lugar, aunque no menos importante, yasgumedos instrumentos traidos a
Venezuela por los europeos que impactaron en Bupoddn textil, fueron “las tijeras [...]
[que se usaron] no solo para trasquilar a los gogsino para efectuar el corte de las telas
fabricadas por los telares”; y las agujas de ac@oque en tiempos prehispanicos solo

existian agujas de hueso, espinas, plumas, mauén, y tal vez piedri.

8 Ibidem p. 27
8jdem
8 S/A. La magia de los hilos: Arte y tradicion en el teseé Veracruzp. 48.
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1.4. Aplicacion actual de las técnicas y materialeprehispanicos y traidos por los
europeos en el periodo de la conquista

Evidentemente las técnicas prehispanicas desatae ven en los tejidos actuales
exactamente como fueron, debido a varios factgresy fundamentalmente, al cambio
estructural, social, politico, religioso y economioque vivieron las sociedades
prehispanicas durante el periodo de conquista ycgomiaron la produccion textil que era
una actividad realizada por un gran porcentajegblacion y en la que se invertia mucho
tiempo®* De igual forma, es posible que de los tejidos isp&micos no quede ningdn
testimonio, pero el intercambio cultural entre lodigenas y los europeos, “nos dejo un
legado historico — social que de una manera updrmanece en la tradicion popular del
tejido artesanal en Venezuefg".

Es decir, no seran exactamente iguales las técaimmateadas en la actualidad que
las empleadas por los indigenas venezolanos, dedalconquista, la mezcla de culturas y
a los avances tecnoldgicos en esta area, pero senmabia explicado anteriormente, el
tejido es una actividad que por ser propia de cattara se mantiene muy semejante con el

paso de los afios.

Entonces, debido a la inexistencia de vestigiosuenipgicos de textiles
prehispanicos venezolanos, la resefa realizadatagacion tendra por objeto evidenciar
las aplicaciones actuales de las técnicas y losriabds prehispanicos y los traidos por los
europeos en el periodo de la conquista a nuestso Ba importante destacar que en la
coleccion de la Fundacion Museos Nacionales soisteex treinta piezas textiles, de las
cuales en su mayoria responden al periodo contémpory en otros casos a textiles coptos
o chinos, ya que la materia textil es muy susckptibdafio con el paso del tiempo, por lo

gue no se ha conservado ninguna muestra prehigpanic

Los géneros textiles mas realizados por los indigemnezolanos fueron mantas,

chinchorros y guayucos, que fueron usados como sndel@ago a sus curas doctrineros en

8 Teresa GisberOp. cit, p. 27
8 Deyanira Gerdel. “La técnica del tejido en Vendaudportes de una cultura”. En: S/Ardma y
urdimbre: El arte del tejido en Venezugfa 7
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el periodo de la conquist&Tiempo mas tarde, a inicios del siglo XVII, se quoian en
“Mérida, Trujillo, Coro y Barquisimeto alfombras tena y telas de algodén de muy buena
calidad”, y durante el siglo siguiente los lienzm®ducidos en el Tocuyo fueron “un
importante producto de intercambio comercflLuego se dejaron de hacer los lienzos, y
en la actualidad los géneros textiles predominaetesvVenezuela son las hamacas y
chinchorros, sillas colgantes llamadasasayas cobijas, ruanas, cubrecamas, bolsos,
manteles e individuales de mesa, alpargatas, atawioo fajas, redes, cuerdas, alfombras y

tapetes.

Los indigenas venezolanos, “tejedores por tradjaidnservan el oficio milenario
de tejer cordones de adorno corporal, guayucospbpohamacas y chinchorros”. En cuanto
a las hamacas, “alun cuando sus elementos basianslase mismos, las técnicas [antes
mencionadas,] se adecuan a la tradicion, al clima ks fibras producidas en cada
region”®. Entonces, en la actualidad, para tejer las hanacahinchorros de Nueva
Esparta y Anzoategui (y algunas otras regionesamaeas), se usa el pabilo o guaralillo,
generalmente en color crudo. En los Andes veneas)ags decir, en los estados Mérida,
Tachira y Trujillo, se usa la lana de oveja. En &gay en Monagas, es mas comun la fibra
de curagua. En Falcon y Lara el hilo de las hogiscdcuy (hipopo o dispopo) es el
material mas empleado. Los indigenas del DelteOdigloco emplean la fibra de moriche,
mientras que en Amazonas los Yanomami hacen chirashde bejuco mamure y en la
Guajira, se elaboran con algoddn mercerizado. Lalsr&s que estas poseen en la
actualidad provienen de tintes artificiales y nales, los segundos extraidos de plantas

como el dividive, la bosuga y el cucharo.

De las prendas indigenas que se tejen en la ad@dalilestacan los guayucos, que
se confeccionan en Amazonas, y sus formas depetedncultura en la que sean hechos.
Por ejemplo, los yanomami elaborarpélsi, que es un guayuco femenino. Los Ye’kuana,
realizan elmuwaajy que es un delantal usado por las nifias en ual del paso hacia la
pubertad, en el que se insertan elementos comaailtsst canutillos y cuentas de vidrio,

gue originalmente no se le aplicaban ya que sodugtos industrializados. También se

8 EI Nacional y Fundacién Bigot®p. cit.,p. 177
8 dem
% |bidem p. 194
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tejen bandas y cordones para ser usados como aeori@o“cintura, brazos, pantorrillas,
piernas y gliteog®, e incluso los yanomami ain hacen la faja maszujime sujeta el
prepucio a la cintura mediante una cuerda finasajue llaman “cinturon amazoénico”. Los
wayuu producen losusy que son bolsos hechos con algodén que consersgpatrones
decorativos de la estética textil wayuu. Tambiérehdaspiulas que son una variacion de
susy hechas con cuero de chivo y usadas para cargas ¢oas pesadas, y otros géneros

como elsheii,que es una manta funeraria o los tapices decosafivo

Las redes se usaban para la pesca incluso ankedelgada de los esparioles, y eran
tejidas a mano y con fibras naturales. Actualmesgedhacen con fibras sintéticas lo que las
hace mas livianas, pero aun se elaboran con lossdedon agujas de madera. Existen
varios tipos de redes y son el trasmallo, el clomchy la atarraya o tarraya, que se
diferencian entre si por el tamafio de los agujéoozjal permite variarlas dependiendo del

tamafio de los peces.

Las cuerdas, durante el periodo colonial, en mugbasiones fue el Unico elemento
gue cubria el cuerpo de los indigenas. Estas darhde fibras naturales y ademas de la
funcion de prenda de vestir, eran necesarias paAgarclos chinchorros, para la caza y
actualmente también para “accesorios de montuseapecarga”>* Los cordones se hacen
generalmente de chiquichique, curagua o inclusodalg, ya que segun la region se usan

diferentes fibras.

Juan Pérez de Tolosa (Gobernador y Capitdn Gesteetal Provincia de Venezuela),
fundod entre 1546 y 1549, la primera industria deiltgenezolana (que se puede entender
como un obraje) en la ciudad de El Tocuyo, en elah@stado Lara, y ya hacia finales de
1605, se producian en Mérida, Trujillo, Coro y Rasgmeto alfombras de lana y telas de

algodon. Esta industria, ceso en la década deekenta del siglo pasado, con la muerte de

8 Ibidem p. 201

% A través del Trabajo Especial de Grado previamesa#izado en el Departamento de Artes Plasticda de
Escuela de Artes de la Universidad Central de Meglaz tituladoLa cosmovisién wayuu a través de los
textilesde las autoraEnza Garcia y Belén Lopez del afio 1994, es pothler una vision més detallada al
respecto.

L El Nacional y Fundacién Bigotp. cit., p. 203
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Elias Garcia. No obstante, de alli deviene la ¢raditextil de las alfombras meridefas, de

los textiles de Mucuchies y de la produccion deorero.

Tintorero, que es una comunidad ubicada a la ali#lda carretera que conduce a
Carora en el estado Lara, tiene una larga tradieigtil, de la cual Sixto Sarmiento es uno
de sus representantes, y la textileria es la paheictividad econdmica del sector. En los
talleres de Tintorero se hacen cobijas, cubrecammasiteles, hamacas, chinchorros y
masayas Evidentemente, la demanda comercial de estosuptosl ha obligado a la
sustitucion de la lana por el hilo industrial stit®, asi como la industrializacion de los
telares y los equipos de trabajo, en los que ssubtituido la tradicional madera de los

telares por hierro.

En Mucuchies, estado Mérida, se confeccionan ruacabijas burreras tejidas con
lana de oveja hilada de manera artesanal, dewslicqnserven el color grisaceo, beige o
marron de las ovejas, en disefios que generalmentdesrayas o cuadros. La lana usada
para estos trabajos es hilada a mano y tejidalaresede dos lizos y pedal, e incluso a
veces se tifien con las materias que fueron usamtatop indigenas venezolanos y se

mencionaron anteriormente.

Los individuales son piezas realizadas con el éipabteger la mesa al comer, y en
Tintorero, se hacen de algodoén industrial de vacmisres, que se combinan en telares
horizontales de lizos.

En Mérida, se hacen alfombras en telares de atipdjue tienen la particularidad de
ser realizadas con un nudo sencillo y no doble cemdas alfombras persas. En otras
regiones de Venezuela, se tejen esteras o petdiasaidas con hojas de palma que, sin
desprender su vena central, se separan en fleeosegpliegan entre si y se entrecruzan

unos con los otros.

Estas manifestaciones que pertenecen a la artesatilavenezolana, como es
evidente, beben de la tradicién indigena, pero i@&mbcorporan nuevos materiales y
nuevas técnicas industrializadas para su elaboradd@ en estas piezas subyace una

combinacion de elementos que es la base para lkaci@ne de nuevos lenguajes
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contemporaneos, que no son solo contemporaneosgjpiarees viven en el siglo XXI, sino

para quienes vivieron en el siglo XX y presenciaebrenacimiento del tapiz, sobre el que
escribia Hoffmeister, por lo que no es un hechiadisque la mayoria de las treinta piezas
textiles que forman parte actualmente de la cadecde Museos Nacionales de Venezuela,
sean piezas de artistas contemporaneos que rewviwereviven actualmente un arte tan

antiguo como el arte textil.
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CAPITULO Il
LO PREHISPANICO EN LOS TEXTILES DE SOLANGE ARVELO
2.1. Sintesis del proceso de creacion de las pietmadiles de Solange Arvelo

Solange Arvelo encontré su medio expresion enxdil rientras vivia en Colonia,
Alemania. Luego de asistir a una exposicion decepmodernos en esta ciudad, compro
todos los materiales e improvisé un telar para eampa componer sus primeros tapices,
explica la misma artist&. En ese tiempo, Arvelo también asisti6 a una exjiside arte
africano, en la que le llamé particularmente laneiten el uso abundante de fibras

vegetales, que también seran muy comunes en bagosgosteriores.

La artista reconoce el impacto que generaron enla#l piezas que observo en
ambas muestras, pero resalta también que su madumé gran tejedora, y que durante su
infancia la vio tejer, por lo que ella juzga queedas experiencias pudo tomar cierto apego
especial por esta forma expresiva, de alli que lAnssegure que empezar a tejer
significaba reencontrarse con sus origenes.

Asimismo, las tejedoras orientales del pais, efipasiente de Cuman4, su ciudad
natal, forman parte de los recuerdos que Arvelsesma sobre esta actividad, factores que
la impulsaron a decidirse por esta disciplina icsque no era ajena a ella en ninguna
medida.

El tejido de las redes de los pescadores en ekqder Cumand; las artesanias
tipicas de Cerezal, un pueblo pintoresco situaddaevia hacia Carlpano y cercano a
Cumand, en el que se elaboran gran cantidad deiggacadhechos con moriche que son
tipicos y de uso cotidiano en el estado Sucre,eyeqila materia prima proveedora de un
sinnimero de objetos utilitarios, usados sobre teadcel oriente del pais; es lo que le
permite a la artista decir: “ese amor a la fibregtaba en mi, sin yo saberlo, y de pronto lo
descubri, me lo pusieron ante los 0jd3”.

2 Nuni Sarmiento, "Solange Arvelo, deshace sus riu@osNudos — desnudos de Solange Arvpl@®.
931
Idem.
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En el textil Solange Arvelo encontrd la forma esira que necesitaba, segin sus
propias palabras. Resalta que “el artista no debbéep nunca su capacidad de asombro,
debe permanecer abierto ante lo que se le apatispelesto en todo momento a que se
apodere de él una pasi6f’Arnheim escribe una aseveracién semejante: “stara de
dar un valor hondo a sus experiencias, y dejarggesionar por ellas; y ha de poseer
también el don de encontrar significacion en loengeceres individuales, entendiéndolos
como simbolos de verdades universafesy debido a este asombro perenne, fue que las
exposiciones visitadas por Arvelo en Alemaniadadiron de fascinacion, permitiéndole asi

encontrar el medio expresivo que ha predominaduerarrera artistica.

A partir de dichas visitas, Solange Arvelo le pidiGu madre que le explicara el
proceso del tejido de las hamacas, y fue asi cardo plaborar sus primeros trabajos en un

telar de hamaca construido por ella en Alemahia.

Al principio el trabajo de la artista fue muy expsntal debido a que no tenia
suficientes recursos, no conocia la técnica, refidiba previamente un boceto del trabajo
gue iba a realizar. Arvelo iba improvisando sobkdetar, empleando directamente el
material que adquiria en los comercios. En susomidArvelo hacia todo por intuicion y
asi, de manera autodidaéfase fue formando en la técnica del tejido realizedalto lizo
—telar vertical- que es la técnica con la que e#lbaja (lamina 14). Las formas de estos
primeros textiles eran curvas, redondeadas y a&$ray segun la artista, esta etapa de su

trabajo tuvo una duracién de aproximadamente dos’afi
Arvelo afirma:

tal vez yo hago tapices por un decidido acto amhitr de contradiccion, como si una
naturaleza extrafia me alejara de las tendenciablesiias en el arte hacia ambitos no

formales, donde pueda desplazarme con plena autanolibertad [...]Definitivamente hago

% idem.

% Rudolf Arnheim Arte y percepcién visuapp. 192 — 193.

% Nuni Sarmientoldem

97 Carla Céardenas, “Arte de tejedoras: Innovaciéiérida”. Frontera Afio: XXVIII, N° 11625, Mérida 14
de octubre (2006): Seccién B, p. 1.

% Nuni Sarmientolbidem.,p. 3.
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Telar vertical de Solange Arvelo en su taller (2
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lo que me provoca por sobre toda formalidad o &lddr en esto soy fastidiosa y

tenaz. Es posible que yo sea anarquista en esdos&nt

Con respecto a esto, es importante destacar gasaa @ge la formacion que tuvo la
artista en la Escuela de Artes Plasticas CristBb@@s en Caracas, ella misma asegura que
nunca nadie le habléd sobre el arte textil. Afirni@ gi este fue mencionado alguna vez fue
para referirse a las alfombras persas, pero nuncab@jo contemporaneo del textil. Sus
afos en la Cristobal Rojas fueron de busqueda grementacion con diversos recursos y
técnicas, afirma en una entrevista con Nuni Sarmiéfl De alli que la artista, dedicada
hasta el momento a la pintura y al trabajo conma no tuviera problemas en trasladar

su trabajo al lenguaje de los hilos.

Lo de los tapices no naci6 a través de encuentogggsivos 0 a fuerza de intimar con
ese arte. Aparecié como una inmensa explosién, @rastallido de algo que renacia
dentro de mi, que retornaba y se apoderaba denteéstaos. [...] Digamos, fueron los
tapices los que me encontraron y se posesionaromidél dia siguiente, estaba
desarrollando las complejidades de mi temperameetravés de las tramas de la lana 'y
las fibras en un telar de sesenta centimetts...

En lo que se puede considerar una segunda etaplati@iajo de la artista con el
textil, se encuentra su experimentacion con elagspaediante la realizacion de moviles,
transparencias cromaticas y telarafias de colotessg despegaban de las paredes y se
convertian en objetos tridimensionales, en esasdtbiandas. Hasta este punto y desde el

inicio de sus trabajos, Arvelo tejia en soporteards de bambd.

En lo que Peran Erminy denomina como una tercaefzaees posible identificar un
trabajo de Arvelo en el que ya domina la técnie tyabajo lo realiza en el telar vertical.
En este punto sus obras eran por lo general triiiorales y a ellas les agregaba
elementos marinos y objetos naturales como cago#ditos, conchas, semillas e incluso

trocitos de ceramica.

Es en esta etapa como lo reconoce la artista, gneldaparece el aspecto indigena,

lo americano”, surgida de forma espontanea, ya rmquese tratd de un planteamiento

9 Mauricio Navia Entrevista con Solange Mendoza 29
190 Nuni Sarmientoidem.
191 Mauricio Navia,idem.
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preconcebido en esos términos por ella, sino erapid despueés, lo interpretd de esa

formal©?

Otro aspecto de gran importancia en la obra den§el&rvelo es el uso de color
rojo. En una cantidad importante de piezas es |gogdr la persistencia de este color, que
parece un factor obsesivo de una etapa de la ebfavetlo. “Durante cinco afios no pude
hacer nada que no fuera rojo”, afirma la artigtdaen a su vez también explica que este
color llegd a “martirizarla” a tal punto que sél® desligd de él a través de un encargo que
le realizaron, en el cual le pedian un tapiz emgovioletas. No obstante, los textiles de
Solange Arvelo oscilan entre los tonos rojos, vade azules, marrones y el blanco. Los
tonos tierra son muy usados por la artista, y eaclaalidad ella los define como los
dominantes en su trabajo. De igual forma, el caii, aunque Arvelo afirma usarlo poco,

se puede encontrar en varias de sus piezas.

Los materiales usados por Arvelo también son dexssen el resultado final de

cada una de sus obras, ya que segun las palableartista:

como los materiales que utilizo son irregulareshi@, por ejemplo de pronto se

vuelve mas rugoso), ellos mismos van llevandode&, van componiendo texturas

gue son como una libre interpretacion del disefie. d3ta manera, la ejecucion

obedecera al disefio transformandolo y sugiriendevam posibilidades que en él

estaban ausentes. Para mi las texturas y la re#tarale los materiales no son

circunstanciales: son el corazon del disefio. Peryesnunca trabajaria con cartones,

copiando rigidamente un disefio. Yo siento que eshommas rico este tipo de trabajo,

mas rico, mas moderrn®

Esto quiere decir que Arvelo altera el procesoitradal de realizacion del textil, ya

gue aunque preconcibe un disefio, este estd sujéds aambios que impongan los
materiales con los que va a realizarse, ya queataria en si misma y el trabajo con ella es
lo que determinara el resultado final de la piezssyio que tiene mayor preponderancia
para la artista. Ademas, la importancia de los nizédés es crucial debido a que en ellos no
s6lo estan incluidos los diferentes tipos de hil@s,sean simples, retorcidos, cableados,

doblados, texturizados, de Nylon, o el mas usaddapartista que es el hilo de lana, sino

102 Nuni Sarmientoldem
1935/A. Umbrales s. p.
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gue entre la gama de materiales es posible coraertgd diversos objetos con los que

Arvelo desarrolla ensamblajes sobre los tapiceniekts del telar.

La artista incorpora a sus piezas elementos comecdte, <<pepas>>, telas
viejas™? hierro, madera, seda, sisal, fique, moricheasitiextiles, bronce, algodén, cobre,
y como ella misma afirma: “... las chapitas que cgm&n la calle, materiales de desecho,
clavos y cualquier cosa que me atraiga por la forrabcolor®®. La blusqueda consiste en
llevar al limite su técnica y los materiales, quegen ser tan diversos como la artista asi lo

decida.

La experimentacion con los materiales rinde cudatia cercania de la artista con el
ensamblaje, ya que dentro de su trabajo tambiéansaentra este tipo de disciplina
artistica. El ensamblaje en la obra de Arvelo sgdrcon la imposibilidad para la artista
durante un tiempo de hacer vitrales, ya que cardeidos instrumentos y materiales
necesarios. Esta limitante ocasiono que la adistateresara por el trabajo con hierro, y la
busqueda de trozos de este material que resulpaoaechosos para su trabajo, lo que la
condujo a la realizacion de sus primeros ensanshldjanto en sus textiles como en sus
ensamblajes, Arvelo incorpora estos objetos gqumiexcionando y son almacenados hasta
gue les encuentra un lugar en alguno de sus tabgjstos son incorporados a los textiles a
través de pegamentos, costuras, nudos o alamhredpsg mantienen en el lugar al que

fueron destinados.

“Yo busco en el objeto su belleza natural [...] deke que me gustan las cosas
recargadas, barrocas. Y eso parece que es muyyiradiccano. Pero eso es algo que brota
de mi sin proponérmeld®® afirma Arvelo. Aunque ya se mencioné que la arttsabaja
con el tejido de alto lizo, es importante resaifae, aunado al trabajo en el telar, la artista
emplea distintas técnicas que ha aprendido a do lde su formacién artistica y que en su
trabajo pueden conjugarse en una sola obra, este @ colacion a propdésito de su trabajo

de ensamblaje. Ejemplo caracteristico de sus peza$ manejo del vidrio y del metal por

104 carla Cardenasdem.

1% fdem.

196 Amaya Fano, “Los nudos de Solange enlazan al &spmc hasta el 30 en los Espacios Calid&s”.
Globo, Afio: I, N° 287, Caracas 4 de junio (1991), p. 27.
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la realizacion de vitrales, de la cerdmica porabajo con la alfareria, de la madera debido
a sus ensamblajes y de los diferentes tipos dequnitps, sobre todo los acrilicos, como

resultado de su experiencia con la pintura.

Para Solange Arvelo, los hilos son el medio a sadél cual ella expresa sus
impulsos. Ella teje abandonando y olvidando lasnagrtécnicas, ya que valora la libertad
de ejecucion, la cual considera una forma expragsip@rtantisima. Es por esta razén que
se permite la union de todas las técnicas que demsinecesarias en una pieza, para asi

poder completar las formas que desea mostrar.

Arvelo, en sus propias palabras, expresa que fadude la que obtiene sus disefios
es la naturaleza. Asi como el medio en el que sendelvian y del cual dependian los
indigenas venezolanos era la naturaleza, la ob&old@ge Arvelo retoma esa dependencia
de la natura. La artista dice que “se aprovechdadeturaleza a través de una sensacion
de fascinacién ante esta. Aclara que no se tratgudeella se dedique a observar un
determinado escenario natural en busca de inspirasino que por lo general cuando

disefia en su taller, en el papel aparece

un aspecto de esta naturaleza que yo he intedarigia darme cuenta, que ha ocupado
un espacio en mi para transformarse en otra cosasimtesis y un eco de alguna
experiencia directa, de algin momento en que legrétoda la maravilla que ella
encierra [...] Yo me imagino que con un pedacito diuraleza, un metro cuadrado
solamente de naturaleza, se podrian hacer infindladcosas. Seria una fuente
inagotable de inspiracién para quien supiera V&fla.

De esa fascinacion por la naturaleza, y esa teraléacia lo espontaneo, es que
surgen las piezas de Solange Arvelo, que méas qéradas en la naturaleza tienden al
naturalismo, pero no entendido como el estilo tastisque busca reproducir la realidad
exactamente como se ve (de lo cual Arvelo no egjemplo, claramente), sino como

explica Peran Erminy, un acto espontaneo, natoriginal de la artista.
Segun Erminy

una de las constantes mayores en la obra de Sofangt es la de su vinculacion muy
estrecha y mdltiple con la naturaleza [...] es coma especie de extension de la naturaleza,

197 Nuni SarmientoQp. cit.,p. 4.
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como si de algin modo formara parte de ella y gerrara en su seno, sin perder por ello
(ni disminuir) su realidad de creacion imaginaffa.

Quizas es debido a esto que en numerosas ocatisngiezas de Arvelo han sido
expuestas en jardines y en espacios abiertos, diejgne las obras interactien con el
verdor predominante de los ambientes externoser8bargo, la inspiracion también puede
provenir de cualquier otra cosa. Del interés derfista por las cualidades plasticas de los
diferentes objetos, ya sean naturales o artifisjadergen propuestas que implican por lo

general la inclusion de estos en la obra.

Una vez que culmina el trabajo en el telar, sadanet proceso de ensamblaje sobre
la lana. Arvelo explica que saca el tapiz del tgl&r coloca sobre el suelo. A partir de ese
momento, el procedimiento consiste en la obsermade] tejido y la colocacion de los
objetos que conformaran el ensamblaje sobre esteata de una composicion lograda por
la superposicion de elementos, que asi como soocamds pueden ser sustraidos,

dependiendo si cumplen o no con la funcién queieegla artista.

Es importante destacar que el trabajo de Solangeldicon relacion al textil, se
basa en el concepto de tapiz escultérico o, loegu mismo, escultura blanda, ya que
esta se realiza con materiales que se doblegas @etesidades de cada obra y de cada
artista. Edda Quilarque, enfatiza que la inclustim nuevos materiales permiten el
desarrollo de un nuevo lenguaje en el téffilgue es lo que busca Arvelo con la
combinacion de materiales y técnicas. El tapizit¢radal es bidimensional y posee
volumenes simulados, mientras que el tapiz eseudt@onvierte esas simulaciones en
realidad, cambia su experiencia textural, variacglgres y se convierte en un elemento
gue se ubica en el centro de una habitacion, shpata la pared y el cual se puede ver
rodeandolo, es decir en un rango de trescient@ntsegrados. Es por esta razon que se
denomina escultorico, ya que es innegable su earéridimensional, y es esta

caracteristica lo que define este tipo de trabdgodjferencia del tapiz pegado al muro.

Aunque las piezas de Arvelo sean en su mayoriagspscultéricos, también la

artista teje textiles bidimensionales. No obstatdejmportancia de las piezas en tres

198 5/A. Umbrales s. p.
199 Edda QuilarqueQp. cit., pp. 62 — 63.
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dimensiones, ademas de su monumentalidad, es das & presentan como una
evolucion del tapiz tradicional al incorporarlepaso y transparencias*® ya que no se
trata sélo del trabajo con el volumen, sino tamhiénla utilizacion e integracion del
espacio circundante mediante dichos vanos qugaefiese apropian del entorno en el que

estan dispuestas las obras.

La frecuencia con la que Arvelo produce sus piemgyariable. Ella afirma que
depende de su estado de animo, ya que si tienehraapor la que esta particularmente
entusiasmada, teje con ahinco. No obstante, a daceatinia con la produccion de
ensamblajes y de nuevos bocetos para proyectom$utisto se debe a que la artista

sostiene que mientras se esta produciendo, naesasideas.

Dicha produccion constante de dibujos y bocetaseigeuna relacion bidireccional
en el proceso de trabajo de Arvelo, ya que asi cpusale suceder que desde el boceto
venga la ejecucion, también puede pasar que ktaaténga una idea preconcebida de la

ejecucion y luego busque un boceto que se adagie propositos.

Esto se debe a que antes de empezar a tejer, Aleelte el tamafio, la direccion y
los tonos que tendra la pieza, ya sea porque qdiesarrollar un boceto previamente
elaborado o porque necesita una obra con deterasneatacteristicas. A partir de alli, la
artista perfecciona el boceto y lo complejiza coasndetalles y con las caracteristicas
finales que tendra la composicion.

Solange Arvelo actualmente, como se inquiri6 ard#erna su trabajo en el telar
con la realizaciébn de ensamblajes. Explica quedidehi que hoy en dia son escasas las
exposiciones y las convocatorias activas para l@srasalones, redujo sus formatos a lo
mas practico, y al presente realiza trabajos deoresndimensiones que es lo mas
comercial, debido a que quienes consumen su trajoajonayor interés en este momento

son los coleccionistas privados.

1%eran Erminy, “La obra de Solange Arvelo en posademonia con el mundoEn: Nudos — desnudos de
Solange Arvelop. 8.
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2.2. Analisis formal de una muestra de textiles d8olange Arvelo en busqueda de la

presencia de elementos prehispanicos

Para analizar las piezas de Solange Arvelo, esagoeartir de la abstraccion, ya
gue es un concepto que define su trabajo y quenseesario tener presente al acceder a
sus obras. Segun Arnheim la abstraccién se ba$aremas enteramente no miméticas, que
reflejen la experiencia humana mediante la puraresipn visual y las relaciones
espaciales™!, postulado que sin duda recoge en lineas gendoaléssamentos del trabajo

de Arvelo.

Arnheim escribe con respecto a la abstracciéon qaedo por alguna razén “la
mente se libera de su habitual sumision a las cgjidaties de la naturaleza, organiza las
formas de acuerdo con las tendencias que gobiesmarfuncionamientd®? Este
planteamiento es necesario tomarlo en cuenta yanuas obras de Solange Arvelo las
formas abstractas son dominantes y logradas astde/éa expresividad de los materiales.
La importancia de la objetualidad, es decir de cadderial en si mismo y de sus
cualidades plasticas, es lo que guia la lineaat®jo de esta artista. Segun el mismo autor,
“la forma no viene determinada solo por las propiks$ fisicas del material, sino también
por el estilo de representacién de una cultura ordmaterial concreto. Cada una tiene su

validez y cada una cumple su propdsitt”.

Igualmente, se debe recordar el concepto de esziitanda o de tapiz escultérico,
gue es el tipo de construccion tejida que se wical centro de una habitacion, pendiendo
del techo, separado de la pared y el cual se papdeciar rodeandolo. También, es
importante volver a hacer alusion a que parte de t@bajos de Arvelo son

bidimensionales, por lo que algunas de las obrds oheiestra son tapices pegados al muro.

La ley béasica de la percepcion visual descrita Aotheim establece que toda
pintura, escultura o en este caso tapiz, es podgat un significado. Ya sea figurativa o
abstracta es sobre algo; es una afirmacion acert¢a ihturaleza de nuestra existencia, lo

11 Rudolf Arnheim op.cit.,p. 166
12 |bidem, pp. 166 - 167
3 |bidem, p. 167
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cual es innegable no soélo para las obras que stina@as con un propdsito especifico sino

para todas, ya que por alguna razon fueron congmiest

El autor explica que en una composicion, no sele®rlementos por separado sino
gue se establecen observaciones relacionalesirigotd, ningin objeto se percibe como
algo unico o aislado, por lo que la ubicacién ersgacio es un factor determinante, mas
aun en el caso del textil que por lo general pose®s que integran el entorno. Esta
experiencia visual es dinamica, escribe Arnheimsas tensiones son fuerzas psicolégicas.
La interaccion del todo y la parte se debe a qde tampo visual se comporta como una
Gestalt.

La Gestalt establece como planteamiento base oo “esquema estimulador
tiende a ser visto de manera tal que la estrucksaltante sean tan sencilla (o la mas
simple) como lo permitan las condiciones dadasPor consiguiente, mientras se ve la
obra la organizacién perceptual habra de aceptiriaa dada, debido a que sera la mas

simple en ese momento. Luego, al eliminar el esdtinas posible mayor simplificacion.

Cuando el estimulo real desaparece, el vestigiodgjgeen la memoria se debilita,
por ello si “la experiencia y el juicio subjetivde un observador no halla dificultad para
entender aquello que se le presenta, existe siaguicen la obra, la cual por lo general es

obtenida con los rasgos estructurales mas queosaldmentos compositivos.

Entre los conceptos fundamentales para el anéisias obras resalta la asimetria,
gue es una propiedad visual del esquema, en lambes lados de una composicién no
son exactamente iguales, al contrario de la simeftlara Arnheim que el equilibrio no

exige simetria.

Otra nocidn necesaria sera la de estructuras idasicique son interpolaciones
basadas en un conocimiento previamente adquiridejeenplo que plantea el autor al
respecto es que una circunferencia incompletagse siendo como una circunferencia con

un bocado.

"% |bidem, p. 70
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El peso es otro de los factores determinantes eanalisis formal, segun Arnheim
depende del tamafio de los elementos de la comfospmr o que el objeto mayor sera el
mas pesado. En cuanto al color, el autor estaljeees| rojo es mas pesado que el azul, y
los colores claros son mas pesados que los os&@ragual forma, el aislamiento confiere
peso y la forma regular de las figuras geométsaaples las hace parecer mas pesadas. Un
planteamiento del autor que sera medular paranialises es que el peso cuenta mas en la
parte superior del espacio percibido que en laiorfePor ende, un peso suficiente en la

parte inferior hace que el objeto parezca soélidaenamaigado, seguro y estable.

No obstante, en el mundo que nos rodea vemos nsas egrupadas en el inferior
gue en lo alto, por consiguiente, estamos acostagiobra experimentar la situacion visual
normal como algo mas pesado en su parte inferior.e®bargo, el autor resalta la
preferencia estilistica del artista por venceiréhthacia abajo, lo que segun él concuerda

con el deseo del artista de liberarse de la imditade la realidad.

En cuanto a la forma material que define el a@®importante resaltar que esta son
los principios por los que se organiza una figugarbdo que pueda ser captado por los
0jos y posteriormente por la mente humana. Entotedsrma material de un objeto viene
delimitada por sus limites, y la conjuncidn de asffiormas visuales se afectan unas a otras.
Esto se debe a que percibir consiste en la format@d'conceptos perceptuales”, los cuales
son los que brindan la posibilidad de omitir losilés de un objeto y aun asi dibujar una
imagen reconocible del mismo, debido a que la falman objeto queda plasmada por los

rasgos espaciales que se consideran esenciales.

Por otro lado, la forma visible del contenido s@ere a lo que representa cada
elemento. Dondequiera que se percibe una formascete o inconscientemente, se

supone que representa algo, y esto es la forma denienido.

La forma no viene determinada solo por las progleddisicas del material, sino
también por el estilo de representacion de unaireuti de un material concreto. Cada una

tiene su validez y cada una cumple su propdésito.

Segun el autor, la figura y fondo son dos plandsrado ocupa mas espacio que la

forma y tiene que ser ilimitado; la figura tiengegser mas pequefia, estar delimitada por
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un borde y situarse delante del fondo. La figurautidada es la forma y la circundante es
el fondo. En este caso, el textil sera la figuta pared o el entorno en el que es colocado

sera el fondo.

Entre otras definiciones resaltantes se encuengtarsomorfismo, que es la
correspondencia estructural existente entre elfsigdo y el esquema tangible; el traslapo
gue es una unidad cubierta por otra; la transpereqee es ver a través, por lo que la
superposicion de formas es requisito previo; yosbrcal que, segun el autor, todo aspecto
visual debe su existencia, ya que los limites qeterthinan la forma de los objetos se
derivan de la capacidad del ojo para distinguireeisi zonas de luminosidad y color
diferentes.

Los textiles seran analizados siguiendo los pafajque propone Arnheim para
analizar la escultura, ya que la tridimensionalidaigina relaciones mas complejas, por
tener cuatro vistas. En cualquier objeto tridimenal, sélo un aspecto es visible en un
lugar y tiempo determinado, por lo que resulta itaéle seleccionar algunos aspectos en

detrimento de otros.

Visualmente, un texfit®> y el espacio circundante pueden tomarse como dos
volimenes adyacentes, siempre que estemos dispuaspensar en el entorno como
volumen mas que mero vacio, ya que el textl (sdbdo el tridimensional) parece
monopolizar todas las cualidades figurales. Eliltestel volumen mas pequefio y cerrado,
tiene textura, densidad y solidez. En realidadsigsdrnheim, no parece correcto llamar
vacios a los vacios de una escultura ya que stoinfgarece extraflamente sustancial,

como si el espacio hubiera adquirido una cuasisolid

La escultura rebasa los limites de su cuerpo naatéfl espacio circundante, en
lugar de dejarse desplazar pasivamente por lauastatiopta un papel activo; invade el
cuerpo y se apodera de las superficies que forinaamerno de las unidades concavas. El
espacio y la escultura interactian de una manenm@eatemente dinamica, de forma muy
semejante a como interactla un tapiz tridimensiddahtro dichas cavidades, destaca el

autor, el espacio parece tangible, estancado, &slmpor el calor de los cuerpos.

> En este punto el autor se refiere a una escuftera,como es aplicable a la disciplina artisticesmdio

se aplica la concavidad y la convexidad directamehtextil.
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Dichos parametros fueron tomados para el anéledisdd a que se adecuan a los
elementos que se encuentran en los textiles y marmdesentrafiar los aspectos esenciales
de la formalidad de las piezas, para que asi estam estudiadas en sus aspectos

compositivos y técnicos.

Las piezas que conforman la muestra, no sélo rirmemta de una secuencia
cronolégica del trabajo textil de Solange Arvelaien tiene cuatro décadas de actividad y
trayectoria artistica (1972 — 2012), sino de lagmautaciébn o metamorfosis que ha sufrido
su trabajo, no solo en cuanto al aspecto formabmaético, sino en cuanto a los temas y
conceptos que se proponen en cada una de ellasnésdesn cada pieza es posible
identificar ciertas caracteristicas en comun eestas obras contemporaneas y los textiles

indigenas.
Escultura en blanco mayor

Escultura en blanco mayas una de las primeras lamparas espaciales qumndier
inicio al trabajo textil de Arvelo despegado delrmm(iamina 15). Las lamparas espaciales
son esculturas blandas que poseen tres dimensigesuelgan desde el techo, por lo que

mantienen una relacion con el espacio distinta aréalicionales tapices bidimensionales.

Esta obra esta ubicada frente al Salén Bancari®deto Central de Venezuela,
sala en la que se realizan conferencias y evemtosleivancia para el Banco. La ubicacion
gue posee esta obra le confiere a la pieza unzgidelaon el espacio muy particular, debido
a que por estar en el piso veinticuatro de la Tdéfiranciera del Banco Central de
Venezuela, en unas areas comunes, frente a uivgnéamal, los vanos de la pieza se bafian
en luz natural y esta tiene como fondo la vistdadeiudad de Caracas, por lo que el
sustrato de esta figura (entiéndase como figura abta en si), parece infinito, parece
perderse aun cuando le proporciona un marco exaeglca la obra. La relevancia de este
espacio subyace en que, si ningln objeto se pecoim® algo Unico o aislado y ver algo

implica asignarle un lugar dentro del todo, compliea Arnheim, es importante observar
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Lamina 15

Escultura en blanco maypt978
Alto: 320 cm, Didmetro: 120 cm
Técnica mixta: lana, algodén y vena
Coleccién Banco Central de Venezuela
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gue la pieza no tendria la misma luminosidad y eg@gacios internos se verian muy
distintos ante un fondo diferente, como la parexhéd de un espacio museografico, por

ejemplo.

Asi como escribe Arnheim sobre la escultura, lasisiones en el material de esta
pieza blanda se tratan como intersticios, este@®o espacios vacios entre sélidos que
monopolizan la superficie externa, queEstultura en blanco mayaon los vacios que
existen entre cada uno de los tejidos angostoa darte superior y en la parte inferior mas
cercana a parte central de la obra. Dichos “vadjo®’ segun Arnheim, resulta forzado
llamarlos de esa manera, tienen un interior “gaeece extrafiamente sustancial, como si
el espacio hubiera adquirido una cuasisolitféz’Esto se debe a que el espacio
circundante, en lugar de dejarse desplazar pasivenp®r la escultura blanda, tiene un
papel activo mediante la invasion del cuerpo dadaa y este se apodera de las superficies
gue forman el “vacio” anteriormente mencionado. Pode, el espacio y la escultura
interactian de una manera eminentemente dindmiéa. adn, es evidente uno de los
postulados de Arnheim, en el que el autor afirma ‘gientro de las cavidades el espacio

parece tangible, estancado, templado por el caltwgicuerpos™’.

Escultura en blanco mayas muestra del interés marcado de la artista pairia,
ya que su forma es circular. La pieza esta fornpmtados ejes metélicos, uno de mayor
diametro en la parte superior y otro de menor diéoren la parte media. Es decir, la obra
puede dividirse en dos partes iguales, la supen@s ancha hasta encontrarse con la

inferior, y esta mas angosta hasta terminar eldejercano al suelo.

Desde el eje superior, se tensan fibras de mogubese anudan de forma irregular
unos centimetros mas arriba de éste para pernoiéirlg pieza se cuelgue. La obra se
sostiene mediante una guaya metélica del techomidaho eje, se anudan tejidos angostos
de lana que se ajustan al eje inferior pero sisid@n sino que cuelgan dejando ver el efecto
gue la gravedad ejerce sobre estos pesados elemBittbos tejidos dan una sensacion de
espacialidad, profundidad y diferenciacion de psardebido a que a través de ellos se

puede observar otra fibra que va en direccion cadrif cuya funcion es unir los dos ejes

11 |bidem, p. 270
" Ibidem pp. 271 - 273
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por el centro, brindandole soporte y estabiliddd pieza. Estos tejidos de lana angostos
gue van por la parte exterior de la obra, trasldparibras vegetales interiores, las cuales

para el observador nunca se ven completas desgi@npunto de vista.

La estructura central vertical hecha con moricltege otras fibras vegetales, que al
igual que en el caso de las fibras de la partersup se tensan. Esta estructura se une con
la parte superior de la pieza, formando una swrtplanos verticales, uno exterior y otro
interior. Esto se determina porque tanto la patter®r formada por los tejidos angostos y
el tejido tupido inferior, como la union entre ldibras vegetales internas, poseen

similitudes cromaticas y de material, elementoslgsenifican.

Como afirma Arnheim, el centro es un foco invigide poder, por lo que en este
caso, las relaciones de atraccion y repulsion seddade el centro de la pieza, el cual esta
determinado por el eje de menor diametro. Estoi@tagjue la pieza pareciera expandirse
en su parte superior y concentrarse en la paedanf La unién de ambas partes de la obra,
le proporcionan al espectador una experiencia hiindmica, ya que las tensiones internas
juegan con la caida del tejido que conforma laeparterna. Esto es posible visualizarlo
claramente, debido a que los tejidos de lana degaras fibras vegetales interiores, mas

duras debido a las caracteristicas del morichgltetas y atadas en el centro.

La parte inferior de la pieza cae desde el seguwapeloy se construye de forma
tubular, terminada en flecos de lana. Esta estraigosee un tejido intrincado, realizado en
alto lizo y luego adherido al eje siguiendo su fartircunferencial. En su parte mas alta, el
tejido se abre dejando ver que se trata de urdoilihueco y que la estructura goza de una
espacialidad interna, aun cuando estas abertunasisoho mas densas que las de la parte
superior de la obra. Estos vanos se disponen efilagsuna debajo de la otra, y de esta
parte del tejido se entretejen y caen numerosaasve® moriche de diferentes longitudes,
gue sobresalen de la pieza mostrando nuevameiritetaccion de ambos materiales, de
sus colores y sus modos de caer sobre todo, yldaea es mucho mas pesada y tiende a

caer verticalmente, mientras que el moriche prapoecuna forma de caida mas curva.

Con una funcion de definir instancias en esta pafégior, cuatro venas de moriche

rodean la forma tubular del tejido, lo cual permijge este se vaya cerrando
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progresivamente, ya que mientras mas se acerdacalgb tejido se hace mas tupido y no
permite ver el vacio interior de la obra. A medgle el tejido avanza hacia la parte
inferior, este se va haciendo mas denso y dejatisry una suerte de guirnaldas tejidas

en la misma lana. El tejido se cierra finalmenterynina en flecos.

La pieza mantiene exactamente el mismo patron \hico, aun cuando es
imposible (por sus caracteristicas técnicas y dernah usado) que el tejido se mantenga
exactamente igual en todas sus partes. Son ey hals fibras los que van determinando la
forma que tomara el resultado final. Por ende,akip afirmar que no existe en ella una
simetria exacta, ya que la diferencia de longitwtketas fibras o la discrepancia entre los

nudos del tejido, hacen que cada lado sea distinto.

Segun Arnheim, el objeto de mayor tamafio sera slpedado en una obra de arte.
En este caso, es diferente, ya que la estructusaaméha de la obra, a su vez es la menos
densa, dejando espacios vacios que le otorgarptiamgia a la pieza. En la parte inferior
el tejido es mucho mas denso, mas estructurado ynés acumulacién de material, lo que
lo hace méas pesado y por ende atrae a la pieza dlasiielo. Este planteamiento, también
contradice el postulado de Arnheim en el que afiqua el peso cuenta mas en la parte
superior del espacio percibido que en la infei®n. embargo, el mismo autor asegura que
en el mundo que nos rodea vemos mas cosas agrugradbespacio inferior que en lo alto,
por lo que estamos acostumbrados a experimentitulacion visual normal como algo

mas pesado en su parte inferior, que es lo queeoenEscultura en blanco mayor

En cuanto a su cromatismo, la obra posee una lwidiad alta, ya que sus colores
son crudos. En el caso de la lana, el color se ggaemucho al blanco, ya que se usé una
lana sin tefiir en color crema. También es probableociendo el titulo de la obra, que esta
fuera realizada originalmente en lana blanca yapreel paso de los afios tomara el color
gue tiene actualmente. De igual forma las fibraarakes siempre dan una coloracion clara,

amarillenta, colores que segun Arnheim son méaadossque los colores oscuros.

Partiendo de la premisa de Arnheim de que “todoe®sq estimulador tiende a ser

visto de manera tal que la estructura resultarge & sencilla (o la mas simple) como lo
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permitan las condiciones dad&%” es posible percibir que estando ante la pieza st
aprehende exactamente como es, mientras que,aladmplejidad de sus formas, al retirar

el estimulo se podria simplificar aun mas.

En Escultura en blanco mayeesulta imposible eludir la cantidad de caradieeds

en cuanto a la técnica y en cuanto a los materigles vinculan esta pieza de Solange
Arvelo con aspectos del tejido prehispanico. Hsdalhde se observa el isomorfismo de la
obra, ya que segun Arvelo, esta cita y tiene ratéas a la estética textil precolombina.
Entre estos aspectos en comun resalta la confeeai@ito lizo, que es una técnica cuyos
origenes provienen del telar vertical indigenao@8pecto a mencionar es la utilizacion de
la lana de oveja, que recuerda los tejidos realzambn las ovejas churro en Ejido, en
tiempos de la conquista hispanica y de fibras \&getcomo el moriche, que es imposible
desligarlo a una gran cantidad de objetos utitisamdigenas, sobre todo a la cesteriay a la
confeccion de chinchorros. Ademas, en el soponralees posible ver una cuenta de
ceramica, también de color crudo (arcilloso), lalcevoca la alfareria, una de las
actividades mas importantes de los pobladores gpéhicos venezolanos. Solange Arvelo
afirma: “hice bastantes lamparas usando taparasicgh&s cosas aborigenes [...] y para
confeccionarlas usé mucho los colores cldf8sy no sélo se trata de colores claros, sino
colores crudos, es decir, el material en su estaatoral. Esto permite establecer
semejanzas en cuanto al cromatismo de la piezalacaesteria indigena. También es
posible establecer una semejanza formal en teriomas como son los flecos, que servian
de adorno a los chinchorros indigenas. Tambiénrdaeapcion de un tejido en forma de red,
gue deja espacios vacios y a su vez acordonadogjyesemejante a las estructuras de las
redes prehispanicas.

No obstante, el uso de los materiales, las formias yécnicas llevados al limite y
empleados con el fin del puro disfrute estéticdpesgie le confiere a esta obra no utilitaria,
un valor no sélo artistico sino conceptual, ya goeella se recogen partes fundamentales
de los modos de hacer indigenas venezolanos. Bsio que entiende Arnheim por

imaginacion artistica, que no es mas que el haldeguna forma nueva para un contenido

118 pidem.,p. 70
19 carla Cardenasp. cit.,p. 1.
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viejo, y a su vez, esta invencion de cosas 0 sdnas nuevas soélo es valida en la medida

en que estas sirvan para interpretar un topico Miejcual consigue Arvelo en sus piezas.
Fetiche

Fetiche,al igual queEscultura en blanco maypes una ldmpara espacial, en este
caso de dimensiones mayores (lamina 16). Esta fae#aiéen es colgante y el espacio en la
gue debe ser expuesta requiere una altura de a@damente seis metros. Al igual que
Escultura en blanco maygrosee dos ejes metalicos, uno superior, de magoretio y
otro inferior, de menor diametro. En este casmadkrial que se anuda al eje superior para
sujetar la pieza al techo es mecatillo, amarraddodea espesa al eje superior. Es este
mismo material el que soporta la pieza, a difeeedeiEscultura en blanco mayajue se

cuelga mediante una guaya.

Desde el eje superior hasta el eje inferior, camiahabajo, sin tension, mecatillos
colocados de forma mas densa y tupida que losiam®r Del eje inferior, se soporta un
tejido cerrado, denso y tupido de lana. Sobrea&l,acmodo de flecos y en partes se trenza,
el mecatillo excedente de la instancia preceddwteobstante, el tejido tiene espacios
vanos o en negativo, que permiten ver hacia addetrcilindro de la pieza, muy semejante
a la obra analizada anteriormente. Mas cercanoedb sel tejido se hace mas recargado,
tupido y ornamentado con diferentes tipos de klgodén, mecates, pabilos, mecatillo y
lana de oveja. Luego de esta instancia sumameigaredala, se pasa a un tejido mas plano,
dividido a través de lineas horizontales que bardaaircunferencia del eje, y se termina

la pieza con un tejido uniforme.

Las intrusiones en el bloque del material, es d&grtrasparencias o los vacios que
deja el tejido, en este caso son muy escasos. Beslaros son los que se encuentran en la
parte inferior inmediata al segundo eje y no resaktrafio que estos “vacios” parezcan
sustanciales, ya que el espacio interno del tejidmlar evidentemente goza de esa
“cuasisolidez” que describe Arnheim. El espaci@ ye$cultura blanda interactdan de una

manera eminentemente dindmica, y sin duda “deletdas cavidades el espacio parece
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Lamina 16

Fetiche 1981
Alto: 550 cm, Diametro: 157 cm
Tejido: Madera, Algodon, Metal, Mecate, PabiMecatillo, Lana de oveja, Gran
de café, Taparas.
Coleccion Galeria de Arte del Estado S
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tangible, estancado, templado por el calor de iEspos*®®, como también lo refiere el

mencionado autor.

Sin embargo, aunque el tejido es el aspecto dont@remesta pieza, ya es posible
ver enFetichelos inicios de lo que sera el posterior ensamidajwe el tejido, que es uno
de los sellos propios del trabajo de Arvelo. Egtalebe a que desde el eje inferior de la
pieza, la artista cuelga granos de café, uno deptoductos mas importantes de la
Venezuela agricola anterior al descubrimiento @#tgbeo, y ain hoy una de las fuentes
econdmicas principales para ciertas poblaciondg¢g¢odo andinas) de nuestro pais, por lo
gue no es casual que la artista haya decidido aofmecisamente estos granos. Asimismo,
en la parte inferior de la obra (casi rozando sb)yia artista cuelga un “racimo” o un
cumulo de pequefias taparas amarradas con mec&sdtas son un elemento natural
sumamente usado en las labores cotidianas indigan&s en el pasado como en el

presente.

Se puede afirmar que la pieza no tiene una simetdeta, ya que aunque no es del
todo asimétrica, conserva el mismo patron en tadascaras, aun cuando el tejido es
variable. Sobre todo en la seccion abigarrada e inferior, pueden verse diferencias
notables si se traza una division central y se ewarp ambos lados de la obra. Sin

embargo, en lineas generales ambos lados de la®lb@responden formalmente.

El eje inferior deFeticheno esta centrado en la verticalidad de la pier®, gue
esta desplazado hacia arriba, y aun cuando estaldoesia, el verdadero centro, que es
donde se encuentran los flecos y las semillas g ea un foco invisible de poder, como
afirma Arnheim. Desde alli se establecen las retes de atraccidon y repulsion en la obra,
lo que implica que la pieza pareciera expandirsesenparte superior y mantenerse
constante y concentrada en la parte inferior. & @sso la tension mas marcada la otorga
el peso, ya que aun cuando la parte superior esanddm®, la parte inferior es mucho mas
densa y soporta muchos mas elementos. Esto hade gaete inferior sea mas pesada y

por ende que la pieza sea atraida hacia el sugia t&nsion natural hacia abajo, pugna con

120 Arnheim, Op. cit.,pp. 271 - 273
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el soporte y tensa el mecatillo que se amarra delseje superior hasta el techo, lo cual al

ser una pieza de grandes dimensiones genera umagiesmal.

Arnheim resalta el deseo del artista de liberdeséa imitacion de la realidad, por
lo que desarrolla una preferencia estilistica porcer el tiron hacia abajo, lo cual en este
caso resulta ser completamente a la inversa. Ladadnde elementos establecidos en la
parte inferior de la pieza la acercan al piso aen&irreversible. No obstante, Arnhemin
también afirma que “un peso suficiente en la parterior hace que el objeto parezca
sélidamente arraigado, seguro y estable”, lo ca&etichetampoco sucede, ya que para el
espectador resulta evidente que es imposible gparta inferior soporte por si sola a la

pieza.

Fetichetambién goza de un isomorfismo inherente de parle$ materiales. El uso
de granos de café y las pequefas taparas soa la&# obvia al pasado prehispanico y a la
cotidianidad del venezolano. La utilizacion de éigte de materiales con fin estético es lo
gue pone en evidencia la imaginacion artistic&aange Arvelo, ya que reiteradamente
halla una forma nueva para un contenido conocidmas especifico en este caso, le
confiere un nuevo uso a objetos tradicionales ynuevo significado al tejido de telar

artesanal.

No sélo son las semillas de café o las pequefiasasp que nos permite pensar en
las tradiciones textiles indigenas venezolanagjugatambién se citan las cuerdas (tejido
primario), la construccidon semejante a las redepa$ea y la ineludible decoracion con

flecos que se asemeja a las cenefas de los chinsfmhamacas.

En cuanto al color-eticheconserva las tonalidades crudas de los materiales,
este caso predominan los marrones muy suaves YVillantas, lo que, como afirma
Arnheim, le confiere peso y luminosidad a la pidzas granos de café y las pequefas
taparas, conservan su caracteristico color mamtemso, y se relacionan entre si por la
cromaticidad, estableciendo un diadlogo entre elrognla parte inferior de la obra, lo que a
su vez contrasta con la monocromaticidad de laapieze otorga a esta un sugerente

contraste.
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La interaccion dé-etichecon el espacio, permite observar la monumentaligalh
pieza por su tamafio. La iluminacion del ambientel&ue esta obra se encuentre, también
permitird el mayor o menor paso de luz a travédadefibras, o que determina las
transparencias que esta pueda tener asi como falsras que sus propios elementos
generan sobre las superficies circundantes y sgl@anisma. Este, es un efecto buscado
intencionalmente por Arvelo, quien afirma que ceta@ieza trababa de “mover la luz y las

"121 a5 decir, corFetiche la

sombras pero sin ninguna pretension cinética nbdiica
artista buscaba el experimento empirico del pasta dgz a través de la fibra, de alli la

importancia de una buena iluminacion para esta obra

Actualmente,Fetiche no se encuentra expuesta. La obra estuvo un ti@ngos
espacios abiertos de la antigua sede de la Galerfate Nacional, en el Museo Ayacucho
de Cumana y actualmente pertenece a la Coleccifm @eleria de Arte del Estado Sucre.
Aunque la pieza amerita restauracion, pues la aabtiempo y el clima han afectado su
forma y sus materiales originales, es una de laasomas importantes del trabajo de
Solange Arvelo, ya que a partir de este momentvahajo experimentd un cambio y se
dirigid hacia otros temas, otras formas, otras lidades y busquedas. Debido a ello,
Escultura en blanco maygrFeticheson las dos piezas que rinden cuenta del traleslasd
lamparas espaciales, que fue una de las primeopsigstas planteadas por Solange Arvelo
y en las que la artista asume que compusierorselidio mas cercano al arte precolombino

textil venezolano que se puede observar en sudtaba
Reflejo

Reflejoes una de las primeras piezas que muestra lecidruplel color rojo y la
desincorporacion progresiva de elementos en lampide Solange Arvelo, con el fin de
purificar o simplificar los planos, como ella misrafirma en su entrevista con Mauricio
Navia. Reflejoes una obra realizada con la técnica alto lizo dsdena y algodon (lamina
17).

Como en la mayoria de los trabajos de Arv@eflejoes una pieza de grandes

dimensiones. Estd formada por dos pafios que sebesxhjuntos, cuyas caras son

12! Mauricio Navia,Op. cit, p. 33
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semejantes. Cada uno de ellos es una seccion tedorgue se articula para formar la
pieza, ya que ninguna porcion de una obra de agdepser completamente autosuficiente,
sino que las relaciones de sus partes forman y\esse forman por la totalidad. Este
postulado se debe mantener presente al observaahzgos de Arvelo, ya que a partir de
este momento es comun encontrar piezas formadasvgrias partes pensadas para

conformar una sola composicion.

Los pafios dReflejotienen una forma ovoidal irregular seccionadaeEcentro, se
acumulan en desorden las fibras de lana y algddémando cordones que se superponen.
De ese centro parten tres lineas horizontales grailio y cuatro en el otro, formadas por la
acumulacion de fibra en esa zona. Por las cavatafes, que son las que se exhiben hacia
afuera de la obra, es decir, de frente al espectaatocualquiera de los dos lados que se
vea (anterior y posterior), salen desde el centitos cordones que terminan a modo de
borlas que caen sobre el suelo. En esta piezpatéss se traslapan dependiendo del punto
de vista del espectador, esto se debe a que, camedes con cualquier objeto
tridimensional, s6lo un aspecto es visible en ugatudeterminado, por lo que resulta
inevitable seleccionar algunos aspectos en dettore otros. La obra estd dominada por
la sinuosidad de la linea, caracteristica proplardbajo de Arvelo, aun cuando presenta
cortes verticales y otras lineas horizontales.opersa mediante diversos puntos de amarre
gue por lo general se hacen de nylon transpareate, no interferir con la forma o la

direccionalidad de las tensiones de la obra.

El color deReflejoes uno de sus aspectos mas importantes. Solangdo Aen
numerosas ocasiones ha afirmado que el rojo esndotei en su trabajo, y esta es unas de
las tantas obras que funciona como muestra deRdtlja en su totalidadieflejomuestra
este aspecto del trabajo de Arvelo, que ella dicgt de la etapa en la que trabajaba con la
pintura. Para la artista, el rojo no alude a ldevioia 0 a las fuerzas explosivas, sino que

para ella deviene en calidez.

Segun Arnheim, el color esta determinado por alasdres dimensiones que son
matiz, luminosidad y saturacion. El rojo, dominamtesolo en esta obra sino en el trabajo
de Arvelo en general, tiene una luminosidad fuerteg saturacion elevada y un matiz de

onda larga. También sefiala que Feré descubridl goecemuscular y la circulacion



Lamina 17

Reflejg 1983
Alto: 300 cm, Ancho: 150 cm, Profundidad: 80
Alto Lizo — mixta: Lana y algodon.

Coleccién Galeria de Arte Nacional
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sanguinea se acrecientan ante la luz coloreada sgcuencia que va del azul (menos), al
verde, amarillo, anaranjado y asi sucesivamenta llagar al rojo, es decir, evidentemente
este color despierta sensaciones fuertes en qaiebderva, tanto, que incluso al ser

percibido pueden alterar fisicamente al espectador.

Escribe el mismo autor que dificilmente se puedmdr calido o frio a los colores
primarios, ya que todos tienen la misma saturagény resalta que una adicion de rojo
calienta mientras que una adicion de azul entédlejoha estado en diferentes lugares de
exposicion, y si consideramos que dentro de uncasfe escultura blanda es figura y su
entorno es el fondo, el tapiz actuara diferentarejardin, cuyo fondo seria verde, que es el
color complementario del rojo, es decir, un colae g juicio del ojo se requiere y se
completa mutuamente con el rojo; que ante un espaaseografico de color blanco, por

ejemplo.

Si bien es cierto que el color rojo impacta sola® cualquier fondo, esta pieza no
fue colocada en exteriores por azar, sino porqueator rojo se apodera del verde
dominante en la naturaleza y asi la obra goza gemvistosidad para el espectador. Esto
también se debe a que los vacios del bloque delri@aimonopolizan la superficie externa
a la pieza, logrando nuevamente que el interioreetds pafos parezca sustancial,

interactuando activamente con la pieza debido arqeesiene en sus vanos.

La coloracion deReflejoes también uno de los elementos que mas vinculan a
pieza con el pasado prehispanico venezolano. Bl cojo fue muy usado en las pinturas
corporales, ya que uno de los tintes naturalesemgdeados en Venezuela con este fin fue
el onoto. En la alfareria también es comun ver etgas rojos y por supuesto este color se
encuentra entre los tintes textiles mas usadokpandigenas. De igual forma, el tono rojo
gue posee la pieza fue dado por la artista expesg@mya que ella le da color a la lana

usando la misma técnica artesanal del tefiido ca@mios indigenas en tiempos pretéritos.

En cuanto al equilibrio de la pieza, en este caspasiria afirmar que la pieza es
asimétrica, ya que cada uno de sus pafios es djstildmas de que cada componente es en
si mismo, asimétrico desde cualquier punto de .vigtealmente, la ubicacién de los pafios

uno al lado del otro, uno un poco mas atras, siglaiain eje central, acentla la asimetria,
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ya que el eje que es necesario trazar imaginarignpama saber si ambos lados son iguales

0 Nno, se hace evidente en el vano marcado pop&aagon entre los dos pafios.

Reflejose corresponde con uno de los tantos casos @éssgoit Arnheim en los que
se presenta la imposibilidad de definir hacia gécdion se atrae el objeto, y segun el
autor, en estas ocasiones, entran en juego lagd¢actubjetivos del observador, tales como
su foco de atencién o su preferencia por tal o diraccion. Con base en este juicio, se
propone la existencia de fuerzas exdgenas en gerldireccion y se establecen las
razones por las que cada una de ellas tiene valldgavés de las lineas horizontales, que
no se sabe si parten del centro o si terminan eseébeneran fuerzas de atraccion y
repulsion entre el centro y los bordes del tapginAsmo, los cordones terminados en una
suerte de borlas que caen al suelo, lo atraen Badiluevamente, Arvelo rompe con lo que
Arnheim describe como el deseo del artista de rdilse de la imitacion de la realidad
mediante la preferencia estilistica por venceir@hthacia abajo, debido a la vinculacién de
los cordones descendientes con el suelo. La fororegmte, casi puntiaguda de las
terminaciones superiores de los pafios, tambiénrgenma fuerza ascendente que pugna
con la descendente y que so6lo parece encontraautiEsen el centro abigarrado. La textura
también muestra unas ciertas lineas verticalesvgugerpendiculares a las gruesas lineas
horizontales mas visibles, formadas por la acuniutade lana, lo cual intensifica la fuerza

ascendente de la pieza.

El elemento mas pesado podria ser el espacio diacie al centro de un color rojo
muy intenso, destacandose por las lineas del tgjide lineas horizontales resultantes de la
acumulacién de material. Pero, también es factitt@garle el mayor peso al centro,
debido a la profundidad del color en esa area ylgp@cumulacion de material que esta

zona presenta.

El centro de cada pafio, siguiendo a Arnheim, dseminvisible de poder y en este
caso es evidente, ya que las formas de cada uas des partes parecieran seguir la forma
de cada uno de sus centros, lo cual con segunigladanstruido de forma inversa, es decir,
gue primero se tejio la parte uniforme y luego aenb la interposicién de la lana en el

centro.
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Retomando el postulado arnheimniano que expresao “esquema estimulador
tiende a ser visto de manera tal que la estrucksaltante sean tan sencilla (0 la mas
simple) como lo permitan las condiciones dadashasble determinar que en el caso de
Reflejo la organizacion perceptual acepta su forma y sstanantiene aun cuando se
elimine el estimulo, ya que es una pieza sumaniemactante y a la vez sus elementos

compositivos son sencillos, por ende, faciles derdar.

El isomorfismo erReflejoes muy claro, debido a que la idea central déita es la
duplicacion o la refraccion de un objeto en otmoglial es evidente al mostrar dos pafios
semejantes dispuestos de forma encontrada porrge pasterior, tal como si estuviera
frente a un espejo. Sin embargo, la nueva imaganséber cual es la original y cual el
reflejo) se diferencia de la otra, no es exactaemgntal, lo que podria sugerir la idea, casi
evidente, de que el reflejo ya no es lo mismo guienbgen reflejada en si. Esto lo logra
Arvelo mediante formas enteramente no miméticas, rgflejen la experiencia humana
mediante la pura expresion visual y las relacicegsaciales. En la pieza uno de los dos
pafos podria fungir como ontograma, que es lo gtfeabjetivamente en la figura y la otra
como el fenograma, que es lo que vemos de cadaem@ge llega a nuestro sentido de la
vista, la cual no es exactamente como la percibifBbsliliema es que en este caso no

sabemos cual pafio es el original y es alli donbgame el juego perceptual de la pieza.

Ademas del color rojo cuya relacion con la estétictigena se mencioné antes,
otros aspectos que vinculan a esta pieza con éhgaede los pobladores precolombinos,
es la técnica del tejido en alto lizo, antiguodejvertical. Ademas, otro factor en comuin es
el uso de dos fibras naturales usadas por losandggprehispanicos como fueron la lana y

el algodon.

Durante la década de los ochenta del siglo paspdo.es la época en la que se
realizé Reflejg especificamente en los dos ultimos afios, Solémgelo produjo varias
piezas de grandes dimensiones. La irrupcion delrgojo en su trabajo, afect6 todas las
piezas que la artista desarroll6 en este momerntbrgs comdShaman(1988), Nido de

demonio(1988),Vuelo(1988) y Ave del Parais@1989) son ejemplo de esta aseveracion.
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Nido de demonigertenece a la Coleccion Museo de Arte Contemporate
Maracay Mario Abreu. Es una pieza en la que laalicgrva se cierra totalmente y forma
una gran esfera de doscientos diez centimetrosadeetio, la cual Arvelo cubre con un
tejido de lana y con diferentes fibras que cueldmella, dejando un orificio, el cual marcé
con un mecate violeta. Esta hendidura fue realizaatala artista con el fin de que el
observador dejara de ser pasivo y tocara la piezadujera la mano y sintiera el interior
de la obra, lo cual es una caracteristica Unichlide de demonioya que no se repite en
ninguna otra obra de Arvelo (lamina 18).

Shamares una obra tridimensional de grandes dimensigunessta compuesta por
cuatro pafios que se soportan en dos cabillas emtegtas en su parte superior (lamina 19).
Esta pieza, como todas las de Arvelo, esta reaizad la técnica de alto lizo en lana, e
intervenida con moriche en sus extremos y en dfta@er pesar de la densidad del tejido,
hay transparencias en su parte superior y en #locee genera un vano debido a que los
cuatro pafnos no se adhieren en esa zona. Estéssefieonopolizan el espacio circundante
y la fuerte vibracion del rojo le proporciona calida su fondo, que no es mas que el
entorno en el se coloque la obra.

Vueloesta compuesta por un par de alas rojas y negrgsaddes dimensiones (lamina 20).
Es una pieza bidimensional figurativa realizadalosmrmismos materiales y colores que las
obras anteriores. Por su partAye del parais@s una pieza bidimensional figurativa, ya
gue se puede distinguir la flor claramente enpktéddmina 21). Su soporte superior es un
tronco de bambu y los colores de esta pieza delgsadimensiones se encuentran en la
gama entre el rojo y el violeta azulado. Edtané obra, es la que funciona como
transicion para que la obra de Arvelo pase del irdgnso a los colores azulados, que son
los que predominan en I8erie Escudos Amazoénicagie desarrolla la artista al afio
siguiente.



Lamina 18

Nido de demoniol1988
Alto: 210 cm, Ancho: 140 cm
Técnica mixta: Fibras diversas
Coleccién Museo de Arte Contemporaneo de MaracayoMdrel
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Lamina 19

Shaman1988
Alto: 270 cm, Ancho: 130 cm, Profundidad: 130

Alto lizo: Lana, acrilico, algodén y moric
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Lamina 20

Vuelqg 1988
[téx 250 cm, Ancho: 250 cm

Alto lizo: Lana y algodén
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Ancho

Ave del Parai

Alto
Alto lizo
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Lana, algodoén y acr
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Serie Escudos Amazoénicos

Los Escudos amazoénico®rman una serie de un importante nimero de piezas
(superan las diez realizaciones) creadas por S®langelo en el afio 1990, con diferentes
materiales entre los que predominan el hierro, teecaeda, madera y pigmentos acrilicos
(lamina 22). Particularmente, I&scudos amazoénicaeleccionados (que son el primero y
el segundo) presentan tonalidades violetas y gzpte usadas en el trabajo de Arvelo,
aun cuando varios de los escudos mantienen lasidades tierras y rojas propias del
trabajo de la artista.

Estas piezas tienen igualmente grandes dimensigaesralmente miden dos metro
y medio de alto y constan de una suerte de bastidarar que puede ser de madera o de
hierro del cual se desprenden una cantidad de egettidos amarrados y anudados en sus
extremos. Cada escudo tiene una forma diferenteatles se combina el uso de las fibras
y su entretejido con el ensamblaje de otros elemsent

El Escudo Amazonicodsta formado por una rejilla de hierro circulan @gujeros
circulares a través de los cuales Arvelo trenzéatescde color azul, violeta, rosa y rojo
entretejiéndolos en esta estructura y entre ellssnos. Al caer, los mecates presentan
diversas longitudes, lo que marca asimetria eridzap La rejilla de hierro se encuentra
pigmentada con acrilicos en las mismas tonalidaeéelks mecates y de ella salen unas
pequefas ramas muy finas e irregulares pigmentaddseén.

El Escudo Amazonico llo integra igualmente un aro de metal, de cuydepar
superior hacia el centro cae, de forma parecidaaaflecha apuntando hacia abajo, una
estructura del mismo material con un agujero etertro. Este coincide con el centro del
aro y de alli parecen brotar unas pequefias ramgdinas y pigmentadas en color rojo.
Desde la parte superior de la circunferencia salmecate de color azul intenso que posee

un ornamento romboidal.

En la parte inferior del aro, se entretejen megaiggmentados con los mismos tonos que en
el Escudo Amazonicq b través de las incisiones del aro de metal. Aerepta pieza no

presenta una diferenciacion tan marcada en lagtlmigg de los mecates, no se puede



Escudo Amazonicc Escudo Amazobnico
Lamina 22

Serie Escudos Amazonicd990
Alto: 250 cm, Ancho: 60 cm
Técnica experimental: Hierro, mecates, seda yiems
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aseverar que es simétrica, ya que entre ambos tilts pieza existen discrepancias no

sélo en cuanto a forma, sino también en cuantdas.co

Estos escudos solian exhibirse juntos, razon pquéase analizardn como un solo
conjunto escultérico. En cuanto al equilibrio yaastar6 que ambas piezas son asimétricas
y al ser colocadas juntas, es decir, una al ladéadatra, la asimetria del conjunto se
acrecienta. Como se ha inquirido antes, ningunto@je percibe como algo Unico o aislado,
por lo que la ubicacion en el espacio, como enstdam piezas anteriores es importante en
este caso. Al igual quReflejg los Escudos Amazonicammbién se han exhibido en
espacios verdes, lugar en el que, por su colorazdlada y violeta, no han resaltado tanto
como en un espacio museografico donde la lumindside proporciona la blancura de las
paredes le otorga un contorno distinto.

En este caso los agujeros de los aros que fungap soporte de los mecates, le
confieren ligereza a las partes superiores de iEm® mientras que la acumulacion de
mecates de gran longitud en la parte inferior, germque la gravedad no se vea
obstaculizada, atrayendo a las piezas hacia eb.skHsta parece ser la Unica fuente de
atraccion que poseen estas piezas, ya que entsepostes y los mecates lo que existe es

una interseccion, en la que los hilos desbordaaros.

En el caso d&scudo Amazonicodl color rojo esta en las puntas inferiores de los
mecates mas largos, lo que impulsa aun mas aa pe&cia abajo, aunque también hay
tonalidades rojizas en el aro y en los mecate®sobuscando equilibrar la intensidad de
tonos en la obra. En Escudo Amazdnico #l color rojo esta concentrado en una sola linea
horizontal en el aro y en las ramitas que partdrceletro, por lo que es indiscutible la
predominancia del azul.

En las dos piezas seria una tarea imposible défatar de localizar un centro real,
ya que en estos casos el centro indiscutible assittiado a lo alto de la obra y seria el
centro de las circunferencias descritas por los,d08 cuales ocupan un lugar superior a la
mitad vertical de las piezas.
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En los aros de loEscudos amazoénicass posible encontrar estructuras inducidas,
ya que segun Arnheim una circunferencia incomplega sigue viendo como una
circunferencia con un bocado. Esto sucede debmgitedos mecates traslapan parte de los
aros ante la vista del espectador. Alun cuando neae completos, el observador es capaz
de distinguir cada uno como una circunferenciagya estas son interpolaciones basadas
en un conocimiento previamente adquirido, escribgh@im.

El isomorfismo en estas piezas no es tan clar@ugasi bien los escudos son un
objeto de defensa que tienen como funcion brindatepcion y resguardo, estos objetos
agujereados y ornamentados no cumplirian su furcméceptual, en el caso de que a esta
acepcion sea a la que la artista se refiere. Ntmotes si en estos trabajos la referencia es al
escudo que contiene connotacion simbdlica, estddgrofuncionar perfectamente.

En cuanto a la concepcion de “lo amazonico”, esibpogelacionarlo con lo
selvatico y lo inhdspito, mas habria que hacer ndlisis especifico de las culturas
amazonicas en el pasado y el presente para padeaah ciencia cierta si la idea de “lo
amazonico” efectivamente esta siendo evocada @&srde los elementos formales que

propone Arvelo.

La misma artista afirma en cuanto a esta seriesqne

hilos tejidos que penden de formas redondeadasul@es devienen en objetos
casi rituales, casi magicos, casi ancestrales.nycasi porque no pretenden serlo
del todo, porque son esencialmente contemporangestes en su capacidad para
desencadenar una identificacion con lo telUrica lomisterioso, a partir de la
vida de estas tierra&.
Definitivamente en estas piezas lo que se busedtae®s el exotismo, mediante
figuras abstractas que parten de una circunferezamacoloraciones, texturas y formas

diversas, y que si bien evocan un pasado ancestea esta su funcion preconcebida.

En los Escudos amazdnicos particularmente eEscudo Amazdnicqg ks posible
identificar también el fenomeno de la agudizacigue consiste en la acentuacion de las

122 Moraima Guanipa, “El arte textil gané su entrada eonfrontacion artisticaEl Globg Afio: 11, N° 688,
Caracas 7 de septiembre (1992), p. 27.
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diferencias y de la oblicuidad. Con la diferenidacde las longitudes de los mecates,
Arvelo “acentua lo irregular, lo asimétrico, lo @iso y lo complejo, y aspira a aumentar la

tension”t? que son factores que Arnheim asocia a los vaksticos expresionistas.

Los Escudos Amazonicgsseen transparencias en tanto se separen ooseeagh
los mecates colgantes del aro. Estos posiblesvdejaran ver al espectador a través de la
pieza y seran los intersticios, que monopolizasuperficie externa. Esto, ademas de la
posibilidad de movimiento de la pieza en caso de @gté expuesta a corrientes de aire,

permite una relacion dinamica de las piezas cescio.

Los Escudos amazdnicgssu composicion dual, es decir, que tienen aspaanto
del textil como del ensamblaje, ocasionaron quarderla Gltima década del siglo pasado
Arvelo se dedicara casi exclusivamente a la coropside ensamblajes, exceptuando
ciertos trabajos con el textil de grandes dimeresajue nuevamente conjugaban estos dos

aspectos en una sola pieza, como es el caSaske
Casa

Casaes una pieza realizada por Solange Arvelo par4 Terienal Internacional de
Tapiceria, en el Museo Central del Tapiz en Lomidpnia y pertenece a la coleccion de
dicho museo (lamina 23). Est4 formada por dos glanno anterior y otro posterior, y la
conjuncion de ambos son los que le otorgan tridsieealidad a la pieza, por lo que con
Casa,Arvelo propone una nueva forma de tridimensiondlida su trabajo.

El plano que se ha llamado posterior esta formadap tapiz tejido en alto lizo con lana 'y
algodon, sostenido en su parte superior por undélacabintervenido en ciertas partes con
fibras naturales como el moriche y con pequefios mretalicos de color dorado, cinco en
la parte superior y uno en la parte derecha dét.t&ste presenta un vano en su parte
inferior en el cual coincide el plano anterior,nfi@do por una puerta vieja que Arvelo uso
como bastidor para dos tapices mucho mas pequef@sejinsertan en ella. Ademas la

pequefia puerta esta intervenida con elementosiocostglcon trozos de madera.

123 Arnheim,op. cit, p. 84



Lamina 23

Casg 1997
Alto: 300 cm, Ancho: 282 cm, Profundide80 cn
Alto lizo- Técnica mixta: Lana, algodon, fibras vegetales,erachierr
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En Casala simetria es casi exacta, y se aclara que delgsdo simétrica debido a
gue existen partes del tejido y elementos supstps que diferencian ambos lados de la
composicion. No obstante, la forma entendida conwomorno de la figura es igual en los
dos lados de la pieza. Esto, permite asegurar quese caso existe un interés por un
equilibrio estéatico, por la composicion con fornmads tradicionales. Este equilibrio se
forma por la estabilidad de la base de la obrabése de forma triangular permite la
interaccion de fuerzas activantes descritas pdifaas oblicuas, que se encuentran detras

del rectangulo en un vértice oculto.

La forma del tapiz d€asaes un triangulo isosceles de base ancha, intaden
su vértice superior por un rectangulo angosto.aBmake de esta forma se inscribe un vano
con forma rectangular. Este espacio en negativel gge da paso a la conjuncion de este
plano con el plano anterior. En este caso, logésmeales que marca la artista, es decir, las
lineas, las masas y los volumenes, parecen cairgiiliinconvenientes con el esqueleto
estructural creado en la percepcion por esas fomadsriales, debido a lo desenvuelta y
asequible que esta se muestra al espectador. eBtarpieza Arvelo abandona las formas
sinuosas y curvas, ya que €@asadominan las lineas verticales, horizontales ycolals, es
decir, las lineas rectas.

El contorno de la figura d€asg pueden ser distinguidas facilmente por el
espectador debido a que son formas inducidas, @s tmas que el observador puede
completar por ser basicas, y esto se consigue ntediaterpolaciones fundadas en un
conocimiento previamente adquirido. El uso de igisris geométricas simples hace que la
pieza parezca mas pesada. De igual forma, otroeekengue, de acuerdo a los conceptos
manejados por Arnheim, aumenta el peso visual pofandidad, que eGasase consigue
por la superposicion de los dos planos, situaci@agurre en la parte inferior de la obra y
gue también le suma peso a esta parte de la pieza.

La forma deCasaconcuerda con el conocido postulado, segun e| gmbbjetos
de mayor tamafio serdn mas pesados, ya que intiscatinte la forma triangular de la
parte inferior de la pieza tiene mayor peso y lefiece a esta una base solida, arraigada

segura y estable (en palabras de Arnheim) en lapogarse.
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Nuevamente, Arvelo parece no tener ningun problemeontradecir la preferencia
estilistica por vencer el tiron hacia abajo, progpéh deseo del artista de liberarse de la

imitacion de la realidad que describe Arnheim.

Esta pieza debe tener como fondo un muro en ekgumielgue el tapiz posterior,
pero a su vez se necesita espacio adicional péveacaon una separacion prudencial el
plano anterior. Por lo general el fondo sobre al @s exhibidaCasaes una pared blanca
de museo, ante la cual los colores marrones, sigrrajizos resaltan, debido a que esta les
proporciona la luminosidad requerida por la obstoEmplica a su vez, que aun cuando la
pieza posterior tenga transparencias, es la pizsiar la que dejara ver el fondo que le
ofrezca la pared en la cual esta se cuelgue, debidacio que se genera entre ambas

partes.

El espacio existente entre el plano anterior ygyast estd monopolizado por los
sélidos que conforman la pieza, actuando de forimanuica, y por ende, este se muestra

tangible, estancado y templado por el calor del@spos.

Las tensiones de la pieza se dan entre los dosglga que el plano anterior a su
vez es el centro de la obra, por lo que entreyelste bordes exteriores del tapiz posterior se
generan tensiones de atraccion y contraste, lopguaite que la experiencia visual del

espectador ant@asasea dinamica.

Debido a que, la vision es algo que procede desteri@gl a lo particular, es decir,
gue los rasgos estructurales globales son los gatosrios de la percepcion, la forma de
Casaes posible aprehenderla de forma sencilla. Losgugebe a la simplicidad, no es mas
gue la experiencia y el juicio subjetivo de un obador que no halla dificultad para
entender el estimulo visual que se le presenta. &istede, segun Arnheim, porque una
buena definiciébn de simplicidad se consigue no losnelementos, sino con los rasgos
estructurales, que en este caso son sumamentes,clar@que permite que cuando el
estimulo real desaparezca, el vestigio que degdbjeto en la memoria no se debilite tan

facilmente.
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No obstante, aunque las formas de esta obra seeifia® la pieza esta cargada de
complejidad, esto en razon de que en los trabaoardelo la materialidad es uno de los
temas claves para el andlisis y ademas, es aguedlée permite al espectador (sobre todo
al espectador venezolano) vincular sus piezas ostumbres tradicionale€asaes una
cita de mundos primigenios, en los que la fibrarzttanto animal (la lana) como vegetal
(el moriche o el algoddn), rememoran ese papeldonstal que estos elementos tuvieron
en la creacion de viviendas primigenias que lesp@m a los primeros pobladores del pais
cubrirse del frio o el sol, y de los procesos gatids mas comunes, como la pesca con

redes, el descanso en una hamaca o la recoleceidimtentos en una cesta.

Es justamente alli donde reside el isomorfismo déa eieza, ya que la
correspondencia estructural entre el significadsuyesquema tangible es observable a
través del uso de materiales como lana, algodénosiche, que son las fibras que
construyen el tapiz, y que describe una forma der fpodria implicar proteccién y cobijo,
gue basicamente son las funciones de @asa Ademas, el plano anterior, por ser una
puerta antigua, se hace absolutamente sencillandellar con un acceso a la casa, pero
también implica, desde lo simbdlico, la privaciadalbs limites impuestos para los extrafios

o los intrusos.

Por su aspecto formalCasa facilmente podria asociarse a las construcciones
indigenas destinadas a servir de vivienda, y taméséa pieza se relaciona con los valores
estéticos precolombinos por la utilizacion de lasmos materiales y técnicas (como lo es
el alto lizo) que utilizaban estos primeros pobtadovenezolanos y que es retomada por
Arvelo. Asimismo, interesa resaltar la consisterdgala artista en la utilizacion de las
terminaciones en flecos, formalidad comun en lasajos textiles indigenas en Venezuela.
Otro aspecto importante en esta pieza es el usigutas basicas como son el rectangulo,
triangulo y el rombo, formas dominantes en lasagoses textiles, de alfareria y de cesteria
prehispanica. La utilizacién de las transparentiggadas mediante la apertura de los
tejidos, resulta imposible de desligar de las retkeepescar indigenas, y a su vez son un

elemento constante en el trabajo de Solange Arvelo.

En cuanto al color de la obra, esta se maneja éoies tierras rojizos, rosas y
marrones. También tiene un pequefio toque de azutoddel rombo rojo en la parte
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superior. La obra esta dominada por la armoniasottees calidos y todos los colores de la

pieza se unifican y son relacionables entre si.

Debido a la apertura de las formas de Solange érkatia la linea rect€asa
influencié al trabajo subsiguiente de la artista,que en formas posteriores como las de
Altar o los Forasteros predomina la linea vertical, que sin desplazaesariamente a la

curva, se retoma en multiples piezas consecutigaselo.
Altar

Altar es una pieza realizada en el afio 2000, en la glaage Arvelo muestra la
utilizacion de materiales comunes en su trabajtjaruna propuesta que une alin mas a los

materiales solidos, como la madera o el metal etdextil (lamina 24).

La pieza esta realizada en alto lizo con lana gdidg, y sobre el tapiz culminado la
artista desarroll6 un ensamblaje con madera y abjeiversos. En este punto se pueden
determinar los inicios de laSajas que son la etapa mas actual del trabajo de Aryelo
evidentemente se vinculan con el trabajo desadwlfzor la artista en el centro del tejido
deAltar.

En la parte superior, a modo de soporte, Arvelowmsaje horizontal de hierro, el
cual se dobla hacia abajo a ambos lados del puathony termina de forma puntiaguda.
Lo mismo sucede en el centro del soporte, en elsguencuentran dos partes de hierro

puntiagudas y parecen anudarse mediante otrastestsl metalicas.

En el centro del tapiz se ubica una intrincadauesira formada por tres ventanas
de madera las cuales en su interior tienen divéestides, encajes, objetos como botones o
chapitas e incluso un ojo magico. Alrededor de Jastanas también se encuentran
adosados diversos textiles que caen, unos masqgseyadiros que parecen redecillas o

mallas.

Debajo de las ventanas, la obra tiene un trocittexid azul, el cual resalta ante el
fondo de color tierra muy rojizo que del pafio dealaEn la parte inferior, el tapiz es

culminado con los usuales flecos realizados poelarv



Lamina 24

Altar, 2000
Alto: 210, Ancho: 105 cm
Alto lizo: Lana, hierro, madera, objetos divel
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Esta pieza, al igual que la mayoria de las mendmsiaes casi simétrica, no
obstante en ella se disponen elementos que imgidenambos lados de la obra sean
exactamente iguales. Asimismo, aunque la corresgymmg no sea exacta en forma, tamafo

y posicidn de las partes, no es posible afirmarsgaeasimeétrica.

La obra es bidimensional, y su tridimensionalidath eleterminada por los sobresalientes
descritos por las ventanas de madera, y por lo qaga una contiene. Esta
tridimensionalidad esta basada en la profundidad,qye resulta imposible hacer un
recorrido alrededor de la pieza. Por lo tanto bi@acion en el espacio de esta obra es sobre
el muro, lo que implica que esta sobresale posoporte que por lo general es blancoy
aporta luminosidad. El entorno de la pieza, en este, no participa activamente en ella,
ya que unicamente funciona como fondo debido adancia de transparencias y vanos en

la piezaAltar funciona como la figura y la pared como el plancalgorte.

El centro, en este caso, no es un foco invisiblpatker, sino que por el contrario es
un foco de poder marcado por la conglomeraciorodeds en él. A partir de alli es que se
trazan las relaciones de atraccién y alejamiente el centro y los bordes. Esto permite
gue la experiencia visual sea dinamica, debidosadasiones generadas entre el borde

superior, inferior, los laterales y el centro.

En Altar las estructuras no son inducidas, son perfectameéantificables dentro de
la pieza, la cual se basa en formas rectangulares/amente abandonando las lineas

sinuosas y circulares que como lo afirma Arvelo, dominantes en su trabajo.

El mayor peso se concentra en el centro definiddgsoventanas, pero es extensible
a toda la parte superior de la pieza, ya que esteacno esta ubicado en el punto medio
exacto de la obra, sino que esta desplazado hatba,ay junto al soporte, conforman la
parte mas pesada del textil. Como se ha mencioaatés, el color rojo es pesado y la
forma regular de las figuras geométricas simpleshién lo son, por lo que la pieza en

lineas generales tiene elementos que le otorganmiggrza para ser atraida hacia el suelo.

Escribe Arnheim que el peso cuenta mas en la pagerior del espacio percibido

gue en la inferior y, aunque en el mundo que ndeawemos mas cosas agrupadas en el
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inferior que en lo alto y por consiguiente estana@®stumbrados a experimentar la
situacion visual normal como algo mas pesado epasie inferior, esta pieza presenta la
situacion invertida, ya que Arvelo vence el tirdacia abajo colocando la mayor
acumulacién de peso en la parte superior, casi cginfubiera invertido la base de la
composicion. La direccion de la obra sin duda esaharriba, parece pugnar contra la

gravedad.

La profundidad espacial de esta pieza es sumamatgeesante, ya que es
conseguida mediante la colocacién de objetos deettas ventanas, lo cual le confiere a la
obra un campo profundo en su centro. Igualmente,denlos objetos es un ojo mégico, lo
gue habla de una realidad interna de esa ventamearéicular y propone una suerte de

voyerismo.

Aunque la obra esta formada por formas geométsoaples es compleja, y por
ende, cuando el estimulo real desaparece el vesgfig@ deja en la memoria se debilita,
debido a que esta cargada de detalles que sonegifte mantener en la retentiva tal y
como se presentan al espectador. Esto implicaaypéta no responde al principio de la

simplicidad determinado por Arnheim.

En cuanto al concepto de isomorfismo, es posiblewar a la obra con aquellos
espacios en los que se celebran ritos religiosofldstante, este es un altar que puede estar
destinado a la realizacion de sacrificios, ofrendason fines de oficiar celebraciones
religiosas. Pero indistintamente de la funcion ste altar, es posible afirmar que existe una
correspondencia estructural entre el significadsl gsquema tangible de la obra. Esto se
debe a que la forma ddtar responde a la capacidad de la artista para inventasquema
llamativo aplicable a objetos familiares y recoites, hallando Arvelo nuevamente un
modo distinto de representacion de un contenidi@ weonocido, conservando el minimo
de rasgos estructurales, como son la linealidadnoametienen las mesas de altares o la

necesidad de tener espacio de almacenaje paraera de “mercancias sagradas”.

En cuanto al colorAltar en una obra realizada en un marrén rojizo, el cual
encuentra puntos de colores como el azul, el dmaritiertos tonos verdosos o marrones

en los objetos contenidos en las piezas de madateales que le hacen contraste.
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Altar es un tejido en alto lizo, técnica que devienetelal vertical indigena, por lo
gue en cuanto a los aspectos técnicos existe gnlgientre esta pieza y las piezas textiles
primigenias, al igual que nuevamente el uso denaés como la lana y el algodon figuran

como punto en comun entre ambas propuestas estética

Esta obra es una pieza estética, ya que se coml&te de si misma y las fuerzas
de tensién parecen compensarse y mantenerse aknsas bordes, lo que hace que la
dindmica de esta sea muy estable, es decir, lomiopan al espectador una imagen con

poco movimiento.

Altar es una obra que se relaciona con la serie dédossteros ya que estos
altimos son figuras religiosas que parecen neceasitaltar inusual para poder realizar los
ritos que les competen. Literalmente, este altael edtar de log-orasteros Estas piezas,
comparten elementos formales como la verticalidathd formas y el ensamblaje sobre el

tejido de lana.
Serie Forasteros

Los Forasterosson una serie a la que Solange Arvelo se dediré ehafio 2000 y el afio
2002. Para comprender el trabajo que realiza Areelo los Forasteros es necesario
recordar la funcion propia del textil mencionadéeanrmente, que es la que se refiere a la
utilizacion de las telas con fines de vestimerédaniha 25). Igualmente, ain cuando en este
caso solo se resalta el trabajo textil de Solangeld, es necesario volver a destacar el
interés de la artista por el ensamblaje, especrdabneon materiales como el hierro y la
madera, y las representaciones que la artista heebmo a partir de esta disciplina
artistica. En su trabajo con el ensamblaje Arvedoha interesado por la creacion de
maniquies, los cuales se componen de diversogsejidextiles. Asimismo, no esta demas
mencionar que Arvelo ha realizado vestuarios parmenosas peliculas y eventos tanto en

Vivo como televisivos.

Se hace indispensable retomar todos estos asplittsbajo de Arvelo, debido a

gue el desarrollo de una propuesta comd-togasteros se encuentra muy vinculado a
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Cara anteric Cara posteric

Lamina 25

Forasterqg 2002
Alto: 160 cm, Ancho: 85 cm
Alto lizo: Lana, piezas tejidas, telas, hierro,il&ms, algodon, encajes, cintas, obje
varios
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todas estas facetas del trabajo de la artistag oo es innegable su relacidén con el textil
entendido como objeto para vestirse. Eosasteros si bien son piezas bidimensionales no
utilitarias, tienen una estructura muy semejanigngas, que bien podrian ser parte de un
vestuario. Las piezas de esta serie tienen lacpkatidad de que los dos lados de ellas
estan trabajados por igual, es decir, que tal clam@rendas de ropa comunes, tienen un

“derecho” y un “revés” concebidos para ser vistos.

Los Forasterosestan realizados en alto lizo, con lana y algogénp también, una
vez culminado el pafio en el telar, a este se legagr piezas tejidas, piezas hechas con
diversos textiles, encajes, cintas e incluso objeliwersos como botones, aros, semillas,
piecitas de madera o metal. El tejido de lana “bsasencuentra sujeto en su parte superior

en un eje de hierro, a través de la cual se clelglra.

En lineas generales, I6®rasterosconjugan una variedad cromatica muy extensa,
en la que por lo general dominan los colores rsjizocada uno, aunque mantiene una
forma semejante, tiene caracteristicas distintabid® a esto, se ha tomado forastero
en concreto para determinar sus valores formalesashera especifica, ain cuando se debe
tomar en cuenta que en la serie es posible encsmtcan gran diversidad en los valores

plasticos de cada obra.

Los Forasterosconservan una estructura y un contorno casi icieeth ambos lados
del eje de simetria, mas no se puede afirmar giséaesna simetria perfecta ya que estos
contienen diferencias en ambos lados de la obralstante, son unas piezas que, aunque
tengan cierta asimetria, tienen equilibrio, y susrZas no parecen pugnar sino mas bien

parecen contenerse en ellas mismas.

Para poder apreciar correctamente tanto el laderianitomo el posterior de este
tipo de piezas, la forma perfecta de exhibirlagasevlgandola del techo, permitiéndole asi

al espectador rodear la obra y verla por sus daes.ca

El Forasteroseleccionado fue realizado en el afio 2002 y estaafdo por un pafio

tejido en lana, terminado en los caracteristicesol, sobre el cual Arvelo ensamblé una
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cantidad de textiles de diferentes texturas y eslgrara ornamentar esta suerte de tunica y
crear sobre ella una composicion de telas.

El centro de la obra se mueve hacia la parte supeentral de la pieza, que es de
donde parece partir la composicion de textiles aeHorasteros Un aspecto que es
importante destacar es nuevamente el abandonolhedasinuosa y curva, ya que en los
Forasterosdomina la linea vertical y las formas internas pamerepetir las externas sin
necesidad de que exista pugna en cuanto a la iatmac@lejamiento entre el centro y los

bordes de la obra, proporcionando asi una expéigistial poco conflictiva.

Como en piezas anteriores, aunque existe el taslapla composicion de telas
sobre el tejido, no se puede hablar de estrucinchgidas en la obra, ya que no se le
complica a la vista identificar las formas basigas dominan cada parte de lksrasteros

las cuales son rectangulares y cuadradas en suiaayo

Los Forasterosse encuentran distribuidos equilibradamente tamoel sentido
horizontal, como en el vertical. Ambos lados sory semejantes y los pesos se comparten
de forma regular. En el caso del sentido vertiealadpieza, existe mayor acumulacion de
objetos en la parte superior, pero los tupidosfiede la parte inferior buscan compensar
esa acumulacion de elementos en la obra.

En los Forasteros las tensiones se dirigen hacia abajo debido eelesientos
colgantes de los lados, los flecos y la caida abtle las telas que caen sueltas sobre el
tejido, lo cual dirige la vista del espectador haali suelo. Esto demuestra, reiteradamente,

el poco interés de Arvelo por vencer el tiron hat#bajo de la gravedad.

Las piezas evocan personajes extranjeros, exoticosyos, de alli que el
isomorfismo de la pieza se pueda hallar en la sparedencia formal que existe entre la
forma que define a |dSorasteros que como se menciond antes, es posible relatiooam
unas tunicas o sotanas, vestimentas propias deongges dedicados al culto. Si
consideramos la historia del ingreso del catolicismmuestro continente, es posible afirmar
gue fue una creencia muy ajena a la cultura préhisp. Hoy en dia y desde hace muchos

siglos atras, el catolicismo es parte no sélo dectaencias sino de las tradiciones mas
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antiguas y propias de los venezolanos. Por endppgble establecer vinculos entre la
representacion exotica de esta suerte de sotamapagecen latinoamericanizadas, por lo
gue el esquema tangible se corresponde con ladieleamosForasterosque a la vez ya
pertenecen a Latinoamérica. El desarrollo de uezapprevia como lo fualtar, hace aun

mas marcada la idea de la religiosidad que Arvielerpo en esta serie de obras.

Solange Arvelo afirma: “loBorasterosfueron unos trabajos mios muy interesantes.
Tenian que ver con lo religioso, lo ancestral,Uestro, que se ve en estos personajes llenos
de cosas indigenas y raras”, pero aun cuando laarastista se refiere a estas piezas como
contenedoras de elementos indigenas, estas paaeessarse mas a las nuevas culturas
europeas que junto a las precolombinas formaroddatidad latinoamericana. Si bien
formalmente lod~orasterosparecen sotanas, son unas sotanas muy indigengegyson
tejidas en alto lizo, técnica derivada del telartival precolombino. De igual forma, en
ellas se usan fibras vegetales comunmente empleadiados primeros pobladores
venezolanos en sus objetos utilitarios. Los colomso el azul indigo, predominante en el
caso especifico détorasterotomado para el andlisis, es un color que fue amgante
usado tanto por los indigenas como por los coraploses espafioles en pafos tejidos,
sobre todo, para la vestimenta. Los flecos congles culmina la pieza, y los que caen
desde el centro de esta, recuerdan inevitablenadonteelementos decorativos utilizados en

piezas utilitarias y de vestir prehispanicas.

La composicion que desarrolla Arvelo con los testpparece construir una suerte de
estolas, las cuales son utilizadas por los curEdic@s en momentos importantes para los
feligreses como son el oficio de la misa, las baodes o la confesion, lo cual describe
otra caracteristica que vincula estas formas cemwdatimentas de oficiantes catolicos. La
combinacién de colores intensos, formas y textupEsmite recordar composiciones
abigarradas, llenas de ornamento, propias no lmsladornos y preferencias estéticas

indigenas, sino también propias del interés porredmento barroco europeo.

El Forasteroseleccionado, posee una gama de colores un testiotal a la de la
mayoria de las piezas de Arvelo. La artista sualgafar con colores tierras rojizos, con el
rojo intenso y con diversos colores que devienereste color primario. No obstante,
tampoco es tarea imposible encontrar obras azuléa ebra de Solange Arvelo, ya que
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aunque en sus palabras tiene “pocas obras entdzak posible encontrarse con este color,
tan distinto del rojo, en varias de sus piezagpdsto, que no es coincidencia que dicho
Forastero sea de color azul. Sus detalles son de colorersdis y en tonos como los

verdes, amarillos y rojos.

El afio 2002 también fue un afio sumamente produptiva Arvelo, quien ademas
de desarrollar esta serie, desarroll6 otra inspiral la naturaleza tituladan el jardin
(lamina 26), en la que las obras tienen formatoshmunas reducidos que los que la artista
suele usar. Estas piezas miden aproximadamentetaesntimetros de alto por cincuenta
de ancho. Son alusivas sobre todo a flores y elemergetales, por lo que los colores que
se emplean en ellas son sumamente vivos comoflaremlies tonos de rosas, rojos, verdes

y azules.

Otra pieza interesante realizada por Arvelo emel 2002 eCéndor (lamina 27),
obra en la que se destacan los colores tierrasryongs. La pieza esta formada por once
pafios que crecen en longitud hasta el pagidral formando un triangulo invertido.
Dicha forma central es la mas ornamentada y sellroon la parte superior de la obra que
esta sujeta en un tubo fino de metal. Esta papersur estd bordada con chapas de colores

metéalicos cuyo uso se extendera hasta las piezach#ales de Solange Arvelo.

Manta Ceremoniaks una pieza desarrollada por Solange Arvelo efiel2007
para ser enviada al SaldWomen in Textile Aren Miami (lamina 28). Es una pieza
confeccionada en tafetan rojo y ornamentada carapitejidas en lana. Se puede observar
en ella que para este momento ya el soporte ncaamente tenia que ser la lana, que
aungue nunca esta ausente, puede ser parte depesioidn central que suele disponer
Arvelo. Asimismo, es posible observar nuevamentesuerte de estola como la que usaba
la artista para lo§orasterosen afios anteriores, y que en este caso, se mpii@ tema
similar, asociado a ceremonias, ritos y a la rétigiEn esta obra, también se repite el
ornamento con chapas que empleé la artist&d@rdory que luego us6 eAngel una de

sus obras mas recientes.

124 Entrevista a la artista textil venezolana Solafgelo por la autora del trabajo, Mérida, 2012.
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_Lémina 26

Serie En el jardin2002
Alto: 60cm, Ancho: 50 cm
Alto lizo — Técnica mixta: Landextiles diversos, cuent
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Lamina 27

Condor, 2002
Alto: 130 cm, Ancho: 230 cm
Alto lizo: Lana, chapitas
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Lamina 28

Manta ceremonial2007
Alto: 143 cm, Ancho: 140 cm
Técnica mixta: Lana, tafetan, chapitas, cuediversa:
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Angel

Angeles una de las piezas mas recientes realizadaoparge Arvelo con el fin de
ser enviada a Oaxaca, México en el afio 2011 pafaBéenal Internacional de Arte Textil
Contemporanedale dicha ciudad (lamina 29). Esta es una obra mutis etérea y menos
pesada que las obras precedentes de Arvelo, amdau@ne grandes dimensiones y en
ella, el uso de diversos materiales textiles sendgoe conforman la figura entera de la
pieza. Esta ligereza se debe a que el tema deelbera el aire y basada en esta idea
central Arvelo desarrolld su propuesta.

El cuerpo de esta escultura blanda lo forman difesetipos de telas, en su mayoria
transparentes y cargadas de distintas texturasy somla organza, los tafetanes, los tules
de mayor caida, el corduroy y ciertas piezasjdoten lana.

Este es un trabajo que tiene mucha vinculacion@®maniquies, ya que la cabeza
del Angel es una forma ovoidal lograda con una tela de cokmuro, rellena con
gomaespuma, sobre la cual Arvelo borda chapas icatatloradas, y de la cual se
sostienen partes del fruto de una planta comiunntieameada Sacha mango, muy comun en
los paises de América Latina y el Caribe. Dichéoffue seleccionado debido a su dureza 'y
dentro de las secciones de este Arvelo colocé aksnBorales con hilos y hebras
artificiales brillantes, y es esto lo que conforuma suerte de aureola de la figura del angel
(lamina 30).

Los colores deéAngel conservan la misma gama de tonos caracteristieo®s
trabajos de Arvelo, entre los colores tierra y spjasi como también es posible observar

unos pequenos detalles en azul.

Angeles una pieza asimétrica, en la que cada ladoat®daal trazar un eje vertical,
tiene sus propios colores y componentes. En elolaspecto en el que existe similitud
entre ambos lados es en la suerte de alas que lpgsieea, las cuales hacia ambos lados se
comportan de una forma muy semejante. No obstaxitge equilibrio entre la luminosidad
baja del centro de la pieza y la luminosidad aétdod lados, determinadas por los colores

oscuros y claros, utilizados en cada seccion @ plria obra.
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Lamina 29

Angel 2010
Alto: 300 cm, Ancho: 188 cm
Técnica mixta: Lana, textiles diversos, chapitasjiias
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Lamina 30

Angel(detalle), 2010
Alto: 300 cm, Ancho: 188 cm
Técnica mixta: Lana, textiles diversos, chapitasjias
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Debido a las grandes dimensiones de la pieza, essago un espacio lo
suficientemente amplio para que esta sea expulstgel debe ser colgada del techo por
tres puntos de apoyo que estan ubicados en laaaber las dos alas, ademas, el lugar
debe poseer suficiente amplitud para que el egpecta rodee y pueda observarla

plenamente.

La obra parece expandirse desde el centro haclados, debido a la extension de
gran cantidad de textil de color claro hacia lasZontales superiores de la obra. Esto, le
permite al espectador tener una experiencia vidinaimica, ante las tensiones que genera
esta pieza de gran tamafio y su peso que la atteediauelo. Debido al peso de la obra 'y
al cumulo mayor de textiles en su parte inferiarpieza pareciera describir una forma que
muy sutilmente se asemeja a un cono. Esto impliesggelparece pugnar por expandirse
no soélo hacia los lados sino que también parecarséngel muy terrenal, que no escapa a
la fuerza de gravedad que lo hala hacia abajo.

En este caso, no existen las estructuras inducydague a pesar de la suerte de
figura tridimensional ovoidal que describe la caberl Ange| la figura es informe. En
ningun otro punto de la obra es posible definiufgs geométricas simples, debido a que

ésta se forma por la acumulacién de los textil@siacya se menciono.

Es una figura compleja, cargada de planos, capeementos, lo cual conlleva a
gue cuando el estimulo real desaparece, el vesfiggadeja en la memoria se debilita, por
lo que resulta dificil para el espectador recodkztalles de la pieza, por ende, este solo
puede conservar la estructura etérea de la oldasalparecer el estimulo visual. Esto se
debe a la complejidad de la misma y a que Arvekrbwacentuar en ella lo irregular, lo
asimétrico y lo complejo, factores que segun Ammhayudan al aumento de tension en una
obra de arte.

Angeles una de las piezas mas nuevas de Arvelo, yraetiaees posible observar
tejidos en lana y los caracteristicos ensamblajpesedas telas de su trabajo anterior. Como
ya ha sido posible identificar en varias de sugzgsgla relacion con lo indigena de esta
pieza se basa en el uso de tonos crudos, rojolesatigrras y en la aplicacion de objetos
dorados que resaltan el brillo y la majestuosidadstas construcciones.
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Asimismo, la aureola del angel esta realizada dementos vegetales, lo que
recuerda sin duda la utilizacion y el aprovechatoietle los recursos naturales que
practicaban los indigenas para facilitar sus labomgidianas. Un ejemplo de esto son las
secciones del fruto de Sacha mango que conformiacado de esta pieza contemporanea,
del mismo modo que los indigenas usaron elemergtgabes como taparas a modo de
recipientes, por ejemplo. El uso de semillas yafibvegetales como el moriche para el
ornamento deAngel permiten también resaltar el interés de la artjsia los objetos

naturales y propios de la vegetacion nacional.

En Angelse da con claridad uno de los fendmenos basicts pisicologia Gestalt
como lo es la ley de agrupamiento, ya que debidm@abcimiento previamente adquirido
de lo que es un angel, es que el espectador pgedigaa los diversos textiles y reconocer
en la union de ellos las partes esenciales o Bgosaestructurales ineludibles que integran
un angel, como son un cuerpo y una cabeza antrafioas) una aureola que denota su
procedencia celestial y el elemento mas caradteridé estos seres que son las alas, y esto

a su vez, describe el isomorfismo de la pieza.

Arvelo usa las propiedades fisicas del materiavarfdel tema que quiere tratar, y
sin desligarse del estilo de representacion queapendido incluye sus propias
concepciones individuales, lo que da como resultado forma nueva para un contenido
viejo, actividad conceptualizada por Arnheim bafo denominacion de imaginacion

artistica.

Visualmente, esta pieza y su espacio circundanedgyu tomarse como dos
volumenes adyacentes, en que la figura es la obeh fpndo el espacio, que se ve
monopolizado a través de los vanos y las transp@ae(gue son abundantes). Por ende, en
este caso se puede volver a afirmar que el esgdaiescultura interactian de una manera
eminentemente dinamica, como propone Arnheim qoedguentre el espacio circundante a
las esculturas. Los colores, la luz y los detallesespacio se pueden ver a través de las
telas ligeras de la obra, y una vez colocada dogar de destino, a esta se le agregan las

cualidades plasticas del entorno.
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Finalmente, luego de la realizacion Aagel que fue la Ultima pieza de grandes
dimensiones que realizo Arvelo, la artista se hdicaelo durante estos dos dltimos afios a
la elaboracion de laSajitas, que son su propuesta mas reciente (lamina 3DieSison
mas cercanas al trabajo relacionado con el ensgamddda artista que a sus piezas textiles,
los origenes de ellas se pueden asociar con sajdrabnstante con la madera y con las
composiciones centrales sobre los textiles antgjora que en piezas cortiar o Casg
se mostraba este planteamiento en un nivel dedelddstinto, en formatos monumentales

y con fines diferentes.

Las Cajitas son el trabajo que Arvelo en la entrevista rela@ioon una experiencia
mas intima, mas personal y mas ligada a sus rezsgrd sus sensaciones e intervenciones

con las texturas, formas y colores de los objeteslg interesan.

Esta nueva fase de su trabajo vinculada mas aimite@, no deja de lado el
trabajo en el telar, sino que se conjuga con gstejuciendo dos tipos de piezas que
aunque tienen muchos elementos en comun y seardacidesde el punto de vista de la
cromaticidad, del interés en la ornamentacion yasrcualidades plasticas de los objetos,

son de naturaleza distinta.
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Lamina 31

Cajitas 2012
Medidas variables
Ensamblaje: Cajas, textiles y objetos diversos
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CONCLUSIONES

Mediante la observacién, el andlisis y el estudidad piezas de Solange Arvelo, es
posible afirmar que estas no estan desligadasadeldp textil indigena, en el cual se hallan
los origenes del tejido en Venezuela. No obstdatéjstancia temporal desde un inicio
implica la separacion que existe entre los objd&sarrollados por los primeros pobladores
del territorio venezolano y los que puede desamalina mujer formada en las artes
plasticas en el siglo XX y activa en la actualiddé;alli que en el estudio precedente solo
se estuvieran buscando reminiscencias elementosales, técnicos y compositivos de
origen indigena. Se buscaron referencias que eaodar estética indigena, las técnicas
precolombinas o que reactivaran el uso de matseriaeconvencionales en la produccién

artistica actual como lo es la fibra, sobre todfbia natural.

Se inicio el trabajo con la elaboracion de unandgbn de arte textil desde la
perspectiva contemporanea, la cual no se habigadalen ninguna de las fuentes que
fueron consultadas y a través de la investigaciirauwstiva se logré completar. Dicha
definicibn era necesaria para emprender una imgaestin sobre los textiles de Solange
Arvelo, y en vista a que no existia previamenterfeeesario consultar diversos textos que
permitieron el entendimiento de esta disciplinéstca y la conceptualizacion del término

“arte textil”.

A partir de este concepto base, fue posible prelmsalementos que caracterizan al
arte textil de las culturas prehispanicas venezslarya que una vez planteadas las
caracteristicas y las partes de los tapices, tadimensionales como tridimensionales, fue
posible determinar cuales elementos describen mbnieno textil prehispanico en

Venezuela.

Posteriormente, se lograron establecer cualesrfuesocambios que introdujo la
cultura occidental (especificamente los conquistslespafioles) al arte textil existente en
Venezuela en el periodo previo a la conquista. oladtas caracteristicas como las
anteriores, son los usadas para cotejar con @jtrale Arvelo y asi poder determinar las

reminiscencias de estos elementos en el trabajeroporaneo de la artista.
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Para poder iniciar dicho andlisis, se requirioetinar el proceso de creaciéon de las
piezas textiles de Solange Arvelo. Con la resefagigcnicas de realizacion de las piezas
de la artista, ya era posible observar ciertasctaniaticas que coincidian con el trabajo
textil prehispanico. No obstante, con el fin ddiraa un estudio profundo y en el que se
evidenciaran los resultados de la hipétesis, sézan@armalmente una muestra formada

por ocho piezas.

En cada uno de los analisis se plantearon los elesieomunes existentes entre las
piezas contemporaneas de Arvelo y los tejidos gpanicos. Se determind, que los puntos
mas resaltantes que tienen en comun es la técpiezs el telar vertical conocido también
como alto lizo; la utilizaciobn de materiales sem&a, como son elementos naturales
(semillas o fibras vegetales); y la gama de cologege se basa en la utilizacion de los

materiales crudos (sin tefiir) o de tonos tierregjigos.

Es a través de dicho estudio, que se pudo difexelas elementos contemporaneos
usados por Arvelo en su trabajo, de los elementsgpanicos. Esto se debe a que ademas
de los elementos antes mencionados, la artistaamsftecuencia productos artificiales, que
pueden ser fibras sintéticas, alambres, pigmemtdkcas u objetos de plastico, ademas de
técnicas que requieren pegamentos 0 costuras, quepsopias de los lenguajes

contemporaneos y que nada tienen que ver condosigtios textiles indigenas.

Solange Arvelo forma parte de los artistas conteanens que vuelven su mirada
al pasado prehispéanico, que ofrece una cantidatatecas y aportes creativos para las
composiciones textiles en la actualidad. Debidasanlumerosas relaciones anteriormente
establecidas en cuanto a la técnica, el cromatisios materiales, es imposible desligar su
trabajo al trabajo del tejido indigena, tanto gidte duro como el blando. La autora
Margarita Alvarado explica en su texégte textii Contemporaneo en Chilgue tal vez
esto se deba a que la variada y compleja tradieiiii precolombina constituye uno de los
ambitos privilegiados en el que se reproducen galaulturales y estéticos especificos,
donde se representa el espacio y la identidad ralltuediante una red de relaciones
sociales y simbdlicas propias de las diferentetu@s que desarrollan el tejido, lo cual
hace que estos trabajos sean una fuente rica@midion para ser reinterpretada bajo la
Optica contemporanea, que busca llevar las idéasicas y materiales al limite.
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Es importante destacar que tanto en las tradicipmesolombinas como en la
actualidad, la mayoria de las tejedoras son mujgsesual no quiere decir que no hayan
artistas textiles masculinos, sino simplementeagies son una minoria con respecto a las
tejedoras), ya que culturalmente son ellas lasrgadas de estas labores. Como se explico
previamente, las indigenas eran las capacitadasgsée trabajo en la cotidianidad de las
culturas prehispanicas de Venezuela y Latinoamérgsa por esto que no resulta
sorprendente que las encargadas de revivir el sxtiempos actuales sean mujeres, y no
sblo se trata de Solange Arvelo, sino de artistasoc Maria Antonieta Arnal, Maria
Margarita Ritchter o Maria Teresa Torras (artisjga#iola residenciada en Venezuela hasta

su muerte).

Asimismo, alrededor del mundo creadoras como, @@ad8zamrey (Argentina), las
mexicanas Emilia Sandoval Gonzalez y Georgina TaossBeltran, Irene Antdn
(Alemania), Sheila Hicks (EEUU), Paulina Ortiz (@osRica), Marie Noelle Fontan
(Francia), Inmaculada de Dios Teijeira (Espafiaifeasa de la Red Textil Europea), y
otras con intereses mas particulares como es el dasSilke Dross (Argentina) con
intereses holisticos, Andrea Fisher (Chile), quée también en un telar vertical con fibras
vegetales o Martha Alvarez (Colombia), quien relaaila pintura corporal indigena con
las formas tejidas, son quienes se dedican atextié Otro factor interesante es que al ver
los tapices o las piezas tridimensionales de estastas, es imposible desligarlos de la
ancestralidad de la técnica del tejido, y aunqugoson contemporaneos, no dejan de

conservar esas reminiscencias de lo antiguo.

También escribe Margarita Alvarado en el texto n@rado anteriormente, sobre la
importancia femenina en la actividad de tejer gag habilidades y secretos des esta
actividad se van traspasando en cada etapa del \dtal de la mujer, afirmacion que
describe el proceso de aprendizaje del tejido exgen las etnias precolombinas y que a
Su vez tiene un contenido ritual que gira en taaht¢rabajo con la fibra, lo que resulta
curioso si se considera que aun hoy, siglos desmiggen siendo las mujeres las
encargadas de esta tarea. Esta idea de una ersefiaternal o familiar hacia las hijas
pequefas, resuenan en el recuerdo de Solange Acualtlo relata que a partir de la

imitacion del quehacer de su madre, fue que logréraler a tejer en un telar de hamacas.



116

En el articulo titulado “El arte textil gan6 su exuta a la confrontacion artistica”
Moraima Guanipa escribe que Arvelo reivindica ekltacer ancestral del tejido, y la
creadora asevera que el tapiz es una de las potss que cuentan con raices de
continuidad permanente en nuestro pais, desdeslopds precolombinos y desde nuestras
raices africanas hasta la actualidad, afirmaci@mguescapa a la realidad, ya que como se
explico antes, los indigenas venezolanos necesitajer redes 0 sogas para pescar o cazatr,
o tejer cestas para recolectar, lo que hace ddbtepa practica antiquisima en nuestro

pais.

A pesar de esto, Arvelo resalta que sus piezasaniugcon muy indigenas, ya que
no buscaban ser réplicas ni imitaciones de piemfombinas, aun cuando reconoce que
si hacen referencia a ellas. Esto se debe a qadista busca en su trabajo llevar a sus

limites los materiales y técnicas, fundamento d¢arestico del arte contemporaneo.

Arnheim resalta que las imagenes primitivas nondséZhas para producir ilusiones
placenteras, sino que el arte primitivo es un imsénto practico para la vida cotidiana, ya
gue su utilidad es dar cuerpo a potencias sobramsnademas de permitir el ejercicio de
una suerte de influencias magicas. Entonces, camasido los diversos fines utilitarios y
magico-religiosos del arte primigenio, es posiblentificar que en el interés estético y el
anico fin contemplativo que tienen las piezas ampiaraneas, subyace la diferencia

esencial entre los objetos tejidos o textiles ied&s y los tapices de Solange Arvelo.

La obra artistica de Solange Arvelo es importamtesdio desde el punto de vista
histérico por sus aportes a la creacion de la ltnescultura blanda (o escultura tejida) y a
la renovacion del arte del tapiz en Venezuela, samabién por la validez estética de su

experiencia creadora.

Perdn Erminy en su texto para el catalogo de lso®gidn Nudos desnudos
consideraba que Solange Arvelo junto con Maria Seerdorras emprendieron la
renovacion radical y profunda del arte del tapansiderado como un arte menor hasta ese
momento, entre los cuales solo destacaban lo®sejitllitarios de los paramos andinos y
de Tintorero (Sixto Sarmiento) en Lara, asi comoLdes Montiel y sus seguidores

guajiros.
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Y no solo el arte textil fue considerado como ute amenor hasta que estas dos
artistas iniciaron su trabajo, sino que aun howyndo el arte textil es una disciplina
practicada alrededor del mundo, sigue sin tenegspacio en los salones venezolanos que
no sean especificamente sobre textil. Los artistdges exponen Unicamente en muestras
ideadas con este fin, 0 entran en las categoiiiménsionales de los salones, sin que aun
hoy se haya logrado la cohesion entre las divelisasplinas artisticas y el tejido, visto
aun como un arte domeéstico o femenino en el sedidpectivo del término, como afirma
Solange Arvelo. Actualmente, la artista ratifica g arte textil no es tomado en cuenta, y
gue hay quienes se sorprenden al saber que adaretéfedores que se dedican a realizar

sus trabajos en telares artesanales.

De igual forma, el deterioro de las piezas textledenecientes a las colecciones
de los museos venezolanos y el poco interés ear galia situacion, aunado a la escasez de
restauradores textiles en Venezuela, rinde cuenta doca valoracion que se le da a esta
disciplina artistica en nuestros dias, lo cual sedp deber al desconocimiento de la
importancia de este tipo de piezas, las cualegmanen activamente alrededor del mundo

y son producidas por innumerables artistas contesnpos.



ANEXOS

118

GLOSARIO

Abrazaderas

Pequefos sujetadores de hierro colocados
en los surcos de los rodillos y usados para
fijar la posicion de las barras de hierro
gue aseguran los extremos de la trama.

Agentes colorantes

Colorante usado para tefir lanas y sedas.
En la antigledad los agentes del color
eran de origen vegetal o hasta de origen
animal (cochinilla). Hoy en dia los tintes
usados son sintéticamente producidos; la
mayor parte de ellos son bio-productos de
los carburos contenidos en el alquitran del
carbon.

Algodon (Gossypium sp)

Planta textii de la familia de las

Malvaceas, de su fruto en forma de
vellones blancos se obtiene una fibra
textil que por su resistencia, absorbencia
y facilidad de tefiido es utilizada como

materia prima en la fabricacion de un
inmenso namero de géneros textiles.

Alpargata

Calzado de origen morisco, en forma de
sandalia, que se aseguraba con cintas a la
garganta del pie. Se hacian de tejido de
cordel, de hilo azul y de cafiamo. La suela
era de soguilla trenzada y cosida con un
hilo de bramante. En Cubagua asi como

en Coro fueron populares desde el
comienzo del siglo XVI.

Alumbre

Sulfato doble de alumina y potasa: sal
blanca y astringente que se halla en varias
rocas Yy tierras, de las cuales se extrae por
disolucion y cristalizacion. Se emplea
para aclarar las aguas turbias; sirve de
mordiente en tintoreria y de caustico en
medicina después de calcinado.

Afiil o indigo (indigofera afiil)

Arbusto leguminoso de cuyos tallos y
hojas se obtiene una pasta colorante azul
intenso.

Aumentar

Se utiliza en el proceso de tefido, para
incrementar progresivamente la densidad
de un color.

Banco

Tabla de madera que utiliza el tejedor
como asiento.

Banda

Banda estrecha que se utiliza
generalmente en el borde inicial y final
los tapices. La banda tiene dos funciones:
claramente demarca el tapiz y recibe los



ganchos o anillos por los cuales el tapiz
es colgado en la pared.

Bar

Varilla de hierro utilizado para asegurar
los dos extremos de la urdimbre en los
surcos de los rodillos.

Bar-telar

Antiguo tipo de telar en el que la tension
de la urdimbre se obtiene mediante la
rotacion de la parte superior de los
rodillos (en el alto tejido), o la parte de
atras de los rodillos (en el tejido bajo) por
medio de la barra o palanca.

Barra de lizos

Tejidos de bajo lizoVara de madera a la
cual estan atados los lizos que controlan
la mitad de los hilos en una seccion de la
urdimbre, y que en su turno esta
conectada por cordones a la seccion de la
vara.

Tejidos de alto lizo:Pieza de madera
colocado arriba de la cabeza del tejedor,
paralelo a los rodillos, y que soporta los
lizos.

Bloque deslizable

Aparato cuyo componente esencial es un
tornillo de engranaje, colocado a cada
lado de las vigas y permitiéndole al
rodillo trasero (tejido de bajo lizo) o al
rodillo de fondo (tejido de alto lizo)
mover de manera favorable el rodillo para
adelante o para arriba, respectivamente.
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Bobina

Instrumento de madera torneada vy
cargado de lana o seda, utilizado para
pasar la trama entre dos series de hilos de
urdimbre.

Boceto

Plan a gran escala en base del cual el
tejedor ejecuta la tapiceria. El boceto
puede ser pintado, numerado, o0
fotogréafico.

Bordado

Técnica superestructural de decoracion de
un tejido ya terminado, aplicada con hilo
y agujas.

Bordes

Antes de comenzar el proceso de tejido
del tapiz, unos cruces estan fabricados
con el mismo hilo de algodén que fueron
utilizados para la urdimbre. Bastante
estirados, estos bordes sostienen el hilo
paralelo a la urdimbre una vez que hayan
sido nivelados por el tejedor.

Borlas

Conjunto de hilos unidos por la mitad o
en un extremo y sueltos en el otro, o
esparcidos por ambos, que forman
campanillas o bolas.

Brocado

Tejido superestructural en el que se
afaden hilos a la trama, a veces de
colores, para formar disefios de grecas o
motivos de flores o animales.



Buxera (jagua)

Arbol de América intertropical, de la
familia de las Rubiaceas, con tronco
recto, de diez a doce metros de altura,
corteza gris, ramas largas casi
horizontales, hojas grandes, opuestas,
lanceoladas, nerviosas y de color verde
claro; flores olorosas, blancas,
amarillentas, en ramilletes colgantes,
fruto como un huevo de ganso, drupaceo,
de corteza cenicienta y pulpa blanquecina,
agridulce, que envuelve muchas semillas
pequefas, duras y negras, y madera de
color amarillento rojizo, fuerte y elastica.

Calibre

Numero que indica el espesor exacto de
un hilo en términos de miles de metros de
hilado de 1 kilogramo de materia prima.

Por ejemplo, los nimeros 12, 16, 20 o 24
indican que 12000, 16000, 20000, 24000
metros del subproceso inicial fueron

hilados de 1 kilogramo de lana o algodon
en cuestion. Con la lana y la seda, el
namero de calibre es precedido por otra
figura que indica el numero de hebras que
se reunieron en el hilado. Por ejemplo,
2/20 lana significa que el hilo de rosca
esta compuesto de dos filamentos torcidos
de un hilo de rosca original de 20000

metros al kilo. Para el algodon, el calibre
es indicado por la primera figura y el

namero de filamentos por los segundos.
Por ejemplo, 12/18 algodon significa un

montaje del filamento 18 de un hilo de

rosca original de 12000 metros al

kilogramo.
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Caracol purpura (Purpura patula, P.
pansa)

Molusco de las costas del Pacifico y del
Golfo, del cual se extrae un colorante que
da tonos violetas y que sirve para afiadir
al hilo de algodoén.

Carayuru (Arrabidaea chica)

Arbusto trepador del cual se obtiene una
sustancia colorante rojo de uso textil,
cosmético y medicinal.

Carda

Tablas cubiertas de puntas de alambre que
se utilizan para aflojar la lana y facilitar
su hilado.

Cedazos o cribas

Instrumento compuesto de un aro y de
una tela, por lo comun de cerdas, mas o
menos clara, que cierra la parte inferior.
Sirve para separar las partes sutiles de las
gruesas de algunas cosas, como la harina,
el suero.

Cenefa

Tira bordada, tejida a gancho, en
macramé o encaje, que se sobrepone en el
borde de una falda, blusa, servilleta,
cefidor, rebozo o cortina.

Chinchorro

Enser colgante tejido con fibras vegetales.
Se usa para dormir y descansar. También
red de pesca. El término chinchorro
posiblemente  deriva del quechua



chunchulli,
menudas.

que quiere decir tripas

Chiquichique (Leopoldina piassaba)

Palma de la cual se extrae una fibra de
gran resistencia. Se utiliza en cesteria,
confeccion de cuerdas para
embarcaciones, cepillos y escobas.

Cochinilla (Dactylopus coccus)

Insecto hembra que habita en las pencas
del nopal, del que los grupos indigenas de
México obtenian el rojo carmin.
Actualmente se sigue utilizando para el
tefiido de telas. También se le conoce
como grana.

Cogollo

El cogollo es una hoja tierna de los
datileros que se retira tras un laborioso
proceso con un filoso cuchillo que
elimina las espinas. Es un proceso que se
realiza en los pueblos,
predominantemente costefios, tres o0
cuatro veces al afilo aproximadamente
para recoger entre 2 y 12 cogollos por
arbol.

Contraccién

Los hilos de la urdimbre, bien estirados
entre los rodillos, se contraen cuando el
tapiz es retirado del telar. Esto causa un
apreciable acortamiento del tapiz en la
direccion de la urdimbre, y una

contraccion mas pequefa en la direccion
de la trama, conocido como contraccion.
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Collar

Banda de hierro envolvente que fortifica
los extremos de los rodillos.

Colocar

Poner el boceto cuidadosamente en el
tablero de dibujo debajo de los hilos de la
urdimbre.

Colorista

Nombre dado a los especialistas

responsables para la toma de muestras, la
equiparacion y supervisado del proceso

de tefiido. El colorista debe tener bien

entrenados y sensibles los ojos para poder
apreciar y sefialar con precision la mas

minima variacion de color.

Costura

Operacion de cierre que une las brechas
del tejido, después de tejerlo, con los
hilos del color apropiado. El trabajo se

facilita montando el tapiz en un pequefio
telar bajo y sometiéndolo a un grado

moderado de tension.

Cruce

Diferencias entre la igual y la desigual

serie de hilos que permite a la bobina o el
transbordador, cargado con el hilo de la
trama, que se pasa a través de la
urdimbre. Proceso por el cual los bordes
de dos colores en zonas adyacentes y
paralelos a la urdimbre se pueden unir
durante el proceso de tejido. Esta técnica
cruzada elimina la necesidad de

relevadores.



Cucharén

Tipo de cuchara larga de madera utilizada
para diluir el tinte e introducirlo dentro
del bafio de tefiido. También es usado
para mezclar la solucidén en el proceso de
tefiido.

Cucurito (Maximiliana regia Mart)

Palma de frutos comestibles. Sus semillas
se utilizan en la fabricacion de collares y
amuletos, y de la hoja se extrae una fibra
textil.

Cumare (Astrocaryum tucuma)

Palma de cuyas hojas se extrae una fibra
sumamente fina y fuerte con la que se
tejen chinchorros, cestas y otros objetos
de uso doméstico.

Cufa

Pieza de madera o de metal terminada en
angulo diedro muy agudo. Sirve para
hender o dividir cuerpos solidos, para
ajustar o apretar uno con otro, para
calzarlos o para llenar alguna raja o
hueco.

Curagua (Bocchinia sp)

Planta fibrosa y resistente de la region del
Orinoco en donde se utiliza para fabricar
cuerdas. Actualmente se cultiva en
Aguasay, estado Monagas, constituyendo
la materia prima para el tejido de los
chinchorros.

Disefio transversal

Forma tejida en la direccién de la trama.
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Dispopo (Agave cocui)

Fibra de origen vegetal extraida de la
planta del cocuy, con la cual se tejen
chinchorros principalmente en Falcon vy
Lara. En nuestro pais ha sido sustituida
por el sisal. También se conoce como
cocuiza.

Doble paso

Resultado del paso doble del entre el hilo
de la trama y el de la urdimbre. Pasajes
dobles superpuestos con el peine que
constituyen la esencia del tapiz.

Doble soporte

Dos brazos de madera que van por

encima del tinte del bafio. De estos, por

medio del proceso, las madejas de lana
pueden ser suspendidas asi como pueden
ser retiradas del bafio.

Dosis

Cantidad de tinte afnadido a un bafo de
tinte.

Emparejar

Es el proceso realizado con el objeto de
equilibrar el espacio entre los hilos de la

urdimbre y con la ayuda de la picadora,

después de que los hilos de la urdimbre se
hayan montado en el telar, o después de
un giro del rodillo.

Enjullo o Enjulio

Nombre que se da a dos maderos, por lo
general redondos, que en los telares de



cintura sirven para fijar, tensionar o
enrollar la urdimbre en sus extremos.

Fibras sintéticas

Su composicién quimica y estructura es
producida artificialmente por
condensacién como el nylon o poliéster y
por adicibn como los acrilicos.

Fibra textil

Conjunto de filamentos de uso textil,
generalmente hilados y torcidos para
formar una tela, y cuyo origen puede ser
animal, vegetal o sintético.

Grana

Color carmesi o0 rojo intenso que se
obtiene pulverizando la cochinilla.
Nombre con que se denomina a la
cochinilla.

Grano

Aspecto del tapiz que va determinado por
lo delgado o grueso de los hilos de la
urdimbre.

Guayuco

Taparrabo usado por los

americanos.

indigenas

Halar

Tejido de alto lizo:Traccion manual en
los lizos resultantes del segundo cruce de
los hilos de la urdimbre.
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Hamaca

Enser doméstico colgante de tejido
tupido, se utiliza para el descanso y el
suefio. El término Hamaca proviene del
Arahuaco hablado por los Taino de las
Antillas. Se cree que este término fue
difundido en el continente con la llegada
de los espafioles.

Hebra

Término utilizado para describir los

elementos que componen los hilos.
Hilado

Accidn o proceso de torcer las fibras para
formar un hilo, con ayuda de los dedos,
huso o rueca. Es el proceso final para
transformar las fibras.

Huso

Instrumento para hilar. Consistente en un
disco de madera o tapara acoplado a un
extremo de un fino palillo de madera.

Lado de vigas

Fuertes vigas de madera que forman los
lados del telar y soportan las hachas de
los rodillos.

Lana

Tejido hecho con el pelo de las ovejas y
carneros. Desde el siglo XVI hubo

medias, jubones, fustanes, trajes vy
pafioletas hechas de lana.



Lanzadera

Tejido de alto lizo:Antigua herramienta
textil hecha de madera torneada y cargada
con lana o seda, utilizada a manera de
aguja para pasar los hilos de la trama en
el telar. De esta manera se trenza la trama
entre dos series de los hilos de la
urdimbre. En el pasado se hicieron
lanzaderas de hueso, espinas, hierro y
madera.

Lanzado

Hilo de algodén usado en la urdimbre,
obtenido por varios movimientos de
torsion del hilo en wuna direccion
determinada, y luego ensamblandolos
todos juntos por un movimiento de
torsion en la direccidén opuesta.

Lejia

Agua en que se han disuelto alcalis 0 sus
carbonatos. La que se obtiene cociendo
ceniza sirve para la colada.

Liberacion

Fase final cuando el tejido es completado
y el tapiz es liberado del telar cortando
los hilos auxiliares de la urdimbre.

Linea de posicionamiento

Linea trazada a lapiz en el boceto,
perpendicular al borde del tejido por el
cual se comienza, permitiéndole al tejedor
posicionar de manera correcta el boceto.
La linea de posicionamiento debe ir
exactamente paralela a los hilos de la
urdimbre.
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Lizo

Tejido de bajo lizo:Pequefios lizos que
rodean cada hilo de la urdimbre en el
telar. Todos los hilos pared estan
rodeados por la misma serie de lizos, y
todos los impares estan rodeados por otra
serie distinta. Cada serie de lizo esta
ligado a través de una barra hasta la
seccion de la vara que, bajara la presion
con los pedales, tomando la mitad de los
hilos de la urdimbre sobre una anchura de
1 pie y 4 pulgadas.

Tejido de alto lizoSolo la serie trasera de
los hilos de la urdimbre estan equipados
con los lizos, las dos series de hilos estan
sostenidas aparte por la vara de
separacion. Los lizos, encajados en la
vara, son manipulados manualmente y
permiten a los hilos de la urdimbre de la
serie trasera sean traidos a hasta el frente
o0 hasta la serie encajada.

Majagua (Anaxagorea acuminata)

Planta de la cual se obtiene una fibra
utilizada en la fabricacion de cordeles,
cintas y asas.

Mamure (Heteropsis spruceana)

Fibra de origen vegetal de uso comun en
la confeccion de cestas, nasas y cordones.

Manare

Especie de cedazo usado en Venezuela,
tejido de cafia amarga o espina, con el
cual se cierne el almidon de la yuca.



Manga

En los telares viejos, un accesorio de
hierro que consiste de dos anillos o aros
unidos al rollo y por los cuales la palanca
se empuja.

Marima (Antiaris sacciadora)

Arbol de cuya corteza se obtiene una fibra
gue se asemeja una tela. Con ella se
confeccionan vestidos, bolsos y cuerdas.

Mecate
Cuerda gruesa hecha con fibras vegetales.
Modelo

Dibujpo a escala pequefia que
generalmente precede la preparacion del
boceto a escala completa.

Monocromo

Parte del tapiz en la que los motivos estan
proyectados de manera diversa en el
mismo color.

Mordiente

Sustancia que se adiciona a la fibra,
siendo absorbida por ella con el fin de
recibir el tinte con mayor facilidad y asi el
color quede fijado sin destefiirse.

Moriche (Mauritia flexuosa L)

Palma de cuyas hojas se obtiene una fibra
suave Yy resistente, usada en la fabricacion
de chinchorros, cestas, implementos de
pesca, cuerdas y muchos otros objetos de
cultura material para confeccionar tejidos.
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Moteado

Resultado obtenido en el tejido
mezclando la bobina o varios hilos de
lanzadera de muy diferentes colores o
matices de color. La combinacion de
moteados permite lograr muchos efectos
visuales; y pueden ser utilizados para
proyectar desde tonos oscuros hasta tonos
claros. Por ejemplo, la transicién de negro
a blanco puede lograrse siguiendo las
indicaciones siguientes: 4 hilos negros; 3
hilos negros y 1 blanco; 2 hilos negros y 2
hilos blancos; 1 hilo negro y 3 hilos
blancos; 4 hilos blancos. La transicion de
negro puro a blanco puro es pasando a
traves de tres distintos tipos de grises.

Muestreo

Operacion previa al tejido, que consiste
en seleccionar la seda y la lana tefidas
correspondientes a los diferentes colores
del boceto al tejido; el resultado concreto
del muestreo es el rosario.

Nagua
Especie de tunica interior de tela blanca.
Ondulacién

Especie de efecto no relevante que puede
aparecer cuando el tapiz est4 terminado y
es debido a una tension desigual en los
hilos de la urdimbre durante el proceso de
tejido. Los hilos mas estirados contraeran

los restantes, produciendo la
ondulacion.



Onoto (Bixa Orellana L.)

Planta nativa de las regiones tropicales de
América del Sur. De su fruto se extrae un

pigmento rojo usado en textileria,
cosmética y culinaria. También es
llamado bija.

Orillos

Borde extremo de un tapiz. La diferencia
se hace entre el orillo de la urdimbre, que
trepa el borde de la urdimbre, y el orillo
de la trama, que acaba el trabajo al
principio y final del proceso de tejido.

Palanca

Usado en la antigua barra del telar. Pieza
cilindrica de madera de unos 6 pies de
largo y unos 5-6 pulgadas en diametro,
utilizado para rodar el rodillo trasero, de
tal manera que da la tension necesaria a
los hilos de la urdimbre. La palanca
estaba hecha de roble, y encajada en un
extremo del rodillo trasero por medio de
la manga. El otro extremo recibe el cable
gue corre a través de la manivela.

Pasaje

Tejido de alto lizo Entretejido de los
hilos de la trama entre dos series de hilos
de urdimbre mediante la lanzadera

Tejido de bajo lizo Los dos pasajes,
completado luego de que los hilos de la
urdimbre hayan sido cruzados dos veces,
hacen un pasaje doble.
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Pedal

Tejido de bajo lizo Pedales de madera
vinculados a la seccién de las barras y a la
barra de lizos via al enchufe. Presionando
de manera alternada en los dos pedales el
tejedor puede bajar primero una y
después la otra serie de hilos de la
urdimbre.

Pedalear

Tejido de bajo lizoSeparar las dos series
de hilos apretando uno de los pedales con
el pie.

Peine

Es una herramienta del tejedor, hecha
generalmente de madera, utilizado para
golpear el doble pasaje de hilo de trama
en la urdimbre.

Pelusa

Acumulacion de pequeias fibras de la
lana que aparecen en la superficie de un
nuevo tapiz y que le dan un aspecto
aterciopelado. La pelusa desaparece
gradualmente después de cierto tiempo de
cepillado y usado.

Petate

Esfera de palma trenzada que se usa en el
campo para dormir sobre ella.

Puntal

Especie de contrafuerte usado para
estabilizar las piernas del telar.



Punto de Ebullicion

Tenir al punto de ebullicion significa que
la temperatura del bafio de tinte supere los
100° C.

Punzén

Instrumento de hierro usado para sacar
los hilos de la urdimbre.

Rango

De colores: serie de proyecciones, desde
los oscuros a los claros, del mismo color.

Raspador

Tejido de bajo lizo:Especie de peine
plano pequefio hecho de madera o metal
con dientes de gancho. Es usado para
insertar los hilos de la trama en la
urdimbre y halarlos contra el tejido ya
fabricado después de un pasaje de la
bobina.

Rastrillo

Regla de madera gruesa asegurada con
clavos y utilizada para ayudar con la
colocacion de los hilos de la urdimbre en
el telar.

Ribete

Motivo decorativo de diversa importancia
para elaborar algunos tapices.

Rodillos

Cilindros metalicos o de madera cuyas
hachas descansan a los laterales de las
vigas. En el tejido de bajo lizo, los dos
rodillos estan casi en posicion horizontal.
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En el rodillo “trasero” —el mas lejano al
tejedor—, se enrolla el hilo desocupado,
mientras en el rodillo “delantero” lacera
el tapiz a medida que es tejido.

Rollos

Tubos de cartén usado para enrollar, en el
que el hilo de algodoén para la urdimbre es
lacerado después de hilado.

Rubia
Planta perenne que da un tinte rojo.
Rueca

Instrumento que sirve para hilar, y se
compone de una vara delgada con un
rocadero hacia la extremidad superior.

Sacha mango (Grias neuberthii)

Arbol de 15 — 20 m de altura, poco

ramificado, con un didmetro de tallo de

hasta 40 cm. Hojas grandes de forma
lanceolada, de 1 — 1,5 m de longitud y 30
cm de ancho, pecioladas. Flores amarillas
de 3,5 — 7 cm de didmetro, céliz de 2

sépalos; estan formadas directamente en
el tronco. Fruto eliptico de 8 — 13 cm de

longitud y 6 — 8 cm de ancho, exocarpo

fino de pigmentacion café, mesocarpo

grasoso y endocarpo duro y lefioso.

Seccion

Tejido de bajo lizoUnidad de urdimbre

que tiene un ancho de 1 pie y 4 pulgadas.
La anchura de una urdimbre de bajo lizo
es usualmente indicada por el nUmero de
secciones trabajables. Ejemplo, un telar



de seccién 10 puede producir un tapiz de
42 yardas de ancho.

Seda

Hilo formado con hebras muy finas, que
se utiliza para coser o tejer.

Separar

Durante el proceso de preparacion de la
urdimbre, para cruzar repetidamente los
hilos entre el dedo y el pulgar, para
separar los hilos de numero par de los
nameros impares. Los hilos son
deslizados de los dedos y son clavados en
la maguina de urdimbre.

Sisal(Agave sisalana)

Planta xerdfila de la familia de las

Agavaceae, antiguamente cultivada por
los mayas en la peninsula de Yucatan,
aunque es originario de las Antillas

actualmente también se cultiva en México
y varios paises tropicales de Eurasia. Su
fibora sedosa se utiliza en infinidad de
artesanias textiles principalmente en la
fabricacion de hilos, cordales, mecates,
papel, sacos y otros objetos artificiales.

Tablero de dibujo

Tablero colocado a unos pocos
centimetros por debajo de los hilos de la
urdimbre durante el proceso de tejido y

en contra del rodillo delantero, en el que
descansa el boceto o disefio del dibujo.
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Talego

Saco largo y estrecho, de lienzo basto o
de lona, que sirve para guardar o llevar
algo.

Tambor

Rollo en forma de jaula usado para
desenrollar las madejas.

Tejedor de alto lizo

Es el tejedor que practica el tejido de alto
lizo.

Tejedor de bajo lizo
Tejedor que practica el tejido de bajo lizo.
Tejido de alto lizo

El telar de alto lizo esta caracterizado por

el hecho de que los hilos de la urdimbre

estan estirados verticalmente. Los lizos,

colocados sobre la cabeza del tejedor, son
manipulados manualmente, y el boceto es
colocado detréas del tejedor.

Tejido de bajo lizo

Tejido realizado en un telar en el que los
hilos de Ila urdimbre descansan
horizontalmente. Los lizos  estan
colocados debajo de los hilos de la
urdimbre y son controlados por los
pedales.

Tejidos blandos

Los tejidos blandos son las cobijas,
hamacas ruanas, suéteres y otros.



Tejidos flexibles

Son los sombreros, las redes, el mecate,
cuerdas y esteras.

Telar

Herramienta utilizada para sostener tensos
los hilos de la urdimbre en ambos
extremos y para fabricar tejidos con hilo u
otras fibras. Un tejido fabricado con un
telar se produce entrelazando dos
conjuntos de hilos llamados trama vy
urdimbre dispuestos en angulo recto. Los
telares pueden ser de diferentes tipos,
entre los que resaltan los telares de alto
lizo y de bajo lizo. El autor, inicia
explicando la estructura del telar alto lizo,
gue esta compuesto por dos rodillos
horizontales, ubicados verticalmente uno
por encima del otro y separados por una
distancia de un metro y medio (1,50 m)
aproximadamente. Estos rodillos giran en
torno a sus ejes que estan sujetos por dos
fuertes montantes, en posicion vertical a
cada lado del telar y se llaman vigas
laterales. Cada uno de los extremos de
cada rodillo esta rodeado por un collar de
dientes que interactda con una captura fija
en las vigas laterales. Los rodillos se
mueven de arriba a abajo mediante un
sistema de engranajes a través de un
blogue movil inserto en las vigas
laterales, llamado bloque deslizable. Esto
es posible por el movimiento manual del
tejedor, y estos movimientos verticales
tensan o aflojan los hilos de la urdimbre
previamente preparados.

La urdimbre se divide en dos series por
medio de una delgada vara de madera (la
vara separadora). Todos los hilos pares se
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colocan en frente de esta vara y
permanecen libres, mientras los hilos
impares permanecen detrds y son
rodeados por un bucle de algodon o de
lizo.

Cada uno de los dos rodillos tiene una
ranura de funcionamiento de un extremo
al otro y en esta ranura se ajusta una barra
de hierro de la misma longitud, fijada en
su lugar por abrazaderas de hierro, cuya
funcion es asegurar los extremos de los
hilos de la urdimbre al rodillo. El rodillo
de arriba sostiene la reserva de los hilos
de la urdimbre que se desenrolla a medida
que sea necesario, y el rodillo bajo recibe
el tapiz que ha sido tejido.

El telar bajo lizo consiste basicamente en
dos rodillos paralelos colocados en un
plano casi horizontal con dos vigas
laterales. La distancia entre los ejes de los
dos rodillos es aproximadamente un
metro y quince centimetros (1,15 m). El
que esta mas lejos del tejedor es llamado
rodillo trasero y carga las reservas de los
hilos de la urdimbre, mientras que el
rodillo delantero, mas cercano al tejedor,
recibe el tapiz a medida que es tejido. De
cada extremo de los rodillos sobresale un
eje de acero y alrededor de Ila
circunferencia del rodillo a cada extremo
hay un collar de dientes de acero. Las
capturas de acero se acomodan en las
vigas laterales y cuando bajan a la
posicion interactian con los collares,
previniendo que los rodillos se desajusten
hacia el interior. El eje del rodillo
delantero descansa en pequefias cuencas
en las vigas laterales ubicadas
aproximadamente a cuarenta centimetros



(40 cm) del frente del telar, y los ejes del
rodillo trasero descansan en carros de
metal que se deslizan a lo largo de los
corredores de las vigas lateralesgntras
gue el rodillo trasero se mantiene inmavil.

Como en el telar de alto lizo, cada rodillo
tiene una ranura en la que se fija una
barra de hierro con abrazaderas.
Antiguamente, los rodillos, por lo
general, se hacian de roble, mientras que
en la actualidad se hacen usualmente de
pino o de acero. El didmetro de estos
depende del ancho del telar y puede variar
de quince centimetros (15 cm) para
telares pequefios que llevan dos o tres
secciones de urdimbre, a cuarenta
centimetros (40 cm) para telares grandes
gue cargan veinte secciones; por lo que,
un telar mediano con diez secciones
tendra rodillo de veinte o veinticinco
centimetros (20 o 25 cm) de diametro.
Esto se debe a que la urdimbre se divide
en secciones y cada seccion mide
aproximadamente cuarenta centimetros
(40 cm) de ancho.

Las vigas laterales estdn hechas de
gruesas piezas de madera soportadas por
fuertes patas cuadradas. Su funcion es
soportar los ejes de los rodillos
directamente en el caso del rodillo

delantero; e indirectamente a través de los
bloques deslizables, en el caso del rodillo
trasero. Las vigas laterales también
sostienen el banco de madera al frente del
telar y al tablero de dibujo que esta

levantado contra el rodillo delantero, por

debajo de la urdimbre. El travesafio se
extiende a lo ancho del telar bajo la

urdimbre y tiene un canal profundo desde
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un extremo al otro en el que se fija una
cufia vinculada a las varas que seccionan
y a los pedales. Las dimensiones usuales
para las vigas laterales son un metro con
noventa centimetros (1,90 m) a dos
metros (2 m) de longitud total; un metro
(1 m) de altura desde el piso al frente y un
metro con veinte centimetros (1,20 m)
atras; el banco tiene setenta centimetros
(70 cm) de altura, la distancia entre los
ejes de los dos rodillos es
aproximadamente un metro con veinte
centimetros (1,20 m) y el travesafio se
suspende a sesenta centimetros (60 cm)
del piso. Las vigas laterales se
construyen comunmente de maderas
duras como son el roble o la haya, y las
dimensiones varian de acuerdo con el
tamafno del telar. El telar se fija al piso
mediante platos de hierro atornillados al
telar y al piso.

Telar de cintura

Hilos sostenidos por medio de palos, con
un mecapal amarrado a la cintura y con el
otro extremo amarrado a un arbol o poste.

Textura

Estado de acuerdo de los hilos de un
tejido hecho.

Tinte

Sustancia que se aplica a la fibra para
cambiar su color original.
Tiriti

Planta de América tropical cuyas ramas
son utilizadas para la fabricacion de
canastos.



Trama

Conjunto de hilos dispuestos de manera
paralela a la persona que realiza el tejido
y de manera transversal a la urdimbre.
Estos hilos se pasan a través de una
calada y se van cruzando con la urdimbre
para poder realizar el tejido, quedan de
manera prensada. En el tapiz finalizado,
solo la trama queda visible.

Transculturacion

Recepcién por un pueblo o grupo social
de formas de cultura procedentes de otro,
gue sustituyen de un modo mas o menos
completo a las propias.

Travesafo

Tejido de bajo lizo Extremidad de
madera que soporta al conector. El
travesafio esta ubicado paralelo a los
rollos de abajo y a unas 20 pulgadas de
los hilos de la urdimbre, vy
aproximadamente a la mitad de la
longitud del telar. Cada extremo del
travesafio descansa en un estribo de metal
gue esta unido a los lados de las vigas.
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Urdimbre

Conjunto de hilos paralelos que forman la
base estructural del tejido y que enlazados
con la trama forman la tela. Estan
dispuestos de manera longitudinal —
vertical con respecto a la persona que
realiza el trabajo- y con espacios
regulares. Estos definen el largo y ancho
de la pieza que se espera obtener en dicha
estructura. En el telar de alta urdimbre se
encuentran dispuestos de manera vertical,
en tanto que se colocan de manera
horizontal en el telar de baja urdimbre.
Estaba hecho de lino o lana, pero hoy en
dia usualmente es de algodon.

Wale'keru

Es la arafia mitica wayuu, la tejedora

primordial, quien ensefié a las mujeres los
oficios del telar en donde confeccionar

hamacas y chinchorros, ademas de bellas
fajas, bolsos y el sheii, la rica manta

funeraria en cuyos signos expresan la
complejidad de sus ideas y practicas sobre
la vida y la muerte.
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ENTREVISTA A LA ARTISTA TEXTIL VENEZOLANA SOLANGE A RVELO
Valeria Mieres: ¢ En la actualidad usted continttaablajo con el telar?

Solange Arvelo: Si, por supuesto. Aunque voy adtedo, me canso con los brazos de tejer

entonces me voy a otra parte, trabajo las cajagjyé es ensamblaje.
V.M.: (Y el tejido que esta en el telar lo tiengpenceso?

S.A.: Si, eso es un triptico que estoy haciendy, dumtro tapices pequefios en el telar
actualmente. Estoy haciendo ahorita trabajos pegueiie es lo que la gente compra,
porque ¢ para qué hago yo trabajos gigantescoshddataria hacer trabajos grandes pero,

sadonde los llevo?

V.M.: Claro porque en la actualidad son escasaseig®siciones y las convocatorias

activas

S.A.: No hay exposiciones en Mérida, ni en Caratidsienales, eso ya no existe. Entonces

me reduje en el espacio y en los formatos a loprégico.

V.M.: Cada cuanto usted inicia un nuevo proyectgamn qué frecuencia usted suele tejer?
He leido que solia tejer a diario, ¢eso contingladsl asi?

S.A.: Depende de mi estado de animo si estoy amintadgo entusiasmo, tengo una obra
gue me gusta cOmo me queda voy tejiendo, y hagasvensas a la vez. Arranco con otra,
y sigo tejiendo, voy haciendo ensamblajes, y vdyjdndo para siempre tener ideas que
me entusiasmen. Si yo me detengo, si dejo de &iabhajmes o dos meses, cuando voy a
comenzar a trabajar otra vez me cuesta mucho.d’@reshay que trabajar en caliente. En
la medida que uno trabaja van surgiendo las ideas.

V.M.: Es decir, que usted constantemente esta gedemuevas propuestas
S.A.: Si, yo constantemente estoy en eso, a céolsaraada momento

V.M.: En cuanto a su proceso creativo, usted hdieado en varias ocasiones que primero
realiza un boceto y de alli inicia el trabajo eeddr. ¢ Antes de empezar a tejer existe una

preparacion previa especifica?



133

S.A.: Si hay preparacion previa. Pienso en el tantpie quisiera que tuviera la pieza, si
quiero hacer cosas pequefias, un triptico por egeraph la adicion de tal o cual elemento.
Primero pienso en el tamafio, como seria, lueg@ eliréccion de la pieza, si quiero que
sea horizontal o vertical. Después que cuelgueotd, 0 serd un solo pafo grande, con qué
color, que color me gustaria. Entonces desarrailbaceto mas complejo con méas detalles

y con los tonos de colores que va a llevar la pieza

V.M.: Entonces es una relacion bidireccional, asna puede suceder que desde el boceto
venga la ejecucion, también puede pasar que usteghtuna idea preconcebida de la

ejecucién y luego busque un boceto que se adaqie propdsitos

S.A.: Si, exactamente. El proceso no es rigidesxque comienzo en el paso nimero uno y
de alli sigo una secuencia exacta. Claro siemprebdsas que predominan en mi, como los
tonos tierra, marrones, por ejemplo que siemprephatiominado y siguen predominando.
Pero hay momentos en la vida de uno, que puedeosenfluencias externas, en los que
empiezo a trabajar por ejemplo el tono azul, qug paco lo he trabajado y experimento a
ver qué pasa. Yo no me rijo, no estoy rigida endai@siones, puedo variar al azul y meter
nuevamente mis tierras, o trabajar los tierras yorafio y luego trabajo con verdes

intensos, como lo estoy haciendo ahora.
V.M.: Usted no tiene nada amarillo

S.A.: No, eso si es verdad que no lo tengo! Absateinte. Hasta ahorita! No sabemos qué

va a pasar.
V.M.: Volviendo al boceto, ¢ es entonces el bocstore aproximacion muy rapida?
S.A.: Si es muy a mano alzada,

V.M.: ¢Nunca es algo pensado?

S.A.: No, no, no, a veces rompo el papel lo botaglvo a empezar otra vez.

V.M.: ¢Y existe algun tiempo especifico que le tolmerealizacion de los diferentes

tejidos?
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S.A.: No existe un tiempo. Cuando termine termiéieces trabajo hasta las diez de la
noche, me canso, me voy a acostar y pasan treg diasvuelvo a tocar el tapiz. Si me
entusiasmo puedo hacer un tapiz pequefio en cingeisodias, pero si no puedo estar

tranquilamente quince dias o un mes.

V.M.: Luego de que el trabajo en el telar ha cubdim ¢cdmo es el proceso del ensamblaje

sobre el tejido?

S.A.: Saco el tapiz y lo tiro en el piso. Doy viegs y veo, agarro una cosita y la pongo, y
pienso no eso no me gusta mucho, lo quito porquearece que debe ser otra cosa. Y yo
siento que esa parte, aparte de la parte mecamitgel, esa parte es la que mas me gusta.
Por eso es que me gustan tanto los ensamblajegue”ee lo voy dando a lo que va a
apareciendo. Fijate que yo tengo ollitas con tedgue voy consiguiendo en la casa o por
ahi. Digo oye me gusta esto... va pa’ la olla! Y despde que hago esto, empiezo a sacar
cosas de alli, todas esas cajitas estan llenagsitax que me gustan. Las saco poco a poco

y la pongo en el piso, quito, pongo, quito, poregecomo un juego.

V.M.: ¢ Podriamos llamarlo composicion in situ?

S.A.: Exacto, si. Es un jueguito sabroso.

V.M.: ¢Y le ha pasado que va a vender una piemagol de que esté lista la modifica?

S.A.: Si, luego de que la termino, la expongo gdbco su precio, un buen dia llego y me
pregunto porque puse alguna cosa en tal o cual gisi puedo arreglarlo lo arreglo y si no
lo dejo asi, pero por lo general lo puedo arregldis piezas son propensas a sufrir

transformaciones constantes.

V.M.: En repetidas ocasiones he leido que ustadsggra en la naturaleza, realmente es
s6lo esta su fuente de inspiracion o, ¢en qué masspira para la realizacion de sus

piezas?

S.A.: No es s6lo eso, hay momentos que si me m$pinaturaleza porque tengo jardines y
en ellos veo formas y colores bellisimos. Pero ttmpuede ser cualquier otra cosa. Los

objetos para mi, los recuerdos, mi obsesion comkwos y los pies, son fuentes que me
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llevan a crear. En lo que veo manos de maderalas mle baso. Hay tantas fuentes de
inspiracion, objetos, piedritas, piedras comuneslollo que me llame la atencion ya sea
por la forma, el color o la textura. Yo por ejemplalecorar mi casa, puedo poner una silla
vieja al lado de una nueva, no estoy haciendo cranjwmes de estilos, si me gusta lo

pongo.
V.M.: Disfruta las cualidades plasticas de los tige
S.A.: Asi es, exactamente, en si me interesangragite como son ellos.

V.M.: Y la trasformacién de ellos también le inwage¢ el como quisiera que se vieran esos

objetos?
S.A.: Si, transformarlos también es parte de nhigja

V.M.: En varias entrevistas usted resalta la inguria deEscultura en blanco mayor
Fetiche,¢ cudl es la importancia de cada una de ellas? hdéyitas considera piezas claves

en su trabajo?

S.A.: No te sé decir. Yo creo que el interés spataépocas. Tuve un tiempo en el que me
interesaba mucho, coRetiche o los Escudos amazoénico$o que tenia que ver con la
identidad, lo indigena venezolano, la cesteriayriental, y después uno agota ya el tema.
Uno piensa “ya yo dije lo que tenia que decir sas®”. Y después uno va variando y
ahora no es la identidad en si lo que me interegs b mas personal, las cosas mas
intimas, los recuerdos, los objetos, yo soy mugplestora de cosas, me encanta recoger

Ccosas.

V.M.: Entonces estas obras fueron importantes patad por el tema al que ellas se

asociaban, a la identidad latinoamericana y veaezol
S.A.: Si, exacto. Porque ese tema siempre me éeegado, no es que dejé de interesarme.

V.M.: Es decir que, ¢aun hoy usted mantiene queaisasa de las piezas mas importantes de

Su trabajo?

S.A.: Si, exactamente.
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V.M.: En el catalogo de la exposicibiudos desnudose describe una tercera etapa de su
trabajo definida por el momento en el que ustedert®d a agregarle elementos marinos y
objetos naturales a sus tejidos, y usted dijosgeeto que es alli donde aparece el aspecto
americano e indigena en su trabajo, ¢fue en este pue realmente tomo conciencia del
aspecto indigena persistente en sus obras?

S.A.: Desde el tejido reconozco lo indigena enrabdjo. El tejido tiene que ver mucho
con nosotros, con la cesteria, las esteras, lasafode expresion indigena a través de los

objetos utilitarios, en los que el tejido es base.

V.M.: ¢Y en ese punto tejia con la conciencia decatr la importancia de las

manifestaciones mas propias del arte venezolano?

S.A.: No, absolutamente. Me llamaban la atenci@nvimimenes, las piezas de fibra en si,
el moriche, todo lo que surgia de nuestra cultpeap sin ninguna idea preconcebida. No
creo que fueran unas cosas muy indigenas las sm@sque “hacian relacion a”, pero no

llegaron a ser en ningln momento una réplica dascosligenas, para nada. Lo que tienen

es referencia en sus formas.

V.M.: Usted siempre se refiere a su trabajo commidado por las formas curvas, casi

circulares, ¢ Qué formas dominan su trabajo entiembadad? ¢ Siguen siendo las curvas?

S.A.: En piezas como Idsscudos amazonicda curva aparece siempre, muy clara. Lo que
estoy haciendo ahora tiene lineas rectas, y cre@sg|la primera vez que tejo lineas rectas,

porgue siempre me domina la curva, la sinuosiddd tieea.
V.M.: ¢ Existe alguna pieza en especifico que ugtsaltaria de toda su trayectoria?

S.A.: Me gustaron muchisimo I&®rasteros yo pienso que fueron unos trabajos mios muy
interesantes. Tenian que ver con lo religioso,ncestral, o nuestro, que se ve en estos

personajes llenos de cosas indigenas y rAt&s.forma parte de loBorasteros
V.M.: ¢ Qué materiales esta usando actualmente #alsjo?

S.A.: La lana, que siempre esta presente, alg@sasfio yo misma, compro la madeja y
luego las tifio. Pero también diversos tipos delésxtmanos de madera y objetos varios.
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V.M.: Usted solia pensar que el arte textil era disaiplina desplazada en el ambito de la

plastica venezolana, ¢ para usted sigue siendocasé @ue esto ha cambiado hoy en dia?

S.A.: Sigue siendo asi, no es tomada en cuentasNamada en cuenta para nada. La gente

se sorprende mas bien cuando piensa que todaveEdwagn que esta tejiendo.

Mérida, 24 de marzo de 2012
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RESUMEN

La investigacion tituladeReminiscencias prehispanicas en el textil de Saang
Arvelo consiste en la busqueda de elementos formalascdécy compositivos de origen
indigena, en los tapices contemporaneos de uissaarénezolana del textil.

Arvelo, dedicada al principio de su carrera adésth la pintura y a la ceramica,
encontré su medio expresivo en el trabajo textilsgndo un telar vertical o de alto lizo,
consigue desarrollar sus piezas que consistenfeos e lana intervenidos con materiales
y objetos, lo que genera una propuesta muy paretidasamblaje (disciplina con la que

también trabaja).

Debido al milenario origen de la realizacion detitegs y a la profusa produccion
indigena de piezas tejidas, tanto en Venezuela @mal resto de Latinoamérica y en el
mundo, se propone analizar un tema poco trataddwz Ide los creadores mas antiguos de
nuestro pais.

Luego de definir arte textil y de resefiar las darésticas de los textiles indigenas
venezolanos y los aportes que los conquistadoaggdn a Venezuela con su llegada, se
busca encontrar mediante el andlisis de una mudstaho obras de Arvelo, la posible
vinculacion entre sus técnicas, los materialesugaey el aspecto formal de sus piezas con
los productos del trabajo textil indigena. Para e empleo el método de analisis de la

pura visualidad desarrollado por Arnheim en suaéxte y percepcion visual.

Para analizar las piezas de Solange Arvelo sedpdeticoncepto de la abstraccion
propuesto por el autor antes mencionado, ya que esncepto que define su trabajo y que
sera necesario tener presente al acceder a siss 8eglin Arnheim la abstraccion se basa
en formas no miméticas, que reflejen la experiehcimana mediante la pura expresion
visual y las relaciones espaciales, postulado gcege en lineas generales los basamentos
del trabajo de Arvelo. Ademas se resalta la imperéade la objetualidad, es decir de cada
material en si mismo y de sus cualidades plastesalg) que guia la linea de trabajo de esta

artista. Otro concepto aplicado en el analisiseksle escultura blanda o de tapiz



escultorico, que es el tipo de construccion tejilee se ubica en el centro de una
habitacion, pendiendo del techo, separado de ladpar el cual se puede apreciar

rodeandolo.

Las ocho piezas que conforman la muestraEsmultura en blanco mayor, Fetiche,
Reflejq la Serie Escudos Amazonicos, Casa, Al@Berie Forasterogy Angel Estas obras
no sélo rinden cuenta de una secuencia cronoldgtarabajo textil de Solange Arvelo,
quien tiene cuatro décadas de actividad y trayecttistica (1972 — 2012), sino de la
transmutacion o metamorfosis que ha sufrido suajoalno sélo en cuanto al aspecto
formal o cromético, sino en cuanto a los temasnceptos que se proponen en cada una de

ellas.

En cada uno de los analisis se plantearon los elesieomunes existentes entre las
piezas contemporaneas de Arvelo y los tejidos gpaicos. Se determind, que los puntos
mas resaltantes que tienen en comun es la técpiezs el telar vertical conocido también
como alto lizo; la utilizaciébn de materiales sem&a, como son elementos naturales
(semillas o fibras vegetales); y la gama de cologege se basa en la utilizacion de los

materiales crudos (sin tefiir) o de tonos tierregjigos.

Se pudo diferenciar los elementos contemporaneaoagor Arvelo en su trabajo,
de los elementos prehispénicos. Esto se debe m@usta usa con frecuencia productos
artificiales, que pueden ser fibras sintéticasmalas, pigmentos acrilicos u objetos de
plastico, ademas de técnicas que requieren pegasnertosturas, que son propias de los

lenguajes contemporaneos y que nada tienen qumrédos productos textiles indigenas.

Arvelo forma parte de los artistas contemporane@swyelven su mirada al pasado
prehispanico, que ofrece una cantidad de técnicagpgrtes creativos para las
composiciones textiles en la actualidad. Debidasanumerosas relaciones anteriormente
establecidas en cuanto a la técnica, el cromatisios materiales, es imposible desligar su

trabajo al trabajo del tejido indigena, tanto ptiteduro como el blando.
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INTRODUCCION

El trabajo que se presenta a continuacion es @ltae® de una investigacion que se
llevo a cabo sobre [d&eminiscencias prehispanicas en el arte textilaar§e Arvelpque
es una de las disciplinas artisticas a las quesdieal esta artista venezolana. El siguiente
estudio consiste en la busqueda de elementos fesitélcnicos y compositivos de origen
indigena en los tapices contemporaneos de Arvelengambién trabaja el ensamblaje, el
vestuario para cine, y que en algin momento deasera se dedico a la pintura y a la

ceramica.

El textil, es un tema poco investigado en Venezyetapartir de este estudio se
busca analizar la obra de una artista del tapla édsqueda de elementos prehispanicos en
su trabajo. Esto se lograra luego de haber defigidote textil, enfocado en la perspectiva
contemporanea, ya que es una definicibn que noidwarealizada previamente en las
fuentes consultadas. El arte textil es un topicdysamente tratado en investigaciones de
paises que tienen una fuerte herencia prehispénema los paises europeos y africanos,
debido al amplio desarrollo que alcanzé el tapizliehas culturas, entre las que adn en la
actualidad se mantiene esta practica como partertange del trabajo artesanal y artistico.

Autores que se han dedicado al estudio del temtV/enezuela, han afirmado que
dentro del ambito de la artesania popular tradaiowenezolana el tejido es uno de los
renglones mas notables, ya que su difusion emrébté nacional y su extensa variedad en
la utilizacion de materias primas, técnicas y fanes, le deja a la historia de la plastica
nacional un legado de varios siglos de tradicidriot&n comunidades indigenas como en
poblaciones urbanas y ruraf@dgunos investigadores consideran al textil comd “e

eslabén mas claro y cercano que todavia existelquasado precolombing”.

! Gilliam Aguirre y Carmen Sofia Leoni. “PresentatioEn: S/A. Trama y urdimbre: El arte del tejido en
Venezuelap. 5

2 Mexican Fine Arts Center Museurdestidos con el sol: Textiles tradicionales de MéxiGuatemala y
Panamap. 8
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Pero muy lejana a la valoracion que deberia cveéde a una disciplina artistica
milenaria, el textil fue entendido como un arte detito o0 menor a traveés de los afios,
hasta que una generacion contemporanea de artistasglo latinoamericanos, sino del
mundo entero, volcaron su interés en el tejido lgrajuaje de las telas. Sobre esto, escribe
Teresa Gisbert que “la pintura involucraba en & ascultura y arquitectura, todas tres
hijas del disefio”, por lo que estas disciplinas lae artes plasticas se consideraron
equiparables a la musica y la poesia como fuerdebetleza y creacion, y quedaron
consagradas como artes por excelencia o <<artesres>, no obstante, otras como la
orfebreria, la ceramica y la textileria, muy red@eidas con la produccion de objetos
utilitarios “no habian podido liberarse del quedragremial y artesanal quedando
consideradas como <<artes menores>Nb obstante, la misma autora explica que este es
un concepto estrictamente occidental poco aplicableotras culturas, como las
latinoamericanas, en las que las obras arquiteaéni pictéricas o0 escultoricas

probablemente fueron posteriores a la confeccidextédes, cestas, redes, sogas o vasijas.

Esto se debe a que las culturas americanas prduolasncuya cronologia y
desarrollo no es coincidente con el de Europa, leynson muy dificiles de estudiar y
comprender, ya que requieren métodos de clasifinagi estudio distintos a los que se
emplearon para entender el arte europeo. Paralliasas latinoamericanas, la pintura no
ocupa el puesto preponderante que tiene en el sgjonente y en su lugar se produce un
arte textil que es de capital importancia, junta arquitectura, escultura y la ceramica. De
igual forma, este arte no es producto de individades creadoras sino que responde a un
trabajo grupal que expresa en forma impersonatiiea y el simbolismo de los diferentes

grupos asentados en territorio americano.

Una vez que el problema del arte textil se enfeicaVenezuela, se pueden encontrar

aseveraciones como la que realiza Casimira Monasteuien escribe:

El tejido como creacion del hombre posee un intalide valor ontolégico, etnolégico y

museoldgico; es fuente histérica de gran importangara el acercamiento a las
comunidades americanas pues ofrece un cimulo oleria€ién sobre nuestro desarrollo
socioecondémico, técnico, religioso, politico y au. De hecho el tejido actia como

% Teresa GisberEl arte textil en los andes boliviangs 18
* Ibidem p. 19
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lenguaje al aportar significados diferentes a smngndial funcion utilitaria de calzado,
lecho, vestidura u ornamento; nos indica statusakddentidad cultural, creencias y
mitos y por supuesto nos habla de conciencia yogesttico, manteniendo una linea de
continuidad entre la Venezuela precolombina y laézeiela de hoy.

Estos aspectos resultan dificiles de ignorar dizegaun estudio sobre la plastica
venezolana, y aun asi los artistas textiles som pesefiados en la historia de las artes
plasticas de nuestro pais y su trabajo es pocccamg difundido en las galerias y centros
artisticos de Venezuela. Por el contrario, es esleaealizacién de propuestas curatoriales
sobre textil en nuestro pais, aun cuando constamieren territorios vecinos se hacen
convocatorias para eventos en los que participi@staa renombrados en la disciplina del

tapiz.

El desarrollo de este estudio, permite que seaadpé no solo al trabajo de Solange
Arvelo, sino a cualquier artista textil de nuespais, ya queel textil venezolano (y
latinoamericano)contemporaneo rememora un pasatkstaal y antiguo que viene desde
las sociedades prehispanicas, y en su concepcitteraporanea es capaz de unirse con
piezas metalicas, plasticas o con pigmentos délsalos de forma industrializada para
crear un discurso absolutamente distinto de lasadatisciplinas artisticas. Es por ello que
se busca caracterizar el textil venezolano cormnelié conocerlo y aprehenderlo para que

luego sean observables sus posibles repercusiories gabajos textiles actuales.

Luego, con la inclusion de los aportes realizadwsl@s conquistadores, se busca
resefiar el impacto que tuvo la tecnologia europedaeactividad textil prehispanica
venezolana, y es importante adjuntar estos nuelemseatos debido a que fue en este
periodo histérico que se redactaron las cronicam®imue esta contenida la informacion
presentada a continuacién sobre los textiles déinttigenas precolombinos. Es necesario
mencionar lo que se hacia antes de la llegadasdesioaiioles y o que estos ensefiaron a
los indigenas, ya que les dejaron un legado quieemtio el desarrollo de sus actividades
textiles en el futuro. Se trata de enfocar eldistdel textil en las manifestaciones de esta
disciplina que se suscitaron en nuestro pais. E§pas0s son los desarrollados en el primer

capitulo de la investigacion, titulad arte textil en Venezuela.

® Casimira Monasterios. “El arte del tejido en Varsa”. En: S/A.Trama y urdimbre: el arte del tejido en
Venezuelas.p.
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Una vez completada la informacion previa, en elusdg capitulo tituladd.o
prehispanico en los textiles de Solange Arvetomuestra una sintesis del proceso creativo
de la artista venezolana dedicada al ensamblagsdaltura, y especialmente al arte textil
para el que emplea distintos materiales y técni€asel caso preciso de esta artista, es
posible observar que el arte contemporaneo se aeaal una tradicion que se remonta a

los pobladores prehispanicos de Latinoaméricag sgumaterializa en el textil.

Esta artista de origen cumanés, ha participadavensas exposiciones individuales
y colectivas a nivel nacional e internacional. Taénbesta representada en colecciones
permanentes en varias galerias y museos de divatgksles de Venezuela, en el Central
Museum of Tapestry en Polonia y en la coleccion fivga in textile Art” en Miami; y ha

recibido numerosos reconocimientos y premios nabése internacionales.

Asi como Solange Arvelo, existen numerosos artisgteabre los cuales la
informacion es sumamente reducida. Una de lasdintes halladas para la realizacion de
este estudio fue la repeticibn de los mismos p#anientos por diferentes autores en
distintos textos, lo cual se debe a la escasatigaefdn sobre el tema en Venezuela. Por
ende, uno de los objetivos del presente trabapakasr la insuficiencia de estudio sobre un

tema muy analizado en Latinoamérica y el mundagmante mencionado en nuestro pais.

Se espera que la investigacion presentada, funaon® basamento y fuente
informacién para estudios relacionados con el catextil en el futuro y ademas pueda ser
considerada un instrumento aplicable a otros astitxtiles contemporaneos venezolanos,
con el fin de continuar con el estudio de las pespas emergentes en esta disciplina

artistica que admite infinitas posibilidades.



