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A Buenaventura Ulloa y Ramén Riquelme,
a las mujeres de Quinchamali.



Introduccion

El objeto de este texto es aportar algunos elementos sobre
el modo en que se constituye la identidad femenina en un
pueblo de loceras, Quinchamali. Situado a mas o menos 30
kilometros de Chillan (hacia la costa) este territorio prodiga
una de las manifestaciones mas tradicionales del arte popular
chileno. Lo que nos mueve, en este caso, es mostrar como se
conjuntan factores historicos, culturales y econdomicos para
generar un sujeto mujer perfectamente definido.

Hablamos aqui de Quinchamali como un reino femenino,
realidad que asalta a cualquier persona que conozca el lugar.
Alli se despliega, quizds como en ningin otro sitio nacional,
una identidad femenina poderosa que llama a la reflexion.
Nos hemos situado en un andlisis que intenta desentranar la
génesis de esta situacion particular (Parte I); que indaga en las
formas que adquiere la socializacion en el rol productor y re-
productor de la mujer quinchamaliana (Parte II); y por fin,
elucidar desde las representaciones simbolicas de las figuras
creadas, el universo cultural e ideologico que proponen las lo-
ceras (Parte [II).

Queremos destacar, que cuando pensamos el reino quin-
chamaliano lo hacemos sabiendo que €l se presenta como un
“caso limite”” de dominancia de lo femenino: por €so se nos
hizo urgente la aventura de transitar por los multiples avata-
res de su constitucion. Y al posar nuestra mirada sobre estas
mujeres concretas, pretendemos también, iluminar —por
semejanzas y diferencias— la realidad femenina chilena en ge-
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neral. Justamente por tratarse de un ‘“‘caso limite”, de una
suerte de “exacerbacion de lo femenino™, se torna factible re-
conocer rasgos comunes, elementos que al ser potenciados
muestran como los visajes de un-espejo, resplandores y som-
bras, dibujan distancias y acercamientos, sonidos reconocibles
o extranos, que van perfilando el cuerpo, ain fragmento. de
la mujer en nuestro pais.

El camino de este texto no ha sido ficil, superando nume-
rosas carencias lo hemos ido escribiendo, casi “levantando”
desde una tierra compleja, elaborandolo en la precariedad de
la bibliografia, construyéndolo desde un modelado donde las
manos de las alfareras, su memoria oral y nuestras obsesiones
estructuraron su devenir. Historias de Vida, entrevistas en
profundidad y permanencia en terreno, son la materia prima
desde la cual compusimos el cuerpo, la imagen y el territorio
que ocupan las mujeres de Quinchamali.
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I. LAS MARCAS
DE LA HISTORIA

Mi vasco y mi indio me salvan y vuelvo
a tener coraje para vivir.

Gabriela Mistral
(Cartas)



1. De lo grande a lo chico o devenir de un mestizaje

;Dentro de qué historia se ha gestado la condiciéon de las

mujeres alfareras de Quinchamali? El propio nombre del terri-
torio apela al pasado y convoca la huella de un contacto. E]
cronista Rosales nos cuenta:

“Sea la primera y la reina de todas las yerbas, por
sus virtudes y por vestirse de purpura su flor, la
verba llamada de los naturales Quinchamali, la qual
tomo este nombre de un cacique, grande erbolario,
que usaba della para muchas curas, y es célebre en-
tre los naturales y oy de los espanoles por sus virtu-
des particulares” (231). .

Los escasos datos historicos sobre la zona, nos permiten

conocer la presencia temprana de un pueblo de indios' y por
ende su coexistencia con el sistema de encomienda. Pueblo de
indios y encomienda delatan un devenir: el acoplamiento de
la cultura mapuche y la espafnola.

(1)

Quinchamali fue *“... durante la época colonial una reduccion
de indios Pehuenches o Mapuches que dejaron sentada fama de
habiles artesanos alfareros” (Valenzuela: 28). Tomas Lago, ci-
tando a Munoz Olave agrega: “... Miguel Trigueros se compro-
metia a hacer otras doce cuadras de fosos y pedia las tierras de
Quinchamali cuyos mapuches y sucacique  Mitipillan...
debian ser trasladados a otra parte... propusieron después su
aceptacion y trasladar los indios de Itihue y de Quinchamali a
Changas... lugar y punto que corresponde al Cocharcas actual...
Sin embargo, al fin de todo, no se llegd a nada efectivo y no
hubo cambio de las pequenas poblaciones de Itihue y Quincha-
mali que continuaron tranquilamente en sus respectivas ran-
cherias olevus al mando de Inalonco o Cacique Pequefio” (52).
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Quinchamali emerge entonces, como una tierra de mestiza-
Jje, de union, de mezcla entre lo indio y lo blanco jespacio
donde es posible hablar de una sintesis cultural o de un arra-
samiento? No contamos con suficiente informacion para de-
tallar las contingencias del encuentro especifico que alli se
dio entre el conquistador y el conquistado, los registros obte-
nidos de la tradicion oral so6lo nos remontan al siglo pasado.
No obstante, es factible observar, en la actualidad, los pro-
ductos concretos de ese encuentro: escuchar los sonidos de
un lenguaje mixto, de un sincretismo que se lee en las formas
de la alfareria, en la cosmovision que integra y recrea lo cris-
tiano, en una memoria que guarda y transmite tradiciones, en
suefios que develan y describen la sutura de la realidad indige-
nay la espanola.

El primer puente que cruzamos para acercarnos a este pro-
ceso historico de sintesis, es la propia actividad artesanal. Ella
deriva de la tradicion mapuche, en la cual la produccion alfa-
rera estuvo en manos exclusivas de las mujeres?® ; su técnica y

Por otro lado, Quinchamali es conocido a través de las cronicas
por la fundacion, en 1601, de un fuerte en sus tierras: “... dejo
los capitanes Francisco de Puebla y Alonso Gonzales de Naxara,
a quien por ser diestro y entendido en el arte militar, dexo por
cabeza. Y revolviendo con todo lo demas del exercito a tierras
del cacique Quinchamali, alli pobl6o un fuerte... Los intentos
con que se poblo este fuerte fueron buenos, y assi se siguieron
dellos buenos effectos. Fueron los mas principales hazer frente
a los Coyunches y Quechereguas y a la cordillera de Chillan, y
que ataxasse los pasos a los rebeldes que pasaban a perturbar a
los indios de paz y que la tierra ganada quedase como giierto
cercado’ (Rosales: 389).

(2) Esta caracteristica es comiin a numerosas sociedades indigenas
americanas donde ‘... la alfareria es trabajo de las mujeres y
tiene la categoria de un quehacer doméstico” (Serrano: 15).
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formas estdn asimismo relacionadas con esta sociedad indige-
na’. La evocacion de esta herencia nos es referida asi:

(3)

“Mi mama decia que su abuelita de ella le contaba
que antes hacian unas tinajas grandes, de puro cas-
cajo asi; v que eso lo hacian los primeros indios
que habian aqui. Por eso, la demas gente se puso a
hacer loza, de ahi empezaron a trabajar. Pero fue-
ron ellos los que hicieron primero esto, lo inventa-
ron ellos y de ahi seguimos nosotros”’

(Clarita Alarcon)

Para el autor ya citado existiria un vinculo de la ceramica con
la fertilidad que podria estar relacionado a los cultos de la Ma-
dre Tierra y que los mapuches: ... creen que los yacimientos
de arcilla estan protegidos por una deidad que es su duefia y
protectora y para la cual tributan obsequios, como hacian en
el Peri y Noroeste argentino con Pachamama’™ (15).

Hemos realizado algunas entrevistas a ceramistas mapuches (de
la zona de Roble Huacho) encontrando atn hoy técnicas igua-
les en la produccion. Asi, por ejemplo, la preparacion de la
pasta es similar, las herramientas usadas (palitos, conchas) y la
particular cochura en fogon utilizando lefia y guano de anima-
les. Por otro lado, se dan semejanzas que nos parecen intere-
santes a nivel del mestizaje y que se expresan en el plano del
inconsciente. En Quinchamali es sumamente comin gue las ar-
tesanas suefien constantemente con el trabajo de la greda, una
ceramista mapuche nos relata el siguiente sueno: “Cuando ya
no tengo mas trabajo, suefio que ando buscando la greda; pero
sacando una cosa tan linda. El otro dia no mas soné, en el
pozo mio que voy a sacar una cosa de oro, asi pero bonita la
greda que estaba sacando en el pozo mio. Ese sonar de greda es
muy buen sueno” (Dominga Neculman). Comparese este relato
onirico con los expuestos en la parte II de este trabajo.
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“Los indios molian como nosotros lo haciamos
aqui. Nosotros somos indios también. Ellos son los
duenios de este pails. Somos mezclados porque los
chilenos fueron arrinconando los indios pal sur, les
quitaron todas las tierras, ahi nos entreveramos,
pero puro indio no mas habra antes’’.

( Floridor Pérez)

Pareciera ser que al principio el tipo de loza producida fue
exclusivamente utilitaria, modelindose olletas, fuentes, calla-
nas, jarros-pato, pailas, etc.; formas que son clasificadas como
grandes por las mismas alfareras. La funcionalidad de este
tipo de ceramios es doméstica y es ... donde mejor se notan
las formas ancestrales, tanto aborigenes como mestizas, que
plenas de vigor siguen perviviendo...”” (Valenzuela: 47).

A mediados del siglo pasado surgi6é una figura antropomor-
fa, que si bien continué siendo utilitaria, evidencia el paso ha-
cia una nueva produccion: nos referimos a la “cantora’ o
“guitarrera” (Cf. Toméas Lago). Pensamos que esta pieza es re-
levante en lo que toca a la sintesis cultural, que ella se presen-
ta como visagra que une el pasado y el presente, como silueta
que labra su enlace. La cantora o mona fue pensada como
cantaro para el agua o el vino, su aspecto rememora las anti-
guas vasijas indigenas: pero al adquirir una representacion fe-
menina, al antropormofizarse, traspasa esa tradicion. Mas aun,
la guitarrera refleja una condicion especifica femenina: la
imagen de la mujer campesina chilena.

La creacion de la guitarrera modula un transito al interior
de las producciones funcionales —insercion de lo figurativo en
ellas— y la concresion de una cultura campesina mestiza en
donde el rol de la mujer comienza a tornarse relevante. Mads
adelante (Parte 1II) expondremos un andlisis simbolico de
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esta figura, bastenos ahora enunciar su importancia y su peso
tanto en la produccion como en la manifestacion de un cierto
orden social imperante en Quinchamali.

Visualizamos asi, una continuidad de la actividad alfarera
indigenas que se traduce en la existencia de loza de uso prac-
tico hasta épocas recientes. El trabajo de piezas *‘grandes’ de-
fine esta prolongacion incluso con la aparicion de la guitarre-
ra.

Posteriormente, asistimos a la emergencia de un tipo de
produccion que se desliga de las formas tradicionales, esto es,
la loza *“‘artistica’; juguetes, piezas zoomorfas como el chan-
cho, el cabro, la vaca, juegos de té, mates, botellas, etc. Cera-
mios que seran clasificados como chicos, y que expresan
“... la seguridad de encontrarse frente a un arte verdadera-
mente campesino chileno que tiene sus raices tecnologicas en
lo indigena, y su temdtica inspirada en puros motivos criollos™
(Valenzuela: 52).

Del horizonte de lo ‘“‘grande’ pasamos ahora al de lo “‘chi-
co”’ y esta oposicion comienza a fundar incluso una diferen-
ciacién espacial dentro de lo 1ocalidad. La linea del ferro-
carril sera el hito que dibujara la frontera entre el norte y el
sur de Quinchamali. Las familias de artesanos que moraran
en el lado sur, seguirdin manteniendo la produccion de lo
“grande” y las de la ribera norte se especializaran en la factu-
ra de piezas “‘chicas”. Es probable que ya a principios de este
siglo esa oposicion estuviera operando de manera clara.

El origen de la creacion de las figuras ‘“‘chicas’” es visto asi
por las artesanas:

“Pa lld pal lado de Santa Cruz siempre han hecho
loza grande, las ollas, los cadntaros, las fuentes.
Aqui no po, aqui too chico, artistico como le dice
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la gente. Antes eso si se hacia puro grande, porque
mi abuelita trabajaba en callanas y ollas. Yo co-
mencé lociando juguetitos, matecitos, de too hacia
chico, ya después comencé a hacer cabros, gallinas,
perros. Pa mi' que todas esas cosas se hicieron por
S{ mismas, por una persona, porque yo hice una vez
una india, pero la hice por si misma, no porque me
pidieran, lo artistico le nace en la mente a uno no

i B

mas .

( Praxedes Caro)

El proceso que se ha dado en la tradiciéon alfarera de Quin-
chamali, nos muestra entonces, una actividad que se remonta
a la produccion de ceramica mapuche, incluida en el universo
de lo grande —y que se manifiesta en los artefactos de uso do-
méstico— y luego, la emergencia de piezas figurativas que se
inscriben en el universo de lo chico y que conformaran un
nuevo estilo. Entre ambos tipos, la guitarrera puede ser vista
como nexo y expresion de una sintesis. La convivencia de los
dos estilos alfareros sera el corolario y la concresion de la
mixtura de elementos culturales aportados por lo indio y por
lo occidental.

Al preocuparnos de las formas que adquirio el intercambio
de la produccion artesanal, reconocemos también el correlato
entre lo “‘utilitario” y lo “‘artistico’”’. En épocas pasadas la
loza de uso doméstico fue intercambiada por productos agri-
colas, sin la intervencion del mercado y el dinero. Este true-
que se denominé conchabo® y se efectuaba con distintos sec-

(4) El término conchabo deriva del latin conclavare, unir, juntar,
asociar. Entre otras acepciones esta la de ‘‘unirse dos o mas
personas entre si para algin fin” (Diccionario de la Lengua Es-
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tores aledanos a Quinchamali. Las equivalencias de esta tran-
saccion dependian del porte de la loza ofrecida. Veamos
c¢cOmo narra una artesana esta situacion:

“Antes llevabamos para la Quiriquina con mi mamad,
haciamos una cajonada de carreta y partiamos. An-
tes era abundante la legumbre, porotos, papas, ce-
bollas. Haciramos el conchabo de papa y después el
de legumbres. Salian harto bien, tentamos pal ario
pa alimentarnos, [si por un tiesto a uno le daban
casi medio saco de papas! y la fuente llena de le-
gumbres. Si llevaba un tiesto chico trala poquito y
si era grande mucho mds, eso se hacia porque no
habia compradores como ahora, a nesotros nos
gustaba mds el cambio que la plata”.

(Honorinda Vielma)

En el lado sur, donde perduroé la produccion de loza utilita-
ria el conchabo fue el intercambio privilegiado, y atun hoy se
sigue practicando con asuidad:

“Aqui’ seguimos no mds conchabando, nos sale me-

jor que vender, por ejemplo este tiestecito hace 5
kilos de porotos, en Quinchamall el poroto estd a
$ 180 el kilo ;no hay donde perderse!”.

(Honorinda Vielma)

panola). Podemos rastrear el uso de esta palabra ya en el siglo
XVII para describir los trueques de los indigenas (Cf. Alvaro
Jara: 138).
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Resulta evidente que al surgir la loza chica, la posibilidad
de su intercambio por medio del conchabo se hizo dificil de
realizar, ya que estas formas no permiten establecer medidas
de “reciprocidad”. Asi, el intercambio monetario de estas fi-
guras fue la transaccion privilegiada.

Apreciamos, entonces, que en el plano del intercambio de
la produccion artesanal van a coexistir dos tipos: uno como
continuidad del pasado y otro como expresion de lo nuevo.
La perdurabilidad del conchabo permite restituir tanto la
huella indigena como la marca de la hacienda. La existencia
misma del trueque convoca a la primera, y a la segunda en
cuanto nos remite a su estructura econdémica ““no monetari-
zada hacia adentro”, caracteristica importante de su desarro-
llo como institucion® . Esto ultimo se torna claro si pensamos
que la tradicion alfarera utilitaria, producida en el lado sur, se
mantiene al interior de familias que tuvieron su origen en el
inquilinaje.

(5) Para Pedro Morandé, en Latinoamerica se dio una sintesis
entre el mercado y el tributo que se manifiesta claramente en
la estructura de la hacienda. Esta se presentd “monetarizada
hacia afuera” porque en la comercializacion de los productos
opero el mercado, sea en la exportacion o en el consumo inter-
no (en este caso la hacienda funcionaria como empresa capita-
lista); pero es ““‘no monetarizada hacia adentro™, ya que a nivel
del trabajo, no se produce una venta de la fuerza de trabajo del
inquilino, quien en el fondo tributa al propietario conéu traba-
jo, por el derecho a vivir en la hacienda. Al interior de la ha-
cienda se da: “... un sistema de representacion del hacendado
en el trabajo: el hacendado se hace representar en el trabajo
por sus inquilinos, los que a su vez también pueden hacerse re-
presentar por terceros” (Ritual y Palabra: 57); el autor agrega
que la regulacion de esta representacion no la haria el mercado
sino el sistema de dominacion. °
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Las piezas chicas. por el contrario, evocan los avatares de la
“modernidad™ y su concomitante introduccion del mercado,
de la comercializacién a través de la moneda. Es posible dis-
tinguir también su correlato con estructuras familiares que se
han vinculado a la pequena propiedad desde antiguo. La pre-
sencia del ferrocdrril, fue un fduor que estimuld Ia creacion
de las figuras artisticas, en tanto comunicé a las artesanas con
los centros urbanos del sector: Concepcion y Chillan y a tra-
vés de ellos con la demanda de sus mercados locales:

“Ya cuando llego el tren a Quinchamall’ v tuvimos
paradero no fue sacrificio vender la loza. Antes i'ba-
mos a Colliguay de a pie pa alcanzar el tren; sus
cuatro, seis canastos llevabamos pa vender en Chi-
llan, alla mi mama se hizo de una casera bien bue-
na. Era bonito ir a Chillan, después la gente se fue
pa Concepcion a vender y otra fue que venian has-
ta aqui mismito los negociantes a comprar’’

(Clarita Alarcon)

El espacio mestizo, de sintesis, que proponemos para Quin-
chamali, se verifica y se escribe en el propio desarrollo que
atraviesa la produccion de cerdamica y a sus modos de comer-
cializarla. En el primer caso, el desplazamiento de la loza
grande a la chica (de lo utilitario a lo artistico): en el segun-
do, el paso del trueque al comercio monetario. Ambos movi-
mientos no fueron contradictorios y generaron una simulta-
neidad; perviven y se reproducen sin que uno arrase al otro:
lo “viejo” vy lo “nuevo’ se unen en una conjuncion que mo-
dela e identifica al espacio quinchamaliano como totalidad.
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2. La madre sola

La otra sefal que ilumina el transcurso historico y que
muestra una singularidad actual en el mundo quinchamaliano,
es la dominancia de lo femenino, plasmada en las “madres
solas”. La artesana que recrea infinitamente las figuras cera-
micas es por lo general una mujer que ha asumido la materni-
dad en “solteria”, constituyendo familias cuyo nucleo central
gira alrededor de su imagen.

Vislumbramos en este hecho, los fulgores ya apagados de la
conquista, la copula violenta y las menos de las veces amorosa
entre el espaniol y la mapuche: el nacimiento de las vastagos
mestizos. Pero, también y con destellos relativamente recien-
tes descubrimos una estela, en el régimen de la hacienda. La
presencia del patron y de ciertos rasgos culturales que definen
esa institucion nos dan elementos para pensar que su influen-
cia fue importante en la generacion de esta particularidad.

El patron siembra el “*huacharaje™® dentro del territorio
que posee. Se vincula sexualmente con las inquilinas sin fun-
dar un matrimonio y comunmente sin reconocer —en térmi-
nos legales— a los hijos de esas uniones. Las mujeres asumen
esta maternidad en solteria como una situacion “‘natural’: las

(6) Esta palabra viene de huacho, que segin Lenz, designa al hijo
ilegitimo y también al nifio huérfano; a su vez se emplea para
hablar de un animal nuevo separado de la madre y criado en la
casa. El término huacharaje se refiere al conjunto de terneros
separados de la vaca y también al conjunto de hijos ilegitimos.
La etimologia vendria de la terminacion castellana aje y del
quechua huachuy (cometer adulterio), de donde provendria la
voz mapuche huachu (el guacho o ilegitimo) (Cf. Lenz: 359-
361).
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crias engendradas con el patron llevarin su apellido y a veces
se transformaran en sus “hermanos’™ toda vez que sus proge-
nitores acepten incorporarlos como hijos propios. Una mujer
nos cuenta:

“Era costumbre por aqur que los patrones tuvieran
sus hijos regados, esos caballeros Ulloa a rodas les
dejaron un crio y no se casaban ellos, a algunos hi-
Jos no mas reconoctan: tenian su siembra y ahi de-
jaban que creciera sola. Pero a nosotros, los del
fundo, no querian tener a ninguno que no fuera ca-
sado, va pa las misiones conquistaban la gente pa
casarse; pero a ellos eso no les valta, dejaban el hua-
charaje no mas, no les importaba’"

(Honorinda Vielma)

De este modo, se va gestando un modelo materno que po-
tencia la fuerza de las mujeres para construir una familia don-
de no se hace necesaria la existencia del padre como fuente
de organizacion social y familiar. Esta circunstancia, creemos,
no conllevo alteraciones en tanto se proponia dentro de un
sistema que permitio que el vacio masculino fuerallenado con
una imagen: la del patron. Es posible que la carencia paterna
especifica se haya transformado enuna presencia fantasmatica
o bien se la haya suplantado por el Patron, que de algan modo
emerge como el virtual Padre de todos los inquilinos. Si acep-
tamos la hipotesis de P. Morandé que define al patron con un
rol “‘perverso-trascendental”’ | este argumento nos conduce a

-

(7) Se trata en este caso, de postular al hacendado como el “equi-
valente general”, asi asumiria: “... un cardcter perverso-tras-
cendental que en las sintesis sociales conseguidas por medio
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formular con mas claridad las formas que adopto el mestizaje
en Quinchamali.

Nos referimos, con lo anterior, a un proceso que pudo ha-
ber partido con la sustitucion del padre-indio (fuente desde
donde emanaba el orden social mapuche) por el padre-patron
espanol y posteriormente chileno como figuras fundantes del
nuevo orden impuesto. Asi, al descontituirse el régimen ha-
cendal, lo que permanecio fue la madre y una familia centra-
da en la legitimacion de un orden que emana de ella.

En esta Gltima fase comienza a ocurrir lo inverso que en las
estructuras anteriores, patriarcales y patrilineales: nos enfren-
tamos ahora a un linaje que se reconocera por via materna.
Las familias son designadas “*Las Caro™, ““Las Vielma”, “Las
Garcia”, etc., como ostentacion de un apelativo, de una mar-
ca definida por el peso de lo femenino en su constitucion. Por
el contrario, cuando se categoriza a las antiguas familias de
los terratenientes, se utiliza el articulo masculino: “Los
Ulloa”, ““Los Zuniga’’, etc.

Esta oposicion funda y delimita una alteridad: los patrones
se rigen por una jerarquia masculina, por el padre como gene-

del mercado, tiene el dinero, y que en las economias cilticas
tiene la funcién sacerdotal’” (Ritual y palabra: 59). El caracter
perverso del patron se produce porque ‘... el campesino solo
puede mirarse a si mismo y realizarse como imagen, como
valor, en la medida que pueda compararse uno con otro por el
grado en que es favorecido con la bondad paternal del hacen-
dado” (Algunas reflexiones sobre la conciencia en la religiosi-
dad popular: 182). El caracter trascendental, se encarnaria en
la “bondad” del patron. En ser un modelo de Dios, en tanto en
é1 se realizan todos los valores. Asi, **... lo propiamente histori-
co, aquello que se desenvuelve hacia una meta de mayor per-
feccion, queda reservado a la nocion de campesino... el patron
en cambio, es un presente eterno, trascendental’” (Op. Cit:183).
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rador de identidad de la estirpe; las alfareras en cambio, reco-
noceran su origen a través de la madre, construiran su identi-
dad desde ese eje femenino. Por eso, Las Zapata, Las Alarcon,
Las Castro —entre otras— conforman un universo diferencia-
ble, contrapuesto a aquél cuyo dominio se basa en la funcion
patriarcal del hombre.

Pensamos que la extension del rol materno como clave de
la germinacion de los agregados familiares y su gran desplie-
gue al interior del territorio quinchamaliano, fue el corolario
de la posesion de un oficio que jugd fuertemente en el desa-
rrollo de esta peculiaridad. La produccion alfarera en manos
de las mujeres otorgo la piedra angular para ejercer esta auto-
nomia femenina. Es probable que si el proceso antes aludido
no hubiera ido acompanado por esta realizacion del trabajo
artesanal, la dominancia de la mujer se habria anulado. Pero,
es interesante sefalar que esta caracteristica aparece también
en otros casos. Guzman, quien intenta develar la identidad fe-
menina chilena a través de la escritura de la Mistral, descubre
rasgos mas o menos similares a los que hemos descrito aqui.
Asi. este autor dice: “(En) nuestro amor mestizo, hecho de
seduccion, mentira y abandono... vale solo el modelo mater-
no-filial, con lo cual el centro de la realidad es una figura fe-
menina por relacion a la cual sabe solo ser nino” (57).

Para el objeto que nos atane, podemos especificar el punto
de partida, de la preponderancia de la Madre o simplemente
de la “madre soltera’” como parte esencial del orden, tanto en
el encuentro entre las dos culturas (el mestizaje) y en los su-
cesivos desplazamientos de la imagen paterna, que unidos a
una autonomia productiva de la mujer, han formulado el so-
porte cultural de las actuales familias signadas por el poder
femenino.






3. La Virgen Madre

Nos parece que aun otro factor se agrega a los menciona-
dos y que da un espesor historico y social a la dominancia de
la madre dentro de la localidad alfarera de Quinchamali. Esto
es, la densidad y extension del culto mariano. Para Morandé,
los elementos que se enfatizan en esta devocion son el realce
de la imagen maternal de Maria y la asociacion de su nombre
con la Independencia nacional y el origen de la patria. El sig-
nificado sociologico de esta vision mariana se liga a la repre-
sentacion simbolica mas elemental sobre el origen del hombre
y la sociedad: *...espacial como temporalmente, la acentua-
cion del caracter maternal de Maria en el culto popular, con-
tribuye de una manera directa a la autoidentidad del pueblo™
(1977:175).

En el caso de Quinchamali, la introduccion del culto ma-
riano se debi6é haber visto facilitada con la instauraciéon del
sistema hacendal y las practicas religiosas que alli imperaron,
un testimonio nos da cuenta de ello:

“En el fundo tentan a la Virgen del Carmen, la te-
nian en un cuadro adentro de la casa, como altar.
Aht tentamos que ir a rezar todos incaitos, todo el
mediodia el dia domingo. Los caballeros también
estaban, todos rezabamos. La misa la hacia una se-
forita de la casa, rezaban su rosario, su Salve a los
muertos. Nos juntabamos ahi a rezarle a la virgenci-
ta, tan bonita que se veia en el cuadro”.

(Honorinda Vielma)

También el proceso de sincretismo entre lo mapuche y lo
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hispanico dio su impronta para que la creencia en la Virgen
Maria tomara ese fuerte caricter maternal: la antigua venera-
cion a la tierra, unida a los importantes ritos de fertilidad
(como el nguillatun) aportaron a que esta imagen de lo fecun-
do fuera recalcada. A través de los suefios es posible constatar
la fuerza que la figura de Maria posee y también la muestra
del sincretismo indigena-espanol. Recordemos que para los
mapuches una de las formas privilegiadas para comunicarse
con las divinidades son los suefios y que éstas “avisan’ a los
humanos de sus determinaciones a través de mensajes oniri-
cos. En Quinchamali encontramos cominmente este tipo de
suefos:

“La Virgen es poderosa ;no ve que ella es la madre
de Dios? Le voy a contar que una noche me quedé
traspuesta, dormida, cuando tuve un sueino: se le
termino el agua que le daba a mi chiquilla que esta-
ba enferma. Sali a buscar afuera hojas de la rosa v
eter. Las hojas las dejé en una mesita que siempre
tentamos como altar con la Virgen del Carmen,
porque le prendramos velitas. Voy saliendo otra
vez pa fuera, cuando viene una senora de blanco y
sopla las hojas de la rosa “Ay —le digo yo— tan
apurd que estoy y usted viene a soplar las rosas”’
Me miro ella y no me dijo nada. Ya me desperté. Al
otro dia mi hija se murié y en ese sueno la Virgen
me aviso que se la iba a llevar: como madre que es,
ella me aviso "

(Clarita Alarcén)

Por otro lado, y siguiendo al autor antes mencionado, tene-
mos que la devocion mariana fue un nicleo central dentro de
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la reproduccion del sistema de la hacienda y propuso una for-
ma de “‘autoconciencia social”’: *...todos los hombres son
iguales porque tienen un mismo origen maternal’” (1977:176).

Esta idea se expresa en el lenguaje simbolico del ritual y no
como una conceptualizacion racional, y conlleva una vision
en donde la vida humana no se concibe como un proceso de
superacion historica donde es preciso realizar los valores.
“Por el contrario, la presencia de la Madre comun, de la igual-
dad de origen en ella, asegura de inmediato la realizacioén de
los valores™ (Op. Cit: 176).

De esta manera, la presencia del culto mariano en el terri-
torio de Quinchamali. aparece como refuerzo cultural para la
asuncion de la madre como fuente del mundo social y fami-
liar. La exaltacion del poder maternal, entonces, tiene su refe-
rencia en aquella otra Madre. la comun que cobija y vela, la
mujer divinizada que procrea infinitamente en su vientre la vi-
da (vease mas adelante como se manifiesta simbolicamente
esto en la figura de la guitarrera). Creemos que con la imagen
de Maria, las mujeres de Quinchamali encontraron un modelo
para sostener su peculiaridad de ser “‘solteras” y que a su vez
otorgd un modelo a la estirpe de los huachos. Este fenomeno
pareciera ser comun en Latinoamérica, escuchemos a Octavio
Paz: “*La Virgen catodlica es también una Madre... pero su atri-
buto principal no es velar por la fertilidad de la tierra sino ser
el refugio de los desamparados. La situacion ha cambiado: no
se trata yva de asegurar las cosechas sino de encontrar un rega-
zo. La Virgen es el consuelo de los pobres, el escudo de los
débiles, el amparo de los oprimidos. En suma, es la Madre de
los huérfanos... El culto a la Virgen no soélo refleja la condi-
cion general de los hombres sino una situacion historica con-
creta... Y hay més: Madre universal, la Virgen es también la
intermediaria, la mensajera entre el hombre desheredado y el
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poder desconocido, sin rostro: el Extrafio” (77, subrayado
nuestro).

Tenemos asi, que se dan las condiciones para que se pro-
duzca una legitimacion religiosa del poder maternal v del rol
de madre en la concresion de la vida social. Estimamos que
cuando se produjo la desarticulacion del sistema de 1a hacien-
da y la concomitante carencia del orden centrado en la ima-
gen del padre-patron, la permanencia de la madre gestd un
orden social que reemplazé y sustituyd al otro. Esto se hizo
posible por la existencia de un universo de representaciones
religiosas que permitid establecer y legitimar socialmente, el
papel ordenador de la mujer como madre y a través de ella la
constitucion de una familia particular.

La pregunta que nos formulamos al principio de esta parte,
nos ha llevado a recorrer los visajes que la historia entrega en
relacion al contexto dentro del cual se generaron los rasgos y
condicion de la mujer artesana actual de Quinchamali. Hemos
pretendido, solamente, proponer un posible camino que ex-
plique ciertas singularidades, que ilumine algunas facetas. Nu-
merosas inquisiciones ain no estan resueltas, sabemos de la
complejidad del mundo estudiado; pero nos hemos atrevido a
avanzar sorteando carencias (de bibliografia especifica sobre
nuestro objeto, por ejemplo) e intentando vislumbrar proce-
sos que nos muestren los distintos factores que jugaron para
que hoy exista una identidad femenina claramente expresable
en Quinchamali. Asi, estas ‘‘marcas de la historia’” que expo-
nemos, son mas bien reflexiones que desean hilvanar el pre-
sente con el pasado. Esas marcas, esos dibujos que no se
borran del universo quinchamaliano, son los hilos que nos
permiten hacer la sutura de lo antiguo y de los nuevo en el
cuerpo social y femenino del territorio que ahora transitare-
mos: la constitucion de la identidad de la mujer alfarera.
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II. LAS MUJERES Y

Doiia Isabel lo queria

suyo y lo mismo la Parda,
v el Bernardo entre las dos
como un junquillo temblaba

Gabriela Mistral
(Poema de Chile)



1. La conformacion de la identidad femenina

en Quinchamali

En la parte anterior nos preguntamos por algunos de los
factores historicos que delinearon e influyeron en la condi-
cion actual de las alfareras de Quinchamali. Ahora, nos abo-
caremos a desentrafiar el proceso mediante el cual se constitu-
ye la identidad de las mujeres y las formas en que esta se rea-
liza.

Pensamos que en torno a dos pivotes se estructura el deve-
nir del sujeto femenino quinchamaliano: el oficio de ceramis-
ta y la asuncién del rol materno en ‘“‘solteria’’. Ambos, como
ya hemos visto, derivan de una situacion de mestizaje, de la
fusion de elementos aportados por la cultura indigena y por
la occidental. La produccion de loza y la reproduccion biolo-
gica se conjuntaran para otorgar una fisonomia especifica; la
una y la otra se retroalimentaran para generar una imagen fe-
menina poderosa y dominante dentro del orden social. Vea-
mos entonces, como se presenta cada uno de estos ejes que
hemos mencionado.

a) La posesion del oficio de alfarera

En la memoria de las artesanas siempre emerge la abuela,
la madre, la tia, trabajando cotidianamente la greda. El hogar,
taller y espacio doméstico, donde se crece aporta la sensibili-
zacion primaria de una labor adscrita a las mujeres. Aquellas,
cuyo modelo la nifia debera emular, distribuyen su tiempo
entre la factura de la loza y las tareas reproductoras de ali-
mentacioén y crianza. La abuela, la madre, crean y modelan
no tan soélo las piezas y figuras de ceramica, sino que también
levantan la impronta de lo que es el “‘ser mujer’”.

Como en otras sociedades donde el aprendizaje de las fun-
ciones inherentes a un rol no se produce por medio de expli-
caciones “‘racionales”, en el caso que nos atafie también asisti-
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mos a una forma de aprendizaje que se da por via de la imita-
cion. Es un trabajo que se realiza por “tradicion”, porque la
madre y la abuela y todas las mujeres en el pasado lo han he-
cho. Nadie “ensefia’” a pulir, a formar un canco, a bruiiir o a
pintar, se aprende copiando gestos, emulando ademanes:

“Mirando aprendi a trabajar, son las manos las que
aprenden, es como aprender a leer, la que tiene
buena memoria aprende altiro. Yo, de diez, doce
anos le ayudaba a brunir a mi mama, después dije:
voy a ayudarle a pintar y la pinté; pero lo borré
porque pensé yo.: me va a pegar, tenia miedo que
me pegara. Después ya me dejo pintar, ya empecé a
locear, agarraba grea, aprend! ligerito”.

(Praxedes Caro)

El trabajo con la ceramica es una produccion propia de la
mujer, asignada a ella; pero también tiene su pilar, su legiti-
macion en una suerte de “mandato divino™’; hay un sustrato
religioso en su base.

Este poema creado por una locera es lo suficientemente lo-
cuaz para expresar el sentido religioso del trabajo:

“Vamos a Quinchamall a visitar las loceras,
quedara usted admirado de esa tierra que es la greda.
Como una muestra de amor cuando se tiene cariiio
Dios ha puesto en esas manos sabiduria e ingenio.
para orgullo de ese pueblo, para asombro del turista,
reverencia merecida a esa tierra que es la greda

y a esas manos divinas.

A visitar las loceras vamos a Quinchamali,

a conocer ese arte que Dios ha dejado alli.
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Manos que van amasando eso que lHamamos greda,
cacharros que van brotando de esa generosa tierra,
bendicion que ha derramado la Divina Providencia”.

(Silvia Alarcén)

La primera fase del aprendizaje del oficio es la composi-
cion de loza. Esto es, brudir y pulir la figura ya modelada y
encolada®. Generalmente, entre los 8 y 10 afios las nifias co-
menzaran a ‘‘componer’ para su madre, etapa que es vista, al
principio, como una “‘ayuda’ por la cual no se recibira nada a
cambio. Este periodo forma parte de la socializacion femeni-
na, y supone la “preparacion” para la realizacion indepen-
diente del oficio. Asi, la “composicidon’ es el punto de parti-
da para la asuncion del rol productivo artesanal de la mujer
dentro de la tradicion alfarera de Quinchamali. .

Cuando ejecute con destreza el brufiido y el pulido de la
loza, la mujer iniciara la aventura de obtener beneficios a tra-
vés de su trabajo. Se perfilara entonces, el camino hacia la au-
tonomia econdmica por la via de la produccion de ceramios.
Existen, por lo menos, dos mecanismos mediante los cuales
las ““principiantas’ podran lograr algin ingreso: por un lado,
componiéndole a la madre, la cual le entregara la parte que le
corresponde por la venta de las piezas que ella ha compuesto;
y por el otro, componiéndole a otras mujeres, vecinas O pa-
rientas de la localidad. La primera forma es descrita asi:

(8) Mayores antecedentes sobre el proceso de produccion de la
loza pueden encontrarse en Bernardo Valenzuela “La ceramica
folklorica de Quinchamali” y Eugenio Brito ‘‘La Técnica cera-
mica en Quinchamali”, autores que describen minuciosamente

"las fases y procedimientos utilizados por las artesanas.
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“Cuando yo tenia 10 afios empecé a pulir loza a mi
mama, ya en ese entonces habia tren y mi mamd
llevaba a Chillan. La plata de las ventas, lo que era
todo de ella quedaba pa’ella, lo que yo habia puli-
do me daba mi parte “Pa que se entusiasme y mds
bien trabaji's porque habis tomado plata en tus ma-
nos". Después me dijo. “Aprende a hacer hija, si
Yo me muero pa que ganls tu vida en esto’’. Me
costo, pero aprendr a hacer todo el trabajo, ella me
llevé a Chillan pa que supiera entregar la loza en la
casera que tenta. Murio mi mama y vo ya sabia tra-
bajar, ese era el destino para la vida de nosotros”.

( Clarita Alarcon)

La segunda forma de componer consiste en lo siguiente: se
establece una relacion donde la nifia, por ejemplo, compon-
dra una docena de loza a una artesana, y la retribucion por
ese trabajo sera de otra docena de loza en ‘“‘verde’™® que ella
compondrd, pintard, lustrard y cocerd y que podri comerciali-
zar autonomamente. A veces, la primera manera, es decir,
*componcr a la madre’ deriva en que la hija con el dinero ob-
tenido por su labor, a su vez comenzara a comprar loza cruda
o verde a alguna vecina y se independizara del trabajo con su
progenitora, veamos un testimonio que muestra esto:

%)

“De primera yo le ayudaba a mi mama, después ya
le empecé a componer a ella, en un poco de tiempo
mdas ya empecé a comprar loza por ahi' y la compo-

Cuando se habla de la loza ‘“‘en verde” se esta aludiendo a las
piezas modeladas que les falta el pulido, el brunido y la cochu-
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nia, la compraba encold, la brufita, le hacta todo el
trabajo. Se la pasaba al finao de mi papd que tenia
buena suerte pa’ vender la loza, se iba a Colliguay a
tomar el tren pa Chillin, vendia la loza de mi
mamd y la mia y ahi nos traia la plata”.

( Praxedes Caro)

De esta manera se va escribiendo el sendero que entregara
independencia econémica desde muy temprano a la mujer. A
partir de una fase del proceso de produccion alfarero, el
“componer’’, la nifia ira socializando las diversas estrategias
que le propone el oficio y poco a poco reconocera y reprodu-
cird los pasos de su propia madre y de sus parientas, adqui-
riendo ella misma la identidad que entrafia el ser mujer den-
tro del mundo quinchamaliano.

Asi, desde la “composicién’ de las figuras en sus distintas
variantes (ayuda a la madre, componiendo a otras artesanas y
comprando loza para componer) la mujer atravesara la prime-
ra etapa en su constitucién como alfarera. Luego, ella comen-
zara a realizar todo el proceso de produccion autbnomamen-
te, o sea, buscara la greda, la preparard, modelara la base, le-
vantara la figura, brufiird y pulira, dibujara, lustrarad y cocera
sus propias creaciones.

Sera ese el momento en que la mujer adquiere plenamente _
la calidad e identidad de artesana, apropidndose del oficio.
que viera en las otras mujeres de su familia y de los alrededo-
res. Generalmente, esta ““iniciacidén’ se producira entre los 18
y los 20 afios. Ahora, ella podr4 buscar “especialidades’ den-
tro del trabajo de la greda, recreando las piezas tradicionales
o bien gestando nuevas figuras.

Dentro de este proceso de constitucion de la identidad fe-
menina vinculada a la produccion alfarera, es fundamental la
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impronta familiar. La pertenencia a tal o cual familia de arte-
sanas dari a la mujer las bases para su especializacién y la he-
rencia de un cierto prestigio. En el primer caso, si la mujer
nace en el lado sur o en el norte, se dedicaré a la produccién
de loza grande o chica respectivamente; en el segundo, la
fama de sus antepasadas signara los avatares de su propia pro-
duccion.

La identidad familiar, entonces, es otro elemento que se
sumara al proceso de constitucién del sujeto femenino en
Quinchamali. Si recordamos que en las familias de artesanas
las madres entregan el apellido, podemos avisorar el papel
crucial que tiene la pertenencia a un determinado linaje de al-
fareras.

Tenemos, por tanto, una identidad femenina que se va ges-
tando a través del trabajo con la greda y que otorga a las mu-
jeres desde muy temprana edad los instrumentos para ejercer
una autonomia econoémica. Se dibuja asi, la faz de un sujeto
que podra autoabastecerse. La constelacion familiar marcara,
a su vez, un trazo en la forma de producir y la posibilidad de
mantener la tradicién de una estirpe: cada nueva nifia que na-
ce es virtualmente la abuela, la madre, todas las mujeres de
una familia de alfareras.

De este modo, la condicion femenina, el ser mujer en Quin-
chamali tiene como signo la apropiacion del rol productivo
de ceramista, el cual sbélo serd escamoteado migrando, buscan-
do otros horizontes de trabajo en los centros urbanos de la
zona'®. Pero, podemos constatar que incluso cuando esto su-
cede, las mujeres recurrirdn —si las estrategias laborales fallan—

(10) Generalmente esta migracion se produce hacia Chillin, Con-
cepcion y Santiago, donde las mujeres, ya sea por casamiento o
por oferta de trabajo pueden radicarse. En el Gltimo caso, es
frecuente que laboren como empleadas domésticas.
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tarde o temprano al oficio familiar o facilitaran la comerciali-
zacion de las piezas en los mercados locales. La produccion
de loza, la labor con la greda, siempre estara cercana a las ma-
nos femeninas; como ayuda, como complemento o como
ocupacion fundamental, ella sera la fuente que permite la
subsistencia y la marca de una alteridad.

La fuerza y el lugar que ocupa el oficio alfarero en la vida
de las mujeres de Quinchamali, su relevancia en la adquisicion
de la identidad, se manifiesta también en el nivel simbolico,
inconsciente. Si atendemos a esa otra mitad fundamental de
la existencia humana que constituye el descanso nocturno,
vemos que las mujeres continuaran elaborando en sus suefios
su trabajo cotidiano. La actividad onirica devela aqui la con-
tinuidad de un deseo: levantar las piezas, producir y reprodu-
cir incesantemente los signos que definen el acaecer femeni-
no. Son numerosos y recurrentes los suefios de las alfareras
con su trabajo, contentémosnos en este texto con ver un
egjemplo que nos parece importante ya que también formula
una Optica existencial, sobre el destino humano “‘més alla” de
la tierra, marcada por la produccion artesanal:

“Yo sueiio hasta recordar haciendo monos, como
que estoy lociando, apura haciendo las cosas, cuan-
do no tengo trabajo mas me sueno, con ser que es-
toy vieja siempre me sueno con mi trabajo. Tam-
bién me suerio con mi padre que me va a ayudar a
buscar grea a las minas, y con mi mama que esta-
mos haciendo loza. Me suenio con ellos yo.- Una no-
che me vinieron a convidarme que me juera con
ellos, porque alla donde estan estaba bueno para
trabajar. Cuendo recordé dije: me iré a morir como
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me estan llamando de alla’".
( Praxedes Caro)
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En la regularidad de estos simbolos, reconocemos una cos-
movision que articula el mundo de la vigilia y el del suefio: la
vida y la muerte, como el transito sin tregua de la produccion
y del trabajo. La alfareria define as{, para las mujeres. tanto
su identidad como el eje que estructura el devenir humano en
general.

b) La madre: el modelo que se reproduce

Simultaneamente al proceso de constitucion de la identi-
dad femenina en torno al trabajo alfarero, otra parte de la so-
cializacion ird labrando la gestacion del sujeto mujer: la ima-
gen de la madre. Como vimos en la parte I, en Quinchamali se
puede percibir una profusion de mujeres que han tenido sus
vastagos en solteria. Esta extendida peculiaridad nos llevo a
argumentar su origen en el pasado hacendal vy en el mestizaje.
Ahora, nos interesa mostrar el modo en que se realiza esta
condicidon y su perpetuacion al interior de la familia.

Existiendo una variedad de situaciones en relacion al “‘ser
madre”, encontramos siempre un comun denominador: la
madre soltera. Esta posicion puede ser alcanzada como volun-
tad propia y repetirse en numerosas gestaciones o bien ser
producto de un ‘“‘descuido’ ocasional, que puede o no impli-
car posteriormente la constitucion de un nucleo madre-hija
o bien la instauracion de un matrimonio con nuevos descen-
dientes ahora dentro de esa “‘legalidad’”. Veamos un relato
que atestigua el primer caso:

“Yo nunca me quise casar con nadie. Primero tuve
a José, después a la Inés v después tuve dos hom-
bres mas, todos mis hijos son de distinto padre. La
gente pelaba cuando uno tenia sus hijos sin casarse;
pero cada una es duenia de hacer lo que quiere y no
me quise casar y no me casé. Pa mi primer embara-
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zo, le fueron a decir a mi padre que yo andaba es-
perando, se puso enojaazo. Pero como yo era sola
con mi mami no mads, ella le dijo que si me iba yo,
ella también se iba a ir y él se iba a quedar solo.
Después que nacio juh que lo querta él al José! To-
tal, mi papa también era natural de mi abuela y ella
dejo varios hijos huachos cuando se murio”’

(Praxedes Caro)
La otra alternativa de la madre soltera puede ilustrarse asi:

“A los 19 anos conoct al papa de mi hija, él traba-
jaba por aqut, se enamoro y yo también, después se
fue y nunca mds volvio. Asi es siempre aca. Yo me-
nos mal que me cabrié altiro después de tener dos
hijos jsi no hubiera tenido un monton! Después ya
no me quise enamorar mds po y crié solita mis dos
cabros’’

(Riola Castro)
Por ultimo, la tercera variante es expuesta de este modo:

“Era re’ cabra cuando se me metio el diablito en la
cabeza; pero qué le iba a hacer, tuve mi chiquillo
nomds. Ya después conoci a este hombre, me bus-
c6 y nos casamos, me reconocio a mi hijo. Con él
tuve estas otras dos nifiitas, jclaro que él me mira
mal a mi hijo, siempre me lo anda retando!""

La enorme frecuencia con que se produce esta condicion
de la madre soltera, nos conduce a pensar que ella se propone
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como una suerte de rito de pasaje femenino en Quinchamali.
Es decir, como el instante, el trazo que configurara la identi-
dad de la mujer en tanto tal. Una experiencia compartida y
que emerge como rasgo fundamental del género: la propia
madre formula un acaecer aprendido, la hija prolongari e imi-
tara esa cualidad.

Nos interesa dejar en claro, que esta asuncion del rol ma-
terno como clave de la constitucion del sujeto mujer, si bien
es una constante universal, en Quinchamali —como ya hemos
expresado— adquiere otras connotaciones al postularse sin la
necesidad, para su plena realizacion, de la existencia del polo
paternal (en términos sociales) o la institucion del matrimo-
nio. Justamente, esta caracteristica es la que nos lleva a perci-
bir una exaltacion de la maternidad. Mujer y madre son una
sola cara para el proceso de identidad femenina. El privilegio
de la madre quinchamaliana y su singularidad esta en el con-
trol que ella tiene sobre su descendencia. En este caso no hay
un hombre, o una figura masculina que se ‘“‘apropie’” y con-
trole los vastagos. En este universo familiar la madre es el so-
porte, la base del orden de un agregado que ella ha creado y
modelado por su entera voluntad'' .

(11) En este sentido se da lo inverso que en la mayoria de las es-
tructuras sociales patrilineales y patriarcales, donde justamente
el punto que define la subordinacién femenina es el hecho de
que no es la madre quien controla la descendencia. Tampoco
se da como en los grupos matrilineales que el poder recaiga so-
bre el hermano de la madre, reproduciéndose el dominio mas-
culino. Sin embargo, no nos parece adecuado postular un ma-
triarcado, ya que el concepto esta en interdiccion y porque en
la realidad que estudiamos creemos que se produce mas bien
una dominancia de lo femenino que obtiene una legitimacion
a nivel religioso, en donde en definitiva es una “‘potencia supe-
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La maternidad exaltada, lleva también implicita una serie
de valoraciones en torno a la imagen femenina y genera un
lazo estrecho entre madre e hija. El sufrimiento es la catego-
ria utilizada para definir el rol procreador de la mujer: “Yo
sufri y aprendi a ser madre’’ (Inés Caro). El padecimiento
materno por la crianza de los hijos/as seré el corolario de su
relacidon con éstos y a su vez ellos internalizaran la necesidad
de un “pago’ ala progenitora por las aflicciones que ha pasa-
do al criarlos:

“Me quedaba llorando cuando no podia darle algo
a ella, si uno ayuda a su madre es una bendicion de
Dios que tiene que recibir”’.

(Honorinda Vielma)

A la madre se la debe amar y respetar, obedecer sus 6rde-
nes. Se establece asi, un nexo afectivo que implicara —para
las hijas mujeres— no alejarse, ayudarla econOmicamente, ser-
virle de “compafia’?. Toda vez que la madre envejezca, una
de sus hijas se hara cargo de su mantencién del mismo modo
en que ésta lo hizo con ella en su infancia:

rior”, el Dios-Padre el que se postula en la supremacia del po-
der. Nivel imposible de desdenar cuando nos damos cuenta que
para la cosmovision de las mujeres de Quinchamali, el orden
social mismo esta fundado por la presencia divina.

(12) Este término designa compariia afectiva y familiar. Es intere-
sante notar su uso generalizado también entre los mapuches ac-
tuales. Su definicion académica nos habla de un término anti-
guo que significa, familia, nimero de criados que viven dentro
de una casa.
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“Yo le habia prometido que no iba a desampararla
nunca, yo la comprendia porque me daba cuenta
de todo lo que habta sufrido por mi”

(Mariana Sandoval)

Vemos también que la imagen materna se legitima desde
un orden religioso. El sufrimiento como definicion del rol,
vincula a éste con el “*padecer’ cristiano y con su regulacion
desde una instancia “‘superior’ que recompensara las relacio-
nes filiales. Las hijas obtendran los favores divinos al cumplir
con sus deberes hacia la madre y éstas por haber “sufrido’ ga-
naran y lograran la “‘salvacion” (en el cielo). Como todas las
mujeres tendran que asumir ese sino ineludible, se puede de-
cir, que en Quinchamali, ellas comparten el destino de su vir-
tual “‘salvacion’ como género por via de la maternidad. Si re-
cordamos lo expuesto en la parte I, veremos que el modelo
mariano refrenda la constitucion de esa presencia poderosa de
lo maternal, otorgando un sello especial a esa condicion.

Pensando entonces, en términos de la generacion de identi-
dad. la asuncion del rol materno en solteria, se produce a tra-
vés de un proceso que reproducira la hija al copiar el modelo
de su propia madre. Esta apropiacion del rol mediante el
“rito de pasaje’” a la vida femenina convencional, implica asu-
mir las valoraciones que éste porta: el “‘sufrimiento’ de criar
en solteria a los hijos redime, en definitiva, lo que puede ha-
ber de “pecado” en esta condicion, y a la vez, dota a la mujer
de una fuerza singular para internalizar el poder que de ahi se
obtiene.

Parece interesante sefialar, que esta peculiaridad que descri-
bimos para Quinchamali, es factible de reconocer en otros
casos, para Guzman, por ejemplo, ““...los demds caracteres de
la madre... (amor, proteccion, enormidad, divinidad, etc.) son
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también elementos propios de nuestra imagen materna latino-
americana: esa imagen desmesurada y amantisima de la ma-
dre es un elemento estructural de nuestra cultura, que en su
vertiente cursi ha originado la imagen tanguera de la “‘vigjita”
y en la otra, esta madre enorme, misteriosa, amante y terrible
de los textos de la Mistral... en la que de un modo u otro los
hispanoamericanos sentimos y reconocemos un elemento de
la propia identidad™ (61-62).

Sabemos asi, que una parte fundamental de la identidad fe-
menina en Quinchamali, pasa por la apropiacion del rol de
madre soltera, la pregunta que nos surge ahora es ;qué papel
juega la imagen masculina en la constitucion de la alteridad?

Los hombres, en el caso que estudiamos, son percibidos
por las mujeres simplemente como una ausencia. Anterior-
mente observabamos que ese vacio que se generaba por la
omision del padre en la familia era sustituido por la imagen
del patron y que al desaparecer ésta la presencia de la madre
habria suplantado su papel en la conformacion del orden so-
cial. Analicemos, entonces, los matices que adquiere para la
cosmovision femenina este hecho.

En primer lugar, existe para los hombres una categoriza-
cion que los define: la flojera. Ellos no trabajan, solamente
las mujeres lo hacen. Creemos que esta valoracion tiene su
origen en la descontitucion del sistema hacendal y la migra-
cion de los hombres a las ciudades en busca de nuevas pers-
pectivas laborales’®. Los que permanecen en la localidad des-

(13) La migraciobn masculina se produjo con mucha frecuencia ha-
cia Tomé para trabajar en la industria textil. Posteriormente, a
Chillin y Santiago, donde los hombres cominmente trabajan
en el sector servicios, como mozos, empleados de tienda,
choferes, etc.
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ocupados no pueden asumir —por las barreras culturales— el
oficio de la alfareria . Esta caracteristica del género masculi-
no es argumentada numerosas veces como fundamento para

no establecer el lazo matrimonial y también para resaltar el
poder femenino:

“Aqut los hombres son flojazos, no sirven ni pa pi-
sar grea ;pa que se va a casar uno con un hombre
ast? Es uno la que siempre esta trabajando pa tener
el cinco, yo sufri por mis hijos, pero por un hom-
bre no ;pa qué cargar con un flojo?

( Praxedes Caro)

“Ni aunque estén casados, la mayoria es la mujer la
que ronca mds, da el billete pa el hogar, la mujer es
la que manda porque los hombres no trabajan’.

(Inés Caro)

Unida a la pereza, los hombres son visto ademas con la cali-
dad de borrachos. En casi todas las experiencias femeninas, el
padre, el amante, el marido han perecido —real o simbolica-
mente— por el alcohol’ . Es inherente a lo masculino el pasar-

(14) Nos referimos al hecho de que se produce una represion y una
resistencia a que los hombres laboren en la ceramica, a quienes
lo hacen se les califica de “maruchos”, homosexuales.

(15) Pareciera ser que esta apreciacion tiene un basamento “real”,
en nuestras entrevistas con la enfermera encargada de la Posta
en la localidad, nos manifesto el alto indice de alcoholismo en
la zona y los numerosos fallecimientos a causa de cirrosis hepa-
tica de los hombres. Este fenomeno habria ido en aumento en
los Gltimos afos, extendiéndose incluso muchas veces a las mu-
jeres.
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se eternamente en el bar y toda vez que se trabaja sera para
prodigarse egoistamente el placer de la bebida (véase mas ade-
lante como se expresa esto en la figura del “huaso meando™):

“Dos anios me duro el marido, se murio por ser tan
bebedor, ni un centavo daba pa los chiquillos, pa
puro tomar es que trabajaba’.

(Honorinda Vielma)

Otra caracteristica del hombre es el abandono, la huida del
lado de las mujeres. Los hijos también estan signados por este
destino, las madres los ven como seres en transito que se au-
sentardan y dejaran el espacio materno. Muchas veces, se expli-
ca el abandono atribuyéndole a los hombres un-sentimiento
“intrinseco’ de “‘maldad’:

“La mujer siempre anda buscando el amor; pero el
amor del hombre es falso, una vez que obtiene lo
que quiere se va’’.

(Inés Caro)

Vemos de este modo, que el hombre es definido por oposi-
ciobn a la mujer, ésta es trabajadora, maternal y sufriente; el
hombre es perezoso, no se responsabiliza de su descendencia
y pasa en el jolgorio de la borrachera. Lo masculino es el re-
verso negativo de lo femenino. Es este contrapunto el que
sienta las bases de la construccion de la alteridad de la mujer
y que la postula como sujeto perfectamente delineado. A su
vez entrega las valoraciones que permiten establecer su “‘supe-
rioridad” social e individual, su manejo de un poder que se le-
gitima vy justifica en contraposicion al polo masculino.



En relacion a la imagen masculina del padre, esa no-presen-
cia familiar en Quinchamali, apreciamos nitidamente que su
necesidad social desaparece y se diluye en la figura imponente
de la madre que da el afecto, cria a los vastagos y abastece
economicamente el hogar. Pero, no es raro encontrar en algu-
nos casos una cosmovision que busca sustituir al padre y a
veces al marido con la silueta de Dios:

“Todos somos hijos de un padre, porque hay un
Dios no mas. Ademas, pa seguir a Dios no se puede
tener las dos cosas: no puedo tener un amante y a
Dios, tengo el Infierno o tengo la Gloria, una de

r

dos”.
(Inés Caro)

Creemos que este desplazamiento de la imagen paternal o
del esposo, estd en abierta concordancia con el caricter ma-
ternal asociado a lo divino (la mujer como “‘esposa’’ de Dios
Padre) y que permite convocar en la actualidad, la antigua fi-
gura del patron como lo trascendente, como el gran gestador
de hijos (los huachos) sin progenitor “legal’’; pero que si pue-
den reconocer su origen en ese Padre Celestial del cual el pa-
tron es una representacion. Esta paternidad diferida a Dios se
hace mas clara cuando escuchamos en labios de las mujeres:

“Con la ayuda de Dios nomads es que pude criar mis
hijos, él nunca me desamparo, siempre 0y0 mis rue-
gosll.

(Honorinda Vielma)
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“Jesus me dio este talento pa trabajar la grea v ast
pude yo mantener mi hogar, con su amor yo soy
feliz, con El converso, El rebosa en mi’”’.

(Inés Caro)

Asi, la ausencia del hombre concreto, de ese que es pro-
puesto a partir de una negatividad, sea el padre o el amante,
se transforma en presencia toda vez que las mujeres realizan
esta suerte de trasposicion “metafisica” con la figura de Dios.
De este modo, el orden social y familiar se restaura de la posi-
ble trasgresion que implica el instaurar una familia sin centro
masculino, sin padre y la mujer podra asumir en plenitud su
rol esencial en la mantencion del equilibrio familiar.

Podemos apreciar entonces, que las mujeres de Quinchama-
i elaboran una imagen masculina en donde por un lado, el
hombre es valorado negativamente y por el otro, una repre-
sentacion del mismo desplazada a lo divino que llena el vacio
social concreto implicito en la primera imagen y que posibili-
ta a la mujer realizar su identidad.

Estimamos pertinente, otravez, citar el trabajo de Guzman,
ya que las semejanzas con la situacion que analizamos torna
relevante su peso no solo en la constitucion de la identidad
particular que describimos, sino que al parecer entrega ele-
mentos algo mas generales: **...en estos textos donde el padre
no ocupa el lugar que la cultura judeo-greco-latina le dio
como centro de la realidad, origen y mantencion del orden y
del sentido... (aqui) se ha convertido en una pura ausencia...”
(63), el autor agrega mds adelante en relacion a la figura de
Dios —en los escritos de la Mistral— que se muestra como una
divinidad que es y no es real, que no se sabe si vive, si nacio,
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etc.: “Es una muy adecuada imagen para decir la manera de
estar presente... la ausencia del centro masculino” (69)%* .

A modo de sintesis: tenemos que dentro del proceso de
constitucion de la identidad femenina en Quinchamali, se po-
nen en juego dos factores que son cruciales para la realizacion
concreta del sujeto mujer: por una parte, la apropiacioén del
rol de productora, y por otra, el de reproductora. Ambos,
suelen ser comunes para las mujeres en general; pero aqui to-
man una dinamica que permite especificar su realizacion. El
ser alfarera y el ser La Madre proponen contenidos singulares,
los dos dibujan el rostro de la mujer en Quinchamali. El uno
y el otro se conjugan para esbozar una figura de mujer en
donde el rasgo de la subordinacion genérica, se anula, se ami-
nora, para dar paso a una identidad que permite ejercer la au-
tonomia econdémica y afectiva (en términos de la relacion
hombre-mujer), para generar una realidad cuyo centro indis-

(16) Queremos mencionar ademas, otra coincidencia que se da en el
analisis que el autor hace con nuestro objeto. Se deduce que
para la Mistral, la ausencia paterna, ademas de serlo es “moral-
mente repulsiva” y esta ligada a la calidad de alcoholicos de los
hombres. Por otra parte, los sucesivos desplazamientos gque
hace la escritora en relacion a la figura del padre (como arbol,
pavo real, sol y aire), segin Guzman, estarian denunciando la
carencia de sentido que afecta al universo mistraliano; pero
mas aun, el padre “... es siempre el lugar vacio que la lengua es-
pafiola produce al mencionarlo en nuestra realidad mestiza y
que origina un fantasma referencial, expuesto y asumido en
estos poemas” (67). Creemos importante relacionar la investi-
gacion de este autor con nuestras indagaciones, ya que el obje-
tivo que éste se propone es extrapolar desde la escritura de la
Mistral, una identidad femenina chilena y latinoamericana,
avanzando en el plano simbélico de la produccion de esa mis-
ma identidad.
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cutible es la mujer. En esta conjuncion del oficio y La Madre,
una historia y una cultura dan el sustrato para que su realiza-
cion conduzca a una valoracion y exhaltacion de lo femeni-
no: las formas que adquirio el mestizaje en la zona se erigen
como marcas en el desarrollo actual de su peculiaridad.

Es probable que la condicion que aqui hemos descrito, se
postule como un caso [imite dentro de la situacion general de
la mujer en nuestro pais y que muchas de sus caracteristicas
puedan ser discutibles en términos del modelo que propone;
sin embargo, creemos que algunos de los rasgos que hemos
mostrado pueden ser audibles en otros sectores y que sus hue-
llas podran ser rastreadas en el futuro. De todos modos, en
este recorrido que hacemos por la constitucion de la identi-
dad de la mujer podemos ver la complejidad de una trama
que se va bordando en la historia y en un cuerpo cultural que
torna posible hablar de Quinchamali como un reino femenino,
como un territorio de las mujeres.

2. El espacio de las mujeres

Los planteamientos que hemos expuesto nos han llevado a
senalar el universo quinchamaliano como un territorio de mu-
jeres, veamos ahora, como se produce la “‘ocupacion’ concre-
ta de ese espacio.

La localidad, como lo expresaramos antes, estd dividida
por la linea del tren que demarca las fronteras norte y sur,en
esta ultima se distingue Santa Cruz y Cuca, zonas de peque-
fias propiedades agricolas. Quinchamali propiamente tal, con-
siste en una calle larga, rodeada por un conjunto de casas con
sitios de mds o menos una hectarea, donde moran las artesa-
sanas. El aspecto del lugar es el de un paraje tipicamente cam-
pesino de la zona central, con construcciones de adobe, te-
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chos de teja, jardines y huertas, arboles frutales. Normalmen-
te, dentro de un sitio conviven dos o més familias de mujeres,
en su mayoria madre e hija con su descendencia, a veces en
casas separadas, otras compartiendo el mismo hogar'’ .

En el lado sur, dada la extension de las tierras, los grupos
familiares estan radicados a una distancia mayor; pero siem-
pre conformando un agregado de parientes. En este sector, las
familias se ocuparan de algunas labores agricolas, cultivando
pequenas vifias y huertas de subsistencia. En cambio, en el
lado norte solo se realiza un cultivo a escala minima de arbo-
les frutales (nogales, ciruelos, cerezos, etc.). Aqui, el centro
del trabajo familiar lo constituye la alfareria, mientras que en
la parte sur se combinan el trabajo productivo agricola con el
de la ceramica.

Tenemos asi, que el espacio quinchamaliano esté escindido
en norte y sur, con un correlato a nivel del trabajo alfarero en
los tipos “‘chico’ y “‘grande’’ respectivamente; y en el plano
de la subsistencia con un mayor énfasis en la labores de la gre-
da en el primer caso y en el segundo una complementariedad
de las faenas agricolas con la produccion de loza.

Estos dos sectores son los que conforman el territorio de
Quinchamali. Los nexos entre las familias de artesanas del
norte y del sur no son conflictivos y la division espacial de la
produccion de ceramios no entrafia “‘competitividad”. Mu-
chas veces, hay lazos tanto parentales como de compadrazgo
entre las mujeres artesanas y es frecuente que —tanto en el
pasado como en la actualidad— las alfareras se intercambien
sus trabajos para comercializar un surtido variado de piezas
en ferias y mercados.

(17) La propiedad es comunmente de las madres, heredada o por
sucesion y no pocas veces producto de una compra.
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Del mismo modo en que existe una separacion de la pro-
duccion en loza utilitaria y artistica dentro del espacio quin-
chamaliano, al interior de estas dos grandes categorias tam-
bién se produce una distincion. Asi por ejemplo, en la parte
sur hay familias de mujeres que son reconocidas por la factu-
ra de ollas (como las Vielma), no obstante que ellas también
modelan otras formas domésticas como platos y fuentes, su
especializacion y el signo que las definira sera el primer tipo
de loza,con la cual el sello y la herencia del nacleo seran dis-
tinguidos. Lo mismo ocurre en la parte norte: habran fami-
lias que se dediquen a la produccion de pavos (las Munoz,
por ejemplo), de jinetes, de chanchos, etc., como particulari-
dad; todas ellas manufacturan a su vez las otras figuras *‘chi-
cas”’, pero siempre manteniendo la marca de una especializa-
cion que sera la expresion de una tradicion familiar:

“Yo puedo hacerle el pavo, pero no tengo costum-
bre, se cae un ala, se cae la otra, o sea, lo puedo
hacer, pero no tengo carifio pa hacerla, mdas me
gustan las guitarreras abiertas, cerradas, chicas y
grandes. Aca no hacemos pailitas ni esas cosas, no
podemos tener las mismas especialidades y hay que
dejar que todos ganen, yo gracias a Dios tengo eso
como mi mamd de hacer las guitarreras, las figuri-
tas, todo eso”’

(Inés Caro)

Observamos asi, que dentro de las grandes Iineas de produc-
cion alfarera (grande/chico) se generan subdivisiones y espe-
cializaciones familiares, que conducen incluso a individualizar
las creaciones. Este fenomeno se expresa con mayor fuerza en
el plano de los trabajos “‘artisticos’ o chicos, los cuales, desde
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hace algun tiempo, estan siendo firmados por algunas artesa-
nas para asi asegurar al comprador la “‘autenticidad’ de la
factura de la pieza'™. De todos modos, con o sin firma, den-
tro del mundo de las alfareras cada una es capaz de reconocer
el sello personal de tal o cual forma, ya sea a nivel de las téc-
nicas o en la representacion, respetando v formulando catego-
rias de “buenos’ y “‘malos” trabajos.

La “*fama’ es una calidad que se adquirird y legitimara so-
cialmente a la alfarera dentro de su comunidad, toda vez que
ella alcance perfeccion estilistica. La ‘“‘fama’ asi, se ird here-
dando de madre a hija, a nieta, hasta lograr el reconocimiento
externo de una estirpe de mujeres ceramistas abocadas a un
tipo de produccion. El influjo del mercado en la consolida-
cion de este ‘“‘reconocimiento’” social, tiene un peso relativa-
mente importante, ya que no necesariamente coincide con
una mayor obtencion de ingresos, sin embargo, su interven-
cion muchas veces es decisiva. No se puede olvidar, que del
mismo modo en que la hija obtiene de la madre la impronta
de sus creaciones, también los lugares de comercializacion se

(18) Pensamos que esta tendencia a salir del anonimato (que para
algunos es un rasgo de lo artesanal), se ve favorecida por la asis-
tencia a las ferias de Santiago (parque Forestal en el pasado,
Bustamante y Festival de San Bernardo en la actualidad) u
otras ciudades del pais. Hemos observado que todas aquellas
artesanas que son invitadas periddicamente a estas ferias o lo
fueron en el pasado, son las que “firman’’ sus productos. Tam-
bién vemos que a partir de estos eventos se origina una compe-
tencia entre las alfareras, donde se juega tanto el hecho de una
posibilidad de mayores ventas, como un acrecentamiento de la
“fama”. Normalmente, son pocas las que pueden asistir, ellas
llevaran los trabajos de las otras mujeres (a quienes se los com-
pran), asi, muchas de ellas estamparan su firma para interpelar
al comprador por la autoria de un “‘buen trabajo’.

39



“heredan”. Es frecuente que por generaciones las mujeres en-
treguen a una misma casera (0 a un mismo puesto) sus traba-
jos. De esta manera, al tener ‘“‘asegurada’ la comercializacion,
la ““fama’ se obtiene también por las caracteristicas de elabo-
racion de las piezas en las cuales se da una determinada espe-
cializacion.

El territorio de Quinchamali, de este modo, aparece ocupa-
do por las distintas familias de mujeres artesanas que modelan
su entorno y que a través de su produccion le dan especifici-
dad al espacio pueblerino y rural: el rostro de esa tierra es
una faz femenina. La casa-taller, el poblado girando en torno
a la alfarerfa, la distincion del linaje productor, la actividad
comercial que ya se ancla en la tinica calle'®, todos ellos visa-
jes de un mismo fulgor: la mujer ceramista que dinamiza y da
vida al universo quinchamaliano, su figura potente que abarca
los recodos y reproduce su cotidiano.

(19) Antiguamente la comercializacion de la produccion se realiza-
ba preferentemente en Chillan, las mujeres viajaban en carreta
y luego en tren a esa ciudad para hacer sus ventas. A veces, lle-
gaban compradores al pueblo mismo; pero lo mas frecuente
fueron los viajes hacia el mercado de Chillan, donde las “case-
ras” que cada artesana tenia, le compraba sus productos. En
menos escala se comercializo también en la ciudad de Concep-
cion. En el periodo de Frei y de la Unidad Popular, el poder
comprador del CEMA llegd hasta Quinchamali de manera pe-
riodica, generandose una comercializacion de los trabajos que
es recordada de manera favorable por las mujeres. Hoy, las ven-
tas al CEMA son muy escasas, debido a que las artesanas deben
viajar a Chillin, Concepcion o Santiago, para entregar sus pro-
ductos y las condiciones de pago, mas los bajos precios ofreci-
dos no lo hacen un mercado conveniente. Mas o menos en los
ultimos diez afios, se ha dado un fenémeno distinto: se han ido
instalando, poco a poco, puestos de venta en el pueblo mismo,
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Desde la casa-taller, las mujeres se apropian vy tifien el espa-
cio donde la existencia retofiard, cubren con la factura del ali-
mento y de las figuras artesanales los distintos lugares del ho-
gar. Realizando la mantencion doméstica, distribuyen sus ha-
ceres entre la cocina, el cuidado de los crios, el aseo, el traba-
jo con la greda. Movimientos multiples que formulan una
obicuidad, un modo de desplazarse y ocupar el espacio y el
tiempo diurnos;,despliegue del cotidiano repartido en la si-
multaneidad de las funciones adscritas al género.

Casa-taller, pueblo alfarero, arquitectura recorrida y sefala-
da por las artifices, labradoras, ocupantes de esos territorios.

Adentrémonos ahora, al interior de estas familias y al espacio
en que se prodigan las relaciones entre sus miembros. Observa-
mos en este plano que los nexos pueden ser positivos y nega-
tivos: el vinculo madre/hija suele inscribirse dentro de la pri-
mera valoracion, el de madre/hijo por el contrario, en la se-
gunda; a su vez entre las hermanas las relaciones pueden tor-
narse negativas y positivas entre hermana/hermano. Parece
importante destacar estas relaciones en la medida que ellas in-
fluyen en las formas de distribucion del poder,en la produc-
cion, y evidencian las caracteristicas singulares que tienen
estos agregados.

Pensamos que la relacion madre/hijo es normalmente nega-
tiva, ya que se inserta dentro de las categorizaciones generales
que se tienen de los hombres:

la mayoria de los cuales son controlados por lugarefias que no
se dedican a la alfareria. Con esto, las artesanas hoy tienen en
su propio lugar de produccion, la posibilidad de la comerciali-
zacion. No obstante, es posible ver que hay una diversificacion
en las ventas, entregando las mujeres sus trabajos a distintos
poderes compradores.
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“Los hijos hombres son asi, se van y después ni se
acuerdan de su madre. El Pepe estda muy bien colo-
cado en lllapel y ni el familiar me manda, ni carta,
nada, ya no se acuerda’’

(Riola Castro)

Los vinculos entre hermanas, muchas veces son conflicti-
vos, lo que se origina frecuentemente por el afecto a la
madre: rivales en su amor y en sus favores las hermanas brega-
ran por obtener un lugar de privilegio al lado de su progenito-
ra. Por otra parte, las relaciones entre hermana/hermano
seran positivas en tanto €ste migre y no compita en el espacio
familiar. Ahora bien, siendo los lazos madre/hija positivos,
esa afinidad, por los rasgos que asume en el tiempo, se trans-
forma en un nexo ambigiio, en donde la dependencia y la es-
trechez de la relacion da lugar, en algunos casos, a sentimien-
tos contradictorios de ‘“‘amor-odio”’. Es interesante notar que
cuando se trata de los contactos madre/hija, en familias
donde la madre ha “‘adoptado’” a una nifia que permanece
como hija Ginica®® esta caracteristica se acentila aiin mds, ge-
nerando disputas y situaciones de tension.

Estos vinculos son importantes para analizar las formas

(20) Esta situacion es bastante generalizada y se inscribe dentro de
la necesaria condicion de la mujer quinchamaliana como ma-
dre. Aquellas que no han podido concebir hijos o no han queri-
do, normalmente cumplen su rol maternal adoptando ninos de
otras mujeres. En el pasado fue muy comun ‘‘dar nifios para
criar”, ya sea a las ‘“‘comadres’’, a mujeres con las cuales habia
un nexo parental o simplemente a una conocida, y como nor-
malmente estos nifios eran producto de una ‘“madre soltera™,
la adoptiva les entregaba el apellido, pasando a constituirse en
la madre “legal’.
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que adquiere el trabajo productivo en el espacio familiar. Ya
hemos visto que las hijas ‘““ayudaran’ a su madre componién-
doles al principio sin obtener mas beneficio que no sea el
aprendizaje del oficio. Con el conocimiento de las técnicas y
del total del proceso productivo ellas se iran autonomizando
poco a poco. Sin embargo, esta independencia es relativa al
comienzo, ya que las hijas deberan aportar a la subsistencia
del grupo doméstico. Desde muy temprano distribuiran los
ingresos obtenidos por la venta de sus productos entre sus
propias necesidades (vestimenta, alimentos, viajes, etc.) y las
del agregado a que pertenece. Entonces, la hija trabajara para
si y para los otros, conociendo desde pequefa lo que implica
la mantencion de un hogar.

Escudrifiando al interior del proceso de produccion de la
loza, podemos ver que se genera una division del trabajo fami-
liar que asume rasgos especiales. En primer lugar, no existe un
trabajo cooperativo entre los miembros, sino que un sinname-
ro de relaciones signadas por una retribucidon que puede ser
en dinero o en el producto mismo. A excepcion de la “‘ayuda”
que se da al principio del aprendizaje, todas las restantes rela-
ciones estan atravesadas por una reciprocidad y un equilibrio
que tienden a reproducir colectivamente al grupo: todos los
que trabajen deberdn aportar econdmicamente a la subsisten-
cia de la familia y a cubrir sus necesidades individuales. Se ge-
nera asi un orden en donde cada cual aprendera a sustentar
sus propias carencias y a la vez contribuird a la mantencion
del agregado: sera la madre la que dirigird y controlara esta
dinamica.

Veamos lo anterior con un ejemplo concreto que servira
ademads para ilustrar las distintas fases del proceso de trabajo
con la greda. El punto de partida es la recoleccion de la mate-
ria prima, la que es efectuada a veces por la misma alfarera,
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pero mas cominmente por sus hijas o hijos, también por sus
nietos. Cuando esto ocurre, la madre o abuela pagara con di-
nero. Luego, la recoleccion del guano y de la lefa para la co-
chura toma las mismas caracteristicas siempre que no se com-
pre a particulares. En la preparacion de la greda, que general-
mente se realiza pisandola humeda y sacandole las suciedades,
la artesana pide la intervencion de sus hijos o nietos hombres.
Es en esta fase donde los miembros masculinos de la familia
tendran una participacion mayor en la elaboracion del pro-
ducto, a los cuales se remunerara por sus servicios.

Posteriormente, la mujer amasara la pasta y comenzard a
modelar las bases o “*bolos’ para las distintas figuras, una vez
“levantadas’ las bafiara con colo y las dejara oreando. En este
momento ella podra utilizar tres mecanismos para finalizar el
proceso de produceion. Primero, asumir personalmente el
total de las fases restantes (brufiido, pulido, lustrado, pintura,
y cochurado) de las piezas que ha modelado. Segundo, entrar
en una relacion con sus hijas en términos de ““darles a compo-
ner’, que como ya sabemos implica el bruniido y pulido de las
piezas en ‘‘verde” devolviendo como pago la misma cantidad
entregada. En este caso, la alfarera debera completar el resto
del proceso. Tercero, instaurar una relacion de “‘componer en
medias’’, esto es, dar a componer a la hija, quien tiene que
ademds pintar, lustrar y cochurar las piezas, repartiéndose la
mitad de las mismas cada una.

A nivel de la comercializacion de los productos familiares,
tanto en la composicion sola como a medias, la hija podra
vender las piezas que ha trabajado individualmente, pero
ocurre generalmente que es la madre (o el padre cuando lo
hay) quien realiza las transacciones, comprando con ese dine-
ro lo necesario para la alimentacion del grupo y entregando
su parte a las hijas, para cubrir las necesidades propias.
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Con este ejemplo se evidencia la relacion de reciprocidad
que se instaura dentro de las familias, en cuanto al proceso de
produccion, un dar y un recibir que se inscriben no dentro de
la gratuidad ni del “deber’” de cada hija, sino que cada cual
recibe algo a cambio de su participacion. Resulta claro eso si,
que no se genera una acumulacion ni ganancias por parte de
ningiin miembro, ya que en definitiva los ingresos obtenidos
sirven solamente para la reproduccion del grupo. Ademas, pa-
reciera ser que la misma actividad artesanal esta concebida
como un mecanismo de autosubsistencia, ya que las mujeres
producen la cantidad de loza necesaria para abastecerse coti-
dianamente y no acumulan ni laboran en los tiempos de in-
vierno, donde las ventas disminuyen® .

Dentro del trabajo familiar, lo que se torna evidente, es
que toda vez que las hijas no se autonomicen como producto-
ras, esto es cuando no dominen el proceso total, sera la madre
la que controlard y distribuira los ingresos obtenidos por la
comercializacion de las piezas. Aqui podemos reconocer el
peso fundamental que ella tiene, no s6lo como figura central,

(21) En Quinchamali se han tratado de aplicar algunos proyectos de
desarrollo, realizados por la Iglesia Catolica, con ayuda de Cari-
tas, para estimular la produccion de la artesania tradicional y
mejorar sus técnicas para lograr una mejor comercializacion.
Uno de los puntos que ha tenido mayores dificultades en su
aplicacion, ha sido precisamente el de la “acumulacion’ de la
loza para su venta en las estaciones de mayor flujo turistico.
Las mujeres mantienen un ritmo de produccion que siempre
sera acorde a las necesidades inmediatas de la subsistencia y se
resisten a ‘““producir’” durante el invierno. Esta particularidad
pareciera inscribirse en los rasgos de las economias campesinas
de subsistencia, en donde se trabaja solo lo necesario para lo-
grar las necesidades basicas de reproduccion de las familias o
individuos.
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en tanto fuente del orden social,'sino que econémico del gru-
po. Solamente cuando las hijas se transformen en madres y
separen su hogar, iniciaran el sendero de la real independencia
y automantencion y cuando esto suceda, retornara nueva-
mente el movimiento de reproduccion de la experiencia tra-
dicional femenina de Quinchamali.

Tenemos que sefialar que en el Gltimo tiempo se ha genera-
do una fuerte migracion de retorno masculina, generalmente
de los hijos a la localidad y una retencion de los mismos, de-
bido a la crisis economica por la que atraviesa el pais. Este fe-
nomeno ha conducido a una incorporacion mas o menos im-
portante de los hombres al trabajo alfarero. En el pasado,
esto era casi impensable, ya que todo aquél que mostraba in-
clinaciones hacia las labores de la ceramica era motejado de
“homosexual’, recayendo sobre €l una gran sancion social.
Hoy, algunos de ellos asumen la alfareria como ‘‘estrategia
de subsistencia’; pero como aun prevalecen las categorizacio-
nes y valoraciones negativas ante la presencia masculina, y
como el oficio es considerado exclusivamente femenino, los
hombres haran su trabajo bajo el dominio de sus madres o
hermanas, obteniendo de él lo minimo para su automanten-
cion.

Ha ocurrido que algunos hombres retornados han comen-
zado a asumir en plenitud el trabajo artesanal. En este caso,
el rechazo de las mujeres es profundo porque al producirse la
autonomia de una tutela materna no hay posibilidad de con-
trolar su produccion. Son dos los hombres que se dedican ac-
tualmente en Quinchamal{ al oficio, en ellos las mujeres ven
una amenaza: la modernizacion de las técnicas productivas y
la virtual usurpacion del espacio dominado por ellas:
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“Aqui, esos dos que trabajan le hacen cantidad. no-
sotras calidad, las puras manos usamos para hacer
nuestro trabajo, dicen que ellos tienen horno y md-
quina moledora. Los hombres buscan lo facil; pero
nosotras las mujeres, seguimos la tradicion. Yo, a
mis cabros los hago trabajar, pa que estudien, pa
que ayuden al hogar, no pa que hagan cosas en que
se pierda nuestra tradicion justed cree que uno de
esos le va a hacer una guitarrera, un chancho bien
hecho?

(Inés Caro)

El territorio de las alfareras, esa tierra signada por lo feme-
nino que es Quinchamali, se desarrolla y ansia perpetuarse
(qué consecuencias tendra la aparicion de los hombres en la
produccion de la loza? La respuesta podra escribirse en el fu-
turo. Hoy, podemos decir que se visualiza con nitidez, y qui-
zas como en ningun lugar de nuestro pais, un espacio ocupa-
do y propio de las mujeres. Reino plagado de contenidos e
imagenes que denuncian la fuerza y dominancia de un género
—la mayoria de las veces subordinado— que aqui se ha erigido
con una identidad particular y que nos interpela y seduce
para intentar construir con ella el rostro aun disperso de la
mujer chilena.
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IlI. EL GESTO ALFARERO:
ESPEJO DE GREDA

— Mira td, ve como saltan
V ojean con gestos vivos.
iSi, si, si! dicen al fuego,

locas de atar, en delirio.

Gabriela Mistral
(Poema de Chile)



La recreacion de la identidad, los soportes de su constitu-
cion; la mujer locera que produce y reproduce su imagen en
el tiempo se han perfilado en el recorrido que ya hemos reali-
zado. Pero ain hay otro continente que se enuncia, cristali-
zando los modos de aprehension del mundo, las maneras de
“significarlo” y ‘“‘componerlo’: las figuras creadas.

La insistencia en trabajar ciertas piezas, la repeticion de su
fisonomia nos hablan de un lenguaje que se articula en la tra-
dicion; pero también. del anclaje de una matriz que anhela
decir, modular, expresar un sentido, una idea. Un sonido plu-
rivocal se alza cuando escuchamos las voces que habitan una
determinada creacion alfarera; multiples contenidos se cruzan
para dar cuerpo significante a la figura.

Pensamos que con especial fuerza, el conjunto de piezas
antropo y zoomorfas (pertenecientes al universo de lo “‘artis-
tico” en Quinchamali) van escribiendo la historia femenina
desde el otro lado de su contingencia; los simbolos reiterati-
vos que las mujeres modelan, plasman una retdrica que apun-
ta y verifica el orden cultural dentro del cual la existencia
particular quinchamaliana se despliega. La memoria oral y la
“manual” son las dos vertientes a través de las cuales las mujeres
“derraman’’ y corporalizan su fantasia y los Iimites de la mis-
ma; la imaginacion se estructura dentro del campo que la pro-
pia pertenencia cultural prodiga. Esta “doble memoria™ nos
permite rozar los pliegues de un acto de creacién que toca la
densidad de una historia y arma un presente: la figura convoca
el pasado y actualiza su permanencia.

Creemos impottante aventurarnos en una interpretacion
del campo simbélico que ofrecen las piezas definidas como
relevantes por las artesanas. Esto no solo por lo que en ellas
hay de manifestacion cultural propia, sino porque su irradia-
ci6n se expande hacia algo que podriamos denominar “‘nues-
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tro”. Es innegable que Quinchamali resuena, en general,
como enclave de una produccion artesanal chilena, un espacio
que segrega fragmentos del mosaico cultural compartido.

Asi, el sistema que permite a las alfareras “decir’”, hablar
de una determinada forma el mundo, no es ajeno en su totali-
dad al que posibilita a muchos adquirir sus representaciones.
En un sentido metaforico, las mujeres de Quinchamali mode-
lan y al hacerlo van modeldandonos la mirada y con ella la ubi-
cuidad de las cosas y de los seres. En este juego se activa un
sinnimero de ecos y se llenan carencias; lo que no se formula
en el plano de la razon, se teje en la imagineria, en el silencio
“parlante’ de la figura que restalla una y mil veces, sumida
con otras en el mercado, en la tienda o solitaria en el taller-
hogar de la ceramista. Pero siempre, gesto de un discurso cul-
tural que propone identidad, especificidad al universo de lo
creado.

Remontemos entonces, este otro recodo en el camino que
estructuran las mujeres de Quinchamali: el del significado de
sus producciones. Con ello vamos avanzando en las distintas
‘“variaciones sobre el mismo tema’’: el de la mujer y su consti-
tucion como sujeto. Ya la percibimos como productora eco-
nomica y social, como reproductora biologica por esencia (la
madre); ahora, en tanto productora y reproductora de simbo-
los. Queremos en esta parte, ahondar las ideas que ya hemos
planteado y leer desde las propias creaciones femeninas el
signo de su alteridad, su imagen del mundo y sus deseos.

Nos abocaremos al analisis de tres figuras: la guitarrera, el
jinete y el chancho? ; representaciones que en conjunto en-

(22) Hemos elegido estas piezas, por cuanto ellas sintetizan las re-
presentaciones figurativas antropo y zoomorfas. La guitarrera
como imagen de la mujer, €l jinete como conjuncion de lo hu-
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tregan claves para acercarnos al reino femenino de Quincha-
mali. Ellas trazan parte del inagotable territorio que enfrenta-
mos, bordando un paisaje en el cual la ficcion y la tradiciéon
se enlazan para permitir a las mujeres comunicar, levantando
con sus manos los infinitos destellos de una condicion: ser la
que crea y recrea el escenario de la vida.

1. La cantora o guitarrera

Su figura se inscribe en el pasado, refleja un transito y per-
manece hoy expresando una necesariedad. En sus comienzos
fue denominada “mona”, era grande y utilitaria: servia como
cantaro para el agua, el vino, la chicha; pero siempre antropo-
morfa, designando el paso de lo simplemente til a lo ‘“‘artisti-
co”, a lo figurativo. La cantora o guitarrera fue modelada des-
pués, a diferencia de la “*‘mona’’, como pura representacion,
“chica” o “grande”. En sus dos vertientes esta pieza se evi-
dencia, a nuestro modo de ver, como elemento fundamental
de la tradicion alfarera de Quinchamali.

“La mads antigua es la guitarrera abierta que hacla
dona Brigida. Esa es también la que hacia la mamd
de mi abuelita. La utilitaria que le dicen es con

mano y lo natural (el hombre y el caballo) y el chancho como
idea de lo puramente ‘‘salvaje’’. Ademas, estimamos junto a
otros autores, que estos trabajos son representativos de la pro-
duccion “artistica” quinchamaliana y por otro lado, las pro-
pias artesanas los valoran como tales. Se puede decir que las
otras piezas, como el pavo, la yunta de bueyes, la vaca parida,
la gallina, el cabro, ete., son simbolos que reiteran el universo
de lo creado: el acaecer campesino; y que se vinculan al chan-
cho y sus diversas significaciones como se vera mas adelante.
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sombrerito y un-piquito para que corra el liquido y
un arco atrds para tomarla. Le dicen la mona que es
distinta que la otra cantora o guitarrera que son
mas de adorno o de alcancia”

(Silvia Alarcén)

Asi, esta creacion se plantea en primer lugar, como conjun-
cion de las dos especializaciones productivas: es funcional y
es “artistica’® a la vez. En segundo lugar, en ella converge y
se cristaliza una imagen humana cuya silueta es femenina. Se
antropomorfiza la produccion, entonces, desde un modelo: la
mujer. Esta doble caracteristica —articulaciéon de las distintas
formas del trabajo alfarero y la simbolizacion de lo femeni-
no— nos conducen a hablar de la guitarrera como figura em-
blematica.

Mujer-vasija, mujer-cdntaro; evocacion de un cuerpo que
contiene, que guarda. Cuerpo prefiado; la cintura estrecha y
las enormes caderas-recipientes. En esta representacion la mu-
jer aparece como signo de lo fértil, de la maternidad. La pri-
macia de la madre quinchamaliana se va tejiendo en la guita-

(23) Valenzuela discute la existencia de lo propiamente estético, no
funcional en la artesania de Quinchamali, puesto que incluso,
en las piezas mas “artisticas’ las alfareras agregan el signo de
lo practico: la ranura de la alcancia. Las razones de tal hecho
nos son desconocidas, algunas loceras nos han dicho que esto
se debe a que las piezas deben tener lugares para ‘‘respirar’ si
no podrian romperse en el cochurado; por otro lado, es posi-
ble que la tradicion de lo “‘utilitario” sea muy fuerte y por ello
las ceramistas opten siempre por darle un uso a sus creaciones.
Aca nos hemos guiado por las propias clasificaciones de las ar-
tifices, que distinguen claramente entre lo que es de “adorno”
y lo que es utilitario.
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rrera, la identidad femenina se modela en el continente feraz
de su silueta. Un relato oral acerca de su origen reafirma la
imagen de la cantora vinculada a la fertilidad —en este caso
agricola—, a su nexo indisoluble con lo germinado:

"Mi abuelita me contaba a mi de donde salié esto
de hacer la guitarrera, porque ella vivié esos afios.
Su padre sembraba trigo, cosechaban para el ano.
Cuando se trillaba se hacta la montonera de paja y
al centro se ponia una cantora con guitarra y en se-
guida echaban los caballos a la era; la cantora que-
daba arriba del morro de paja cantando y los caba-
llos iban como bailando alrededor de la era, trillan-
do el trigo. De ahi me dijo ella que venia la tradi-
cion de hacer la cantora aqui’ en Quinchamali”.

(Silvia Alarcén)

La cantora es vista, entonces, como figuracion de lo fecun-
do que tutela los frutos de la tierra, la cosecha; el centro fe-
menino desde donde todo nace ‘‘canta’ alegéricamente a su
propia fertilidad, los caballos (la naturaleza) danzan ritual-
mente en torno a ella. Aqui observamos el sello inconfundi-
ble de lo femenino en Quinchamali: madre-tierra, madre-
divinizada y también la faz del proceso de mestizaje que ha
colocado como nucleo de la realidad a esta mujer-madre que
pare la abundancia.

Ella es adem4s una mujer sola, su compafiia es una guita-
rra, su oficio: el canto. Pareciera ser que las artesanas traspo-
nen su propia imagen de poseedoras de un trabajo ligado a la
creacion y al arte popular campesino; locera y cantora se con-
juntan para especificar a la mujer como productora. El instru-
mento guitarra que ella posee alude a la fiesta, a la alegria, al
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ritual. Si unimos esta idea con la de la fertilidad, aparece un
lazo entre procreacion y celebracion. Lo femenino, expresado
en la guitarrera, representaria asi un punto de encuentro
entre la fecundacion y el rito. Fertilidad y musica se congre-
gan, asimismo, para dibujar a la mujer como La Creadora:
genera hijos, elabora canto y son, compone artefactos. O sea,
lo femenino como marca y motor de variadas gestaciones.

No podemos escamotear el hecho de que la guitarra, a su
vez, esta asociada comunmente al cuerpo de la mujer. Asi, la
cantora sobre-representa lo femenino. De ahi que su figura
evoque a la diosa-madre, a la que ha parido el universo. Si
pensamos también que la creacion de loza es propia de las
mujeres y que por medio de ella se logra la abundancia fami-
liar, podemos apreciar que la guitarrera, como simbolo de un
oficio y de la maternidad, conjuga los elementos basicos de la
constitucion de la identidad femenina en Quinchamali. Mas
aun, estrecha esa identidad con un poder divino, primigenio,
original.

Autoimagen de las mujeres: la cantora expresa la potestad
femenina, su gesto productor como clave de todo lo existen-
te: su destino en el mundo: ser La Madre, engendradora de ar-
tefactos, de riqueza y soporte del sobrevivir.

Por otro lado, la figura nos remite al placer. La guitarrera
con su musica alegra las fiestas; las fiestas formulan espacios y
tiempos donde el trabajo se detiene, donde se altera el orden
cotidiano y en los cuales se consumen (ritualmente) los exce-
dentes de ese trabajo. Es tradicional en Quinchamali que du-
rante las diferentes celebraciones se cante y se toque gui-
tarra®* ; las mujeres son las cantoras por excelencia. El canto

(24) En relacion a las fiestas, podemos decir que en Quinchamali
hubo una profusion enorme de ellas en el pasado, los santos,
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es siempre seduccion, ya sea picaro o aluda a la nostalgia, al
sentimiento y al amor; incita al baile, al movimiento que pon-
dra en relacion dos cuerpos: el del hombre y el de 1la mujer.
La guitarrera como imagen, recompone fragmentos de la fies-
ta campesina nacional donde la cueca esta presente: baile de
cortejo, danza nupcial de seduccion y dominio.

De este modo, la figura de la cantora sintetiza el lugar de
la mujer quinchamaliana como productora y reproductora,
como espacio de placer. En su restitucion de la celebracion
como alegria y sexualidad se traza también el sino femenino:
las consecuencias de lo festivo se bordaran en el amplio vien-
tre de la guitarrera preiiada.

Veamos ahora, como la tradicion oral, ha transformado

las novenas, las luminarias (Cruz de Mayo), San Juan y el azote
de los guindos, la Purisima, etc., celebraciones que copaban el
afo. Actualmente ellas han disminuido, tanto por razones eco-
nomicas (el dispendio que los festejos implicaban eran muy
grandes), como politicas. Las mujeres en Quinchamali, coinci-
den para expresar que el decaimiento de estos ritos y agasajos
se liga al Golpe de Estado del 73, que ha dejado en la miseria a
mucha gente y que ha reprimido estas manifestaciones popula-
res. Veamos un testimonio de ello: “Hace varios anos que esto
estd malo, harda como unos diez afos. Ahora si uno va en su
carreta, los carabineros le trajinan todo. La gente ha agarrado
miedo pues, no permiten ni una cosa. Antes, el que queria ha-
cia fiestas, ahora no. Las luminarias eran tan bonitas, se junta-
ba harta paja y como a las siete de la tarde, unas buenas comi-
das y después se iba donde estaba la luminaria con la guitarra,
unos tocando y otros bailando; pero ahora eso lo prohibieron
porque decian que no podia haber gente reunida. jHasta los
cumpleaiios no dejaron hacer! Por eso la gente se cabrio, pro-
hibieron la venta de vinos, todo eso. Claro que uno hace su
fiestecita; pero ya mas familiar, no como antes, que iba todo
el pueblo a celebrar’”. (Honorinda Vielma).
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en leyenda un suceso ‘‘real”’, que nos es particularmente inte-
resante, ya que muestra una imagineria femenina sobre las
cantoras y entrega elementos para la reconstruccion simboélica
de su figura. Lo que ocurrié y como ocurrio, asume variacio-
nes en las distintas versiones recopiladas, permaneciendo eso
si, en lo contado, los rasgos conocidos que definen lo femeni-
no en la cosmovision quinchamaliana. Esta es la trama de la
historia:

Las Cantoras Coloras

“Las Colords eran toas cantoras y guenas cantoras.
Les decian las Colords porque probaban el vino y
se ponian coloraitas, a la madre le decian dona
Juana Colora. Esas fueron cuatro hermanas. la
Etelvina, la Berta, la Efigenia y la Rosa. Toita la
gente las llamaba pa que fueran a cantar en las fies-
tas,; cuando no, ellas, si estaban solas, pa que llegara
gente, cualquiera tomaba la guitarra en las manos y
se ponian a cantar. De eso vivian, llegaban los hom-
bres ahi y les llevaban de comer, de tomar, de too.
Decian que la Berta era de estas que hacen bruje-
rias, yo creo que toitas eran ast, por eso llegaban
los hombres de lejos y asimismito morian de las co-
sas que ellas les tiraban. A un hombre que le decian
el Bicho lo mataron y lo enterraron en un pozo, a
otro mataron después, que se llamaba Oscar, a pa-
los murio ese. No eran na de feas las mujeres, eran
bonitas; por eso se enamorarian de ellas, |si .;zquz’
no hubo hombre que no se metiera con alguna her-
mana Colord! A la Rosa la mato después uno de
esos pinches que la pillo con otro, entre varios seria
que la mataron, porque también la tiraron al pozo
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Y después salio una trenza larga y una cinta que ella
usaba, aht la reconocieron. Esas cantoras fueron fa-
mosas en too Quinchamall, yo creo que por el aiio
30 serta cuando estaban jviera usted lo alegres que
eran!

(Clarita Alarcén)

“La Berta Colord era mi madrina, ella era soltera,
pero la conocian con marido, es que ella siempre
lenia su aventura, pa pasar ratos alegres, pero de
casada no. Era bien bonita cuando era joven, era
bonita como una rosita, se hacia un peinado con
una ondita aqui y aqui un mono. La gente ha con-
tado muchas mentiras de ella, de que se desapare-
cian los hombres, cudnta cosa, pero esas son cosas
prohibidas, ya paso muchos afios jpa qué estar re-
moviendo los huesos de la pobre vieja’” Su herma-
na, la Rosa era linda también. Eran bonitas y bue-
nas pa tocar la guitarra pu, cantoras eran, mas bien
iban a apafarle la guitarra y le corrian mano por
ahi, se calentaban aht. El Lalo Contreras, ese anda-
ba enamorado de mi mairinita Berta. El finado
Manuel Sobarzo también andaba con la fina Rosa,
con esa que se perdio y encontraron las trenzas en
el pozo, con esa anduvo el finado Manuel”.

(Riola Castro)

“Esta historia que me acuerdo es de la Berta Colo-
rada, ella era una mujer que yo la alcancé a cono-
cer cuando era nifia, yo no le encontraba ninguna
belleza a esta Berta, pero era exhuberante y los
hombres la persegutan harto. Hasta mi papa tuvo
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que ir donde la Berta. Segun la gente, ella hechiza-
ba a los hombres, porque le llevaban de todo y ella
hacia lo que queria con los hombres. Segin dicen,
la Berta tenia una especie de pacto con el malulo,
los amantes desaparecian, cuando ella se cansaba
resulta que los amantes morian o desaparecian. Di-
cen que tenia tres hermanos y segun se cuenta, ella
mato para heredar el pedazo de terreno, para ser
ella la unica heredera, maté a los tres hermanos.
eché a cada uno en un pozo, uno en el pozo de la
casa de ellos, otro en el pozo de un amante y el
otro no me acuerdo ya. Después ella empezo a en-
vejecer, su ultimo amante fue Adan Prado, a ese lo
ahorco, fue su ultimo crimen. La Berta tenia una
hermana, la Rosa Colorada, esa era medio india, mi
tio se enloquecio con esa mujer, se caso con ella.
Estas mujeres eran alegres, hacian fiestas, cantaban
ellas, los hombres como que se enloquecian. Asi le
pasé a mi tio, ella lo mato de tanto pegarle y lo
quemé y dijo que se habia caido al fuego. Mi abue-
la no se quedo tranquila, lo desenterro y lo llevo a
Chillan y resulta que estaba todo quebrado, ahi se
la llevaron presa a la Rosa y se murio en la carcel.
De ese tio la Rosa tuvo al Gardenio, que viene a ser
primo de mi mamad. Estas mujeres tenian una sim-
patia especial, le quitaban los hombres a las demds
y las vecinas no se enojaban, por esa simpatia que
tentan, la Berta mas que la Rosa tenia esa simpa-

Y

tia”
( Buenaventura Ulloa)

La leyenda de las Coloris, de las cantoras, toca la represen-
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tacion de la guitarrera y enuncia otro signo en su figura: la
mujer como la cautivadora de hombres. También, familia de
mujeres dedicadas al gozo y al crimen, confabulacién de una
parentela femenina, complicidad de sus deseos. La mujer-
amante, la gran fascinadora. La guitarrera semeja la escena pe-
trificada de esa condicion, simbolo de su hechizo. Notamos
en la leyenda de Las Colords una vecindad con la antigua y
nacional silueta de La Quintrala: la que castiga luego de dar
placer, la que arrebata los bienes de la familia, la bruja. Siem-
pre —en la lejania de la colonia, en la leyenda quinchamalia-
na— mujeres poderosas bajo cuyo encanto los hombres no se
resisten; bellezas que convoca a la muerte: el precio que debe-
ran pagar los “‘cautivos’ es su propio dolor, su desaparicion.
Las artesanas de Quinchamali al re-crear insistentemente la
guitarrera, reproducen el tema de Las Coloras y escriben un
destino: lo masculino debe ser tachado, asesinado, ausentado.

De esta manera, la figura de la cantora secreta una doble
cualidad de la mujer, como diosa-madre es dadora de la vida,
como mujer-bruja engendradora de la muerte. Ella posee asi,
el imperio casi total de la existencia: se modela en la miste-
riosa aventura de la procreacion y en el no menos incognito
avatar del perecer,

Otros relatos sobre el origen de esta pieza manifiestan sus
multiples significados. Se cuenta, por ejemplo, que una nifia
enamorada hizo cita con su amante en la noche de San Juan
bajo una higuera; pensaban recoger sus flores y frutos para
hacerse ricos. La mujer esperd toda la noche y el hombre no
aparecio, para pasar la pena ella se puso a cantar con su gui-
tarra al amor perdido, y al cabo de un tiempo se transformé
en piedra?®. Esta version es bastante popular en Quinchama-

(25) Oreste Plath narra una version donde la ‘‘nifia enamorada’ es
una viuda que se enamora de un “huaso muy bien plantado”,
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Ii y recuerda una situacién “normal”: el abandono del hom-
bre y la nostalgia de ese vacio que la mujer convierte en crea-
cion. Asi, la guitarrera denuncia la permanencia casi mfitica
de la mujer sola. Su transformacién en “piedra” da cuenta del
“castigo™ (divino, biblico) por un deseo: anhelar la riqueza
junto a un hombre. El cuerpo pétreo sefialara la impronta de
la “realidad”: la mujer permanecera solitaria, autoabastecién-
dose, prodigando la abundancia sin la ayuda de lo masculino.
Hemos visto asi, como la figura de la cantora o guitarrera
despliega los rasgos que conforman la identidad y una manera
de “pensarse’ lo femenino. En ella se cruzan miltiples posi-
ciones: la mujer como madre-diosa, como productora;la bruja
(en tanto seduccion) y también la abandonada. Matices que
van estructurando simbolicamente el cuerpo femenino en el
continente-guitarrera de Quinchamali. La cantora surge como
palabra de las artesanas, como pensamiento modelado que
dice un lugar, un espacio en que habita la ubicuidad de su gé-
nero divino y “‘condenado”. La destreza de las manos alfare-
ras escriben en la guitarrera una historia que devuelve especu-
larmente el trayecto de toda mujer, de las antiguas y de las
nuevas, de las que vendrin: el rostro repetido de la Madre-
diosa-trabajadora-sibila-solitaria mujer.

que durante un tiempo la acompana en el tabaleo de la guita-
rra. El huaso parte y la viuda espera sus noticias. Pasado el
tiempo, ella, noche tras noche, cantaba sus penas en la gui-
tarra, bajo un peral. “Luego, la gente se hizo lenguas dicien-
do que el muy ladino huaso era padre de numerosos hijos y
duefio de grandes tierras. La viuda comenzo a retirarse de las
fiestas lentamente... todos recordaban sus chistes, se extrana-
ba su canto y la animacion que le daba a los matrimonios y a
los bautizos... Un dia, bajo el peral de sus amores, encontra-
ron muerta a la guitarrera y cantora” (221). Este relato, como
podemos apreciar, coincide en la figura de la guitarrera, como
una mujer abandona, sola.
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2. El jinete

El hombre a cabalo es una pieza que se repite. El hombre
es un huaso con poncho y sombrero, el simbolo masculino
del campo chileno, segmento de la identidad nacional. El jine-
te quinchamaliano evoca una multiplicidad de realidades es-
cudrifiado desde una mirada que recreando el signo lo sumer-
ge al interior de las formas que las alfareras modelan. El jinete
compone una historia.

El caballo es un equivalente al traslado, a la movilidad, a la
huida en tanto galope; un animal que transporta, que abre ca-
minos, que acerca los horizontes. Es un animal que liga a los
hombres con el tiempo y con el espacio: acorta el tiempo y
expande el territorio. Son los hombres 1los que dominan el
arte ecuestre, los hombres por eso se mueven, se desplazan,
huyen, desaparecen, estdn en otros rincones, se van lejos, lle-
gan a las ciudades, a los pueblos, recorren los campos. Los
hombres con su caballo se ausentan de la tierra original, se
van del lado de la madre, de la esposa, de la amante, de la
hija.

El hombre a caballo como figura a crear, como reiteracion
de una imagen, restituye el destino de lo masculino y su rela-
cioén con lo femenino. En este caso, el vehiculo por excelen-
cia del abandono. También la representacion de una vivencia
infinitamente acaecida en la propia vida de las mujeres: el
padre se fue, el marido no esté, el hijo anda lejos, el amante
se marchd.

La figura del jinete se desdobla en la presencia del ‘‘caballe-

),

ro :

“Aqul habian familias muy poderosas, esas eran las
duerias de estas tierras, tenian sus grandes fundos,
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por ejemplo estaban los ‘“Caballeros Ulloa”’, ast los
llamaban en el pueblo a los senores, les decian los
“caballeros”. La gente los respetaba mucho, por-
que toda la gran poblacion que hay en Santa Cruz
son hijos naturales de esta familia, del abuelo, del
tatarabuelo y hay hijos incluso entre gente de ori-
gen indio. Y ast fue el apellido Ulloa, estd por to-
das partes, dejaron el huacharaje mds grande por
todos lados estos caballeros Ulloa ™.

(Bienaventura Ulloa)

Asi, los patrones, los duefios de la estancia o el fundo, son
aquellos que han sembrado por el contorno sus semillas en la
tierra-mujer. El caballero en su cabalgata va dejando una este-
la de huachos. El caballero es el padre que no reconoce a sus
numerosos vastagos, el poderoso que propaga su simiente, €l
innombrado. El caballero-patrén que estructura la soledad de
las mujeres y el drama de la identidad mestiza. Las mujeres al-
fareras con la figura del jinete describen un hecho, que como
vimos, define parte de una historia social que se funda en la
ausencia del padre, en su rol fantasmatico?® .

Los caballeros, los hacendados, se visten de huaso, su
atuendo formula un lugar en la estratificacion. Por el caballe-

(26) A riesgo de que la mencion a los huachos aparezca casi como
obsesion en este texto, parece interesante mencionar que algo
de nuestra identidad nacional se estructura a través de su exis-
tencia. No olvidemos que el “Padre de la Patria”, Bernardo
O‘Higgins, fue denominado el “huacho Riquelme”, un hijo
producto de una relaciéon ‘“‘ilegitima’ entre una criolla y un
extranjero. Pues bien, el simbolo O‘Higgins revierte también el
drama latinoamericano de la madre abandonada, de la ausen-
cia paterna.
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ro la mujer permanecera sola con sus hijos, con una descen-
dencia que lleva su marca biol6gica, pero no su nombre, ni su
posicion en la jerarquia social. El caballero condena a su estir-
pe a la sumision y al anonimato?®” .

El hombre a caballo, el jinete, impone una huella a la cons-
titucion del sujeto mujer. Los caballeros producen la multipli-
cacion de los huachos, de los sin padre, de los que sblo pue-
den convocar como origen el vientre materno, la fisonomia
de la mujer fértil que crea y recrea la vida, la que entrega la
nominacion de la diferencia, la referencia a un orden primero.
La depositaria del secreto de la propia gestacion de los hijos

(27) En la novela de José Donoso, el Obsceno Pajaro de la Noche,
podemos apreciar claramente la constitucion de una identidad
que se realiza a través de un otro que es un patron, un duefio
de fundo (Jeronimo de Azcoytia) y la tragedia que ello signifi-
ca cuando se toma conciencia que solo ese desplazamiento
puede dar ““sentido’’ a la existencia. Creemos que en este texto
se reflejan nitidamente muchas de las carencias chilenas y lati-
noamericanas por la falta del orden masculino, como centro de
la cultura: “Quitémosles los disfraces y quedan reducidos a
gente como yo, sin rostro ni facciones, que han tenido que ir
hurgando en los basureros y en los baules olvidados en los en-
tretechos y recogiendo en las calles los despojos de los demas
para confeccionar un disfraz un dia, otro disfraz otro, que los
permita identificarse aunque no sea mas que por momentos.
No tienen ni siquiera mascara... porque uno es lo que es mien-
tras dura el disfraz” (155) y mas adelante: “... aunque yo esta-
ba con €l, estaba también contra él... por qué no confesarle la
verdad a usted: en ese momento mi ansia de ser don Jeronimo
y poseer una voz que no fuera absurda... ;Pero y yo entonces?
. Qué seria de las facciones alin tan precarias que iba adquirien-
do mi rostro?... Ahora por lo menos era parte de él, una parte
tan insignificante que casi no me veia junto a su estatura, pero
parte de todas maneras” (203-204).
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es la madre, los caballeros son la alegoria de un padre comfin,
las madres son especificas, s6lo ellas saben con quien han co-
pulado; ellas son las poderosas.

De este modo, el jinete como metéfora del caballero expre-
sa la constitucion de un modelo social que se funda en la
union de los ““patrones’ con mujeres que no pertenecen a su
clase, posibilitando asi la generacion de un grupo (los hua-
chos, los mestizos) cuyo signo sustentador del orden es la ma-
dre y a su vez propone a la mujer como tributaria de ese
orden.

El jinete, el hombre que monta un animal, que lo espolea,
que lo castiga, que lo lastima. El macho monta y domina, ca-
balga a la hembra. La monta alude al acoplamiento de un ani-
mal con otro animal. El hombre se vincula sexualmente a la
mujer como otro animal. Orden ‘‘natural’’ trazado en la ima-
gen del jinete. A su vez, conexion con una sexualidad brutal,
de dominio, de galope, de posesidon donde se conjunta el pla-
cer y la violencia: el dolor de las espuelas incrustadas en el
vientre del caballo (véanse los dibujos que realzan este gesto)
rememora el dolor de la penetracion original, de la ruptura
del himen, de la usurpacion de la virginidad, de la entrada a lo
misterioso.

Hay que considerar, ademés, que en esta pieza, el caballo
ostenta su verga, exhibe su poderio, muestra su fuerza. La
verga del caballo es el elocuente emblema del caballero, de la
potestad del falo. Se insiste asi, en sobrerepresentar lo mascu-
lino: un hombre sobre un caballo que encarna la virilidad po-
derosa.

Si el acto de montar se asocia a una relacion sexual de pre-
dominio del macho sobre la hembra, en este caso quizds tam-
bién podria denotar la idea de un hombre que se vincula
sexualmente conotro (el animal hombre con el animal caballo).
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Tal vez se manifieste con ello el deseo de vilipendiar el vir-
tual poder masculino, invirtiendo al hombre en una fantasma-
goria que produce la faz de lo macho sobre 1o macho. El jine-
te muestra una multiplicidad de significados que expresan el
dominio del hombre sobre la mujer. Esta configuracion no es
extrana: el hombre ejerceria su potestad abandonando a la
mujer, utilizando el caballo para desertar, para huir. Pero este
acto del abandono simboliza a su vez la falta moral del que
no asume la paternidad social, del que deja a la mujer por y
con un corcel que lo conduce a un reino al que ella no puede
acceder.

El jinete: el huaso chileno, el caballero, el padre, el aman-
te; miriada que pulen las mujeres de Quinchamali en un estilo
que modela-habla lo masculino. Entonces, el jinete autor de
la estirpe de los huachos, el sexo poderoso que esparce su san-
gre por doquier, el generador de clases, de diferencias; el falo
que se solaza con su propio espectaculo. También espacio
equivoco de lo masculino en esta imagineria femenina, ya
que en el proceso de inversion EL puede convertirse en ELLA
al asumir (el caballo) la posicion de lo montado, de lo domi-
nable, de lo castigado. Postura que interpela por la ubicacion
de lo masculino como lo trasmutable, lo que puede tornarse
otro y que devela una estrategia en que el macho puede trans-
formarse en hembra y con ello, el dominio y el poder de la
propia hembra es homologable al del hombre. Juego de susti-
tuciones: el caballo como lo montable es asimismo una forma
femenina, el poder que estd detras del falo es la represion de
lo hembra que surge en su calidad de ““‘montado”.

Muchas veces esta figura del jinete se altera y encontramos
al hombre y al caballo en otra posicion. El hombre esta en el
suelo y apoyado en el animal, orina. Esta pieza —variante de
la anterior— se denomina el huaso meando:
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“Se me ocurrié a mi po hacer al huaso meando
porque todos los hombres tienen que hacer pichi,
sobre todo los curaitos, llegan y se bajan del ca-
ballo y se ponen a su lado pa hacer pichi, eso es lo
que se ve siempre aqui, muy parados meando”’,

(Riola Castro)

Esta imagen picara corresponde, como sabemos, al exten-
dido estereotipo que las mujeres tienen de los hombres: los
borrachos, los alcohdlicos. Estigma masculino que se plasma
en el “huaso meando”.

Al borracho no se le critica tanto que beba, sino que lo ha-
ga solo, en el reino de los hombres, en el bar y que excluya a
sus parientes de ese consumo. El trago corona la fiesta, el
borracho vive asi en permanente regocijo a costa del no con-
sumo de los demds. El hombre alcoholico es siempre asociado
a la ““flojera”, al ocio. El anclarse en el placer implica no tra-
bajar y con ello trasgredir una normativa social y comunita-
ria: se trabaja y cuando no se estd en el territorio de lo festi-
vo, del dispendio o del consumo ritual de lo que se ha logrado
producir durante un tiempo. De este modo, la representacion
artesanal del ““hombre curado’ remite al modelo que las mu-
jeres tienen de los hombres: ellos poseen el privilegio de estar
en un jolgorio infinito, vedado a ellas que asumen el rol pro-
ductor y la mantencion de los véastagos de esos mismos hom-
bres.

Pero también, en esta retorica femenina, el alcoholico, el
borrachito se transforma en una carga. Su vicio lo conduce a
la debilidad, a la ansiedad, a la dependencia; queda botado por
los caminos, es victima de cualquier atropello, se enferma. El
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marido curado, el hermano borracho, el hijo alcohélico son
asi seres lastimosos, dignos de compasion, atrapados en su im-
perfeccion. Entonces, la mujer lo recoge, lo proteje, lo sana,
le limpia las heridas que le han hecho en las peleas de los ba-
res. En definitiva, lo acuna como un hijo, lo retorna a su vien-
tre, a su proteccion. El hombre esta en estos casos, muy cerca
de perecer, su vinculo permanente y licencioso con la fiesta
lo lleva por el sendero de la muerte: él es un suicida, él ha es-
cogido ese camino y debe pagar con su propia aniquilacion el
placer y la culpa de no llevar el pago de su trabajo al hogar. Y
la mujer se asume como la madre de este ‘‘hijo”’ que ha elegi-
do el “mal camino”, una senda que se ha socializado como
destino de su sexo y que ella entiende como tal.

La figura del hombre curado, propone ese desplazamiento
que la mujer hace al transformar a todo ser masculino en un
hijo y con este movimiento reproduce su propio modelo de
identidad: SER LA MADRE (Cf. Guzman: 62).

El “huaso meando’ restituye una presencia masculina que
existe como ausencia en tanto no se trata de la imagen del es-
poso, del amante, sino del hijo. A este hijo hay que amparar
porque esta débil, enfermo y regido por un sino ineludible
que lo encadena a la muerte y su muerte es un descanso para
la mujer, ya que la partida, el vacio que él define le otorga
identidad a ella misma.

Ahora bien, si pensamos que el hombre estd orinando, en-
contramos una fabulaciéon que evidencia implacablemente su
sexo y que nuevamente lo simboliza como nifio. Los infantes
no controlan sus esfinteres y por eso son dependientes de la
madre. A través de la orina el nifo-hombre elimina los restos
que no procesa de la alimentaciéon, de la leche materna. El
“huaso meando’ es un adulto que ha bebido alcohol (;que
no se resigna al destete, a saciar la sed y el placer del pecho

90



materno?)*® y que se orina buscando el cuidado de la madre.
En estas piezas, el hombre coge su sexo con la mano. Este
gesto es eco del autoplacer. Pero, recuerda asimismo, la idea
de la aprehension del seno materno®® y con ello se enuncia al
hombre imposibilitado de superar su infancia.

El “huaso meando’ convoca asi otra alternativa de pensar
al hombre por parte de las mujeres. Este hombre est4 junto al
caballo, rasgo que expresa la virtualidad que tiene el hombre-
hijo de huir de su condicion de dependencia. No obstante es-
tar representado como un ser infantil, la presencia del caballo
manifiesta su factible posicion como macho, su acceso a ser el
“‘caballero”, el amante. De esta manera, esta figura sintetiza
las valoraciones que las mujeres alfareras de Quinchamali
—aqueéllas que cristalizan en su propio arte estas fantasias—
tienen de lo masculino como categoria social y que las define
a ellas como femenino, como alteridad.

El caballo recuerda ademas, un acto de adopcion, de sinte-
sis y de traspasos culturales. Es sabido que en América no
hubo caballos, estos fueron traidos por los conquistadores.
En Chile, los indigenas mapuches adoptaron rdpidamente a
este animal y en pocos afios fueron diestros jinetes. El caballo
fue una pieza clave durante la guerra. Asi, esta figura nos
remite al pasado, a la evocacion de una historia de encuentros
y desencuentros, entre lo indio y lo espafiol. La imagen del
caballo recupera al conquistador (dominante) y al rebelde, al
indio (dominado), los conjunta como emblema de un acopla-
miento entre dos culturas, entre dos identidades.

(28) Recordemos que muchas veces se utiliza la palabra “mamar”
como sin6nimo de beber y también la asociacion del vino
como “‘leche negra”. ;

(29) Sobre esta asociaciéon del falo con los senos femeninos consul-
tese a Devereux en “Baubo o la vulva mitica”.
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Parece importante indagar sobre el signo del caballo en el
inconsciente de las alfareras, escuchar cémo sus rumores se
cristalizan en el universo de los suefios para comprender ain
otras claves que atraviesan esta imagen:

(1)

“Me sonié subiendo el puente que hay pa lla arriba,
era un camino bien angostito, pero too el camino
era de piedra y yo iba subiendo desnuda pa rriba;
llegué a una puertecita, me quise asomar pa pasar,
pero aht habia una cabeza de caballo que me quiso
morder, veo un ninito que andaba con una camisa
blanca. Entonces yo dije: me pongo esa camisa, ahi
st que voy a pasar poniéndome esa camisa blanca”.

(Inés Caro)

“La primera vez que estuve enferma sorié que venia
pa cd pala calle, del camino nuevo se habia forma-
do un puente hasta la esquina. Yo subta el puente;
pero eran puros muertos que me seguian, y yo los
conocta a toitos, salieron a atajarme y a pegarme.
Entonces yo me subo arriba del puente y venia con
mi hija. Llegamos donde la Lola en el camino pal
sur. Andaba un caballo aentro del terreno de la
Lola y habia un monton de tierra alto pa rriba. Le
digo yo a la Inés.: subete arriba Inés. La Inés anda-
ba de blanquito, andaba traendo un vestido blan-
quito, le dije: subete arriba que el caballo no te
muerda. Cuando yo le dije,el caballo andaba con el
hocico abierto pa morderla y el caballo era blanco
también. Salimos pa juera cuando llega un viejito y
me dice: pasen nomads si el caballo no les va hacer
na. Pero el viejito era bien viejito, llevaba una yun-
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ta de bueyes ;pero ast los cachos que llevaban los
bueyes! El viejito los hizo un lado y pasamos noso-
tros y el caballo quedo encerrado, no salié na a la
siga de nosotros. Ahi recordé oy que miedo mds
grande tenia después!”.

(Praxedes Caro)

Estos suenios corresponden a un hija y a una madre, respec-
tivamente. En ambos encontramos una constante: un caballo
va a morder a la mujer en un mundo cuya atmosfera esta liga-
da a la muerte o al acercamiento a ella. En los dos se esta lle-
gando “arriba’ (;al cielo?) y se repite la imagen de un atuen-
do blanco (la camisa y el vestido).

El caballo que muerde, la figura del hombre, del macho
que hiere, que hace dano, que persigue y desea agredir a la
mujer. La ropa blanca “‘salva” de la mordedura. Lo blanco
alude a lo limpio, a lo puro, a lo inmaculado ( ;a lo virgen?).
En el suefio (1) es un nifio el que posibilita con su camisa
blanca que la mujer se “‘cubra’ de su desnudez (la imagen del
pecado original) y pueda “‘pasar por la puertecita”, el nifio
también remite a la pureza. En el suefio (2) la madre esta con
su hija que viste de blanco, es decir, con los rasgos que simbo-
lizan la inocencia y la castidad, lo no corrompido.

Los signos de estos suefios expresan claramente una conno-
tacion sexual y religiosa. Son formas de acceso a un lugar al
que se llega “subiendo”. En el suefio (2) es un reino donde
moran los muertos, unos muertos que acosan y donde tam-
bién vive un hombre viejo que evoca la figura de un antiguo,
de un Dios (quizas de un antepasado en la perspectiva indige-
na). Pero, para transitar con tranquilidad por este territorio,
la mujer deberi superar el escollo de la mordedura del ca-
ballo. Se vencera esta barrera en un caso (el 1), cubriéndose el
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cuerpo desnudo y en el otro (en el 2) subiendo a un montén
de tierra y por medio de la ayuda del *‘viejo”.

La presencia de este hombre viejo es interesante ya que por
un lado se vincula al pasado masculino: el trabajo de la agri-
cultura y de la hacienda; pero también al vivir en un espacio
que parece ser el “‘cielo’, remite a la cosmovision indigena de
Dios como un antepasado que labora en la ‘“‘otra vida” tal
cual como en la tierra lo hacen los humanos. La yunta de
bueyes asociada a la imagen de Dios es comun en los sectores
mapuches (Cf. el sueiio de la machi Carmela en Mujeres de la
Tierra).

Resulta clara la ligazon de estos suefios con la cosmovision
cristiana. El caballo que muerde, la tentacion, el pecado
sexual. Para acceder a la muerte en paz, hay que borrar ese
pecado, hay que hacerse puro, incluso evitar, huir del contac-
to (sexual) con el caballo. Pensamos que quizas podria tratar-
se, en estos casos, de un desplazamiento de la imagen falica y
masculina del caballo (como lo vimos en los argumentos ante-
riores), hacia una imagen del caballo ahora como simbolo fe-
menino.

El caballo que va a morder, en los suenos, podria represen-
tar la propia angustia de la mujer por su “‘vagina dentada”
que es amenaza de castracion para el hombre. Asi, estariamos
frente a una transformacion del caballo (lo montable y por
tanto lo hembra) en signo de la sexualidad femenina que se
autocensura en su poder, en su imperio. Es decir, el temor de
la mujer ante su propia “‘mordedura’. El caballo que muerde
evidencia a las mujeres su identidad de “devoradoras’.

La complejidad de este desplazamiento de la imagen del ca-
ballo, ahora como signo femenino, expresa una autoimagen
poderosa y también el miedo que esto provoca, toda vez que
alude a una culpa. Para ser inmaculada hay que evitar ser
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mordida y morder (reprimir por tanto el deseo de un placer
que castra al macho)3°. La culpa nos acerca al universo cris-
tiano. hay que pagar por la consumacion del pecado, los
muertos de los suefios son evidentemente castigadores, son
los fantasmas de un orden (moral) que reside en el “‘cielo”.
(moral) que reside en el ““cielo”’.

Estos suefios revelan la importancia de la reiteracion que
hacen las alfareras al insistir en la modelacion de la figura del
caballo y su jinete. Juegos de una fantasia que ordena la
sexualidad femenina y la masculina, que propone su lugar en
el mundo y la reproduccion de ese lugar en la vida cotidiana,
también gesto constitutivo de la identidad y de la historia de
su desarrollo.

3. El Chancho

Esta pieza aparece como una de las mas populares de la tra-
dicion alfarera de Quinchamali, ya sea como el “‘chancho de
tres patas’ o de la suerte, ora como el “‘chancho alcancia™.
También su figura es motivo ornamental de numerosos cera-
mios utilitarios como fuentes, ceniceros, pebreros, etc. De di-
versos tamanos, este animal porcino se prodiga en la produc-
cion de loza chica y grande y su persistencia da un sello reco-
nocible a la artesania quinchamaliana. Del mismo modo en
que el analisis de la guitarrera y el jinete nos planted diversos
significados, esta representacion nos propone ahora un nuevo
campo simbolico.

(30) Es interesante vincular esto con el caso del pequenio Hanz que
analiza Freud como ejemplo de la fijacion de la libido conver-
tida en miedo y expresada en la mordedura de un caballo blan-
co (ver pagina 611).
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Es importante mencionar que la presencia del cerdo pare-
ciera tener una relevancia universal, su imagen aparece en un
sinnimero de pueblos. En América, por ejemplo, abundan los
mitos sobre su origen (entre los Mundurucu, los Kayapo, en
las Guayanas, etc.). A veces, estos animales representan a los
“tomadores de mujeres’’, otras al “‘cunado malévolo™ y en al-
gunos c¢asos son vistos como sustitutos y amos de la carne
(Cf. Levi-Strauss: “Lo crudo y lo cocido™)* .

(31) Para este autor, el cerdo siempre estaria traduciendo *... la me-
diacion entre la humanidad y la animalidad” (90).
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También el cerdo esta vinculado a los sacrificios, a lo feme-
nino, y al dinero3? en algunas sociedades. De esta manera,
creemos que el uso de su imagen en la alfareria de Quincha-
mali retoma y recrea el tema con sus propias variaciones.

Observamos que para las artesanas el chancho simboliza la
abundancia, el bienestar, la alimentacion. Es un animal co-
munmente cocinado para las fiestas rituales: en el banquete
de la noche de San Juan, en las celebraciones de los santos.
etc. El cerdo entonces, evoca un consumo ceremonial que ex-
presa casi siempre la necesaria reciprocidad de los seres huma-
nos con lo divino (Cf. Morandé).

(32)

Horst Kurnitzky ha sido un autor que nos ha permitido
acercarnos a la universalidad de las representaciones de los
cerdos en la constitucion de las culturas humanas. El plantea-
miento que él tiene se basa en que necesariamente la sociedad
se funda a partir de un sacrificio humano, éste en sus inicios
fue el de una mujer, ya que ella representaria lo reprimido,
posteriormente estos sacrificios serian sustituidos por anima-
les. Liga este hecho con la acufiacion de la moneda en los
templos de las diosas madres, a las cuales se les hacian sacrifi-
cios y a la vez ofrendas. El cerdo seria uno de los sustitutos
mas importantes de los antiguos sacrificios femeninos. Asi, “el
puerco en muchas sociedades... estd en relacion causal con el
dinero. Es un animal sacrificial primario que ha reemplazado el
sacrificio de miembros de la sociedad, por lo general, femeni-
nos’’ (132). En relacion al dinero: “El dingro y todas las
formas que lo precedieron fueron hasta ahora constitutivos de
toda formacion social y toda vida humana en comunidad...
como sacrificio y sustituto sacrificial, las formas anteriores del
dinero —y después incluso el dinero mismo— estuvieron en el
centro del culto, donde encarnan la base material de la cohe-
sion social” (31). Y estos cultos fueron en la antigiiedad
generalmente ligados a deidades femeninas, asi “Eran los
puercos sagrados de Demeter, sacrificados, los que hacian
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El **chancho alcancia”, por su lado nos recuerda las anti-
guas y arquetipicas formas del surgimiento del dinero: animal
sacrificial ofrecido a las diosas madres en cuyos templos se
acuno la moneda. El cerdo quinchamaliano se liga a esta tra-
dicion de ser un animal vinculado a la riqueza. En tanto
hucha, emerge aqui como un gran utero donde se guarda el
circulante, acumulador del dinero, cavidad del ahorro. Esta
pieza restituye una cierta forma de economia, si bien esta
concebido para guardar las monedas, para acumularlas, su
cuerpo debe ser destruido toda vez que se las tenga que recu-
perar. Asi, este chancho convoca su sacrificio, su destruccion
es necesaria para posibilitar la abundancia.

La figura propone entonces un movimiento ciclico que se
asemeja a un ritual: pacientemente se lo repleta de monedas
destinadas al ahorro, luego se lo quiebra para consumir con
ellas, y asi empezara otra vez la obtencion de un nuevo cerdo
alcancia para volver a acumular y volver a destruirlo. A su
vez, observamos una analogia en este gesto. En el fondo se
hace lo mismo con el animal ‘“‘real”, a éste se lo “‘engorda”
para sacrificarlo en las ceremonias religiosas que pretenden
demostrar y reproducir la feracidad.

De este modo, pensamos que el ‘‘chancho alcancia’ devela
una cierta forma de concebir el mundo por parte de las alfare-
ras. El cerdo pertenece al orden de lo natural, su muerte pro-

crecer el trigo, y su sacrificio era por lo tanto la condicién
necesaria para la alimentacion de la comunidad, garantizaban
asi, la cohesion de la comunidad y su continuidad™ (44). Las
monedas antiguas, para este autor, serian a su vez sustitutos de
estos sacrificios humanos y de animales. Nos parece importan-
te este planteamiento, ya que nos ha sugerido una serie de
significaciones para el propio chancho quinchamaliano como
se vera mas adelante.
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diga opulencia (alimentos y dinero); él guarda “‘excedentes’
que no pueden ser retenidos eternamente sino que deben ser
gastados, para lo cual es inevitable el sacrificio. Normalmente
la muerte del chancho estara asociada al rito: en tanto alcan-
cia, a su quiebre infinito, como animal, al dispendio ceremo-
nial.

Encontramos también un nexo entre el chancho y la mujer,
como ya vimos en Quinchamali se despliega una imagen fe-
menina que esta signada por la fertilidad y la abundancia; en-
tonces el cerdo, en tanto simbolo de ésta, se suma a esa con-
dicion y asume una de sus variadas maneras de representarla.
Si atendemos a la tradicion oral y popular chilena, veremos
asimismo que en numerosos cuentos la imagen del chancho
—que ocupa un lugar de privilegio— esta ligada a la consecu-
sion de una mujer. Asi por ejemplo, en el “Chancho Maravi-
lloso™, el animal permite, ejerciendo las funciones de un
caballo, realizar las pruebas pedidas por un padre, para entre-
gar a su hyja en matrimonio, lo que redunda en la felicidad y
riqueza del joven que fue aborrecido por su progenitores en la
infancia (Cf. Yolando Pino: 13).

Estos antecedentes nos permiten decir que la imagen del
chancho quinchamaliano recupera una imagineria nacional (y
tal vez universal) que asocia a este animal con la mujer y con
su sexo. Un andlisis realizado sobre el cuento “El Leso de los
tres chanchitos™ (Cf. Roberto Hozven) parece confirmar esta
suposicion. El relato consiste en la historia de un joven leso
que le roba tres chanchos a su madre, con el fin de intercam-
biarlos sucesivamente por el conocimiento de un enigma que
una princesa tiene en su cintura (“‘un lunar como un peso
fuerte’’). Cuando el leso devela el misterio obtiene la devolu-
cion de sus tres chanchos y ademads la mano de la princesa.
Para el autor, desde un punto de vista literal, el chancho apa-
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rece como “‘bien de consumo’ y desde lo figurado “...confor-
ma un circuito sexual debido a la inteleccion del término
chancho, en el sentido de ‘‘trasero femenino...”” (126), mas
adelante agrega: “En suma, el contenido particular (0 mensa-
je) de este relato seria que tres chanchos literales de un leso-
humilde bien valen por el “chancho’ figurado de una prince-
sa-linajuda...” (127).

Nos ha parecido importante explayarnos en esta imagen
del chancho como sexo femenino, porque creemos que, el
cerdo modelado por las alfareras de Quinchamali obtiene
también su popularidad (su demanda) por su capacidad de
hacer converger una serie de simbolos implicitos en nuestra
cultura, y éste, el de representar la sexualidad de la mujer,
pensamos que es fundamental.

De este modo, podemos decir que la figura del cerdo en
esta tradicion alfarera simboliza el bienestar econdmico, da
cuenta de su posicion como animal sacrificial y es visto como
sustituto del sexo femenino. En tanto “chancho de la suerte™
cumple la funcién de dar “fortuna’ a quien lo posee; trans-
formado en “amuleto’ su carga de representaciones permane-
cera para significar arquetipicamente la exhuberancia y la ri-
queza. Una artesana nos dice:

““ _.el chancho era de los antiguos, los indios echa-
ban dinero en el chancho, dicen que una vez se pe-
leaban por uno y tanto tirar pa’ lla y pa ca se le
salio la pata, lo dejaron ahi tirado. Lo encontro al-
guien después y cuando lo abrio lo vio lleno de pla-
ta, entonces dijo: este es el chanchito de la suerte.
Por eso la gente busca el chancho de tres patas”.

(Inés Caro)
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De este modo, las mujeres van inscribiendo en la reitera-
cion de la figura del cerdo quinchamaliano. una idea que con-
juga la cosmovision y el orden econémico-social de la existen-
cia; el chancho representa una relaciéon de la naturaleza y del
cosmos con lo humano, un tiempo de satisfaccion en que el
dispendio necesario de los bienes ocupa un lugar privilegiado,
una “virtud” femenina de feracidad y alimentacion. Con ello,
la reproduccion de una cultura y de una historia se va trans-
mitiendo, postulando alegéricamente su implacable perma-
nencia.

Hemos expuesto en esta ultima parte, algunos de los posi-
bles planos simbolicos que sugieren la guitarrera, el chancho
y el jinete. Este conjunto asi, complementa la descripcion e
interpretacion realizada sobre las formas en que se va consti-
tuyendo la identidad especifica de las mujeres alfareras de
Quinchamali: la guitarrera modula con su canto las diversas
situaciones femeninas y su posicién en el universo de los sig-
nos; el jinete restituye la ausencia masculina hecha figuracion
y el despliegue de su vacio transformado en sintesis de una
historia; el chancho como representacion de un cierto sistema
en donde se articula la naturaleza y la cultura a través del rito.
Queremos con esto, aproximarnos a una realidad que para
asirla se hace fragmento, pero que permite recuperar el tejido
denso de una insercién femenina en un mundo concreto, don-
de la palabra, el modelado de las piezas y la fantasia se tornan
espejo, luna que fija la faz de una mujer, de varias, de su deve-
nir.

Para finalizar, una poesia creada por una locera; no solo
sus manos elaboran el reino alfarero, sino que éste anhela ha-
cerse sonido, retomando los instrumentos que la cultura pro-
pone. Ella abrevia lo que nosotros hemos deseado aprehender
desde el reverso de su intento:
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Llega un turista y pregunta
/qué vale esta guitarrera’
Me gusta por lo encacha
por lo gordita y lo negra.

La vendedora replica: ;justed la prefiere a ella’
;sabe usted que de la greda la guitarrera es la reina,
porque tiene simpatia, orgullo de loceras’

Un chancho estaba escuchando y exclama con ironia:
jla reina le dicen ahora a esa mona de porqueria!
Yo si soy figura
una linda figurita.

Soy el chancho de la suerte porque tengo tres patitas.
Asi' dice la levenda y asi lo cree la gente
y aquél que me haga el peso
tendra que ser muy valiente.

Eljinete para la oreja y dice con picardia:
este chancho medio loco suefa con fantastas,
mona le ha dicho a su hermana
tal vez sea por envidia.

/Sera porque ella es cantora o serd porque ella es bonita’
Serd porque nos invita a cantar con alegria,
a decir lo que se siente
cuando se vive la vida.
Yo también tengo trabajo de guardar las monedas
porque somos igualitos
hechitos de pura greda.

Silvia Alarcon.



COROLARIO

Hemos recorrido, a través de esta indagacion preliminar, las
distintas maneras en que se constituye la identidad femenina
en un sector especifico de nuestra geografia. Desde los fulgo-
res de una historia de mestizaje, de encuentro, descubrimos la
configuracion de una mujer, de un rostro y un cuerpo que se-
grega un espacio de dominio. Ella se despliega en la multipli-
cidad de sus producciones: manufactura de la alfareria y ma-
nejo de la reproduccion econdmica; creacion de simbolos y
_desarrollo de un universo prefado de metaforas; procreacion
biologica y extension de la tierra materna desde donde todo
es germinado y asido como propio.

Desde esta mirada, que ain creemos es somera, la Optica
con que enfocamos el problema general de la constitucion del
sujeto mujer-chilena, nos propone un sinntiimero de interro-
gantes. Asi por ejemplo, ;en qué recodos de la existencia fe-
menina quinchamaliana es factible reconocer (nos) caracteris-
ticas de identidad anélogas para el resto del territorio? Si pen-
samos que nuestra propia cultura es el resultado de una sinte-
sis entre lo indio y lo espanol, un producto mestizo, ;sera po-
sible extender la singularidad mestiza de Quinchamali, con la
particular identidad femenina que de alli se desprende a la
constitucion general del sujeto mujer chilena? Ain mas ;esta-
mos aqui frente a un hecho reconocible, audible en Latino-
américa?

Nuestras inquisiciones quedan abiertas, estimamos eso si,
haber caminado un trecho en la superacion de ciertas premi-
sas axiomaticas en relacion a la faz femenina (su subordina-
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cion genérica, su anulacidbn como sujeto, etc.), valiéndonos
de la historia y de la cultura para levantar desde ahi un mode-
lo que anhela romper con las categorias clasicas sobre el tema.
El intento formula una nueva aventura, re-componer la fiso-
nomia de la mujer dentro de un territorio concreto (chileno y
latinoamericano) para hacer que desde ahi restalle su perfil
liberador, su justo lugar. Las mujeres alfareras de Quinchama-
i, con la fuerza de sus infinitas procreaciones nos han prodi-
gado una lumbre, un haz para coger y parir(nos) nuestra con-
dicion, nuestra potencia.
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Esperamos asi aportar,
con este texto exploratorio,
al conocimiento de la condicion de la mujer,
a la difusion de su lugar,
al caudal liberador que ella porta v al
‘reconocimiento de su posicion creadora y procreadora.
& Las mujeres de Quinchamali, nos modelan un espacio,
dejan en nuestra memoria los signos
de una produccion, se inscriben ellas mismas
: dentro de.le eclosion de las infinitas
o gestaciong femeninas; nos interpelan
con su guitagrera, sus gallinas, sus chanchos,
con su_tremenda asuncion de recuperar,
. V restaurar un orden propio.





