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I N T R o D o e e I o N 

Lo bello, que es una interpretaci6n subjetiva se ~ 

nifiesta asi individualmente. Esta interpretaci6n se materia­

liza o refl~ja a tenor de la capacidad creativa de materializ~ 
ci6n del sentimiento, del pensamiento, del deseo de expresars~ 

y de comunicarse con los demás. Es ast como les es dado a - -

quienes poseen la semilla del ingenio, producir objetos que 
les han de procurar servicios, al mismo tiempo que les ofrecen 

satistacci6n estética y recreativa. {Catálogo de arte popular. 
Centro cultural Alfa, 1989). 

La cerSmica de YalagUina con su ornamentaci6n es 
Gnica y exclusivamente manufacturada por,rnujeres, es producto­

de colectividades humanas que sienten la necesidad cotidiana -­

de manufacturar y utilizar trastes de barro. Juan Acha ha di­
cho que en el lenguaje de todos los dias el t€rmíno "arte, de­

nota entre otras cosas, una reuni6n de objetos provistos de 
imágenes con ciertas caracter!sticas y finalidades, pero que -

tambi~n nas traen automáticamente a la memoria habilidades ma­
nuales necesarias para confeccionar dichos objetos (1988.25.p)~ 

Una sociedad agraria como Yala9Uina 1 al dedicarse a trabajar y 

manufacturar sus propios objetos, pone en prSctíca sus propias 

técnicas con la f in~lídad precisa de obtener productos de aut2 
consumo para favorecer parcialmente su econorn!a deteriorada. 

Las sociedades ind!genas y campesinas de América L~ 

tina, ~n diferentes pa!ses conservan habilidades manuales que­

les permite la continua labor de manufacturación de ciertos -­
art!cul~s de tipo artesanal que les son indispe~sablcs para 

satisfac~r necesidades en su vida cotidiana. Los llama Acha,­

objetos provistos de im&genes: ya que dichos objetos represen­

tan im~genes y en nuestro cuso de estudio 1 esas imágenes no 

son más que las formas y la ornamentación vegetal para distin­
guir con un toque estético y artístico sus utilitarias vasijas 
de barro. 
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Las diversas modalidades de las manifestaciones de­

la artesanía y arte popular que le han permitido a la pobla- -

ci6n nicarangilense retornar su identidad cultural y expresiones 

en sus obras, son las que podemos catalogar como auténticas m~ 

nifestacione~ del arte popular y se originan en el seno de las 

familias rurales y en otros casos en las ciudades. 

Por lo tanto, Nicaragua como otros países de Améri­

ca Latina, posee un acervo cultural aut6ctono que se aprecia -

aqui, en nuestro estudio y lo hemos definido como arte popular 

artesanía genuina de barro ornamentado de YalagUina. El cua-­

dro No. 1 contiene las diferentes clases de objetos manufactu­

rados por departamentos. 

Estas vasijas de barro son utensilios domésticos, -

se autodefinen como una producción de bienes u objetos modela­

dos en barro, creados con un principal fin utilitario. 

En la clasificación de Rubín de la Borbolla (1974.-

25.p} se considera a la alfareria doméstica como aquellas pie­

zas conocidas con los nombres de 11 camal, olla, tinajas, ja- -

rro, tecomate, cajete, apaxtle, platos, cántaro, cucharas y m~ 

lacate. Consideremos que la anterior es una clasificaci6n a -

base de la designaci6n de los nombres comunes que le otorga a 

la cerámica en M€xico; pero, tarnbi~n en el departamento de - -

Madriz, en el municipio de YalagUina, Nicaragua, {mapa # 1} se 

comparte el uso y el nombre del comal,tinaja, jarro, apaxtle,­

plato, cántaro y olla. 

Los habitantes del municipio de Yalagüina, al igual 

que San Lucas, Someto, PalacagUina y Cusmupa son otros munici­

pios alfareros de Madriz que se dedican a la producción agrlc~ 

la a~ subsistencia; en algunos casos a la actividad agricola -

se suma la actividad artesanal rural, ~sta Ultima se desarro-­

lla con el fin de conseguir bienes de consumo de carácter uti­

litarios y de costos bajos producidos en el hogar y consumidos 
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en forma de producción de la unidad doméstica como un excedente 
econ6mico para apoyo e incremento de la econorn!a rural. 

Son estas actividades manuales artesanales con las­
que cuenta nuestro país como una producci6n en pequeña escala­
de objetos de cu~ro, metal, piedra, fibra vegetal, madera y -­

otras materiales como es la cerámica. Los rubros artesanales­
antes mencionados se caracterizan por distintos grados de ten! 
ficaci6n y formas de producción; sagan su origen y ubicaci6n -
geográfica, el nivel educativo y el acercamiento al mercado; -
todo lo cual ha permitido quiz!s un avance y desarrollo dífe-­
renciado entre regiones y pueblos. 

Un primer an~lisis mio, realizado sobre un estudio­
e investigación durante la dictadura ya derrocada, clasific6 -
como sectores artesanales aquellos trabajos manuales o artesa­
nias manufacturadas de diferentes materiale~ prod~cidos por -
todo el territorio nacional en los años 1975-1976. Mi objeti­
vo primordial fue analizar la inforrnaci6n arrojada del invent~ 
río nacional de los recursos artesanales, el cual pon1a a dis­
posici6n la inforrnaci6n de c6rno se encontrabu la artesan1a de­

aquel entonces. 

En 1985 al analizar los datos estadísticos del est~ 
dio antes mencionado, se obtuvo que el departamento de Madriz­
(cuadro t l}; ocupaba un lugar preponderante en la producci6n­
de la cerámica rural. Especialmente se indicaba un allo por-­
centaje estad1stico sobre la distribución de los talleres por­
tipo de objetos producidos, en comparaci6n con el resto de los 

departamentos a nivel nacional. 

Se definió, entonces, que a nivel nacional Madrjz -
figuraba en el primer lugar en la producci6n alfarera, pero no 
se espectfic6 que la producci6n era netamente rural. El segun 

do lugar lo ocupó el departamento de Masaya, ubicado en la - -
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DISTRIBUCION DE LOS TALLERES POR TIPO DE OBJETOS 

PRODUCIDOS. 

Cuadro No.l 

Clase d~ Objeto Utiliarios Departamentos 

e E R A M I e A s : Madriz Mas aya 
-

Cazuelas l 16 

Carnales 46 19 

Tinajas 23 5 

Ollas 53 39 

Clintaros 2 -
Jarro-jarrones 23 3 

Mace ter as - 70 

Apastes 8 -
Sartenes 11 -
Platos - 4 

Floreros - 14 

Ceniceros - 3 

Alcanc1as l -
Figuras, im§.genes 

y Animales - 5 

Collares y pito 2 

Pilitas - 2 

Figuras y fruteros l -

Boaco 

7 

23 

22 

34 

10 

6 

10 

-
-
l 

-
-
-
l 

-
-
-

Fuente: Banco Central de Nicaragua. Situaci6n de la Arte­
sanía Nicaragilense. 1970. 1970. 39. p. 
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granja del Pac!f ico, y en tercer lugar se reconoci6 el depart~ 
mento de Boaco, localizado en la rcgi6n central del pa1s. 

(Cuadro i 1) • 

Dicha investigaci6n de los años setentas di6 a con~ 
cer los siguientes datos significativos del desarrollo artesa­

nal marcando en qué situaci6n se encontraba el aspecto social­

del caso concreto de la cer&mica. A nivel nacional los cera­

mistas presentab.an un porcentaje de analfabetismo de 73. 3%, el 

adiestramiento familiar era del 98%; el porcentaje de los je-­

fes de familia casados fué de 51.42% y la divisi6n del trabajo 

por sexo se ·traducía en un 7% para los hombres y el 92% para -

las mujeres. 

Los datos relativos a los talleres viviendas son sig_ 

nificativos ya que solamente un 2% de los artesanos cuentan 

con taller independiente; en 98%, la vivienda misma es taller. 

Esto no es de extrañarse puesto que las mujeres son 

mayormente responsables de la producción alfarera que la comb1 
nan con sus tareas dom~sticas en el seno del hogar. 

En lo que respecta a la adquisici6n de la materia -
prima, se concluye que extraen de la localidad el 76.42% del 

material utilizado para la producción. 

Entre los principales problemas econ6micos que zife_s 
tan a la producción destacan la escasez de circulante econ6mi­

co con un porcentaje de 67.68%, y el desconocimiento del mere~ 

do interior, puesto que su marco comercial es regional o int~~ 
comunitario. La mercancía llevada al mercado es vendida al -

contado en un porcentaje de 98.5%, y el resto es autoconsumo -

familiar. Con respecto a las condiciones de venta, el porcen­

taje total es de 100~, lo cual indica que todos los productos­

tienen demanda. 

La distribución de los productos se realiza en la -



- 6 -

localidad y representan un 58% del total de venta. En cambio, 

la comercializaci6n fuera de la localidad· representa solamente 
un 13%. 

A nivel regional, en el departamento de Madriz el -
censo de 1975-1976 arroj6 un total de 67 talleres-casas. Ma~ -

driz se caracteriza por ser el pionero conservador y productor 
de la cer~rnica utilitaria manufacturada por la mujer. (Cuadro 
• 2). 

Cuadro No. 2 

Numeras de talleres por periodos: 1975-1985. 

Departamentos 

Masaya 

Madriz 

Boaco 

1975 (+) 

93 

67 

39 

Fuente: Banco Central de Nicaragua (+) 

Investigaci6n del autor (++) 

1985 (++) 

81 

o 

El nftmero de talleres-casa en 8 años aurnent6, qui-­
zas por el crecimiento de la poblaci6n y tuvo que autosatisfa­
cer las necesidades de utensilios para preparar süs alimqntos. 

Existi6 también, escasez de dinero para adquirir otros utensi­

lios y los efectos de l·a gucrr~ en los últimos 40 años de dic­
tadura y en los últimos 10 afias de la guerra para derrocar a -

éste. 

M E T O D O L O G I A 

El enfoque metodol6gico principal de esta tesis cs­

de car§cter estético etnológico. Liga al hombre con su cultura 

como productor de arte popular utilitario. Es un estudio de -
ocho (8) comunidades rurales: Cofradia, Susuba, Quebrada arri­

ba, el Chilamatillo, El terrero, Chiagüite grande y Esquipulas, 
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(Ver mapa 1 2). Puede considerarse un análisis microsocial -­
ubicado en una microcuenca; se enmarca en una regi6n geográfi­

ca y hasta en su propio contexto nacional y universal porque -

todas las soCiedades de índole ~tnico o campesino y urbanas e~ 

tAn sumergid~s en la producci6n de arte popular, a su manera -
aunque poseen diferenten formas para expresarse. 

La metodología se engendro a partir d~l estudio re~ 

lizado por el Banco Central ae Nicaragua en su afán de Car a -
conocer la situaci6n de la artesanía en 1975-1976; lo cual me­

di6 la pauta a seguir para retomar algunos datos de campo. Pu­

de darle una dimensi6n temporal al tema; diez años más tarde -
(1975-1985};- cuando elabor~ loS datos de la investigaci6n an­

terior. 

En 19.8 5 hice un trabajo. de muestreo de campo con la 

finalidad de constatar si realmente la poblaci6n campesina d&l 
departamento de.Madriz cultivaba la manufactura de la cer~mica 

utilitaria rural; puesto que la investigación sostenia y esta­

ba dirigida principalmente a la elaboraci6n y levantamiento 

del inventario nacional de los recursos artesanales. 

Dentro de las actividades del inventario realizado, 

se us6 la encuesta que cubria varios aspectos generales como:­

educaci6n, adiestramiento familiar, estado civil, nGmero de e~ 

pleados, nivel tecnol6gico, problemas de adquisici6n, análisis 

y recomendaciones t~cnicas por ramas artedanales, la produc- -
ci6n con base a pedidos, los ingresos y la producci6n fisica. 

Al conocer estos hechos culturales, elaboré por ini 

ciativa personal un pequeño plan que consistia en poner en maE 
cha un ~oncurso, con la finalidad de invitar y hacer partici-­

pes a personas que se dedicaban a manufacturar cerámica y que­

pudieran integrarse a una actitividad cultural entre la ciudad 

y el campo; con el fin de dar a conocer, concientizar y resca­

tar la producci6n alfarera como manifestaci6n del arte popular 
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campesino nicaraguense. 

La alcald:ta de la ciudad de Someto revis6 y acept6 
la idea del plan como una propuesta original. En 1985 se lle­

v6 a cab6 la primera exposici6n de cerámica campesina y conse­

cuentemente naci6 otra idea que fue la creación, organizaci6n 
y desarrollo institucional de un centro cultural. 

El Centro Cultural Municipal de Someto "Julio César 

Maldonado", naci6 como un apéndice de la administraci6n de la­

Alcaldia Municipal de Someto. De esta manera quedé como direc­

tor del Centro, lo cual me permi ti6 cada .a:ta establecer estra­

tegias econ6rnicas y sociales, en beneficio de las mujeres cam­

pesinas alfareras. Se establecieron compromisos verbales en-­
tre las alfareras y el Centro Cultural ''J .C.M 11

• El Centro se -

comprometía a adquirir el producto para exhibirlo y comercial..!. 

zarlo en la ciudad de Someto; y se dieron a ~as artesanas las 
tareas de aumentar la producci6n de vasijas de barro a una es­

cala mayor que la de su p~oducci6n doméstica usual y cotidia--
na. 

Estos lazos se intensificaron y se estableci6 la -­
confianza suficiente con las mujeres alfareras, la cual me pe~ 

miti6 conocer mSs a fondo su problemStica social-~con6mica, su 
producción alfarera rural e inclusive las técnicas y el comer­

cio que practican. 

Desde 1985 a 1987 realicé giras de campo para hacer 

el muestreo de casa en casa, de comunidad en comunidad. Las -

entrevistas y la recopilaci6n de los datos formul6 un cuerpo -

empírico que peroonalmente me estaba abriendo una brecha para­

rcalizar y obtener informaci6n suficiente para convertirlo en­

un tema para mi tesis acad~mica. 

La recopilación de los datos la hice por medio de -
la obs'ervación directa con participaci6n de las informantes --
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quienes dieron extensas explicaciones sobre sus técnicas manu~ 

les y su respectivo desarrollo. 

Durante dos años, minuciosamente observe la produc­

ci6n y comercializaci6n de la cerámica rural en el Centro Cul­

tural o cuando estaba de visita en las casas de las producto-­

ras. Descubr1 de esta manera las diferentes formas de los tra~ 
tes de barro y su sistema de ornamentaci6n. Fue entonces que­

encontré que solamente las comunidades de Yalagilina cultivaban 

y representaban un sistema de ornamentaci6n propio y genuino -

que, por supuesto, era sumamente diferente de las demás comuni 

dades rurales alfareras del departamento de Madriz. 

Corno se podrá observar en esta tesis, la ornamcnta­

ci6n de la cerámica de Yalagilina está basada en una estructura 

geom~trica que representa diseños orgánicos bien definidos quP. 

al compararlos entre si tienen ci~rta semejanza de estilo. Di­

fieren comparación con otras comunidades rurales alfareras 

que carecen de sistema de ornamentación y solamente usan como­

el~mentos decorativos las protuberancias y el color rojizo del 

barro. 

Como ya dije anteriormente, con el traslado d~ las­

vasijas de barro de las comunidades rurales al Centro Cultural, 

personalmente estaba al cuidado de rev~sarlas; asi copiaba y -

reproducta con mis propios dibujos su ornamentación. El mate­

rial recopilado lo estoy utilizando para el desarrollo y plan­

teamiento de esta tesis. 

En resumen, obtuve un total de 52 unidades de orna­

mentos y de las formas de vasijas de barro hechas por las ma-­

nos creadoras de las mujeres de las comunidades rurales de Ya­

lagilina del departamento de Madriz, Nicaragua. 
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LOS PUEBLOS Y EL ARTE 

I. LA POBLACION PREHISPANICA Y LA CONQUISTA 

Sobre el origen de la poblaci6n prehispánica, estu-­
dios anteriores de historiadores como Gámez (1975) , el Arque612 

go Covarrubias (1961) han tratado de discernir sobre el origen 
y asentamiento de la poblaci6n prehisptinica del norte de Nicara­

gua. 

Una de las hip6tesis más antigua y discutida amplia­

mente por antrop6logos e historiadores y adaptada por estos úl­

timos, es que desde los siglos XI y XIII las emigraciones de 

los toltecas mexicanos se dirigieron haci'a Centroamlirica; lo 
que signific6 un recorrido territorial desde tierras altas y b~ 

jas del sur de México hasta internarse en territorios guatemal­
teco, salvadoreño y hondureño. Al llegar al territorio hondur~ 

ño se internaron por la zona de Choluteca, penetrando a Nicara­

gua por la regiOn del Pacifico. 

Algunos historiadores sugieren que al llegar los to~ 

tecas a estas tierras calientes del Pacifico de Nicaragua encon 

traron otras poblaciones establecidas y cuya fuerza opositora -

expuls6 a los extraños. Estoa al ser rechazados se asentaron -

en la regi6n del Pacifico y de la zona de los grandes lagos de 

Nicaragua. 

El historiador nicaragUense José Dolores G~mez, sos-

· tiene la idea de que los toltecas en su recorrido se desviaron­

un tanto m&s al norte, m&s all& de.la zona central, evitando el 

contacto con los pueblos de tránsito, para situarse pac1ficamen 

te en la vertiente de cordillera central de Nicaragua, más - -

all& de los grandes lagos donde vivieron apartados de las rela­

ciones con sus vecinos. Carecieron de grandes ciudades y sus 

pueblos principales fueron Lovingllistica, Matagalpa y Palaca- -

gUina. (G!imez, 1975}. 
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Salvador Toscano (1970) tiene la idea de que dicha -
zona estaba habitada por las tribus de los Chorotegas. Y, con -

la llegada de los españoles a Nicaragua, en su proceso de colo­

nización Se internaron hacia el norte, estableciéndose en la -­
región que seguidamente los españoles bautizaron como la Nueva­

Segovia. Una vez que los españoles se establecieron en el Pac! 
fice de Nicaragua y dominaron militarmente la zona, fundaron 
Le6n en 1524. (Romero, 1967: 34). 

En la basqueda de nuevas tierras que explotar se di­

rigieron hacia el norte, llegando a la actual Segovia de tie- -

rras ricas y cuyo territorio es como un mozaico ecol6gico que -
comprende bosques de coniferas, bosques caducifolios, zonas se­
cas, llanos, diferentes tipos de suelos, zonas hCímedas, templa­

das y secas e inclusive minas de oro. 

Partiendo de la riqueza del entorno en la época de -

la colonizaci6n en el norte, sur9í6 la fundací6n de las prime-­

ras ciudades, "al lado 6 el centro de comarcas bien pobladas• -
(Romero, 1987:34). Naci6 la ciudad de Nueva Segovia, casi seg~ 

ramente fundada en 1543 en medio de varios pueblos. Esta veci~ 
dad permitía a los españoles mezclarse con los asuntos de los -

pueblos nativos, quienes sintieron pronto los efectos de esta -
proximidad. (Romero, 1967: 34). 

La ciudad de Nueva Segovia fue fundada en las irune-­

diaciones del r!o Coco y fungiO como un centro administrativo-­

pol1tico en la regi5n norteña. 

Según el investigador Germán Romero Vargas, desde el 

año de 1548 los pueblos que pertenec1an a la encomienda de Nue­
va Segoviana figuraban en la Tasación de 1548 (Romero, 1987:40). 

El primer pueblo encomendado es el de Tagualgalpa, asignado en-

1551 a Juan Mayorga, uno de los fundadores de Nueva Scgovia¡ 

luego, a mediados del siglo, se encontraron otros pueblos de en 
comienda: Condegb en 1561, Xolotega, Xocotega y PalagUina en 
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1573. En 1603 habían 17 pueblos sometidos al poder de los es­

pañoles. (Romero, 1987:40). 

Algunos pueblos nativos desaparecieron y otros se s2 

metieron; así aparece YalagUina con 41 habitantes en 1803, pues 

quedó como uno de los cinco pueblos indios sobrevivientes. Los 

cuatro pueOlos eran Telpaneca con 195, Someto con 243; Totogal­

pa con 204 y Mozonte con 134 habitantes. Yalagilin~, para ese -

entonces figuraba como un pueblo importante en población nativa 

desde el inicio de la conquista. Había estado vinculado por -­

las v!as de tránsito terrestre y, adem§s muy cerca de la ciudad 

de Nueva Segovia, aproximadamente a unos 20 kilómetros. 

Romero plant~a que existe una confusi6n y contradic­

ci6n de los datos hist6ricos sobre el lenguaje que hablaban. -­

"Ocurre que segUn Francisco Ponce, en Condega y Someto se habl~ 

ba en 1585 el Ulua; mientras que segUn las autoridades religio­

sas, Telpaneca y Someto se hablaba "la lengua popoluca y marri­

bio" (Romero: 1987:42). Por otra parte, Fray Alonco Ponce en -

su relación de viaje, reportó a ésta zona que el idioma que Sé­

hablaba era el nShuatl. (Midinra: 1984:43). 

Cabe entender que en esta área se hablaba tres len-­

guas. La zona se encuentra geográficamcntevinculada con difc-­

rentes étnias por su posici6n territorial y cabe afirmar ésto -

por el documento que encontró Romero (un informe fechado del 18 

de mJ.~·o Ce 1773, e!';crito por el ingeniero Luis D1az y Navarro -

en el cual enviaba a las autoridades la descripción a su manera 

de los indios que poblaban estas regiones) . Segun él habta in­

dios va_gabundos o sean n6madas, en las Segovias los Jicaques, -­

los Payas y los Chatos, n6madas sin Dios, sin Ley, sin Rey. - -

{Romero, 1987: 63). 

Como podemos deducir e~.:isten contradicciones tanto -

sobre el origen étnico y sus lenguas que se hablaban en la ~po-
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ca prehispSnica como el inicio del establecimiento de la colo-­

nía. 

Por otra parte, la confusi6n radica en las vincula-­

cienes de la poblaci6n con el desplazamiento sobre toda la re- -

gi6n y los vecinos. Por otra Parte, muy cerca, al noreste, se 
localiza Honduras y ah1 radican los Lencas con el idioma Ulua -

y los pipiles en el Salvador. En el sur de Nicaragua, en la -­

cuenca de los grandes lagos, encontramos los Nicaraos. Y, en -

el centro de Nicaragua se localizaron los Matagalpa y los Chon­

tales. 

Otro interesante argumento histórico a considerar es 

que 11 las comunidades fincadas en el norte y en el centro vivían 

en pueblos de accidentadas topograf1as que habian sido conquis­

tadas m~s tarde y eran menos numerosos y menos densas" (Romero, 

27: y 82). Incluso la antropóloga Anne Chapman (1985) elabor6-

su (mapa § 3) del siglo XV y planteaba el establecimiento del -

limite sur de Mesoamérica; traza una linea lim!trofe de norte a 

sur por elcentro del territorio de la repGblica de Honduras, -­

atravesando as! la zona Lenca, pasando pr Choluteca y el limite 

propuesto se desv1~ e introduce a la zona de las Segovias de Ni 
caragua. 

He retomado lo anterior para insistir acerca de la -

inpresici5n planteada desde el siglo XVI y XVII y que todav1a -

continua vigente sobre el origen étnico de la población de los 

pueblos del norte, en especial los que pertenecen al departame~ 

to de :-¡adriz, pueblos de indios chorotegas. Pero, con otros d-ª. 

tos quehan servido para la historia agraria de las Segovias Oc­

cidentales, .e.e elabor6 nn mapa que señala los pueblos indios 

del norte de Nicaragua (Mapa # 3) . 

Se puede percibir la distribuci6n de la poblaci~n na 

tiva ubicada en la zona seca del territorio. Madriz fue lo que­

actualmente son los municipios de Someto, San Lucas, Totogalpa, 

Palacagtiina y YalagUina. (Mapa # 1) . 
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Estos pueblos estuvieron bajo la influencia de la CQ 

lonizaci6n de las Segovias. Es necesario considerar lo que Se­

rrano Caldera dice sobre el encuentro con las fuerzaS españolas 

que los sometieron e impusieron lengua, religi6n, organizaci6n­

social y valores culturales, a la vez que utilizaron a los nat~ 

rales como fuerza de trabajo que pasaron por todas las formas -

hist6ricas de explotaci6n: esclavitud, servidumbre, repartimie~ 

to, enmienda y asalariado. (Serrano, 1988:59} 

No cabe duda que la implantaci6n de las haciendas -­

permiti6 a los colonizadores el reclutamiento de la fuerza de -

tr,abajo del nativo. Y, como anteriormente dijimos, los natura­

les, en este caso los YalagUinas, quedaron sometidos como un 

pueblo indio colonizado. 

Yalagilina figur6 siempre corno un pueblo ind1gena muy 

importante desde el siglo XVIII que hab1an conservado durante -

mucho tiempo sus rasgos. (CIERAMIOIRA - Mapa Pueblos Indígenas­

#3). En 1741 se cree que hab!an 254 personas distribuidas sus -

edades de la siguiente manera: de 0/12 años representaba un 12% 

de 13/40 años un 42% y después de 41 años o mSs un 17%. (RLJmero, 

1987: 55). 

En lo que respecta a la poblaci6n activa se hallaba­

ocupada por las actividades agrícolas pero había también una i~ 

portante acrividüd arl~sanal (Romero, 1997:84). Los pueblo~ 

prehispánicos desarrollaban h~bilrnente sus diferentes ramas ar­

tesanales. En el norte estuvieron el hilado y tejido de algo-­

d6n, confiado a las mujeres, como en los tiempos prehispánicos. 

Hilaban y tej1an también las fibras de cabuya de la penca para­

hacer hamacas, el trabajo de cuero, de la piedra, la cestería y 

la alfarer:ta. (Romero, 1987: 84). 

A mi juicio cabe plantear para el futuro una investi 

gaci6n antropol6gica exhaustiva con la finalidad de descifrar -
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a ciencia cierta el verdadero origen y las relaciones ~tnicas­

de la poblaci6n del norte de Nicaragua. Oej6 abierta la idea­
del origen ~tnico de la poblaci6n de Yalagüina, qu~ conexiones 

se establecieron con los úluas de Honduras y los pipiles de el 

Salvador, al igual que las cuestiones sobre sus nexos sociales 
y econ6micos con las etnias del centro y sur de Nicaragua. 

2. LA MUJER RURAL Y EL ADIESTRAMIENTO ALFARERO. 

La importancia de las mujeres de YalagUina al tran~ 
mitir el conocimiento pr~ctico acerca de las t~cnicas de la -­

alfarer1a, se basa en una producci6n alfarera establecida en -. 
la unidad familiar rural. As1, la mujer que cultiva la manu-­

factura de la cer~mica juega un papel de reproductora de bie-­
nes y, en ella radica su potencialidad biol6gica y social que-·· 

que se traduce en la infinidad de actividades reproductivas 

que le incumben, en la responsabilidad que asegura la preserv~ 
ci6n de la familia, nGcleo elemental de producci6n tanto en la 

sociedad como en la cultura. (Singer-Marion. e6;2e). 

Al analizar ld importancia de la mujer rural alfar~ 

ra de YalagUina en la reproducci6n social al igual que la pro­
ducci6n de bienes materiales, espirituales y culturales, nos -

indica que indudablemente como mujer campesina se enfrenta a -
tareas dorn~sticas como el cuidado intensivo de la casa, cuida­

do de los hijos, pr7parar alimentos y vigilar la casa quedando 
a la expectativa para satisfacer las necesidadus materiales y 

espirituales que cotidianamente se enfrentan y que responden a 

las condiciones sociales y econ6micas dentro del marco de la -

vida de la regi6n. 

Para ayudar a sobrevivir a una familia del munici--· 

pio de YalagUina, la mujer se perfila en dos actividades prim~ 

rias econ6rnicas: una agr1cola como base de subsistencia y la -

otra en la manufactura de la cer&mica. 
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Ambas actividades son de importancia para la sobrev! 

vencía de la familia, porque la agr!cola es la que satisface en 

mantenimiento y garantiza la supervivencia de la familia rural. 
Se basa en los cultivos cerealeros anuales o de acuerdo a la e~ 

taci6n clim~tica. No solamente viven a expensas del producto -

cerealero; también, consumen otros productos adquiridos de la -

producci6n nacional como el azacar, la sal, textiles para vest! 

mentas y otros necesarios para la vida rural. 

La mujer de YalagUina es agricultura por excelencia. 

Al integrarse a las faenas agrtcolas, la mujer se enfrenta a d! 

versas actividades propias al trabajo agrtcola corno es "desmon­
tar, limpiar, quemar, chapiar, casear, abonar y deshierbar", -­
sus propias parcelas de cultivo. (Ciera-Midinra. Sin año: 14). 
AdemSs en ocasiones, vende su fuerza de trabajo continuándo sus 
actividades agricolas de temporal como en la producci6n cafeta­
lera de la regi6n y el cultivo del tabaco y la cosecha del fri­
jol que tiene tanta importancia en la zona. 

La otra actividad es la producci6n de la cer~mica r~ 
ral. Es una funci6n alternativa, posiblemente no menos impor-­
tante que la agr!cola por la necesidad de obtener utensilios a 

bajos costos y producidos en casa; además sirve como una via p~ 
ra obtener ingresos econ6micos, en la comercialización de 19s -

cacharros de barra. 

La manufactura de la cerámica la realizan cotidiana­
mente para mantener un abastecimiento ~e objetos "vasijas de -­
barro" de uso doméstico que son autoconsumidos en el hogar para 
preparar los alimentos. Por lo tanto, la producci6n alfarera -
es un medio para apoyar la economia campesina y su importancia 
parte de la venta de productos provenientes de la parcela case­
ra (Ciera Midinra, sin año.14). Esta manera de diversificar las 
actividades agr1colas con las artesanales juega un papel impor­
tante. 
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Sin embargo, existe un proceso que radica en la im-­
portancia de la enseñanza y la trasmisión-de los conocirnientos­

t~cnicos alfareros y que tiene su origen a partir de la enseñan 
za hacia las hijas. 

La mujer rural desde su infancia y adolescencia se -
incorpora al quehacer artesanal-plAstico; el que consiste en la 
familiarizaciOn con la t~cnica alfarera que conlleva el modela­
do de la arcilla, todo se inicia como un juego de parte de las­
niñas; sin embargo, es el inicio de un aprendizaje concreto que 
comienza con medida del desarrollo corporal de las niñas y que 
cc;mtinua cuando estAn para manipular y coordinar sus movimien-·­
toa manuales. 

El aprendizaje se inicia jugando y manipulando la m~ 
sa de barro. Cqlabora y apoya a la madre alfareraJ ya que las­
induce a las niñas al trabajo manual.pl&stic~ alfarero. Las -­
aprendices realizan ciertas actividades de apoyóJ como por eje~ 
plo: la hija ayuda a la madre en el amasado de la arcilla, la -
hija observa todos los movimientos; la imita y recibe de sus l~ 
bios orientaciones verbales, adve~tencias y consejos de esta 
ciencia aplicada y trasmitida, {Gordon Childe, 1981. 165-122) -
Podr!amos llamarlo Sistema de aprendizaje en el nficleo familiar 
y de la colectividad. 

Este aprendizaje se va realizando y consolidando,"co­

mo dijimos anteriormente, entre el jugueteo de las niñas y el -
apoyo de la madre qui~ les ordena cumplir: por lo tanto, existe 
una interrelaci6n entre la madre y la hija y otros condescen-­
dientes, lo que equivale a que la madre ayuda a las hijas en -
una acci6n verbalizante; diciendo p~same ese traste, tr!eme la 
arena, cuidado no te arrimes a la olla que est! fresca, coloca 

+ Centro de investigaciones de la Reforma Agraria de Nicaragua 
y Ministerio de Desarrollo Agropecuario. 
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aqut el guacal del agua, etc. 

La producci6n de la alfarerta en YalagUina y otras -

comunidades del departamento de Madriz en lo que pude observar 
se encuentra cargada de un gran sentimiento de convivencia de 
madre a hijas en el seno del hogar rural, porque el proceso de 
la crianza y la educaci6n oral y pr&ctica de las aprendices 
del adiestramiento alfarero se va fomentando desde una etapa -
muy temprana en la infancia campesina. 

J. ARTESANIA Y ARTE POPULAR 

Las producciones pictOricas y pllsticas de los anti 
guas pobladores mesoamericanos han pasado a formar parte de la 
historia del arte por medio de los estudios descriptivos y an~ 

llticoa realizados por diferentes estudioaos contestando en -­

los variados puntos de vista que eneontramo• en las diseipli-­
nas sociales como la Etnoloqla, Antropoloqla y Arqueoloqla. D! 
ches estudios han sido tomados.en cuenta por crlticoa e histo­

riadores del arte intereaadoa en conocer y reconocer el arte -

popular. Esta innovaci6n es una manera de otorgarles catego-­
rla de una nueva dimensi&n. 

Son arte popular los productos manufacturados por -
campesinos o por grupos Atnicos que poseen el don de desarro-­

llar con.sus manos bellas formas y variados estilos de orgame~ 
taci6n, coloridos y la funcionalidad de los objetos. Llevan 

una carga o representaci6n de ciertos rasgos est~ticos, estos­

objetos manufacturados por grupos que representan a un pueblo. 

En nuestro siglo XX, Am~rica Latina esta compuesta­

geogr~ficamente por nQcleos de poblaciones que representan di­

ferentes ratees ind!genas y poblaciones de origen mestizos, r.!!. 
rales, dedicados a manufacturar y conservar una variedad de 

productos artesanales, tradicionales que primordialmente sati~ 

facen sus necesidades en la vida cotidiana. Ante tal riqueza-. 

de productos de fabricación artesanal en América Latina ha si-
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do necesario crear toda una conceptualizaci6n te6rica que perrni 

te estudiar, investigar y clasificar a las artesan!as y al arte 

popular de las m~s variadas formas cultural~s urbanas y rurales. 

Por lo tanto, se han desarrollado diferentes crite-­
rios y propuestas que surgieron como inquietudes de las difere~ 
tes posiciones te6ricas cuya finalidad ha sido la dis~usi6n pa­

ra optar.hacia una clasificaci6n y caracterizaci6n de la produ~ 

ci6n artesanal, y otorgarle un car~cter de arte popular. 

Eventualmente han aparecido diferentes pOsiciones 

que surgi6 como un grito alarmante y se ha reconocido una vali 
dez y legi timaci6n de la artesan!a como u'n asp~cto del arte y -

especialmente la representatividad del arte del pueblo; por lo­
tanto se caracteriza como el arte popular. 

Uno de los muchos planteamientos ~urgi6 en Guatemala. 
Ah! por ser un pa!s compuesto por diversas ~tnias donde cada -­

una representa caracter!sticas peculiares que se identifican 
por su manera de vestir y portar su vestimenta, riqueza del co­

lorido y formas que provienen del producto artesanal y que pue­

den ser reconocidas como objetos arttsticos. Acerca del conceE 

to de artesan!a y dél arte popular, el guatemalteco Roberto - -
D!az Castillo (1968,43) extrajo de la teor!a antropol6gica al-­

gunas bases te6ricas evidentes en el arte popular chileno. Es­

ta teoría se basó en la definición de la existencia de una dua­
lidad en la conceptualización de artesan!a y arte popular; lo -

que equivale a retomar algunos de estos criterios e incorporar­

los en un marco te6rico, que son: lugar donde trabajan, el ta-­

ller familiar, la técnica empleada, la enseñanza y el medio so­

cial de producción y el consumo, 

Angel Kalenberg (1987;83) propone que debemos de en­

tender por artesantas todas aquellas piezas manufacturadas con­
la técnica manual cuyo resultado da un objeto manufactura.do· que 

rescata el 11 sentido de la propia produccilin arttstica". Stans--
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tny propone una definici6n reconocida por ciertos valores de la 

sociedad y la clasifica como una "categoria mestiza" del arte -

Latinoamericano colonial, lo cual propone que para sustentar -­
esta categoria b~sicamente se deber~ argumentar en tres postul~ 

dos "la supervivencia de motivos precolombinos; la continuidad 

at~vida de una sensibilidad aborigen y, al incorporaci6n de el~ 

mentas de la flora y fauna regionales en el estilo de la orna-­

mentaci6n. Partiendo de lo anterior, Stanstny, agrega adem~s 

las técnicas de ejecuci6n, la creaci6n. de un lenguaje gr§.fico -

que fomenta el desarrollo de la aplicaci6n, creaci6n y ejecu- -
ci6n de motivos ornamentales-decorativos. También es suya la -

idea de que "es un vestigio del encuentro de culturas". Para -­

producir determinadas obras artesanales se deber~n tomar en 
cuenta las diferentes modalidades en el aspecto de la ejecuci6n; 
entre ellos la técnica y reconocer las diferentes formas que -­

surgen de cada modalidad. 

En el planteamiento de Stantny se observ6 evidente-­

mente la importancia de la fusi6n de elementos culturales de 
origen español y prehispánicos. Esta propuesta en el caso que 

estoy estudiando representa limitaciones, ya (supongo yo) que -

la cerámica de YalagUina est~ basada en un arraigo cultural au­
t6ctono. 

Por otra parte como dice él, existen elementos pre-­
colombino·s que no representan el arte de la colonia, pero que -

si est§.n !ntimamente relacionados con las técnicas tradiciona-­

les. 

Otros argumentos de Stastny versan sobre la temática 

del arte popular: Objetos de uso y funci6n precolombina con in­

corporación de t~cnicas u ornamentos occidentales aislados; 2.-

0bras europeas con incorporaci6n de t~cnicas o motivos precolo~ 

binos. Y, 3. Objetos abortgenes que sobreviven a los cambios. -
(1987) 
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Considero interesantes estas clasificaciones, pero -

no se deben considerar los objetos actuales como aborígenes; si 
no más bien como el producto contempor~n~o de un pueblo que to­

dav1L4. estS ccndicionado a pervivir en la ti!poca preindustrial. 

En el estudio que realiz6 Marta Turok {1988:58-58),­

se plante6 la incógnita de ¿C6rno acercarse a la artesanía? Su -

propuesta en s!, es que para reconocer las artesanías deberSn -
tomarse en cuenta los siguientes factores: el origen, la clasi­
ficaci6n de productores, los productos y las t~cnicas de manu-­

facturar. En un juicio personal, e5te análisis no va rnSs allá­
df¡! ver estos productos como 1Jna simple ar_tesania y no los ve e~ 

mo la expresi6n máxima, genuina, artlstica, estética de los pu~ 
blos rurales. 

Juan Acha define a las artesanlas dependiendo de los 
modos de producci6n; despu~s incluye la rnane~a de distribuci6n­

y, finalmente, el consumo. Subraya el nombre de artesanla •co­

mo un término bastante lastrado de denotaciones equivocadas y -

de connotaciones caprichosas e incongruentes" (1988:41). Esta -
aseveraci6n de Acha, es medida entre las diferentes maneras y -

uso del lenguaje que han tratado de determinar a los productos -

artesanales. Por ejemplo, usualmente podernos encontrar los di­
ferentes criterios sern!nticos sobre que son las artesanlas, el­
arte popular, el arte del pueblo, las pequeñas industrias rura­

les1 el folklore, arte primitivo, los curius y el arte popular­

masivo, etc. 

En consecuencia, Acha define a las artesanlas como -

un sistema de producci6n especializado de la cultura est~tica"­

(1988 :26); que resulta de la técnologla y de la creaci6n de un 

lenguaje visual espec1ficamente ornamental. El hombre, con el­
af§n de producir, descubri6 él mismo la manera de dominar la m~ 

teria y de figurar objetos con el fin de presentar la realidad­

visible / es decir, el hombre antiguamente cornenz6 a modelar la 
arcilla con el fin de manufacturar objetos que al fin y al cabo 

se han perfeccionado con la técnica manual, generando as1 los -
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objetos titiles y bellos, siempre Acha, dice: "Los productos b~ 

llos de la época precapitalista fueron destinados a diferentes 

usos desde lo religioso hasta lo pr~ctico y fue uso cotidiano­

de la clase dirigente" {Acha 1988:53); otros productos fueron­

utilizados para la subsistencia, los cuales estaban cargados -
de elementos decorativos que parecian solamente productos art~ 

sanales o est~ticos. Y, por Ultimo, sobre estas mismas ideas, 

Acha nos dice: es el "pensamiento pl~stico aludido no es otra­

cosa que la actividad de figurar (1988:52); obras artesanales­

por parte del artesano y obras de arte por parte de los artts­

tas plAsticos. 

Para Acha, estas artesantas regionales o rurales 
~son aquéllas que su origen social proviene por ser manufactu­

radas por las manos de los campesinos representante de socied~ 

des agrtcolas. Y, estas artesan1as se han retomado corno un ªE 
te popular sin nombrarlo.• (1988:312-315). 

En la clasificaci6n de Acha, encontramos el recono­

cimiento de las artesantas art1sticas regionales con una am- -

plia diferenciaci6n que distingue a los diferentes productos -

existentes (la cerámi~a queda inserta). "Objeto: cer~mica: -­

imágenes: Ornamentos y decoraci6n. (Los dibujos elaborados en 

la superficie de la vasija que posibilita el embellecimiento -

de la forma). Y 1 por tiltimo, incluye "Acciones: ritos, fie's-­

tas y aliinentos". (Acha, 1981: 315). 

En lo anterior queda asimilada y clasificada la ce­

rSmica de YalagUina, producida y manufacturada para las lü.bores 

dorn~sticas y cuya Gnica funcionalidad es la elaboraci6n de al! 

mentas relacionados con la producci6n agr1cola e incluso las -

vasijas son utilizadas para ~l trünsporte del agua y almacena­

miento. Por lo tanto, la creaci6n de la pieza de barro consti 

tuye un elemento para ornarnentarlas que es la btisqueda de lo -

bello y placentero en una vasija de barro y la finalidad cst~­

ligada al goce que produce la pieza tanto para la sensibilidad 
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carnpésina como para su uso cotidiano. 

Acha, finalmente con sus prop6sitos te6ricos, pro­
pone una clásificaci6n te6rica reciente el de la "identifica-­
ci6n de las artesan1as.con el arte popular (producto del pue-­

blo). Entonces, si retomamos que las artesanias representan -

un sistema de producci6n de objetos e i.m§.genes, son primarias­
y muy emp:íricas, por lo tañto, Acha atestigua.que el "arte po-· 

pular es una pequeñísima parte de las artesan1as de fines pr~~ 

tices-utilitarios. (Acha 1981: 319) 

Para esta investigaci6n es un~ posibilidad de acep­

tar la definición acerca de la producci6n de la cer~mica de Y~ 

lagUina y definir ésta como la representación del arte del pu~ 
blo campesino, cuya meta es solamente la producci6n utilitaria 

y que a la vez representa la técnica hecha a mano y cuyo modo­
de producci6n es la manera de producir en la .unidad familiar -

doméstica rural que produce cerSmica que necesita y autoconsu­

me; lo cual es muy conocido y aceptado. 

Entonces, arte popular y artesan1a est~n 1ntimamen­
te interrelacionados. Acha, lo pone en evidencia, cuando def! 

ne que el arte popular es una f racci6n de la artesanta que pr~ 

viene del sistema de producci6n t~cnico artesanal. 

¿Qué es artesanias y arte popular? Biun1v0camente -

se enlazan para representar el arte del pueblo, quien lo prod~ 

ce y utiliza. 

Paralelamente a la corriente te6rica anterior han -

surgido otras apreciaciones te6ricas 
0

con bases sociol6gicas. 

Anne Lise Priete, define a la artesanía "como un -­

conjunto de productos de tipos, formas y colores var'i.ados p~o­

cedentes por lo general de paises no indus.trializados 11 (Pietri: 

1980:343); pero al igual que los investigadores bnteriores, se 
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presenta cuSles son las posibilidades para definir a las art~-­
sanias y el arte popular. 

Pietri, recurre a la definici6n de Alfonso Casso, -­

qui~n escribi6: "el arte popular corno aquellas manifestaciones 
estéticas que son productos espont&neos de la vida cultural de­

un pueblo". (Piettri: 1980: 343}". 

Otra definici6n te6rica que cita Pietri, es la que -

originalmente planteara Miguel Othon de Mendizabal, quiér1 defi­

ni6 a las artesantas como las industrias populares y pequeñas -

industrias manufacturadas localmente o en regiones cuyos produ~ 

tos estén destinados principalmente al consumo de los indivi- -

duos que viven en el nivel econ6mico de nuestros obreros y cam­
pesinos•. (Prieti, 1980:344). 

En consecuencia de lo anterior, Prieti se pregunta -
¿C6mo defini.r a la artesan!a? y contesta de la siguiente manera: 

la clase de producto o sea el material que se utiliza1 la orga­

nizaci6n del trabajo (trabajo familiar, taller tipo tradicional 

o taller de tipo capitalista1 el lugar de producción: campo o -
ciudad y, finalmente, el destino principal de la producci6n: -­

mercado local, tradicional o mercado tur1stico. 

Con esta defjnici6n se logra ligar un prop6sito Como 

es la integraci6n de la artesanía al mercado y 6sta podr5 cara~ 

terizarse como una artesanfa manufacturada con fines de comer-­

cío para satisfacer algunos aspectos de la precaria vida econ6-

mica del productor qu~ es propiamente de origen camp~sino. La 
importancia de la producción artesanal para Prieti, es la moda­

lidad del deliarrollo artesanal y su integración al mercado para 

la vinculación económica del campesino-productor. Por lo tanto, 

la mujer de YalagUina tiene estahlecido un pequeño mercado in-­

tercomuni tario y tambi~n incursionan en pequeños pueblos y ciu­

dades cercanas de la regi6n. Pero, mayormente la producci6n es 
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adquirida y consumida por la misma pobla.ci6n campesina. 

Incluye, la importancia que tiene la materia prima;­
la finalidad de la producci6n: la calidad, la relaci6n con la -
agricultura, la divisi6n y organizaci6n del trabajo y, por 6lt1 
mo, lo• ingresos. 

A mi parecer por el tipo de estudios que ella reali~ 
z6 sobre la situaci.6n de la producci6n de l:i artesanla en el -­
campo y la factibilidad de la integraci6n al mercado, la comer­
cializaci6n y el ingreso obtenido repercute en fortalecer la -­
p;eco.ria y dura situaci6n en que ae encuentran loa ~rteaanoa-rura-
1.e• y lata prcducci6n artesanal ea un .,..d.io parll abat.ir el de-­
ae111pleo rural. 

El critico de arte Armando Torrea Michua (1985:211,­
explica que la• arteaan1aa se caracterizan por la repetitividad, 
por ·la no existencia de un reaponaable directo¡ es decir, lo -­
an6nimo. Tlllllbi6n dice que obedece intern4111ente a c6digoa o pa­
tronea que han sido heredados del arte de loa anceatroa, el - -
cual ea la base para las diferentes forma• y concepciones de -­
laa artesantaa que se .encuentran en una modalidad art1aticas. 

Guillermo de Zlndigui (19731 en sus estudios que re.!. 
liz6 para la Organizaci6n de los Estados Americanos (OEAI, apo~ 

tO ciertas ideas acerca de la tem!tica y a la vez recon~ci6 y 
defini6 la existencia de un caudal de expresiones y caracter1s­
ticas de la Aln6rica y sus.pobladores-artesanos- que han vivido­
exclusivamente ligado a su sensibilidad art1stica y de eu habi­
lidad manual. 

Entre sus planteamientos encontramos dos circunstan­
cias importantes que caracteriza lo popular; lo anOnimo de la -
creación y la carencia de una intenciOn trascendente de sus au­
tores. Esta posi'ci6n es muy importante ligitimizarla porque la 
producciOn de la alfarer1a en cualquier comunidad rural tiene -
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un car~cter eminentemente an6nimo. 

Zéndigui, asegura que el creador sabe de antemano lo 
que qu~ere, por analog1a con otros objetos preexistentes y por­
que la relaci6n que se establece entre el artista intu1tivo y -

el objeto art1stico es elemental y directa• (Z~ndequi, 1973:3). 
Razonando lo anterior, ae aclara que el artesano sabe exactameE 
te fabricar o manufacturar sus productos con sus propias manos­
y tAcnicas, tiene sua propios conocimientos y destrezas, ea una 
base artesanal. ES lo que plantea Torres Michua, la existencia 
de c6digos o patrones ya que los •creadores del arte popular se 
mantienen a~gados a laa normas tradicionales indiferente& a 
las influencias de las modal y el acicate de lo nuevo• (1985:21). 

lloberto P. Eber1ole. (1968), ha trabajado en el dea~ 
rrollo de la arteaan1a. Define que ea un proceso que tran&for­
ma materiales en bruto o aateriales parcialmente tranaformados­
que al fina~ son convertido• para la venta. El obaerva la in-­
tencionalidad econ6alica en la producci6n de laa arteaan1as, - -
ello favorece a un deaarrollo de la actividad arte•anal para i~ 
corporar dicha producci6n a una aituaci6n de mercado y comerci~ 
lizaci6n. 

Eberaole, trabaj6 esta definici6n en una inveati9a-­
ci6n que tuvo la finalidad de incorporar al Clllllpesinado del' sur 
de Per6 a un plan de desarrollo artesanal1 del cual quede teta! 
mente excluida la producci6n artesanal de origen do~1tico y de 
autoconswno. 

M!s bien se estableci6 una cla•ificaci6n artesanal -
con la finalidad de proyectar una metodoloq1a de clasif icaci6n­
de acuerdo a necesidades planteadas para el desarrollo. Es as1 
como estableci6 la difercnciaci6n de la artesan1a eminentemente 
de origen do~~stica predominante en el !mbito rural y aquella ·­
que llam6 oficios artesanales", la talabarter1a, zapater!a, caE 

pinter1a, sastrer1a, modister1a, herrer1a, hojalaterla, plate--
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ría,peleteria, sombrería, tejeduría (paja), cestería y alfar~ 

ría. El criterio que utiliz6 para éstos fue por su origen urb~ 

no. También se clasificaron los oficios rurales que ~en la som 

brería, (lana), tejeduría (paja), cestería y alfarert.a, pero 

tomando encuenta si la producci6n era de consumo doméstico y 

que se pudieran comercializar. 

Porfirio Martínez Peñaloza escribi6 sobre las artes7 

populares atribuyendoles importancia en el planteamiento de co­

rno las artesanías satisfacen necesidades sociales; por la vari~ 

dad de sus productos y porque todas tienen, en sus formas o en 

su técnica, o en su espíritu decorativo, o en sus coloraciones, 

el sello de un innato y hondo sentimiento. estético 11
• (1972,39). 

De todos los criterios y categorías que se han refOE 

muladas los diferentes autores Juan Acha (1978-1981-8); robeE 

to D!az Castillo (1968); Angel Kalenberg (1987); Stantny (1987); 

Marta Turok (1988); Anna Ilse Prieti (1980); Armando Torres Mi­

chua (1985); Guillermo de Zéndigui (1973); Roberto P. Ebersole­

(1968); Porfirio Martínez Peñaloza (1972) Rub!n de Borbolia - -

(1974); Boas {1947); y, Carlos Espeje! (1975). En mi estudio me 

someto a retomar las más variadas posiciones que estén canse- -

cuentemente con la caracterización de la cerámica de Yalagtiina; 

ya que para mucho~ l~ctores y personas interesadas también pue­

de representar un dualismo que parte de un medio artesanal para 

luego convertirse en lo que será el arte popular de las comuni­

dades campesinas. Asi que planteo y propongo un esquema que -­

caractcriz.:ir'1 los elt:JUt:ntos importantes que realemnte caracter,i 

zan a la cerámica de YalagUina. 

C U A D R O f 3 

Caracter!sticas de la producci6n alfarera. 

- Taller familiar 

- Técnica manual hecha a mano 
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- Herramientas siffiples 
- Aprendizaje y adiestramiento familiar 

- Arraigo cultural por largos per1odos seculares 
- Estilo ornamental 
- Medio social de producci6n de origen rural 

- Producci6n an6nima 
- Sobrevivencia a cambios modernos 

·- Vasijas con uso y funcionalidad establecida 

- Medio de consumo rural y urbano 

Al resumir las doce (12) características de la arte­

sanía y el arte popular del cuadro número 3~ .que son la sumato­

ria de las diversas ideas y postulados te6ricos conceptuales; -
también, incluyo lo que Rub1n de la Borbolla (1972) propuso so­

bre el arte popular. Dice él, que representa cualidades y caraE 
teristicas i.nconfundibles, cualquiera que sea la ~poca, la cult~ 

ra, la forma de expresi6n que se use, existe un aspecto t~cnico, 
un proceso de elaboración, un contenido, la expresi6n y sensib! 

lidad art1stica con sus cualidades con todo aquello no estamos­

en desacuerdo; el arte popular es ante todo arte y siempre lo -
ha sido. (Rub1n de la Borbolla. 1972.15) 

La cerámica de YalagUina la retomamos come una expr~ 

si6n estética auCónoma tradicional y popular; por el hecho de -

ser manufacturada y bellamen~e ornamentada. Esta obra de arte­

utiliario y bello a la vez es un enriquecimiento para el propio 

acervo cultural plástico de las comunidades de Ya1agUina. Se -

produce un goce estético que est~ plasmado y reflejado en la -­

pieza de barro, compuesto de formas definidas y también, en las 
que podei.1.CS admirar su volumen y su estilo decorativo; son un -

goce intr1nsico para la mujer campesina que las ere.a y que as1-

satiSfnce y regocija su esp1ritu. 

La mujer de Yalagüina posee un instinto de placer --
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creativo al plasmar y reproducir una variedad de dibujos de es­
tilo geom~trico. También, el var6n se regocija de admiraci6n -
al contemplar la obra que la mujer reroduce en su comunidad y -

en su casa •. A los extraños de su comunidad, nos asombra su -­
real artisticidad. 

La familia alfarera de Yalagilina aporta la creaci6n­
de formas pl~cas que brotan de la habilidad y del pensamiento ~ 
que se traduce en un satisfactor ~st~tico; por la sencilla ra-­
z6n de ruodclar la arcilla, trabajarla, dialogar con el mate- -­
rial, experimentar que se torna pl~stico debido al tratamiento, 
r~mo.jar y bruñir la superficie¡ todas estas actividades se de-· 
sarrollan inmersas en la vida rutinaria y en última instancia 
refuerzan su quehacer y valores culturales. 

La poblaci6n de YalagUina, corno la de las demSs za-­
nas rurales de Madriz, recrea su cultura corn~ los bailes, sus -
ritos religiosos, la música autóctona y, en especial el arte a! 
farero popular, factor decisivo en el estudio de la cer~mica r~ 
ral de YalagUina. 

Al visitar las casas de las alfareras de YalagUina -
encontramos distribu!das en diferentes &reas las vasijas de ba­
rro sobre un banco de madera o en ganchos conocidos como gar- -
fías, en un lugar visible donde se pueden apreciar por su bells 
za y utilizarlas si las necesita en el uso hogareño. Las muje­
res son poseedoras de un goce est~tico a la vez que dueñas y -­

señoras de su Qtil empleo. 

Recurramos a los 52 dibujos an6nimoa (ver l~minas),­
recopilados para esta investigación de mujeres campesinas. Son­
producto de una colectividad humana que es el pensamiento con-­
vertido en un lenguaj~ pl~stico propio de un estilo autóctono y 

secularmente arraigado, transmitido para ser reproducido por su 

propia gente. 
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En la creaci6n colectiva {ver l~minas} recurramos a 

visualizar cada uno de estos ornatos o dibujos. En su conjunto 

est~n denarrollados en serie; pero s1 observarnos el motivo - -­

principal como esencia del diseño crg~nico, nos encontramos con 

un aspecto original que en sui generis: una sutileza art1stica­

que demuestran mucha habilidad y destrezas manuales muy preci-­

sas en el momento de plasmarlos y crearlos. 

Dichos dibujos representan todo un grado de fluidez­

y soltura del pincel {como "una pluma de ave"}, con la suavidcz 

de un plum6n y suo finos dibujos, la representaci6n pict6rica;­

la ornamentaci6n como un producto del pensamiento organizado de 

la mujer de YalagUina y, al .final eatc pensamiento, ordenado, -

ideogr~fico, lo convierte en una vertiente de arte. 

El arte representado por medio de los motivos flora­

les que se traduce a un estilo de ornamentaci6n,est& cargado de 

elementos formales del arte, los cuales consisten en la belleza 

de la forma y la fina decoraci6n de un apaste o una tinaja; en 

los trazos uniformes del diseño convertido en una franja decor~ 

.tiva, dentro de la variedad del dis~ño mismo, qu~ son los dibu­

jos geom~tricos plasmados en formas org§nic~s que desarrollan -

un patr6n decorativo; composici6n r1tmica de lüs intercaladas -

formas de los diseños con plenas posibilidades para una apreci~ 

ci6n art1stica por la composici6n que al final solamente eS una 

manera de ornamentar. 

Como dijo Boas ll947} " ... :en YalagUina especialme~ 

te en las comunidad~s rurales que estamos estudiando" la alfare 

r1a es la industria dominante y en ella se eñcuentra la exprc-­

si6n m§s alta del arte de las comunidades." {cofraf1a, Los Te-­

rreros, Quebrada arriba, El Chilamatillo y otras}. 

~n general, la alfareria de Yalagilina se reproduce -

en el seno de la unidad domética que es el productor reconoci-­

do; son en última instancia las manos creadoras del propio pue­

blo que reproduce objetos ligados a su cultura ancestral, a sus 
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c6digos sociales, dedicando una producci6n al autoconsumo, y -­

una pequeña y limitada a la comercializaci6n dentro de un mismo 
contexto social, todo ésto ligado a los aspectos econ6rnicos y -

tambi~n est~ticos de m&s mujeres alfareras que saben hacer arte 

bello que es a la vez útil. 

Para la valorizaci6n correcta y justa de su creador­

" las alfareras de Yalagilina permiten que nUestro caso de ~stu-~ 

dio sea claramente clasificado diríamos que como el arte popu-­
lar de las comunidades agricolas de YalagUina. Los valores de 

la cer&rnica de YalagUina se concretan en lo utilitario, artist~ 

cq y. social cumpliendo su fin satisfactor en el mismo objeto -­

reproducido que cumple la doble función del uso útil asociado -

con el uso estético; que surge como un real doble satisfactor -

del creador hacia su comunidad propia. 

La reproducción es lo que verdade~amente importa en­

tre sus valores, es decir, aquellos valores que se le otorgan a 

las varias obras que se fabrican en la comunidad; por ende la -

cer~micil de YalagUina representa un "concepto artistico-social 

e las comunidades, reintegrado a su municipio, a su departamen­

to y su regi6n y al pais. 

Entre nuestros pueblos campesinos de América Latina, 

como ya concluy6 Rubin de la Borbolla (1972) el "arte popular -

es autorenovable, autoeducable y autosuficicnte, "dentro y fue­

ra de la comunidad y la cultura; las experiencias y modificaci2 

nes que ocurren de "generaci6n en generaci6n lo enriquecen, fa­

voreciendo asi el uso común que de ~l hacen los artesanos".(ci­

tado por Stavenhagen, 1984, 296). 
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PARTE II 

LA PRODUCCION DE LOS CERAMIOS: 

2~1 SISTEMA TECNICO ALFARERO. 

COMO EXPRBSION POPULAR DE LAS 

KUJERBS CAMPESINAS 

El sistema t~cnico alfarero es el procedimiento rea­

lizado por las mujeres rurales ceramistas de Yalagilina. El si~ 

tema técnico da inicio desde la búsqueda y selección de la arci 

lla, el transporte y preparaci6n del barro; la producción de -­

las formas de las vasijas de barro e incluye las partes de las­

formas traidcionales que se fabrican, el colorido, el bruñido,­

los elementos decorativos, el proceso de secamiento y la quema; 

al igual que la producci6n. Todos los pasos anteriormente des­

critos se consideran como los pasos fundaÑentales para el tjueh~ 

cer técnico y plástico alfarero que la mujer y su familia cum-­

ple para lograr producir los ceramios. 

El sistema técnico alfarero serial pone de manifies­

to todo un proceso de trabajo que comienza en el campo con la -

recolecci6n y selecci6n de la materia prima; continúa con el d~ 

sarrollo t~cnico manual artesanal y plástico en la casa, lo que 

es la amasada de la arcilla y el modelado y, finalmente termina­

con la producción de vasijas de barro. 

2.1.l TIPOSDEARCILLA: SEL~CCION Y EXTRACCION 

Las comunidades rurales alfareras: Cofradía, el Chi­

lamatillo, Los Terreros y las demás, en su entorno, las mujer~s 

extraen y seleccionan la arcilla con técnicas manuales. 

Una vez seleccionado el sitio de extracci6n del ba-­

rro comienzan a escarbar con una barra pequeña. Extraen de la 

mina de arcilla porciones de barro que lo levantan y lo colocan 

en recipientes de plásticos o sacos. Una de las caracteristicas 

del barro es el color, por lo tanto, en estos sitios encuentran 
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una variedad de barros de diferentes colores: el negro, el ca­

fé, rojizo y hasta blanco. 

La extracci6n del barro se realiza generalmente en -
las orillas de los caminos, en los potreros y arados. Estos si 
tics est&n en la inrneditatez de los terrenos de cada una de las 

comunidades. 

La campesina procura mantener limpio el banco de ar­

cilla y retira los desechos de origen org&nico que pueden oca-­

sionar contaminación en la arcilla. Un ejemplo de este caso; -

es la idea que al encontrar restos de excremento o señales de -

olor de orines humanos; se cree que el ba'rro pierde su poder "!!. 

tural de endurecerse y secarse flicilmente. Al igual que las ca­

racter1sticas físicas como la maleabilidad, ductibilidad, plas­

ticidad y adherencia. Al perder estas caracteristicas las vas! 

jas de barro tienen la tendencia de fracasar es decir, quebrar­

se y no lograr una excelene producción. Por eso cuidan el si-­

tio y celosamente evitan mostrar el lugar donde usualmente es-­

tSn extrayendo la arcilla. 

2.1.2. TRANSPORTE Y PREPARACION UEL BARRO 

Una vez extra!dos y seleccionadas las porciones de -

arcilla, ésta se_ transporta generalmente cargándola en un reci­

piente sobre la cabeza y movilizSndose a pie. En ciertas oca-­

sienes se utilizan bestias de cargas como un segundo medio de -

transporte. 

Se utiliza un dia, aproximadamente ocho horas de tr~ 

bajo, porque como hemos dicho anteriormente, trabajo consiste -

desde escarbar el banco de arcilla, almacenarlo, transportarlo 

y trasladarlo a casa. 

Una vez trasladado el barro, esta materia prima la -

amontonan en tiestos de barro. Lo anterior, es el almacennmie.!! 

to. Una vez almacenado el barro, las mujeres laceras comienzan-
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la preparaci6n del barro aplicando mucha agua y taparlo con una 

tela plástica para que éste conserve la humedad y poco a poco -

se asuavice. 

La cantidad del barro transportado es un cálculo pr~ 

visto para que dure una o dos semanas para trabajar. Una vez -

que el barro está limpio y suave. Lo limpian de raíces y pie-­

dras o cualquier otra impureza. Las alfareras dan inicio a la 

faena de la preparaci6n plástica de la pasta; después de humed~ 

cido por varios días. Ya suave el barro se comienza a preparar 

y amasarlo; le aplican arena fina y gruesa y agua hasta formar­

una pasta dúctil y plástica. Forman pelotas de barro que que-­

dan listas para ser usadas después en el proceso de manufactura 

de las vasijas. También practican otras maneras de preparar 

el barro que consiste en preparar dos tipos de arcilla: la de c2 

lor negro y la café; esta técnica permite obtener piezas de me­
jores acabados y más finas. Estas piezas frecuentemente est~n 

destinadas al uso de almacenar agua y mantener alimentos fries 

y granos secos. 

2.1.3 TECNICAS DE MANUFACTURA 

Una vez amasado el barro; éste tiene que representar 

ciertas cuaJ.:idades pl:ísticas para iniciar el proceso de manufac­

tura. Las cualidades plásticas del ba~ro deberán ser que un r2 
llo de barro se pueda fficilmente alargarse, estirarse y adelga­

zarse en estado hfimedo y mostrar que está compacto y plástico,­

sin tener que romperse, es la señal para comenzaL la manufactu­

ra. 

De las pelotas de barro que habia.nos hablado son de­

tamaño manejable las cuales están muy bien amasadas y prepara-­

das; quedan compactas y envueltas en telas plásticas para evi-­

tar el endurecimiento. 

El sitio es muy i~portante para trajar. Unas muje-- · 

re~ trabajan sobre un banco o tabanco de madera en la cocina; 
otras se sientan en el piso de tierra en lo que seria la sala -

de la casa. Algunas se colocan sobre un cuero con los pies - -
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hacia atrás y sobre los talones se apoyan las posaderas. Con-­

esta forma corporal comienza a manufacturar. También colocan -

todas las pelotas de barro a su alrededor, un recipiente con -­

agua, las p~cas herramientas. y dan inicio al modelado pl§stico 
de las vasijas. (Foto 1 1 y 2 ) • 

Dicha actividad solamente se lleva a cabo en horas -

matutinas .. 

La manufactura de las piezas se realiza por medio de 

dos técnicas (2); y, resulta una tercera técnica que es la com­

binaci6n de las dos primeras. 

2.1.3.l PRIMERA TECNICA DE MANUFACTURA 

Estu técnica consiste en manufacturar vasijas neta­

mente hechas a mano. El p~oceso consiste, primero en levantar­

las paredes de las piezas; se ayudan con el hueso del elote de­

la mazorca de rnaf z y cucharas de las cáscaras de algunas frutas 

que tienen cáscaras duras. (Foto t 1) 

El inicio cono primer paso es palmear una tortilla -

de arcilla; luego forman una tira de arcilla alargada, casi me­

dia plana y la unen a la tortilla para levantar la pared de la 

pieza, formando as! una pieza de forma plana y simple. (Fig. l 

y 2). 

2.1.3.2. SEGUNDA TECNICA DE MANUFACTURA 

Esta técnica consiste en rnanufacturar la pieza utili 

zando ciertos tipos de moldes o patrones. 

2.1.3.2.:. SISTEMA DE MOLDES 

Este sis~e~a de manufactura consiste primero, en pr~ 

parar y dcstir.ar un.:-. pelcta de arcilla muy bien amasada. Luego 

espolvorean con L: mano arena fina; con el fin que no se adhie­

ra el barro que c::':•,::-:.dcr.::. en forma de una tortilla palmeada. E,! 

ta se coloca scb: ,: cr. :-.oldc que es una olla vieja (de la fo~ma 

deseada) . (Fig .. ; , ~, :, . 7 y 8) • La olla se encuentra boca abajo. 

Antes de colee-..:::- ~'' ·- .·:·t.illa sobre la olla esparcen la arena --
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muy fina sobre una de la cara de la tortilla para que no se -

adhiera la tortilla al molde. {Fig. 3). 

El proceso para moldear la pieza consiste en ir poco 

a poco apretando suavemente la tortilla con los dedos contra el 

molde. Algunas alfareras usan paletas de madera, le dan ligeros 

golpecitos y van alargando la pasta con un hueso de mazorca de­

rna1z, de esta manera logran levantar la pared que forma la vasj 

ja de barro. (Fig. 7 

El molde está cubierto con la nueva vasija. Luego -

le dan vuelta colocando a ambas piezas (el molde y la nuev~ pi~ 

za), sobre un yagual que sirve para no deformar la c~vidad hue­

ca de la nueva pieza (Fig. 7) i suavemente separan el ~olóe y -

la pieza recien moldeada se deja reposar una hora, para permi-­

tirle a la pi~za que se enfurezca y darle el acabado parcial 

que consiste en alisarla en estado humcdo. 

Al d1a siguiente, la pieza moldeada un poco endureci 

da permite el proceso de raspado de las paredes internas. Di-­

cha actividad permite el adelgazamiento de la pieza. Comienza­

el proceso de pulimiento. 

El pulimiento ser~ realizado de acuerdo a la calidad 

del acabado y del adelgazamiento de las paredes de la pieza. 

Luego, como etapa final de la manufactura: la pieza se somete a 

un intenso bruñido con una piedra; las colocan boca abajo para­

qut:: se .::;cquen. 

2.1.3.2.2. TERCERA TECNICA 

Esta t~cnica es considerada como la Gltima. Resulta­

de combinar las dos t~cnicas anteriores. Combinan la tira de -

barro y el rollo al igual que el molde. La fase inicial consi~ 

te en rn.anuf.:,cturar la vasija en el molde y luego la continuan -

levantando la pieza por m~dio de la suposici6n de rollos apla11!!. 

dos a~ barro. 

Una de las caracteristicas en la ejacuci6n de esta -
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técnica es por facilidad de manufacturar piezas de barro de --­
gran tamaño. 

2. 1. 4 HERRAMIENTAS 

Los instrumentos utilizados son muy elementales (Fo­

to t 2). Las pocas herramientas son provenientes de origen nat~ 

ral: Plumas de aves de corral, hueso de la mazorca del ma1s 012 
tes, c!scaras duras en forma de cucharas que son utilizadas pa­

ra raspar las paredes internas. Piedras finas para lijar, bru­

ñir, afinar: yaguales redondos manufacturados con hojas de cha­

huites o sea de pl&tanos. Los yaguales se utilizan para que -­

las piezas recién hechas no pierdan la forma redonda de la base 

y; pÓr último se ~san paletas de madera para golpear y facili-­

tar a levantar las paredes de la pieza. 

2.1.5 FORMAS DE LAS VASIJAS 

Las formas de las vasijas o trastes de barro se rep! 

ten por sus fines utilitarios preestablecidos. 

Las vasijas est~n representadas en formas tradicion~ 

les de la alfarer1a que caracteriza a la zona rur~l de YalagUi­

na y del resto de municipios del departamento de Madriz. 

Las vasijas est&n manufacturadas en diferentes tama­

ños desde pequeños, medianos y grandes. Casi sie~prc son pie-­

zas fuertes, toscas, pºesadas, porosas y manejables para el que­

hacer dorn~stico. 

De acuerdo a las formas de las vasijas se deriva el­

nombre coman topon1rnico y el nombre comúnmente se relaciona con 

la funci6n del traste de barro. Por ejemplo, la olla frijolera 

es conocida por la función que cumple cocer los frijoles: el 
apaste o c&ntaro exclusivamente para almacenar el agua y las c~ 

mideras porque guardan la comida. 

2.1 DESCRIPCION DE LAS FORMAS DE LOS TRASTES DE -

~ 
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2.l.l OLLAS (Fig. 8) 

Estas piezas son de forma globular están representa­

das en cuatro tipos de ollas, con la peculiaridad que cada pie­
za ·posee y representa un fin exclusivo de utilidad. (Fig. 8 a. 

a.l y a.2) 

2.1.Ll A. OLLAS JABONERAS (Fig. 8.a) 

Son vasijas de gran tamaño de fondo cóncavo; paredes­

gruesas, el borde del cuello de forma caprichosa y ligeramente­

evertido. Llevan un refuerzo ancho en la boca que consiste en 

una tira de barro con incisiones decorativas (tipo acanaladu- -

ras); estas incisiones del contorno de la boca del cuello est&n 

elaboradas cuando aGn la pieza est& hGmeda. 

Son de textura &spera, arenosa, porosa y pesada. El 

colorido proviene del cocimiento del barro natural, es decir, -

no reciben tratamiento de color. Quedan de una tonalidad caf€ 
oscuro o claro. La superficie externa es alisada o l&mida con­

la mano húmeda . y el hueso de elote les deja 11neas muy bien -­

marcadas en forma de estrias verticales y perpendiculares. En­

las paredes internas est~n ligeramente púlidas y el labio del -
borde es redondo. 

2.1.1.2 OLLAS SOPERAS O NIXTAMALERAS 

ESta pieza se caracteriza por ser de tamaño m~s pe-­
queña que la olla jabonera. El fondo es c6ncavo. El borde in­

vertido o revertido con reforzamiento externo que consiste en 

una tira de barro decorado con acanaladuras o incisiones verti­

cales bien definidas -:i· regularmente elaboradas. A cada lado le 
colocan un par de protuberancias con el fin de sujetarlas a la­

pieza con las manos al momento de afanar con ellas. Las pare-­

des son menos gruesas que la olla anterior. El peso es de -
acuerdo al tamaño. De textura ~spera, arenosa y porosa. Lige­

ramente pulida en el interior y el exterior alizadas con la ma­

no hGrneda. La tonalidad del color del cuerpo de esta olla es la 

que queda después de cocerse el barro. 
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2. l. l. 3. OLLAS FRIJOLERAS ( F ig. 8 a. 1) 

Corno su nombre lo indica se suele llamar as! por la 

finalidad exclusiva de cocer los frijoles. De los diferentes -

tipos de oll·as ~sta se caracteriza por ser de tamaño pequeño en 

relación con las anteriores. De cuerpo ovoidal o esférico. 

Una de las caracterf sticas de la olla frijolera es la simula- -

ción de un semicuello falso y recto. Este semicuello falso es­

ta formado por una banda de barro o apéndice o protuberancias ~ 

c6nicas, algunas veces están aplanadas con la punta serniagudiz!!_ 

da o redondeada y bifurcada. (10-b y g). También reciben el no~ 

bre de ollas cubuleras. Son de textura áspera y porosa, no muy 

p~sadas de paredes más o menos delgadas. Reciben una ligera -­

bruñida exteriormente y en el interior de la pieza está más af! 

nada las paredes. Su color es natural de arcilla cocida café -

claro. 

2.1.1.4 ~ 

Poseen iguales caracter!sticas morfol6gicas en su g~ 

nero. Lo único que difieren del tamaño, ya que estd es pequeñ! 

ta y se usan para juegos de las niñas. 

2.1.1.2 ~ (Fig. 9) 

El cubul es una vasija de tamaño grande. De cuerpo -

voluminoso y forma ovoidal con base completamente redonda. Su­

cuerpo es abombado m&s hacia el centro. Simula un pequeño cueE 

po de borde recto y reforzado en el exterior; éste puede ser li 
so o con acanaladuras verticales. Aproximadamente mide 5 cms.­

El labio del borde es redondeado. Tiene las pan~des d_elgadas -

y pulidas con la finalidad de impermeabilizar el interior o ex­

terior para que pueda ser utilizada para la manutenci6n del - -

agua. Su color es rojizo anaranjado del mismo color de la tie­

rra que se usa para pintarlos. 

CUBULITOS 

Su nombre se origina del diminutivo cubul. Se le -­

llama cubulito debido al tamaño. La forma del cuerpo es ovoi-­

dal pero reducido a un tamaño pequeño. El cuerpo es abombado -
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al centro de la pieza de fondo cóncavo y el borde invertido si­

mulando una boca pequeña donde penetra Con facilidad el puño de 

la mano. En la parte superior lleva en el contorno una banda -

de arcilla que refuerza el borde externo y lleva acanaladuras. 

En ambos lados le colocan un par de protuberancias c6nicas y -­

aplastadas. Tienen un ligero parecido con la olla frijolera; -

su diferencia radica que no simula un cuello falso. 

2 .1. 3 .1 C0t1AL TORTILLERO (Fig. B g .1) 

Simula la figura de un plato grande y burdo. Es poco 

profundo. De paredes cortas inclinadas hacia afuera. La base -

interna es plana redondeada ligeramente pulida externamente ta~ 

bien. Lleva adherida una pequeña cantidad de arena fina con el 

fin de mantener y proporcionar calor al momento de la cocci6n -
de la tortilla. El color es natural café claro. Algunos tie-­
nen un pequeño agarradero, es decir, un pequeño apéndice medio­

c6nico aplanado. 

2.1 .• 3.2 COMAL PARA TOSTAR CAFE Y MIZ (Fig. B g. y -

g.l) 

Es de tamaño caprichoso generalmente más grande que -
el anterior. La base interna es casi plana redondeada y puli-­
da. Lleva adherido en el plano externo una pequeña cantidad de 

arena fina; con el fin de mantener y proporcionar calor en el -
momento de la tostada del ma1z y el café. El color natural ca­

fé claro. Algunos tienen agarradero plano o no llevan. El ag~ 

rradero puede ser c6nico y pequeño. 

2.1.4 COMIDERAS {fig. B.l) 

El cuerpo es voluminoso u ovoidal de tamaño mediano y 

base redondeada. Poseen dos protuberancias toscas Ubicadas a­

ambos lados agudizadas y planas y, la punta es bifurcada. Tie­

ne orificios.para colgarlas en el momento de almacenar los ali­
mentos. (Foto 3). El borde es invertido. Son livianas y pul! 

das en el exterior e interior. Pueden tener o no tapaderas, p~ 

ro usualmente la llevan. Su tonalidad es rojiza. 
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2.1.s. ~ (Fig. 9 yFig. B.k) 

Esta pieza tiene un ligero pareCido a la pera por lo 

tanto su forma se denomina periforme. Base redondeada y volum! 

nasa. Con Cuello corto y curvo que conforma una boca redondea­
da de borde evertido y labios redondeados. 

La caracter!stica principal de la tinaja de esta zona 
de Yalaguina y Madriz, es que solamente se colocan una asa rare 

mente le colocan dos asas. La mujer se coloca la tinaja en !a­
cintura y l~ sujeta con la mano derecha al asa (aro) • Su util! 
dad es de mucha ir.lportancia para acarrear el agua y almacenar-­
las.· Las embellecen con motivos geom~tri.cos que forman figuras 

florales de color blanco. El cuerpo de la vasija tiene una to­

nalidad rojiza-anaranjada. 

2.1.6 APASTES (Fig. 8 d.) 

La base es completamente redondeada. El cuerp::> se -­
forma con paredes ligeramente rectas o c6ncavas formando una b~ 
ca ancha del mismo tamaño del cuerpo del traste. Lleva un re- -

fuerzo externo que le confiere mayor grosor y, a la vez decora­
el contorno de la boca; esta tira de arcilla puede ser lisa o -

acanalada. Toda la pieza está finamente pulida con esa maes- -
tr1a que caracteriza el trabajo bien hecho de los artistas. El 
prop6sito de impermeabilizar .J. la pieza es para que no filtre -

el agua. Su colorido es de tonalidad rojiza. 

2.1.6.l APASTILLO 

Es m~s pequeño que el anterior y representa iguales -
características. Destinados al mismo uso. 

2.1.7 ~ (Fig. 8) 

De cuerpo semiglobular y fondo cóncavo. De textura -

áspera. Adornado en ambos lados con asas de forma c6nica y pl~ 

nas. Es pulido en el interior y lamido en el exterior. El l~ 

bio del borde es redondeado. El colorido es barro cocido cáf~ 

oscuro. 
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2. l. 8 EL JARRO (Fig. 8.1) 

El cuerpo de los jarros es totalmente medianos y peri 
formes. Por lo consiguiente su base y fondo es redondeado. Ti~ 

ne un cuello bastante corto y curveado. El borde del cuello es 
evertido y el labio es redondeado y forma un pico o canal que -

facilita la salida del l!quido. El canalete está ubicado al l~ 

do contrario donde se colocan la asa. Algunas veces el asa es­

t~ adornada con ap~ndices. Su peso es liviano. 

Existen dos tipos de jarros de acuerdo al uso. Uno de 

textura ~spera para exponerlo directamente al fuego y, otro que 

es pulido para vertir liquido. Ambos tienen diferentes tonali­

dades, uno es caf~ claro y el otro está pintado en tonalidad ro 
jiza. 

Cada comunidad rural tiene su propio estilo de asas -

con ap~ndices, tipos de labios y grosor del borde. Tambi~n pr~ 

tuberancias cónicas para facilitar el manejo. Tambi~n se en- -
cuentran jarros con una pieza aditiva conocida como chorreadero 
pitoreta. 

2.1.7 ~ 

El colorido es aplicado de dos maneras. El primer c~ 
lar rojizo se aplica a las piezas en estado hl1rnedo; luego se d~ 
ja secar un poco, quizás que esté bastante seca; inmediatamente 
se bruñe con unñ piedra muy fina quedando as:! una pieza monocr~ 
ma. 

En el caso que la pieza monocroma fuese destinada a -
recibir el tratamiento de ornamentaci6n. La pieza después del 
proceso de secamiento y horneado; en caliente la vasija se ret! 
ra del fuego y recibe el tratamiento pict6rico. Este tratamie~ 
to pict6rico consiste en la aplicaci6n y elaboración de los or­
namentos elaborados con una pintura originada de una arcilla de 

color blanco .. 

La preparaci6n de la arcilla blanca utilizada para d~ 
corar, es sometida a un tratamiento de molido muy refinado. Se 
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remoja y se cuela en una tela; esta arcilla al colarse debe es­
tar muy l!quida para que la tela permita tamizarla. De esta m~ 

ne.ra el sustrato arcilloso se deja asentar en un recipiente y -

poco a poco·se le retira el agua hasta quedar una pasta muy su~ 
ve y pegajosa; luego es aplicada sobre la superficie de las va­
sijas con una pluma de ave de corral. 

Ocasionalmente en las vasijas ornamentadas la pintur~ 
tiende a caerse o descascararse; esto se debe a la falta de pr~ 
paraci6n de la arcilla, pero cuando es aplicada t~cnicamente 
muy bien tiene unR duraci6n p::>r mucho tiempo y queda totalmente 

formando parte de la pieza. La decoraci6n pintada como dijimos 
añteriormente son aplicaciones tanto rojizas y anaranjadas para 
el cuerpo de las vasijas y los ornamentos son aplicaciones bla~ 
cas-gris~ceas o ros!ceo. 

2.l.S OTRAS TECNICAS DECORATIVAS 

z.1.a.1 ALUJl\MIENTO, BRURIOC y ELOTIADA 

Después de recibir el tratamiento de bruñido también­
llarnado por las campesinas como alujado; ~ste se realiza con 
una piedra muy fina de r!o de agua dulce, al alujar las paredes 
de las piezas quedan con brillo e impermeabilizadas. Aquellas­
piezas que no reciben el tratamiento de bruñido quedan con una­
textura burda y de una coloraci6n mate. 

La t§cnica del eloteado significa el uso del alote o 
sea el hueso de la mazorca de ma!z. La eloteada consiste en 
apoyar el alote en las paredes de las piezas de parro con el 
fin de levantarlas y adelgazar las paredes del cuerpo. Enton-­
ces, quedan marcadas las huellas y señales del alote. Las señ! 
les son estrillaz en diferentes direcciones. Dicha técnica so­
lamente se utiliza en piezas que funcionar:in en ·en el uso dcrn~~ 
tico, exponitmdose directamente en las llamas del fuego. Se -­
caracterizan por ser piezas de textura rugosas y ~speras. 
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b. ESGRAFIA 

La esgraf1a como su nombre lo indica en este caso son 
las huellas de los dedos de las manos que quedan impresas; en -

algunas ocasiones es una t~cnica decorativa en alto y bajo re-­
lieve y las alfareras de Yalaguina y del territorio de ~adriz -
lo denominan con el nombre de cenefa. 

2.1.B.2. LA CENEFA (Fiq. 13) 

La cenefa es un adorno ajustado en la periferia o sea 
Siempre se utiliza para acanalar con el dedo el cuello o los -­
bordes. Esta acanaladura forma un relieve formado con la yema­

del dedo gordo. La cenefa sirve como elemento decorarivo y a -

la vez es un aditivo para reforzar los bordes o cuello. La ce­
nefa solamente se elabora con el dedo gordo dejando ast un gra­
bado.¿n forma de zig-zag o una l!nea sinuosa. 

2.1.B.3 UBICACION Y TIPOS DE PROTUBERANCIAS 

Las- protuberancias tambi~n se conocen con·, el nombre 
de chichotes. (Fig. 10.a y f). Son formas de conos semiaplana 
dos y siempre se ubican a los lados del cuerpo de las vasijas 

con el objeto de tomarlos con las manos en el momento de coci­

nar. 
En ocasiones sirven para decorar, en el caso de los -

jarros que llevan un chichote sobre la parte posterior del asa, 

pero tambi~ tiene una funci6n de detener el ded~ o los dedos -

al momento de cargar el asa. 

2.1. 9 SECAME!ITO 

Finalizado el proceso de manufacturaci6n de las vasi 
jas todas las piezas manufacturadas en el transcurso de la se­
mana; se distribuyen debajo de las camas para someterlas al s~ 

camiento. Tambi~n, las exP='nen a los rayos solares en el pa-­
tio de 1a casa para que las vasijas de barro terminen el proc~ 

so de expulsar la humedad al aire libra. El secamente dura -­

aproximadamente 3 d:!a1;. Al secar las piezas al sol las colo-­
can (Foto 4) y sobre piedras en direcci6n hacia los rayos sol_!!. 

res para que estos penetren hasta el fondo de la concavidad de 
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las piezas para permitir obtener un secamiento parejo de todo -

el cuerpa de la vasija. 

2.1.10 ~ 

La quema se practica de dos maneras en Yalaguina. La­
prilllera manera de quemar los ceramios consiste en sacar las va­
sijas al patio de la cada o a la orilla del camino. Se constr~ 

ye una cama de leña fina, delgada y unos palos gruesos. Se co­

locan las vasijas juntas sobre la cama de leña. Las campesinas 

dir1an "se apiñan los trestes de barro" y se cubren en su entoE 
no con m~s combustible hasta cubrir el grupo de piezas. (Foto -

# S). 

Acostwnbran a realizar la quema casi siempre al atar­

decer p?rque scgan la mujer rural alfarera se enfrenta al fuego 
-por estar al cuidado de la quema y esto significa exponerse a 

cambios de temperatura, lo cual justifican que una vez -refo- -

gueadas- se internan en la casa o la cama y no se exponen al -­

viento fr!o. 

Con la encendida Oe la hoguera comienza el proceso de 

cocimiento de las piezas; es fácil observar el cambio paulatino 

del color original de la arcilla. Lentamente una vez que come~ 

z6 el fuego las vasijas van cambiando de color hasta quedar al 

rojo vivo; lo cual es una señal para la alfarera; esto signifi­

ca, que pronto las piezas estar~n listas para retirar las pie-­

zas para comenzar otro proceso que más bien es el final, el en­

friamiento. Una vez finalizada esta etapa las piezas son tras­

ladadas hacia la c~sa y colocarlas debajo de las camas. (Foto -

i 6) • 

La otra forma de quema resulta más fácil y consiste -

en introducir las piezas pequeñas al interior del fogón de la -

cocina. Las piezas quedan mejor cocidas, pero la limitaci6n es 

el espacio que está muy reducido. 

A simple vista esta técnica permite que las vasijas -

obtengan un mejor cocimiento y obtengan una mejor calidad. 

El combustible que utilizan es la leña. Se vuelve un 
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problema para la adquisici6n de la leña debido a la escasez y -

los altos precios que alcanza. Esta razón las induce a las alf~ 

reras a realizar y preparar quemas r§pidas en poco tiempo con -

poca leña y el resultado queda en la calidad de las vasijas ba~ 

tante mal cocidas y resultan fr&giles. 

2.1.11 SITUACION DE LOS ~·AL~ERES 

Discutir sobre la existencia de los talleres de cer!!. 

mica rur~l en Madriz y en Yalagüina significa hablar de la casa 

de habitaci6n. Se puede más bien definir a los talleres as1: 

- talleres - casa y/o casa - taller 

- taller 

- taller 

- cocina y/o cocina - taller 

y/o taller - sala 

La población rural de Yalagüina en general acosturn-­

bra a construir su casa con un amplio espacio que se aesigna e~ 

rno la cocina ·y la sala; en algunas ocasiones las habitaciones -

est§.n separadas por paredes de madera rolliza. 

OISTRIBUCION DE LOS TALLERES COMUNITARIOS (~) 

Cuadro i 3. 

Municipio Comunidades Alfareras Rurales Total 
de Ta 
ller'é's 

.YALAGU!N.~ Cofradia 17 

Ojo de Agua 

Chilamatillo 

Los Terreros 

Esquipulas 

2 

2 

Total: 23 

(+) Censo levantado por el autor de esta investiga­
ci6n en el año 1985. 
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Fig: t./ 
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FOTO !I 

Ob$crvcse la posici6n corporal de la alfarera y su entorno. 

Las vasijas con la boca hacia abajo, son utilizadas como 

molde. La pieza de arcilla que modela la alfarera, se pus_ 

de visualizar el yagual elaborado con hojas secns. 
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F D T D #2 

Diferentes tip•JS de utensilios utilizados para manufacturar 

la alfare da. 
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F O T O #3 

Vasijas llamadas comideras porqu~ se utilizan para almacenar 

comidas preparadas. 
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F O T O #4 

Proceso de Secamiento al ait"e libre. La base de las piezas 

descansan en las piedrns con la finalidad que no se deforme 
su c.:onc.ividad. 
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r O TO #5 

El proceso de quema es al nire libre ;- de corto tiempo. 
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F OTO #6 

Esta es una manera de agrupar una detrás de otra con el fin de 

almacenar la producci6n alfarera, debajo de las cama~ de dormír. 
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PJmTE III. 

LA OR!IAMENTACION VEGETAL DE YALAGUINA: .ESTRUCTURA, ESTILO Y 

NATURALEZA 

3.1 La Ornaroentaci6n como arte: Un enfoque naturalista 

La ornamentaci6n tiene su remoto origen en la época­

prehist6rica, cuando el hombre comenzó a plasmar sus dibujos en 

las cavernas y sobre las piedras. Desde tiempos remotos la -­

tendencia del hombre para crear, imitar e inspirarse en la nat~ 

raleza lo motivó a pintar llevSndolo hacia un desarrollo paula­

tino de la creación del motivo decorativo, auspiciando el avan­

ce de las diferentes técnicas que ~1 mismo hombre art1fice ha -

podido aplicar en colectividades, entre sus descendientes y en­

tre sus comunidades, ya que todas las col°ectividades de sarro- -

llan actividadeo art1sticas qu~ les permite expresar sus Denti­

mientos, ideas, percepciones y emociones. 

"La Ornamcntaci6n, se deriva del verbo latino ornare 

que significa adornar. El ornamento es el adorno art1stico; 

que se estudia dentro del concepto ornamentaría o la teoria de 

l&. ornamentaci6n; es el con·cepto global de este arte decorativo". 

(Meyer~ 1965:1). Al entender la decoraci6n corno el adorno ar-­

tistico, entonces se puede deducir que es una manera de hacer -

arte. Para Herber Read 11 el arte se define más sencillamente y 

frecuentemente como un ensayo creador de formas agradables. 

Bsas formas satisface nuestro sentido de belleza, y, tal senti­

do de belleza queda satisfecho cuando podemos apreciar una can­

tidad de ermonia de relación formal con nuestra percepción sen­

sorial 11. (Read. 1954:147). 

En nuestro caso el análisis lo podemos llevar a cabo 

al apreciar el don que tienen para crear formas ornamentales de 

Yalagilina. Sus ideas creativas han ido formando su estilo de -

ornamentación, basado primero, en la inspiración del reino veg~ 

tal trópical de América, de Nicaragua de las regiones de las -­

Segovias donde se ubica YalagUina. Según Riegel, quién cita a 

Googyear, es reconocida la importancia del ornato de origen ve­

getal y ha sido incluido dentro de las pSginas de la ornamenta­

ción antigua para permitir la apreciaci6n de la ornamentación -
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en la historia del arte general de las artes decorativas. (Rie­

gel, 1980~5). Y, más aún en nuestros tiempos, podemos dcscu- -

brir e investigar nuevos casos que se incorporen y enriquezcan 

la cultura de un pa!s, en mi caso, Nicaragua tienen importan-­

cía, analizar pueblos contemporáneos de origen rural que repre­

sentan su medio art!stico y popular a su manera, porque el arte 

decorativo a simple vista está en "Indisoluble comuni6n con la 

naturaleza. Todo producto artístico traduce uno natural, ya 

sea en ei estado inalterado en que lo ofrece la naturaleza, ya 

sea transformado por el hombre para su beneficio o placer". 

(Riegel, 1980:9), 

De esta unificación con la náturaleza por parte de -

la sensibilidüd de la mujer alfarera de YalagUine, se origina -

su estilo de ornamentaci6n b&sicamente representado por organi~ 
mos vegetales, como la forma del tallo del nopal y de las pun-­

tiagudas y estilizadas formas de las hojas del sisal y del hen~ 

quén. Ambas plantas son corpulentas y fuertes, utilizadas para 

obtener alimentos o fibras. 

Desde el principio so puede ir asegurando que el es­

tilo de ornamentaci6n representa una concepci6n naturalista bo­

t&nica. Por la sencilla raz6n de que los motivos que dan ori-­

gen a los diseños y que se convierten en ornamentos están repr~ 

sentados por el reino vegetal únicamente. 

Las plantas empleadas, más comúnmente representadas­

en los diseños son: el nopal y el sisal. Las primeras del g~n~ 

ro cact~ceas y las otras del género agaves. 

La ornamentaci6n de Yalagüinu es producida por un -­

pueblo de campesinos contemporáneos; se puede decir que son pr~ 

ductores de su propio estilo decorativo. Detengámonos, para oB 
servar los diseño {Fig. 1-52). A simple vista se puede analizar 

su composici6n, la secuencia, el ritmo al igual que la simetr1a 

trazados por la linea generalmente curva. Cuando se traza la -

linea comienza a desarrollarse el arte. "El arte empieza con el 

deseo de dibujar .•. la cualidad rn~s notable de la linea es su -

capacidad para sugerir volumen o forma s6lida 11
• (Read, 1954,30}. 



• 68 • 

Estas caracteristicas representan la definici6n de un estilo, -

para el caso notablemente rtistico pero fuerte y definido. Alci 

na (1982:108}, definió que el éstilo es el modelo o patrón est! 

tico fer.mal ·y expresivo al que corresponde un cierto ntimero dc­

obras de arte, propias.de una cultura, un grupo ~tnico, una - -

~rea geogrSfica, un periodo hist6rico,un individuo o grupo de -
individuos". Esta definici6n al aplicarla al estilo de ornamen­

tación de la cerámica de YalagUina en el que se encuentran pre­
sentes rasgos artisticos representativos que son la base para -

la construcci6n de los diseño de origen vegetal. Estos repre-­
sentan un modelo o patrOn, en el que se advierte unidad decora­

tiva·, secuencia y ritmo todo lo cual per~ite la construcci6n de 

una "cinta decorativa" {Meyes, 1965: 10) y lo que tambi&n Boas­

(1947·: 65) llam6 "fajas delimitantes que se transform~n en cam-­

pos decorativos y desempeñan la doble funci6n de limitar y dec~ 

rar. De esta manera pueden tener una individualidad propia", -

segura éste último actor. Se forma as1 el patrón est~tico bas~ 
do en la manera de ornamentar, que es la interrelaciOn de la 

creaci6n del motivo decorativo y la s~cuencia del diseño hasta­

convertirlo en un mero producto art1stico, representativo y sim 
b6lico propio de una cultura, de una Area geogr!fica y ecol6gi­

ca, propia de colectividades concretas. 

El estilo puede definirse -dice de la Encina- como -
una "forma de vida, una forma de esp1ritu, pero, conviene antes 
de seguir adelante, hacer una distinci6n, a saber: hay dos ti-­

pos: los m~s generales de estilo, o sea, el de los objetos de -

la naturaleza y el producido por el hombre; 'ste.dltimo produc­
to cultu~al. Es la formaci6n del patr6n est~tico poseedoras -­

las alfareras de YalagUina. Al primero le llamaremos natural y 

es obra d~l aliento c6smico todo creador; al otro art!stico o,­
por sus obras de la capacidad expresiva Y necesidad est~tica 

del hombre, con lo cual no lo quiero decir que no sea tarnbi~n -

c6smico, pues el hombre es naturaleza también". (Juan de la En. 

cina, 1977: 14). 

El reino vegetal representado en este caso como he-­
mas venido repitiendo es manifiestamente un naturalismo; estS -
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cargado de elementos naturales por la propia visi6n del hombre­

que ast manifiesta lo art1stico y lo estético. Estos motivos -

claramente alusivos o vigorosam~nte aleg6ricos a la vegetaci6n­

no son sin embargo, una verdadera imitaci6n realista: son una -
manera de captar lo bello natural, simplificado, la esencia de 

la forma org~nica del nopal y del sisal. {Foto 7 y 8) . 

Existe una representaci6n art1stica basada en eleme~ 

tos geom€tricos que conllevan hacia una abstracci6n por medio -

qe la linea curva orgánica que simpatizan con la naturaleza •.. -

es el arte de la.alegrta de vivir, de la confianza en el mundo. 
(Read, 1954:48). 

Por otra parte Worringer discurre en su trabajo so­

bre la abstracci6n y .naturaleza y, plantea la existencia de una 

confusi6n entre los conqeptos de naturalismo o realismo. Prop~ 

ne de aceptarlos como conceptos id~nticos, pero al final recha­

za al realismo ya que ~l naturali&mo es el "t~rmino m~s adecua­

do al terreno. de las artes plásticas". IWorringer, 1953:41). P,! 

ra nuestra investigaci6n reconocemos qut el naturalismo lo ace~ 

tamos corno una categoria de clasificaci6n por estar comprometi­

da la ornamcntaci6n de Yala9Uina con la vida or9~nica vegetal -

de su entorno. 

El mismo Worringer defini6 al naturalismo de la si-­

guiente manera: El acercamiento a lo org&nico y vitalmente VeE 

dadero, pero no porque se haya querido representar un objeto n~ 

tural ape§andose fielmente a su corporeidad vegetal, no por que 

se haya querido dar la il~si6n de lo viviente, &ino por habers~ 

despertado la sensibilidad para la belleza de la forma org!nica~ 

(Worringer, 1953:41). 

Por otra parte, heber Read, habl6 sobre la existen-­

cia de des tipos opuestos en el arte: lo geométrico y lo org:in_! 

co que .ha persistido a trav~s de· la historia. El arte orgánico 

es el arte del pueblo y la fusi6n de ambos principios del arte­

geomérico y del arte org§.nico representan a la naturale'za ente!! 

dida, ésta por el mundo visible de las apariencias, p~ro defi-­

niéndola asi, no simplificamos el problema de la relación del -
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artista con la· naturaleza". (Rcad, 1954: 48) 

En s1ntesis, tanto para Worringer, como para Read,­

lo orgánico es la representaci6n de la naturaleza. Entonces el 

concepto de naturalismo y orgánico queda como un concepto anál2 

go en el marco de la decoraci6n, el cual se dignifica, se tran~ 

forma por medio de los trazos geométricos de este arte abstrac­

to y en otro sentido es el arte vital de los pueblos" (Read, --

1954 :48). 

Juan de la Encina (1977:15) defini6 al estilo como -

la fluidez, el cambio continuo de formas, que son como queda d! 

cho, movedizas y cambiantes, el estilo es en un de'tcrminado - -

sentido instrumento de la expresión, el mismo sentido común nos 

prc"•ienc qt1e el estilo art!stico es una fuerza espiritual, una­

fuerza ps1quica, en última instancia un poder, cuya misión es -

dar sentimientos a las representaciones a las imágenes y en fin 

a las invenciones del hombre. 

Para Encina el estilo representado por las colectivi 

dade!i humanas (por ejemplo:. el caso de 'falagilina), tiene que -­

ver el carácter y la concepci6n del mundo, e5 decir, del pensa­

miento y del sentimiento de los hombres aplic~do a la vida. 

Dice Speltz que el carácter y la naturaleza de la ºE 
narnentaci6n depende racionalmente de la cornposici6n de un deco­

rado debe hallarse en armenia con la estructura y la forma del­

objeto, también de la materia de que está hecho y del modo esp~ 

cial de que los diferentes pueblos han copiado la naturaleza en 

las diversas ~poc~s de esta manera caracter1stica es lo que se­

llama estilo 11
• (1950:17). 

Tanto Worringer como Juan Encina, Alcina y Speltz -­

han discurrido sobre la defiriici6n de estilo, sobre sus ideas,­

podernos aceptar que el estilo decorativo de las mujeres· produc­

toras de la cerSmica de Yálagüina representa un estilo artisti­

co de origen campesino, de corte naturalista, a la vez orgá~ico 

y geométrico, la mujer ha gestado esa capacióad propia y creati 

va para retomar como motivo de inzpiraci6n al reino vegetal tr~ 
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pical de su inmediatez (sisal y nopales); por otra parte como -

dijo Mills, (citado por Alcina: 1977: 108), es estilo es un mo­

do repetitivo, recurrente de estructuraci6n y representaci6n 11
• 

Puede esto verse, como en toda una secuencia, la unificación 

que existe entre los elemtno_s formales del arte utilizados en -

la construcci6n artística de los motjvos florísticos que deco-­

ran la superficie de la cerámica de Yalagliina. Y, es evidente­

que estemos ante el fcn6meno de que el ornato es un arte, debi­

do a que el pueblo de Yalagliina -en cxpec1fico sus mujeres han­

desarrollado y construido su propio e:stilo representativo con -

un "conjunto de peculiaridades resultante de la relación recí-· 

proca entre la materia, la finalidad y la forma. lmeyer, 1965. 

l) • 

CARACTERISTICI\ DE LA VEGETACION DEL ENTORNO CE Yl\LA 

GUINA Y SU INFLUENCIA EN EL ARTE DECORATIVO: LA EgR.n.u:l._~- -

CION VEGETAL. 

El arte decorativo ha si<lo creado y desarrollado con 

la finalidad de ornamentar y al realizar esta acci6n se ernbell~ 

cen las obras artesanales por quienes las producen pdra obtener 

as! un satisfactor estético dentro de su ámbito y sus condici~ 

nes de vida. 

La ornamentaci6n ha tenido diferentes tipos de desa­

rrollo, es decir, han existido varit!dad de fuentes y moti.vos de 

inspir~ción entre los diversos pueblos que fomentan un lenguaje 

gr~fico decorativo basado en animales, plantas, en la figura h~ 

mana o en el paisaje. 

Los pueblos compuestos por indios Kwakiutles (Boas, 

1947:200) han defiarrollado y producido su propio estilo de or-­

namentaci6n inspirados en la fauna local. Este ejemplo de los­

Kwakiutles nos muestra como ellos diseüan y utilizan las cabe-­

zas y los ojos de los diferentes animal~s sin perder la caract~ 

ristica peculiar que ascm&ja a cada ani~~l. 

Los cántaro suñi son otro buen ejemplo de la decora­

ción, "ya que se caracteriza por una gran estabilidad en el es­

tilo decorativo geométrico; el rasgo más representativo del - -

plan decorativo, es la división del campo de la ornamentaci6n, 
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son áreas claramente definidas marcadas por l!nea geométricas;­

es as!, como cada cultura y cada pueblo peude entenderse como -

un producto histórico que ha sido posibilitado por el ambiente­

social, geográfico y ecológico en que cada pueblo desarrolla d! 

ferentes actividades. Siempre se hace acompañar de actividades 

qu~ se relacionen con la necesidad de crear, hacer arte impul-­
sándose a obtener proporcionalmente un placer est~tico derivado 

de un ideal de belleza que tienen desarrollado Yala9Uina a tra­
ves del tiempo, con sus artesanas rurales han sabido conservar 

y transmitir una forma peculiar y un estilo para realzar la be­

lleza de las vasijas de barro. 

Históricamente la mujer se ha 'caracterizado por man­

tener la supervivencia, continuidad del nacleo creador del ser­
humano, en la manutenci6n de la familia, apoyada por el hombre. 

Su conocimiento es directo y pr!ctico y se basa en gran parte -
en las actividades primitivas de la mujer de la recolecci6n de 

las frutas, raíces y plantas para subsistencia familiar. A la­

vez, se caracteriza por sab.er usar las plantas medicinales, ali 
menticias y nutritivas, ornamentales y venenosas. 

Es ast como la mujer ha mantenido la tradici6n del -

conocimiento sobre el uso de las plantas, al igual que: ha sido -
•e1 arttfice directo sobre el desarrollo de la alfarerta como -

' un paso importante en las artes aplicadas, ya que el caracter -

constructivo del arte alfarero activ6 a su vez, el pensamiento 

humano. La fabricaci6n de una vasija era el ejemplo supremo de 
creaci6n". (Gordon Shilden, 1981: 117). 

La mujer de Yalagilina como creidora de un estilo de 

ornamentación basado en elementos org~nicos vegetales, nos in-­
duce a reflexionar asociando la idea hipotética de que la mujer 

al sentir el deseo de ornamentar y embellecer la cer~mica, se -

inspira en la vegetaci6n del bosque seco tr6pical pues éste es 

su espacio propicio para crear, reproducir sensaciones y organ! 

zar elementos estructurales para el diseño del ornato que en un 
momento dado se convierten en el desarrollo peculiar y sui gen~ 

ris del estilo decorativo de la alfarerta de YalagUina. 
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Las plantas silvestres del ecosistema seco tr6pical­

se vinculan a la perc~pci6n de la mujer alfarera y su producto­

es una representaci6n artística y estética fomentada por igual 

por la construccÍ6n de un lenguaje gr~fico en cierto grado abs­

tracto que se traduce en su propio estilo de ornamentación. Por 

lo tanto, es importante reconocer y clasificar las plantas que 

m~s se repiten en este patr6n de ornamentaci6n. 

LA FLORA DEL ORNAMENTO 

EL NOPAL (Foto # 7} 

El onramento elaborado basado e inspirado en los ta­

llos del nopal, como dice Meyer (1965), es una "invención art1~ 

tica libre", pues, el nopal a pesar de representar una secuen-­

cia de tallos y espinas, es motivo de ornamentación y permite -

desarrollar libremente el diseño apoyado en el modelo natural. 

El tallo del nopal est& visto de frente; por lo tanLo, la mujer 

de Yal.agUina dibuja cada tallo a su manera. 

Estos vegetales poseen una forma vivaz, corpulenta y 

vigorosa. Su parte es de un ar~usto, es una planta crasa, de -

cut!cula espesa y c~rea, sus tejidos son carnosos y.sus tallos 

y ramas a menudo provistos de hojas típicas están protegidas -

por espinas y pequeños agujones". (Corsin, 1972: 180). 

EL SISAL (Poto 1 8} 

El ornamento basádo en el agave es una forma decor~ 

tiva hist6rica,. se conoci6 ampliamente en la cultura mesoanieri 

cana y entre los pueblos aztecas y mayas existieron preferen-­

cias por estas plantas. 

Estas plantas, según Corsin, 11 son de corte leñoso -

sus hojas largas, anchas, gruesas y carnosas, de bordes espin2 

sos y terminadas en una punta acerada. De ese conjunto foliar 

destaca un escapo que puede alcanzar varios metros de altura;­

ramas laterales". {Corsin, 1972; 181). 

El nopal y el sisal son las plantas m~s representa­

tivas en la ornametttaci6n de Yalagilina, por lo tanto, asever6-
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enf~ticamente que el desarrollo de la ornamentaci6n de YalagUi­

na estli basada en el entorno ecol6gico d0nde se encuentran e.§_ 

pecies vegetales silvestres distribuidas en el ecosistema seco, 
tales corno los agaves lhenequ~n o sisal) y las cact&ceas (nopa­

les y tunas) , lo cual corno producto ornamenal, representa una-­
fuerte vinculaci6n de la sociedad regional con la vegetaci6n de 
de su Smbito. 

Un postulado de worringer (1983) trata de explicar­

como se parte el ideal de belleza, de las formas que estlin en 

la naturaleza. Es clara la idea, ya que cada planta posee una 
belleza singular por ser un organismo, un ser viviente o sirnpl~ 

mente una planta inm6vil, pero viva, que.tiene fuerza, que se -

reproduce y fructifica, que se alimenta de las sustancias mine­

rales de la tierra y de la energ1a calor1fica del sol. En esas 

formas naturales que parecen estar estáticas existe el movimie~ 
to por el aire y el golpe de las gotas de la lluvia; aunque es­

t~n r1gidas representan una complejidad basada en la composi- -

ci6n morfol6gica en la cuai podemos encontrar el ritmo, las 11-

neas en diferentes direcciones, la variadas tonalidades de col2 
res desde la gama de los verdes hasta los ocres y colores tie-­

rra. 

La armonfa y la simetria est&n presente y conforman­

el aspecto general de la estructura morfol69ica de la especie -
vegetal; en el caso del nopal y el si.s==tl esto es evidente. Pe,! 

mitiendo a la mujer alfarera compilar en su mente la informa- -

ci6n necesaria que extrae de esa forma visible y palpable de la 
vegetaci6n. Pero, la mujer la procesa y la traduce y la imita­

ª su manera, a su estilo por medio de lineas y curvas org&nicas. 

La cape.ciclad perceptiva le permite desarrollar una -

belleza arm6nica con formas estilizadas y ordenadas en la mate­

ria, forma, planta, percepci6~ y creaci6n. 

La percepción son las im5gcncs concretas, sensibles, 

evidentes de los objetos y fen6mcnos de la realidad que apate-­

cen por impresi6n de ésta sobre los sentidos. (Blauber, 1978: 

237) • Es as1 mismo la percepci6n desarrollada de la alfarera la 
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cual estructura los lazos de creaci6n entre ella y su modelo 

natural y su producto como elemento embellecedor y artístico de 
la pieza de barro. 

Pero, para comprender c6mo se crea el diseño, veamos 

un ejemplo en las fotos tomadas en la zona seca de Yalagilina -­
(Foto 4 y 8). Creo poder discutir, aclarar y demostrar lo pri-­
mordial de mi investigaci6n, lo que yo, propongo y planteo aceE 

ca de mi tesis. Considero la influencia y la similitud que - -

muestran los diseños de las alfareras de YalagUina en compara-­

Ci6n con la vegetaci6n de su entorno. Ambos elementos poseen -
una estrecha vinculaci6n, ya que la vegetaci6n y la producción 

ornafnental se hallan practicamentc asociados "Siempre a la uti­

lizaci6n de la materia de la naturaleza y np puede existir al -
margen de €sta". (Blauderb, 1978:203). Dicha utilización puede 

reconocerse eQ dos direcciones. Una es el consumo y la trans-­
formaci6n de la arcilla; el agua y la madera para leña; la otra 

es el fen6meno perceptivo que per.mite que la mujer revele su p~ 
der de creaci6n. 

Volviendo a las fotos (7 y 8) podernos observar los -

tallos del nopal y las hojas puntiagudas del sisal. Trataré de 

demostrar gr4ficamente el juego de la transformaci6n de la per­
cepción hacia la construcción del estilo orgánico y decorativo 

de YalagUina. 

Al sobreponer el papel trans~arente sobre las fotos 

he punteado el contorno del borde del nopal en la fig. t 14 y -

15 y ast extraje una imagen, una abStracci6n org&nica a semeja~ 
za de la conf iguraci6n de la estructura parcial de los tallos -

del nopal. Finalmente, ha convertido en parte del diseño por -

una de las tiras o franjas del ornamento que decoran las vasi-­

jas de barro de la mujer de Yalagüina. Es aqut donde y como n~ 
ce la id~oµlSstica de la mujer. 

Ahora comparemos al dibujo punteado extratdo del coE 

torno de los tallos del nopal y veamos el diseño original dibu­
jado por la alfarera. (Fig. 14 y 15); al comparar ambos, el di­

sefio y la planta, ve.remos, el punteado y el natural. Lo ante.--
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rior tiene una respuesta y sugiere a preguntarse: existe una -­

verdadera diferencia o representa una similitud originada de la 

abstracci6n de la estructura del diseño basado principalmente -

en la morfolog1a de la planta. En ambas representaciones (foto 
y diseño) queda totalmente enfocada la morfolog1a de la planta­

del arbusto vegetal. Son los tallos del nopal que representan 

la carnocidad. Son las hojas estilizadas del sisal; "con loo -

elementos naturalistas que están representados con claridad pe­

ro en formas más o menos estilizadas 11 (Franco, 1945:108). 

LA ESTRATIFICACION DEL BOSQUE Y LA RELACION CON LA 

ORNAMENTACION 

Para inióiar este t6pico primeramente tomaremos de -

la ciencia ecol6gica la clasificaci6n de ecosistema (+) donde -

está ubicado el bosque seco tr6pical, en el cual se distribuyen 
las diferentes especies floristicas tropicales de la zona seca­

de Yalagilina. 
El espacio y la masa vegetal que conforman el bos-­

que seco tropical de Yalagllina, según Billings (1966:167) qui~n 
traz6 una 11nea llamada "estructura vertical 11 que generalmente­

forma estratos claramente tlelimtiados cuyo tamaño y nWnero de-­

penden de los tipos de formas de vida que existen. Los bosques 

están compuestos por 3 6 4 estratos. (Cuadro t 4). 

Para nuestro caso, solamente nos interesar! introdu­

cirnos al primer y segundo estrato (Cuadro t 6), donde se en- -

cuentran distribuidos los ar~ustos, debajo de los árboles rn!s -
altos y, debajo de los arbustos se distribuyen una o mas capas 

de plantas herbácea• (Billings: 1966;167) que est&n en contacto 

(+) Según W.D. (1966:167). En el ecosistema los individuos y -
las poblaciones no viven solos en la naturaleza, sino en asocia 
clones con otras plantas y animales, a veces unos cuantos, perO 
generalmente muchos. Estos conglomerados de organismos no son 
agrupamientos accidentales, acumulados al azar, al contrario, -
se trata de organizaciones espacialmente ordenadas, semejantes­
ª maquinas que utilizan energta a materia prima para sus funcio­
nes. Esa comunidad precisa y mecánica de plantas y animales, -
junto con el medio ambiente que los controla se denomina ecosi~ 
tema. 
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directo con el suelo. 

A estos dos estratos de la llamada estructura verti­
cal de la vegetación del tr6pico seco de Yalagilina, los recono­

ceremos como donde se desarrollan y se reproducen las especies­
vegetales xer6fitas (+), a las que pertenecen las cactáceas y -

ag!vaceas (nopales y henequenes,. La altura de estos estratos 

es de tres a cinco metros. A esta altura me propuse a llamarle 

campo de visi6n e inspiraci6n para la mujer alfarera de Yala- -
gUina. 

Cuyo espacio est~ 1ntimamente vinculado a la pcrcep­

ci6n sensorial, quiero decir, que dicho espacio natural es el -
lugar donde la mujer fija y amplta su mirada para hacerla re- -

caer sobre las planta~ xer6fitas. No quiero que se entienda -­

que la mujer tiene un espacio limitado de la visi6n; claro está, 
que como ser humano admira al cielo, aprecia la altura m~xima -
de los :irboles, ve el suelo por donde transita, mira volar y -­

desplegar las alas de las aves silvestres, dirig~ su mirada ~~s 
all! del ot~o lado del cerco o del riachuelo o al otro lado de 
la carretera o se puede desplazar a la ciudad o al poblado m~s -
cercano de las comunidades alfareras. Lo que quiero dejar ente~ 
dido es que la mujer desarrolla y fija su campo de visi6n donde­
le es agradable a su mirada cognoscitiva y donde estimula un sen 
tido espiritual y lo convierte en motivo de inspiraci6n. All1 -
en el stmbolo de la fuerza de la vida, en la naturaleza llena de 
vitalidad, donde lo org~nico de las plantas siempre los conserva 
con su colorido y su aspecto vigoroso. 

Uartmann (1977:58) en su tratado de est!!tica ha defi­

nido al campo perceptivo (+} y ar9uye que la conciencia hace una 
separaci6n tajante entre lo dado sensorialmente y lo no dado por 
los sentimientos y la percepci6n toma la forma de una observa- -
ci6n co·nsciente .•. el campo perceptivo esta preseleccionado por 
valores .•. se trata de valores de bienes (incluyendo los valores 
circundantes y de valores vitales} . 

(+} Plantas que crocen en zonas secas y Sridas 
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Desde mi juicio planteo que el campo perceptivo Har­

maniano, es ese espacio donde la mujer alfarera de Yalagüina, -

al momento de observar cotidianamente su paisaje rural, encuen­

tra distribuidos naturalmente una serie de seres org~nicos que 

representan un poderosos signos de vitalidad y energ1a que din! 
micamente se transforma por medio del proceso de fotos1ntesis -
en los ciclos de reproducciOn y fructificaci6n vegetal. 

Ese contacto apasionado al apreciar a las plantas x~ 

r6fitas, en el estrato inferior de la estructura vertical de la 

vegetaci6n de la zona seca de YalagUina, impl1citamente o imag! 

nariamente est~ contemplado dentro del campo perceptivo como e~ 

pacio donde las alfareras almacenan y ext:raen la informaci6n d.e 

las diferentes formas y estructuras vegetales que en un momen­
to dado la aunan a su producci6n del arte decorativo propio de­

comunidades rurales alfareras como la suya. 

Mi propuesta personal me permite analizar que eetas­
apreciaciones (que he puesto en conocimiento sobre el desarro-­

llo del arte decorativo de .las artesanas de YaiagUina), se basa 

en una conccptualizaci6n de la interrelaci6n de la sociedad in­
dividuo-naturaleza. Es un· "Tipo esencial de la forma de rela-­

ci6n del hombre con su entorno en la esfera de lo emotivo (sen­

saciones de todo tipo gene.rada por la naturaleza, imp.resiones -

est!ticas, disfrute recreativo y lfidico) ••• la legada a los as~. 
pectes cognoscitivos iintento de comprensi6n y explicaci6n) (Ca­
ñal y otros: (1981:15) del mundo circundante, de la naturaleza 

en especial el conocimiento aunado al arte decorativo sobre la­

flora local. 

LA SIGNIFICACION SIMBOLICA DE LA ORNl\MENTACION DE 

YALAGUINA 

Para Damian Bay6n (1965), el arte es tambi~n un s1~ 

bolo, pero de una 1ndole particular, ya que la significaci6n -

sup~ne el pasaje a otra cosa que lo trasciende, que est€ mS.s -

all!i. de 61. El arte as1 se significa as1 mismo, (1965:58). ·La 

signif icaci6n simb6lica de la ornamentaci6n org!nica de Yala--
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gUina ~st& bSsicamente representada en el naturalismo, es ~o vi 
tal, el colorido y la estructura morfol6gica de las plantas que. 

representan e inclusi~e la sensualidad y la redondez de las di­
ferentes formas que crea la 11nea org&nica de Rcad. (1954) 

Para Boas (1947:94); el simbolismo no es m~s que 

otra cosa "que la forma posee un sentido que llena por comple-­
to ••• representa un significado de la forma, crea un valor est~ 

tico m&s elevado •.• el ornato estS asociado a un significado, -

~s decir, estS interpretado" es la vida y la alegría y el con-­

tacto directo de la naturaleza. Por lo anterior, considero que 

las mujeres de YalagUina representan la forma simb6lica de su -
ornato vegetal con "mucha alegria vital por el colorido o por -

la forma bizarra y hasta por un simbolismo demasiado humano.Den 

tro de ciertos limites, todo vegetal nos parece, en su forma -­
desplegada, una obra de arte. Esto es v~lido con respecto al -

esbelto tallo del poderoso florecimiento del agave, lo mismo -­
que sus hojas afiladas. (Foto 1 8). Tambi~n aqu1 se manifiesta 

por doquier ·algo de la misteriosa finalidad de lo vivo, del en­

samblaje orgánico de funciones sintetizadas entre si y con su -
autodespliegue su impulso hacia la vida. (Hartmann: 1977:170); 

esto es de modo de existencia, de su manera de aapataci6n como­

plantas frente a los aspectos clim~ticos del ecosistema. Son -
plantas que representan la vida con toda su armonta, su vigoro­

sidad, su colorido y su fuerza. 

La estructura de los nopales y/o tle las tunas, el si 
sal, el espadillo y la piñuela, al igual que la piña de monte,­

por sus condicion~s de adaptabilidad, al sistema ecol6gico, es 
totalmente diferente a la de otras plantas y ~r~oles que con -­

el cambio de la estaci6n clim~tica (de la seca a la lluviosa o 

viceversa), tienden a ·perder las hojas (caducifolias). En este 

caso, es todo lo contrario: los nopales y los agaves siempre. -­

conservan su altivez, su hermosura y frondosidad ':l vistoso col.Q. 

rido de tonalidades verdes que representan la fuerza de la vida 

orgánica. 

(+) Lo que yo llamé campo de visi6n. 
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Existe un conocimiento empírico que posee la mujer -

del campo sobre los diferentes ciclos de ~eproducci6n de las -­
especies vegetales, de las épocas de fructificaci6n y floraci6n 

(Fig. 21). Estas especies xer6fitas para perpetuar la especie­

y la sobrevivencia han desarrollado caracter1sticas botánicas -
como es la cut1cula gruesa de la hoja; la tendencia a soportar­

la segu1a y las variadas temperaturas conforme a la estaci6n 
clim!tica. 

Entre el paisaje forestal de Yalagüin~ en la zona s~ 

ca tr6pical predominan las siguientes especies vegetales en el­

piso herb~ceo: el nopal, el espadillo, la piñuela y el henequ~n 
o sisal de monte. Estas plantas son xer6fit.as, en la época de­

segu1a siempre conservan su forma altiva Y vigorosidad, colori­
do lo que es el elemento importante para desarrollar la percep­

ci6n visual e inspiraci6n. 

ORGANICO Y GEOMETRICO 

Sobre la relaci6n sociedad individuo-naturaleza en -

el campo perceptivo y el continuo esparcimiento y contacto con -

la vegetaci6n del entorno; las alfareras de YalagUina, para - -
crear su estilo decorativo en la superfici·e de la cera.mica, han 

seguido un modelo basado en formas act!sticas inspiradas en la 
flora local. Pues como afirma Riegls, han puesto en pr~ctica -

la representaci6n de la n11nea ••• con la propia linea crearon -

una forma art1stica ••• utilizando a la linea se comenz6 a confi 
gurar con las leyes art1sticas fundamentalmente con la simetria 

y el ritmo ••. se form6 el tri~ngulo, el cuadrado, rombo, el zig 

Zag, el medio ctrculo, la linea ondulada, la lineacurva, etc; -
esta es la clasificaci6n de Riegls, las que denomina a l=s fig~ 

ras de la planimetr1a, que en la historia del arte se clasifi-­
can como lineas geom~tricas" y el estilo artistico que se basa­

en este principio, se denomina estilo georn~trico". Pero, si el 

uso de la curv~ org~nica es predominante, lleva una carga repr~ 
sentativa del naturaliomo. Para Read, ambos en conjunci6n pre­

sentan al arte del pueblo .•• porque continaumente reaparece. en 

su pureza original, tanto en los tiempos prehist6ricos corno ~n­

los tiempos hist6ricos (Read: 1:1954:49); y persista necesaria-
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mente en nuestros tiempos conternporSneos. Yalagüina es un - -

ejemplo de ia fusi6n y complementaci6n de ambos estilos para -­

formar su estilo de arte ornamental colectivo, el cual represe~ 

ta a todas las mujeres de Yalagilina pero, en el anonimato. 

ALGUNAS CARACTERISTICAS DEL ESTILO DE ORNAMENTACION 

DE YALAGUINA 

Los motivos decorativos elaborados en las comunida-­

des rurales de YalagUina "pasan muy a venudo de su fin puJ~amen­

te decorativo a un fin utilitario sin perder, sin embargo, su -

calidad de belleza y creaci6n integradas en una soci&dad dinámi 
ca". (Hurr~ert: :9). Esto porque el ornamento de YalagUina -

lo podemos interpretar como el grafismo que nos transmite algu­

nas caracter§ticas y sensaciones de belleza. Y, para su com- -

prensi6n resulta a la vista del observador es la flora tr6pical. 

Para tratar de descubrir el estilo de YalagUina ret~ 

maremos las definiciones siguientes: •El diseijo es la traza, d~ 

lineaci6n o Oibujo de un motivo o tema concreto. El rasgos es 

el rresultado de la traza de un diseüo o la parte de un diseño, 

tanto si esa parte esencial como si no lo es. La manera es el 

modo de hacer un diseño que representa un motivo o tema concre­

to. La secuencia es la sucesi6n repetida o variada, rítmica. o 

no, de uno o varios disefios en una composici6n grSfica. 



CUADRO !4. 

Perfil esquemático del bosque seco tropi<:al de YalogÜina y la represent!!_ 

ción de los estratos vegt!Lalcs en la pc;tructura vertical del bosque. Se 

representa el primer estrato donde se disuibnyen lns plantas xer6fitas: 

Cáctaceas y ugl\vcs. 
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F O T O #7 

Representación Visual de las Formas Extraídas de los talles del 
nopal. 



' . ·~. 

F'i«3 ·. 15. 
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F O T O 18 

Representaci6n. La nbstracción geométrica de un fisal. 
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FOTO#ll 

Una tinaja decorarla con la planta estilizada, de hojas punt~ 
agudas que representa al sisnl. 
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FOTO NIO 

Una tinaja decorada con un diseño que representa el nopal. 
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F i a : 3 . \Íi".lto. Ve'"\;co.I de l~ 
-1 bc.\f1det. dec.0rcrt;va. ele 

IAno. 't.ino.jo... 
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FOTO #9 

Una mujer alfarera demuestra la manera como se coloca la tinaja 

cuando traslada el agua del pozo hacia la cesa. 
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FIGURA 16. 

Una penca o sisal sihcstre representando el ciclo de flor!!_ 
ci6n y ~l J.C<"2.íc.Jmj~..,ntu u ld m1w1 lt· de la plant.a. ~imboliza 

el suelo seco y desnudo donde se distribuye dich.i especie 
vegeta!... 

FIGURA 17. 

f"il:t• dl·t a 11 e floral reprcst•ntn al magu~y h i ! v~slLt.· de ld Z.Q. 

na seca rle YalngÜina; tiene la forma dt• un rosr:-tón que crece 

a ras del suc>lo de hojas gruesas y cnrnosas. 

F!C.i!RA 18. 
Rcprt:"sento. L1 irregulanr:üd de la torogr,1fL1 y del poj!:i.tje 

~cogn.Hico de la zonri y µ·~rmlte simbol LtJr 1-J asociación de 
las especies \.'l!getalcs XC'rofjl¡l::> quc __ ~c di::itrihuyen natura!. 
mc1¡tc• ··~1 e1 ccosi=>t<~•"!~ sccú de Yal.Jgt1ina. 
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FIGURA 19. 
Este motivo representa la esti.lización de la planta llamada 
sisal. 

FIGURA 20. 
Este diseño simula una planta que se parece a la piña de mo_!!. 
le. Las rayas que forman los rombos representan la forma de 
de la fruta tropical. 

FrnllRA 21. 
Un nopal compuesto de tres tal los en la époc11 de fructifi.c!!_ 
ci6n, J.dct:l..ÍS la linea sinuosa es parte de la cornposict6n ª!. 

tística y decorativa. 
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El ri'tmo es el orden o la representación de los diseños de una comp.Q_ 

sici6n gráfica. La armonía es la proporci6n y equilibrio entre sus diseños y 

otros, de manera que su relaci6n sea acorde. La expresión es la dirección el!!:, 

ra de lo que se pretende o se tiene como finalidad. Y la emoción es aquella 

que· mu~ve el ánimo al espectador". (Alcina: 1977: 109-110). 

Para aplicar estos términos teóricos que forman parte de los eleme_!!. 

tos formales del arte decorativo, retomaremos uno de los diseños. Un tallo de 

un nopal, tal como fue trazado en la superficie de la vasija de barro. (Fig. 

#22). 

Q 
Fig. i22 

De acuerdo a las definiciones anteriores la sucesión de la forma C.!!_ 

tá compuesta por los tullas del nopal represento.do por seis tollos y una linea. 

El tallo carnoso tiene forma de raqueta, se vuelve el elemento formal decorotj_ 

vo repetitivo y único dentro de la composici6n gráfica. 
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Fig. # 23 

El ritmo en este mismo diseño lo encontramos representado por el º.!. 

den, como están colocados en continuidad y secuencia de los .tallos, uno tras 

de otro en forma pE!rpendicutar. Al igual la armonln se representa por el tam!!. 

ño, la correcta proporci6n de los tallos del nopal. Observamos. que todos los 

tallos son del mismo tamaño. Entre si guardan equ~librio por el esp1:1cio de t.!!_ 

llo con tallo, cada tallo tiene su limite, todos están colocados sobre una ll 
nea horizontal que les permite dar una sensaci6n· direccional. 

Siguiendo al mismo ejemplo (Fig. 23) la expresi6n que muestran estos 

motivos floristicus- es el embellecimiento de la vasija de barro, es la cinto o 

franja decorativa que adorna e. la obra, de modo 4.UC. ur. observador pUCdR, admJ... 

rarla y la promueve sus emociones gracias a la forma de ornato que se integra 

·a la pieza. En conclusión estas carocteristicas son algun<Js bases para come!!. 

zar a definir el estilo decorativo ya 4ue éste proyecta la forma interior del 

pensamiento y del sentimiento colectivo de ln mujer rural alfarera de Yalo~Ü.i 

na. 
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CONCLUSION 

La alfarera del departamento de Madriz y en especial 

la producci6n de trastes de barro de la zona geogr~fica de Yal~ 

gUina, est~ destinada hacia el autoconsumo y parte de la pro­

ducci6n es comercializada. Es decir, se encuentra establecido­

posiblemente desde ~pocas remotas hasta nuestros . d1as, un pe-­

queño mercado a nivel intercomunitario y urbano, en lo que res­

pecta a los departamentos de Nueva Segovia, Madriz y la parte -
norte de Estel1. Semanalmente las mujeres acuden a las ciuda-­

des vecinas de Ocotal y Someto, a las cabeceras municipales: Y~ 
lagilina, PalacagUina, Totogalpa y Pueblo Nuevo; también a comu­

nidatles no alfareras, con.el fin de promover su propia comerci~ 

lizaci6n e intercambiar el producto por otros bienes. 

Por lo tanto, para la poblaci6n productora de alfa-­
reria rural, representa mucha importancia econ6mica, con el he­

cho de mantener y sostener este pequeño mercado intercomunita-­

rio, local.y regional. Los productores de trastes de barro en­
resumidas cuentas obtienen beneficio con la venta de los cacha­

rros de barro, que viene a fortalecer la fuente de subsistencia 

familiar en el a5pecto socioecon6mico de las comunidades alfar~ 
ras rurales. Al igual que esta actividad se.encuentra vincula­

da al sistema agricala, es decir, los cultivos cerealeros que -

anualmente cultivan como fuente de energta, pero conjuntamente­

trabajan la arcilla para complementar con la producci6n y el -­
uso de los ceramios que cotidianamente emplean para realizar 

su quehacer en su cocina rural. Tanto que su importancia econ~ 
mica que representa para esta población, al igual que social y 

culturalmente viene a formar o ser una representaci6n de una m~ 

nera de aunar la técnica, la producci6n que conduce a expresar­

se corno un arte popular, campesino auténtico, aut6ctono, autor~ 
novable e inconfundible por el hecho que solamente los alfare-­

ros de Yalagilina han sabido conservar y engrandecer su peculiar 

estilo de ornarnentaci6n. 

Quiz&s la producci6n de la alfareria en general sea­

an6nima, como una caracter!stica de la artesan1a y del arte po-
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i 
pular tal como se discute en la teoria del arte popular, pero--
YalagUina como un pueblo productor reconocido entre la pobla--­
ci6n, es a la vez, fundamentalmente un pueblo de productores, -
aunque se caracteriza porque las piezas alfareras sean manufac­
turadas en serie y probableIDente se desconozca el car&cter pro­
pio de un autor u artesano que sea representativo. Por bien, -
al unificar la tendencia te6rica del arte popular de los pue- -

bles y con el apoyo de la antropologia, podriamos realizar un -
estudio con m~s profundidad. Conocer a cada una de las fami- -

lias que poseen y germinan el don y talento de producir cera- -
mios y su debida ornamentación. Esto implica en reconocer indi 
viduos o colectividades alfareras'que nos inducirian a diferen­
ciar quién o quienes son los creadores, las personas que desa-­
rrollan mayor habilidad y como transmiten y fomentan dicho -
aprendizaje. ESto nos conduciria a botener nuevos conocimien-­
tos hacia un enfoque que permita establecer nuevos par~metros -
para tratar de hablar del arte popular de los pueblos vincula-­
dos a un nivel etnológico eliminando as1 la idea del anonimato. 

Para mi es importante, porque dar1a como resultado -
una discusión acerca de como se ente~der1a el anonimato de las­
formas tradicionales de sus artes. A mi juicio, asevero que el 
anonimato que envuelve al arte alfarero de YalagUina justamente 
se lleva a cabo ·en el momento en que las piezas de barro son -­
comercializadas en zonas urbanas. Pero, en las comunidades ru­
rales y en el seno de las casas rurales, el anonimato no existe; 
la poblaci6n rural sabe de ant~mano, identificar la alfarer1a.­
Las piezas que representan hechuras con Ucstrez~s y talento y -
son la expresión de un YalagUina, de una familia, de una perso­
nat arte que representa organizaciOn coherente y vivientes de -
las formas de los ceramios aunados a la satisfacci6n de necesi­

dades propias de su pueblo. 

Por io que respecta al naturalismo de su ornamenta-­

ciOn, es imposible que se escape de él, por la influencia del -
trópico seco que envuelve a sus mujeres alfareras. La natural~ 
za está presente especialmente la vegetación, en la prolifera-­
ci6n de ornamentos llenos de un potente ritmo agresivo y vigor2 
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so de cact~ceas y agaves, como un significante de lo natural y 

vital·del contorno. Las mujeres han mantenido captado y desa-­

rrollado esa tradici6n, lig~ndola al talento, y la habilidad 

plfisticas de dibujar sus motivos como un complemento de la be-­
lleza de la alfarer1a, predominando un estilo bruto de ornamen­
tación con la forma. 

La teor1a del arte popular ha sido nombrando algunos 

conceptos para reconocer el arte de los pueblos étnicos o rura­

les y urbano, según el estrato social a que pertenecen. Estas­

bases que originalmente se describen desde su origen, es decir, 

que la alfarer1a de YalagUina tiene su remoto origen heredado -

en cus antepasados, pueblO rural. Quienes han sido poseedores­

de una t€cnica artesanal ancestral; la campesina de Yalagliina -

ha cultivado esta técnica, la maneja y la incorpora a su acervo 

técnico, con el fin de aplicarla y producir los ceramios utili­

tarios. dicha producci6n, que bien puede clasificarse en un ni­

vel artesan~l Por las Herramientas b~sicas utilizadas y una fa1 
ta de tecnología industrial; pero, la tecnologia casera, la ha­

bilidad, el conocimiento del uso y manejo de la arcilla hasta -

transformarla en piezas o vasijas utilitarias. Estas formas r~ 

presentan toda una tecnología casera; el taller es la casa, es­

ta acci6n seria otro caso para fortalecer la idea que la alfar~ 
rta de YalagUina es arte popular del pueblo rural, quién lo pr2 

duce y lo utiliza, lo aprecia, sabe vivir de él y lo conserva -

·entre su mismo grupo. 

Usualmente entre la poblaci6n alfarera de YalagUina, 

en especial las mujeres poseen el conocimiento del sistema téc­

nico alfarero, los jove.nes aprendén de los adultos; las mujeres 

adolescentes reciben el adiestramiento y. poco a poco se cumple­

cn sencia que el aprendizaje del arte alfarero se transmite de­

generaci6n en generaci6n¡ e:. una acti·.¡idad del pueblo, tradici2 

nal, es una rama del arte universal, la alfarer:ía es arte, es -

una actividad pl~stica que proviene en este caso de un estr~to­

social campesino; esto5 campesinos, originalmente agricultores. 

Pero, por medio del arte alfarero, se representan cnmc sujetos 
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creadores y productores de bienes de obras, que autoconsumen 

su mismo estrato. social y, posiblemente este estrato social, 

urbanos, que tambi~n son consumidores del arte.alfarero. 

SegGn los criterios formales a considerar el arte po 

pular de la alfarer1a de Yalagilina, podr1a considerarse como ~i 

jimos anteriormente, como la t~cnica, el origen, el aprendizaje 

casero, intereses y esperanzas ~amiliarcz que descansa en el -­

pensamiento de un grupo hasta P.n la comunidad, porque el arte -

alfarero de YalagUina, se está delimitado (por lo menos en es-­

tos momentos de elaborar la tesis) en un es~ilo orgánico, vital 

y con trazos geométricos. Para ellos es tradicional y de corte 

convencional ya que se comparten los principios fundamentales -­

del arte alfarero entre su propia colectividad, reconoci€ndosc­

as1 que existen entre las familias alfareras de Yalagüina, muje­

res muy hábiles, talentosas y que desar~ollan su plástica basa­

da en el modelado de la arcilla y la ornamentaci6n que represe~ 

ta el estilo art1stico con tendencia naturista y la creaci6n en 

el seno del humilde hogar en la vida rural. 

Si bien, la alfarcr1a de Yalagliina, es la actividad­

plástica del pueblo campesino porque ellos, necesitan producir, 

y, la ~ujer como creadora de formas, necesita el momento de - -

transici6n que es producir objetos y necesariamente adornarlos 

y embellecerlos porque serán los objetos que utilizarSn. 
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