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LOS SIMBOLOS CONSTRICTORES: UNA ETNOESTETICA
DE LAS FAJAS FEMENINAS MAPUCHES

Pedro Mege R.

Tejer trariwe' es un privilegio de mujeres ricas y
dotadas. La mujer que “tiene buena cabeza” y
tiempo excedente en sus labores domésticas es afor-
tunada, puede tejer de manera especial. Lograra
apresar en su mente los simbolos mas complejos de
su cultura textil. Serd una cazadora de simbolos
profundos, del pasado y del presente, los que
combinara con su particular habilidad.

Si de nina se “tiene buena cabeza”, aprenderé de
su madre —siempre una gran tejedora— los simbolos
mads delicados y densos, los que la introducirdn en
una esfera donde la naturaleza es paralenguaje, ha-
blard con un cuerpo de significados ausentes, “me-
taffsicos”. La realidad fisica se hard representa-
cional, simbolo, donde lo real serd siempre materia
de la imaginacion.?

Hemos tratado de penetrar el mundo de los tex-
tiles;3 mas que el de la manufactura y de su factor
tecnoldgico —practicamente, el frariwe “afirma el
cuerpo” apretando la cintura, funcién crucial parael
pesado trabajo cotidiano—, el de lo simbdlico.* Por-
que es el lado de este mundo el que se disuelve con
mayor rapidez, por tanto, su reconstruccion es ur-
gente, aunque desgraciadamente siempre sera par-
cial.

El trariwe, la gran faja de la mujer adulta,’ es un
recipiente semdntico de gran amplitud, que logra

una estructura signica que sobrepasa a cualquier }7

otro textil dentro de la cultura mapuche. De ahi su -

importancia como clave de significacién profunda

-

de los contenidos cognitivos de la estética mapuche.

En nuestro andlisis utilizamos continuamente
una conceptualizacion lingiiistica, sin la intencién
de una analogia reductivista a favor de ésta. Los
simbolos se construyen y proceden de una manera
lingiifstica, sin ser de ninguna forma el universo de
los simbolos homologable al de los signos. Los con-
ceptos lingiiisticos suponen una iluminacién del
texto, un alivio en la lectura del tejido. La reduccién
y supuesta identidad univoca de ambos dominios,
han causado en la teoria antropolégica ya suficiente
confusién.® Los simbolos requieren de un discurso
para su criptologia, para “hablar”; al recibirlo de las
tejedoras lo suporndremos siempre “coherente”, si
se nos permite la expresion, de significacién inme-
diata. No contamos, desgraciadamente, con el es-
pacio para su hermenéutica, déficit que pensamos
superar en otra oportunidad.

La cultura mapuche como “todo integrado”,
como ensofacién malinowskiana, no existe, ni ha
deseado existir jamas. En el especifico dominio
simbdlico de los trariwe no queremos abrigar tam-
poco la esperanza holistica, tan burda.

Hemos tenido, por consiguiente, que hacer un
corte analitico seleccionando una parte del todo, por
razones de método y de investigacién, desoyendo
con angustia su exquisita diversidad. Es asi como
una gran cantidad de alternativas estructurales de
trariwe no serdn analizadas.
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LA PALABRA DEL TRARIWE

La posibilidad de todos los trasuntos, de toda

figuratividad de nuestros medios de expresion,

descansa en la légica de la figuracién.
Wittgenstein (1980: 34-35)

El trariwe nos “habla en lenguas”, es una es-
tructura de comunicacién cuyos “vehiculos de sig-
nificacion” (Geertz 1983: 118) son fundamental-
mente heterdclitos. No se les puede escuchar en
base a una tnica clave de significacién. La diversi-
dad de sus manifestaciones iconogréficas y sus va-
riadas formas de articulacion producen un texto con
heterogeneidad significante. Generando “cédigos
miiltiples” con varios niveles semanticos (Hatcher
1985: 161) cimentados en una gran densidad sig-
nica.

Por lo tanto, se hace necesario discriminar y
recorrer cada una de sus vias de expresion, ya que
*“el punto de partida de cualquier investigacion es la
exacta descripcion, y la descripcion siempre con-
duce a romper las grandes unidades en otras pe-
quenas y, luego, a colocar bien diferenciadas eti-
quetas sobre cada uno de sus componentes” (Leach
1970: 99). Para enseguida poder descubrir entre
éstas los puntos de enlace, “como las partes se con-
juntan entre si”” (Leach 1970: 100); y, asi, lograr
finalmente un gran sentido total en estas intercone-
xiones de los diversos niicleos semdnticos que la
componen.

Esta densidad representacional nos obliga a des-
menuzar la integralidad simbdlica del tejido, para
asi descubrir su ldgica, “*su modelo mental [...] de-
finido por la variacién infinita de una misma tauto-
logia” (Barthes 1978: 244). Su mecdnica estruc-
turativa, la de sus simbolos, para por ultimo “ha-
blarlos” fluidamente en su propio idioma y con sus
variaciones dialectales.

Mecanica de la creacion semidtica

En la creacion de sus simbolos iconicos, el tejido,
por sus propias caracteristicas de realizacion téc-
nica, elige un mecanismo terriblemente eficiente, el
de la simetria axial. Esto se debe en gran medida a
la estructura factual del tejido, ya que, para formar
una figura determinada dentro de él, la tejedora,
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primero, debe establecer el lugar en que la desea
ubicar dentro de la totalidad, y siempre a partir de
un “centro” arbitrario del entramado de su urdim-
bre. Enseguida, mentalmente, elige a su vez el cen-
tro de la representacion; la divide por un corte
transversal y la despliega simétricamente contando
las hebras hacia la derecha e izquierda en cada una
de las mitades que forman la figura. Engarzindola,
asi, en la integralidad del diseno de su tejido.

Esta “matemadtica de la representacion” encua-
dra perfectamente con el principio de simetria
axial. Este ltimo se vale de un sutil juego de igual-
dades y diferencias complementarias en el diseno
figurativo, construyendo sus iconos a partir de dos
ejes elementales HORIZONTAL/VERTICAL, los que
dan los parametros de la simetria de la forma de la
representacion.

El principio de simetria axial estd sometido a un
doble patron: al desdoblamiento —analizado siste-
mdticamente por primera vez en la obra de Boas
(1947) entre los kwakiutl, haidas y tsimshian— y al
que denominaremos como desarticulacion.

El desdoblamiento como principio fundamental
de la arquitectura de la representacion no se basa en
un simple juego de simetrias, sino que estructura las
formas por medio de una bisectriz a la manera de un
tajo-corte (split) del referente tridimensional para
poder representarlo en un plano bidimensional
como significante.

Lévi-Strauss (1970: 235) nos dice al respecto
que “‘la split representation en la pintura o el dibujo
resultaria solamente de extender a las superficies
planas la aplicacién de un procedimiento que se
impone naturalmente en el caso de los objetos tridi-
mensionales”.

La desarticulacién consiste, como mecdnica de
la representacion, en que conjuntamente con los
ejes perpendiculares de cualquier desdoblamiento,
coexisten otros oblicuos a éstos. La desarticulacién
es, de hecho, también un desdoblamiento, pero que
sitiia sus ejes de manera oblicua a los de éste, que
son siempre mds frecuentes e importantes en la
composicion total del textil, ya que son los ejes
rectores. La desarticulacion es construida simétri-
camente por desdoblamiento, siguiendo un patrén
de asimetria que se enmarca necesariamente en el
equilibrio formal general del textil.

La desarticulacién y el desdoblamiento se divi-
den, cada uno, en dos subtipos: suplementarios y
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?1

Referente

H = eje de la horizontalidad

V = eje de la verticalidad

Figura 1. Procesos de desdoblamiento y desarticulacién. a) desdoblamiento complementario vertical; b) desdoblamien-
to suplementario; ¢) desdoblamiento complementario horizontal; d) desarticulacién suplementaria; €) desarticulacién

complementaria.

complementarios. En los desdoblamientos suple-
mentarios se logra una equivalencia absoluta de los
elementos desdoblados, tanto en el eje horizontal
como en el vertical; y en la desarticulacion coinci-
den todos los elementos desdoblados en diagonal.
En cambio, en los desdoblamientos comple-
mentarios s6lo se alcanza una equivalencia parcial,
en uno de los elementos desdoblados. En el desdo-
blamiento complementario horizontal la equivalen-
cia figurativa se produce en el eje horizontal, y en el
complementario vertical, en su correspondiente. La
desarticulacién complementaria, por basarse en
desdoblamientos sobre rectas oblicuas, no obedece
ni a la horizontalidad ni a la verticalidad (fig. 1).
Como iiltimo mecanismo estético tenemos a la
dislocacion. Esta no obedece al “principio de sime-
tria axial”, sino que es una técnica de conformacion
representacional. Lévi-Strauss (1981: 14) lo des-
cribe operando como “por una extraordinaria mez-
cla de convencién y de realismo, un cirujano dibu-
jante lo ha (al icono del referente) desollado y desar-
ticulado, hasta le ha sacado las entrafas para re-
construir un nuevo ser”. Ladislocacion desintegra y
reintegra en un nuevo orden estructural a la repre-

sentacion figurativa primitiva, siguiendo pautas es-
trictamente estéticas mads que realistas. En defini-
tiva, “la dislocacién de los cuerpos y los rostros en
el arte [...]: son los 6rganos y los miembros mismos
los que se hallan recortados, y con ellos se recons-
truye un individuo arbitrario [...] segiin reglas con-
vencionales sin relacién con la naturaleza” (Lévi-

Strauss 1970: 228, 229),

Sustancia del significante en el tejido -

La sustancia semidtica —Hjelmslev (1980) la deno-
mina como “sustancia de expresion”— para el caso
del fenomeno textil se reduce simplemente a su ma-
terialidad. Con Humphrey (1976: 71) y siguiendo a
Hjelmslev, diremos que la sustancia del significante
serian “los objetos materiales usados” para la con-
feccidn del tejido.

Pero al hablar de “materialidad de los objetos”
se descubre que ésta estd sometida a un proceso de
transformacion técnica. Se hace necesario que el
proceso técnico de transformaciones sea parte, tam-
bién, de la “materialidad” del tejido a modo de com-
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plementacion de esta materialidad.

La sustancia semidtica, entonces, no es solo
materia, es ademds trabajo, es decir, la transforma-
cién de esta materia por medio de energia —otra
“materia”— de una tecnologia.

Sustancia del significante como “valor”

La sustancia semi6tica se presenta como un set de
elementos interrelacionados que en su unidad obje-
tual-tecnolégica establecen un valor.

Al analizar De Saussure (1974: 200) el concepto
de valor en su “parte material”, nos dice que “lo que
importa en la palabra no es el sonido por si mismo,
sino las diferencias fénicas que permiten distinguir
esas palabras de todas las demas, pues ellas son las
que llevan la significacién”. En el contexto que
tratamos, diremos que el valor de la sustancia se
determina en oposicién a otros tejidos. Pero este
“valor” total de la sustancia semidtica se establece
por contraposicion asociativa de sus elementos in-
ternos y con otros tejidos.

En definitiva, para descubrir el “valor” de un
tejido se deben analizar los elementos materiales
(objetual-tecnoldgicos) frente a los elementos de
otro tejido, ya que el “valor” por sus caracteristicas
no se define jamas a partir de un elemento aislado
—en este caso tejido—, sino compardndose con otros.

Por tltimo, los valores son por definicion limi-
tados, y como dicen Gadet y Pecheux (1984: 58), el
valor debe enmarcarse en una realidad lingiiistica
limitada, y no como “una red de diferencias sin
término positivo”.

Las caracteristicas del valor del tejido serfan de
un mismo tipo de lo que llama De Saussure (1974:
213) “paradigmas de flexién”, donde los caracteres
de las series asociativas no son indefinidos, el ni-
mero de casos es determinado y su sucesion no esta
ordenada especialmente. Se establece en si una uni-
dad de valores restringidos, compuestos por di-
versos subvalores que la integran. La relacion de
estos subvalores arrojara el valor total de la sustan-
cia semidtica de un tejido.

Pareceria a la lingiiistica una contradiccion ab-
surda suponer un “valor” evidentemente seméntico
a toda sustancia del contenido; en otras palabras,
que ella quiera-decir-algo, siendo por definicién
muda. Pero la realidad signica del lenguaje y la del
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tejido son diferentes, ya que estan fundadas en sus-
tancias evidentemente distintas. Por un lado, emi-
sién de sonidos, y por el otro, manufactura de
textiles. Los atributos de ambas son de otro orden y
por el ambito “mds concreto” de la sustancia signica
del tejido ésta es sometida por la cultura a una espe-
cial consideracion. Es asi como por la contraposi-
cion de los materiales del tejido “sin significacion”
descubrimos un “valor” que sufre en la mente de las
tejedoras una semantizacién mas aca que el de la
emergencia de un valor netamente lingiifstico.

El sonido del tejido

Hemos dicho que la sustancia del “lenguaje del te-
jido” es susceptible de una valoracién de signifi-
cado. La sustancia es solo lana, pero ésta se valora
simbdlicamente en dos planos: en si y por los pro-
cesos a que es sometida antes de encarnarse en re-
presentacion.

En el primer plano, el valor se genera en rela-
cién con la calidad de la materia prima: “calidad de
la lana”. El factor determinante de la “calidad de la
sustancia” es econémico; eso si, no hay que confun-
dir los niveles de andlisis y pensar que el valor es de
mercancia, y no simbdlico.

En el segundo plano, interviene un factor de
trabajo en la lana, asociado directamente a la efi-
ciencia particular de cada tejedora en el ciclo de
produccion textil, en la gestacion de una serie valo-
rica. Este ciclo comprende las siguientes etapas:
hilado = fiiun; tefido= piir; tejido=diiwen.

Hilado: La calidad del hilado se valora en términos
de espesor (grueso/delgado), regularidad (parejo/
disparejo) y firmeza (apretado/suelto); al integrarse
valdricamente, dan la primera medida de significa-
cién para la sustancia del tejido.

Teriido: La lana es a su vez tenida, y en este acto
sufre otra valoracion la sustancia semidtica. Esta
depende de la calidad del tefiido en un doble sen-
tido: calidad de los colores por su homogeneidad y
brillo, mds su permanencia (si destifie 0 no).

El tenido sufre una segunda valoracion total a
partir de su origen: si éste es producido por procedi-
mientos “naturales” o anilinas industriales. El te-
fiildo “natural” (por medio de tierra, raices, corteza,
hojas, hierbas, etc.) requiere de un conocimiento
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amplio y altamente sofisticado, que se tiene en alta
estima. Son las cualidades de los colores y su res-
pectivo proceso de fijacion los ingredientes confi-
guradores del valor del tenido.

Tejido: El valor que completa la significacion de la
sustancia es la calidad del tejido, la arquitectura de
la prenda, la excelencia de su realizacion técnica;
que no es mas que el reflejo directo de la habilidad
de la tejedora. Ademds de este primer valor asig-
nado de “excelencia técnica” —el que surge, obvia-
mente, por la confrontacion y contraste de los
tejidos—, emerge uno segundo y complementario, la
evaluacion de la densidad simbélica que pueda so-
portar cada pieza. Esta se mide por el “volumen
significante relativo” (cantidad de elementos valo-
rables como semas) que pueda contener cada textil.

Se produce asi una relacion directa entre el
grado de densidad y la valoracién técnica, ya que a
mayor densidad crece la posibilidad de valoracion
semidtica, de oposicién; es decir, el aumento de su
potencialidad representacional.

Proceso valdrico de la sustancia del significante

Permanentemente, cada tejedora establece criterios
discriminatorios del tejido, a partir de sus propios
tejidos, contrastando estos dltimos, valorativa-
mente, frente a la totalidad del universo de los
demis tejidos. Para este fin se vale de una polaridad
clasificatoria que estd dada por el par opuesto (KA-
MELKALEI/'WESAKALEI); donde kamelkalei denota
“lo bonito” o “lindo”, y connota un resultado fa-
vorable en la obtencién de un trabajo, “lo bueno™, la
buena calidad artefactual. Por su parte, wesakalei
denota “lo feo”, y connota imperfeccién en la reali-
zacion del trabajo, “lo malo™. En este dualismo cla-
sificatorio, los factores de valoracion son el hilado,
tenido y tejido funcionalmente ligados.

La connotacién, en este contexto, la enten-
deremos como las asociaciones emotivas vincu-
ladas a un término determinado (Osgood, Suci y
Tannenbaum 1957), de manera extralingiiistica. Es
asi como la tejedora asocia a esta polaridad un
cardcter positivo a kamelkalei y otro negativo a we-
sakalei.

Si una tejedora afirma que un tejido ajeno es
kamelkalei, es que éste es igual o superior al que es
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capaz de confeccionar; y si lo considera wesakalei,
es evidentemente inferior a los suyos. Existe entre
ambas categorias polares una gradacién de signifi-
caciones intermedias, de matices. Sélo al descifrar
el sentido mas sutil de la connotacion de la valora-
cion de la tejedora sobre un textil ajeno, se descubre
en qué sitio del continuum (KAMELKALEI-WESAKA-
LEI) ha ubicado a éste, y, por anadidura, el respeto
que le merece su ejecutora.

El trariwe: su forma significante

Una forma de significante serdn “las reglas para la
combinacién, exclusion, oposicién, adscripcion es-
pacial, etc., de la sustancia de eXpresion” (Hum-
phrey 1976: 71). Para Hjelmslev (1980: 73-89) la
“expresién” es lo que para nosotros el significante.

El trariwe posee una estructura semiética de
bastante complejidad. ‘Dicha complejidad se debe
en gran medida a las diferentes unidades interrela-
cionadas que lo componen. Esto hace nesesario que
toda lectura del “discurso” del trariwe suponga una
clara identificacion y diferenciacién de sus uni-
dades componentes bdsicas.

Segmentacion semidtica de sus componentes

La primera segmentacién semiética que estable-
ceremos estard compuesta por dos unidades ma-
yores, mutuamente excluyentes: el borde y el cen-
tro. Estas unidades a su vez estan formadas por
subunidades altamente estructuradas, formadas por
grupos de simbolos excluyentes entre si. Cada una
de éstas posee una particular forma de articular sus
simbolos y de generar sus transformaciones signifi-
cantes (fig. 2).

La lectura a la que serdn sometidas estas dos
unidades mayores (borde/centro) se ejecutard en el
sentido de su produccién signica: el orden de su
generacion, de cémo la tejedora los articula sintag-
madticamente. Asi, se descubre la concatenacion de
los simbolos a partir de su emergencia en el acto de
crear las representaciones del tejido. En este acto
elemental del tejer se explicita el sentido de las lec-
turas. Este sentido de lectura no obedece tanto al
hecho concreto de tejer, como mds bien al sentido
de la representacion abstracta, que se ubica en la
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Figura 2. Unidades de centro y borde.
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mente de la tejedora. Ella, en su recreacién mental
—aparte de imaginar todo el simbolismo del tejido—,
imprime a cada figura un sentido espacial (lectura).

El borde: Este requiere de una doble lectura: verti-
cal y horizontal, obedeciendo a la particular forma
de sus cadenas sintagmdticas. El borde estd com-
puesto por subunidades que se encadenan en una
sucesion vertical de simbolos. La conexion de estas
sucesiones verticales en la globalidad de la unidad
se establece a través de una lectura horizontal, que
las integra en un solo discurso a partir de sus reali-
dades particulares (fig. 2).

Todo trariwe posee dos bordes opuestos (para-
lelamente invertidos) —simultdneos, diria De Saus-
sure—, de idénticas caracteristicas de significantes.
La identidad entre ambos es total, ya que la lectura
de uno basta para la comprensién inmediata del
otro. Son dos estructuras absolutamente simétricas
e inversas.

Se establece aqui el primer principio de posicién
en desdoblamiento del trariwe: el de los bordes re-
flexivos.

El centro: La estructura de su disefio supone una
lectura vertical. Sus simbolos se van alternando a lo
largo del trariwe. Puede el centro poseer desde un
lnico motivo hasta una variedad de ellos. Si sucede
esto ultimo, los diferentes simbolos se alternan a lo
largo del rrariwe siguiendo secuencias de sucesion
claramente preestablecidas. Estas se dividen —frac-
cionan al centro— en una secuencia superior-infe-
rior, o superior-central-inferior, que estan dadas
por los tipos de iconos que configuran el tejido.

Las secuencias que produce el centro no siguen
unaestructuracién tan rigida como la que aparece en
el borde. La eleccién o no, de secuencias y su tipo,
se genera dentro de marcos bastante flexibles que
estan sometidos sélo a ciertas constantes de varia-
cion que la tejedora debe respetar en su eleccion del
sintagma central. Esta posibilidad combinatoria del
centro guarda relacion directa en su relacidn estruc-
tural con el borde.

Relaciones estructurales borde-centro

Borde y centro son evidentemente una unidad y su
separacion obedece s6lo a razones analiticas, tanto
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para nosotros como para la tejedora. De hecho,
existe entre ellos una relacion inversa con respecto a
los simbolos particulares que contienen. Esta rela-
cién se basa en un principio de condensacion simbo-
lica. La densidad signica de cada una de las sub-
unidades guarda una relacion inversa con la otra. En
otras palabras, a mayor densidad simbdélica —con-
densacion— que contenga una de las subunidades,
menor serd la de la otra.

Es asi como cuando el borde alcanza su maxima
condensacion de significantes, el centro presenta
una Gnica representacion icénica. Y a la inversa,
cuando el centro llega a usar toda su posibilidad
icénica, el borde se simplifica ostensiblemente,
perdiendo y/o simplificando alguno de sus com-
ponentes.

La tejedora pareciera que se viese obligada a
“elegir” la complejizacién de una de las subuni-
dades en detrimento de la otra; y esto por un impedi-
mento mds bien a nivel técnico-cognitivo, ya que la
utilizacion de la globalidad simbdélica—que contiene
la estructura del rrariwe— parece humanamente im-
probable, dado el volumen de las combinaciones de
tejido que implicaria.

La forma semidtica y sus iconos

Comenzaremos el andlisis de los significantes del
trariwe con la subunidad que alcanza un mayor
grado de regularidad, el borde; para finalizar con el
centro, cuya complejidad y amplitud de variacién
iconica son mucho mayores.

Estructura significante del borde

El borde esta compuesto por elementos de gran es-
tabilidad formal, que asumen el caricter de le-
xemas, o son susceptibles de ser comprendidos
como tales. Los estudiaremos en su orden de apari-
cién, de la periferia al centro, es decir, de c6mo
emergen al ser tejidos (cuadro 1).

Lexema A = UPUL: La estructura de este lexema se
reduce a un tnico morfema, color rojo o, excepcio-
nalmente, café. Es una verdadera pdgina-en-
blanco, un espacio vacio en rojo que abre el dis-
curso del trariwe por un lado y lo cierra por el otro.



96

CUADRO 1

Lexemas del borde

Lexema A = UPUL; traducible a: borde/
orilla/margen.
Lexema B = WELU NGIYE; traducible a:

NGIYE, lugar/sitio/espacio
— WELU, alternancia, “lu-
gar de las alternancias”.

LexemaCl = PICHINIMIN; traducible a:
PICHI, pequeno/chico/me-
nudo — NIMIN, representa-
ciones simétricas, ‘“‘pe-
queias representaciones si-
métricas”.

Lexema C2 = WILPA; traducible a: seg-
mentos de colores claros y

brillantes.

Lexema D = TRIFULEL; traducible a: “lo
que se tuerce en ondas’.

(Ver fig. 2.)

Su, falta de representaciones figurativas anticipa el
discurso de éstas en su pobreza significante.

El rojo, como color que inicia el discurso verti-
cal, abre sin figuras.

Lexema B = WELU NGIYE: Los significantes se for-
man en una alternancia presencia-ausencia del
color. La figura estd definida solamente por el
color. Es decir, donde hay color existe la figura.
El lexema se organiza a partir de un principio de
oposicién, en términos de marcas. La parte blanca
es lo marcado, la ausencia de figura en un discurso

CUADRO 2
OPOSICION
no marcada marcada
COLOR o =
FIGURA - —
Clave: presencia= (+); ausencia= (-).
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de figuras, ya que es mds que el color blanco; para
ser precisos, es falta de color. Es una lana que no se
tifie, incolora por naturaleza.

La parte no marcada es la presencia de figura a
través del color. Se origina asi una oposicion a partir
del principio de marcacién, que se repite sin solu-
cidn de continuidad (cuadro 2).

No se puede decir que el motivo de WELU NGIYE
se configure por desdoblamiento, sino mds bien por
el interjuego que se produce entre las oposiciones
(presencia-no marcada / ausencia-marcada), lo que
determina la alternancia (color-figura / sin color-
sin figura).

LexemaCl = PICHINIMIN: Los significantes se orde-
nan por medio de un principio general de desdobla-
miento y uno particular de desarticulacion.

El lexema se construye por una gran oposicion
en desdoblamiento en lo figurativo y en su comple-
mento de colores. En una de sus partes, interna-
mente al desdoblamiento, ésta se descompone en un
eje de desarticulacién. Desdoblamiento y desarticu-
lacién se integran totalmente en la estructura simé-
trica del color y la figura. Ya que fiimifi es simetria
pura, el todo se sacrifica en busca del equilibrio y la
armonia (fig. 3).

Los colores que rellenan las figuras son el fuc-
sia, rojo o verde, sobre un fondo purpura.

Lexema C2 = WILPA: Las figuras son definidas,
al igual que en el WELU NGIYE, por su carga de
color. Se confunden asi los significantes del color y
figura, fundiéndose en uno.

La articulacion de los significantes es por medio
de un mecanismo de alternancia; no se puede hablar
de desdoblamiento —al igual que en el lexema B—,
sino de alternancias sucesivas como principio confi-
gurador bdsico del lexema.

En esta alternancia de colores se establece una
alianza entre grupos de ellos. El primer grupo de
colores esta formado por la primera etapa (BLANCO/
NEGRO) y los dltimos colores de la octava etapa

"(ROSADO/NARANIO), es decir, toma, notablemente,

los extremos de la color encoding sequence. El se-
gundo grupo, el que se le opone, toma las etapas
intermedias: segunda etapa (ROIO), tercera etapa
(AMARILLO/VERDE), quinta etapa (AZUL) y sexia
etapa (CAFE). (Véase capitulo “La simbologia del
color™.)
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En este caso el blanco no es ausencia de color,
sino la presencia de éste. Ya que figura y color
conforman el morfema, la ausencia de color es una
falta también de figura, lo que seria un contrasen-
tido.

Es importante senalar que al lexema C2 nunca
se lo encuentra junto al lexema Cl. Todo borde
elige a uno de los dos; éstos son lexemas necesaria-
mente excluyentes en el discurso del borde.

Se podria suponer que el lexema C2 es una
transformacion simplificada del lexema C1 en tér-
minos figurativos. El hecho de no existir una con-
cordancia en los colores y que la combinatoria de
colores del lexema C2 es de una mayor compleji-
dad, hace suponer que son dos entidades diferentes.
En resumen, por un lado el lexema C1 complejiza al
méximo sus morfemas figurativos y el lexema C2
los de color.

LexemaD = TRIFULEL: Lacomplejidad de laestruc-
tura interna del TRIFULEL hace necesario el andlisis
por separado de cada uno de los morfemas que lo
integran.

Estd compuesta por dos pares de morfemas, que
son opuestos entre si, y que en pareja se oponen a
los otros dos restantes.

Es decir, tenemos una primera gran oposicion
entre pares de morfemas, que a su vez estdn some-
tidos a una segunda oposicion interna. Cada mor-
fema estd compuesto por una equivalencia tanto de
colores como de figuras. Tenemos que las oposi-
ciones se valoran a partir del color, ya que las fi-
guras permanecen como recipientes del valor de
color, al ser siempre de forma idéntica.

Para explicar la oposicién de colores dividi-
remos al lexema D en sus cuatro morfemas constitu-
yentes: [(Da/Db)/(Dc/Dd)]. El principio de oposi-
cién es el CLARO/OSCURO; todo color claro se opone
a uno oscuro. la primera pareja (Da/Db) esta
compuestapor Da = (BLANCO)/ Db = (NEGRO-ROJO-
CAFE), y la segunda (Dc/Dd), por D¢ = (AMARILLO-
ROSADO-NARANJO) / Dd = (ROJO-VERDE-AZUL-
CAFE) (fig. 4).

Estructura significante del centro

Los simbolos del centro son pura iconografia, los
que estan estructurados en subunidades que de nin-
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Figura 3. Pichinimin con desdoblamiento complementario
horizontal y con desarticulacién complementaria.

guna manera logran el grado de coherencia y defini-
cién que presenta el borde. Estas s6lo se pueden
establecer a través de un criterio inductivo, ya que
en las tejedoras no existe una clasificacion termino-
légica de las subunidades del centro, sélo de sus
iconos. El establecimiento de €stas serd totalmente
analitico —siguiendo cierto principio de inmanen-
cia— y estardn dadas por secuencias iconicas que
empiricamente se funden en la totalidad iconogra-
fica del centro.

La demarcacion de estas subunidades permite
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Figura 4. Trifiilel con sus cuatro pares de morfemas: lexema D = (Da/Db) x 2 + (D¢/Dd) x 2.

visualizar con claridad la mecdnica de articulacion
de las diferentes representaciones iconicas, porque
no todos los “discursos” del centro estin sometidos
a la misma normativa de agrupacion de sus iconos.

Partiremos analizando los iconos por separado,
para luego dar una vision de conjunto a partir de las
subunidades en que €stas se agrupan.

Iconos-imdgenes: Lexemal = LUKUTUEL: Es una fi-
gura antropomorfa con sus piernas y brazos flec-
tados. Luku significa rodilla, y lukuruel es el
arrodillado, principio participio pasado.

Los significantes se construyen en la representa-
cion por medio de un desdoblamiento comple-
mentario vertical. LUKUTUEL estd compuesto por
dosmorfemas: lonko = lacabeza, y kaliil = cuerpo.
Lonkoincluye unacara; kaliil integraapiuke = cora-
zén, a piinon trewa = “las huellas dejadas en el
camino al pisar un perro” (nos cuenta la tejedora),
las extremidades, y a wisiwel (fig. 5).

LUKUTUEL, la gran representacion, se consti-
tuye como significante en la materia prima de la
iconografia fitomorfa del centro. A partir de €l se
establecen todas las posibilidades semidticas de los
iconos fitomorfos, al ser sometido a una constante
operacion de dislocacion, “‘desmembracion”, que
se vuelve a reintegrar pasando de la esfera del signi-
ficante antropomorfo al fitomorfo, de la carne a la
madera.

Su integridad antropomorfa se desperdiga y se
la reconstituye en imdgenes iconicas del mundo ve-
getal.

Iconos-imdgenes: Lexema [I = TEMU: El TEMU o
temo (Temu divaricatum) es un drbol cuya represen-
tacion en el rrariwe es una maravillosa sintesis de
morfemas constitutivos de LUKUTUEL, mezclados y
adheridos a otros que generd la representacion por si
misma. El establecimiento de estos arreglos se con-
sigue a partir de dos morfemas de LUKUTUEL. De
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Figura 5. Lukutuel con sus componentes morfémicos. Construido por desdoblamiento complementario vertical.

lonko, se rescatan la totalidad de sus unidades, pero
se lo pone “pies arriba”, al transformarse en la base
de la nueva configuracion simbdlica, su raiz. Algu-
nas representaciones de TEMU prescinden de lonko.

De kaliil se utiliza un brazo que se transforma en
rama; su tronco de carne es deformado, estirado,
hasta convertirse en lineas paralelas y oblicuas de
palo; y, por ultimo, se le agrega el follaje, por me-
dio de un mecanismo de anexién, que es un mor-
fema completamente extrafio a LUKUTUEL (fig. 6).

El TEMU se configura por medio de un proceso
bastante mas complejo que el simple desdobla-
miento complementario de LUKUTUEL. Este es basi-
camente un proceso de “‘armonia asimétrica”. La
cabeza-raiz permanece fiel a su construccion origi-
nal, a diferencia del cuerpo-tronco, que sufre una
asimetrizacion a partir de una desarticulacion res-
pecto de los ejes de desdoblamiento de la cabeza-
raiz, mas la agregacion de un brazo-rama. El follaje
intermedio se yuxtapone en un esfuerzo de equili-

brio de la asimetria del tronco. Por dltimo, la copa
de TEMU equilibra, en su simetria de desdobla-
miento, la figura total (fig. 7).

Existe otra posible representacion de TEMU, eli-
giéndose otros morfemas de LUKUTUEL, asignan-
doles a éstos otro orden articulatorio.

Es asi como en este caso se omite a lonko y se
utiliza de kaliil una parte, mas piuke, una pierna y
un brazo. La mecdnica de la construccién del le-
xema es similar a la anterior, sdlo que el equilibrio
total de la figura se consigue por la complementa-
cién simétrica del brazo y su pierna opuesta.. El
piuke queda sometido a su desdoblamiento vertical
original, el de su anterior poseedor, LUKUTUEL
(figs. 8y 9).

Iconos-imdgenes: Lexema IIl = RAYEN: RAYEN al
igual que TEMU rescatan elementos morfémicos-de
LUKUTUEL, pero su elaboracién figurativa obedece
a procesos mas sencillos. Rayen significa flor (ge-
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Figura 6. Temu con sus componentes morfémicos. Construido por un desdoblamiento complementario vertical y una de-
sarticulacién complementaria.
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Figura 7. Proceso de dislocacién (lukutuel — temu).
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Figura 8. Temu.

‘igura 9. Proceso de dislocacion (lukutuel — temu).
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Figura 10. Rayen y sus componentes morfémicos. Construido por desdoblamiento complementario horizontal y desarticu-
lacién complementaria.
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Figura 11. Proceso de dislocacion (lukutuel —rayen).
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Figura 12. Perimontunfilu construido por un desdoblamiento complementario y una desarticulacién complementaria.

Welu-witrau formado por un desdoblamiento suplementario.

nérico). Representa a las flores en general, ya que
las tejedoras le asignan nombres absolutamente di-
versos y sin aparente conexion, dependiendo cada
denominaci6n de su particular predileccion (fig.
10).

Pareciera emerger de una “estilizacion” del sig-
nificante de TEMU. Sin éste como antecesor figura-
livo, RAYEN seguramente no hubiera existido,
puesto que entre LUKUTUEL-TEMU-RAYEN se Vis-
lumbra un posible patrén generativo transformacio-
nal.

Sumecdnica configurativa a partir de la disloca-
cién de LUKUTUEL es parecida a lade TEMU; la tinica
diferencia esencial es que su “tallo” en su desarticu-
lacién consigue el equilibrio de la representacion
por medio de un “brote-botén” y las hojas (fig. 11).

Por lo demds, lonko es mantenida idénticamente
y transformada en flor. Kaliil se transforma en tallo
de cuatro lineas oblicuas paralelas (WISIWEL) —por
lo general cuatro—, obedeciendo éstas a las cuatro
extremidades de LUKUTUEL. Una de ellas —brazo o

pierna— es mutada en brote—botén y se le anexan
hojas al tallo. Innovaciones ajenas, todas éstas, a la
realidad antropomorfa de su progenitor.

Iconos-imdgenes: Lexema IV = PERIMONTUNFILU:
Perimontun es la visién mitica, asume el sentido de
un presagio revelador; filu es la culebra. Esta ima-
gen colosal es la representacion de una gran can-
tidad de culebras entrelazadas y ensortijandose en-
tre si. :

La presencia de LUKUTUEL dentro de esta figura
es menos determinante en la totalidad de la repre-
sentacion; a veces, inclusive, desaparece, sin per-
turbar en nada su estructura basica. Sélo se lo puede
percibir al integrarse en PERIMONTUNFILU las extre-
midades de éste.

La articulacion de los morfemas constituyentes
se consigue a través de un juego de desdoblamientos
y desarticulaciones. Un gran desdoblamiento hori-
zontal al centro, acompanado por dos desarticula-
ciones, todos complementarios (fig. 12).
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Figura 13. Ligtui.

Iconos-imdgenes: Lexema V = WELU-WITRAU:
WELU-WITRAU es traducido por las tejedoras como
“dos manos que se estrechan fuertemente”. Este
lexema estd compuesto por dos manos extraidas de
LUKUTUEL unidas por las muiiecas, en un desdobla-
miento suplementario. Siempre se lo encuentra
unido estructuralmente a PERIMONTUNFILU, esta-
bleciéndose entre ambos una interrelacion de sime-
tria (figs. 12 y 23).

Es importante destacar el carécter triddico de la
representacion, ya que las manos poseen tres “de-
dos”, que son como significantes cruciales, al ser la
triada uno de los elementos basicos de la significa-
cién de WELU-WITRAU.

Iconos-imdgenes: Lexema VI = LIGTUL: Es una fi-
gura fitomorfa que representa a la planta ligtu (Als-
tromeria ligtu), de cuyo tubérculo se extrae una
harina (“chufio”). Este lexema aparece siempre de
una manera exclusiva en un tipo de trariwe, el que
no comparte con ninguna otra figura.
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Si LIGTUI es etiquetada como #iimin, es total-
mente simétrica y es construida a partir de un desdo-
blamiento suplementario. Pero si no es etiquetada
de nimin, asume el cardcter de un icono libre de las
reglas del desdoblamiento, obedeciendo sélo a
pautas de armonia estética (fig. 13).

Iconos-diagramas: Lexema Z = PRAPRAWE: La tra-
duccién etimoldgica de PRAPRAWE se define a partir
de su constitucién, compuesta por el sufijo we: del
lugar, y prapra: sin sentido o razén, dirfamos en
esta esfera denotativa, de lo absurdo e inatil, donde
toda accidn fracasa porque la orientacion se extra-
via. PRAPRAWE es un lugar donde los actos de
conciencia que se gestan son espaciales, de orienta-
cién y ambientacion. Es lo que nosotros enten-
demos por laberinto, y en éstos nuestra espacialidad
se disuelve, se “hace aleatoria”.

PRAPRAWE requiere, por lo tanto, de una forma
donde los puntos de referencia no se den. Por esto,
se estructura a partir de un desdoblamiento suple-
mentario, donde la equivalencia de los opuestos es
perfecta (fig. 14).

Por 1ltimo, existe en la representacién de PRA-
PRAWE una particularidad sorprendente. Ya dijimos
que es “el espacio-del-sin-sentido”, pero si existe
un sentido, casi exterior; una direccion ascensio-
nal. En PRAPRAWE uno no se dirige a ninguna o a
todas partes, siempre subiendo. Todo en €l es eleva-
cién, hacia arriba, a lo desconocido que queda en lo
alto.

Iconos-diagramas: Lexema Y = WILLODZ: Es una
figura cilindrica, y como el tejido tiene sélo dos
dimensiones, “es una espiral” —nos dice la tejedora—
que se va cerrando en si misma. Hay que imaginarla
con profundidad, en perspectiva (fig. 15).

Joseph (1931: 33) la denomina huilloz y la define
como “espirales cuadrangulares”. Creemos, mds
bien, que su referente no es cuadrangular, sino
su significante. Pues el significado del término
alude siempre a una realidad circular, ya sea en
espiral o tubular (Erize 1960: 193). Es por un pro-
blema técnico del diseno, mas que nocional, por el
que la tejedora opta por la representacion cuadran-
gular, mds facil de plasmar en el tejido.

Iconos-diagramas:Lexema X =WISIWEL: WISIWEL
se compone de lineas oblicuas paralelas que confor-
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Figura 14. Praprawe construido por un desdoblamiento suplementario.

Figura 15. Willodz construido por un desdoblamiento complementario horizontal.
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Figura 16. Wisiwel habitando al interior de rayen y lukutuel.

man el “centro” de diferentes figuras. Habita dentro
de otras imdgenes —es el caso de LUKUTUEL, TEMU,
RAYEN, entre otras—, siendo solo uno de los tantos
morfemas de distintos lexemas (fig. 16).

Resulta extraordinariamente dificil el tejer con
propiedad a WISIWEL; por eso las tejedoras le asig-
nan un gran valor de ejecucion a toda representacion
que lo contenga con correccion. Su “valor seman-
tico” estd asignado a un plano del significante, mds
alld de toda significacion.

Significantes de colores en el centro

Laordenacién de los colores del centro es extraordi-
nariamente simple y regular. Las figuras se repre-
sentan siempre en negro o en todos los rangos del
rojo —muy excepcionalmente en café— sobre un
fondo incoloro, sin tenir. El enorme contraste que
se crea entre la forma y el fondo resalta a la figura,

para darle asi una preeminencia sobre el conjunto
atiborrado de colores del borde.

El Gnico lexema que escapa a esta norma es
LIGTUI, al invertir los valores. La figura no contiene
colores y el fondo es negro o en todo el rango de los
r0jos.

Manta-aziicar

En su significado mds lato quiere decir: “un tejido
con figuras en forma de cubitos (panes, terrones) de
azucar”, pudiendo aparecer éste en frariwe y man-
tas; de ahi el prefijo manta.”

Es una representacién que engarza sus figuras
clibicas como ladrillos de una pared (fig. 17).
MANTA-AZUCAR es la primera empresa textil que
acomete toda mujer mapuche apenas contraido el
matrimonio. La teje para ofrecerla como primer re-
galo de ella a sumarido. Es un tejido muy sencillo si
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Figura 17. Manta-aziicar.

se lo compara con cualquier otro de trariwe, pero
por ser el primero requiere de un gran esfuerzo por
parte de la flamante esposa y se lo distingue facil-
mente por la irregularidad del tejido y las imperfec-
ciones del disefio.

Podemos decir que es un tejido sin sentido pro-
fundo: su significado descansa en el significante, ya
que este altimo sélo dice lo que muestra: el esfuerzo
de una tejedora principiante e inexperta que por
medio de éste simboliza la bisqueda por reforzar su
incipiente vinculo matrimonial.

Significantes en volumen

Todo trariwe acabado posee en sus extremos los
hilos de la urdimbre, los que han quedado libres de
trama, al ser éstos los que sujetan el trariwe al witral
(telar). Su naturaleza semidtica es ambigua, han
quedado necesariamente fuera del “discurso del te-

jido™, pero a la vez permiten su existencia. La teje-
dora los rescata de su cardcter residual, sin “forma”,
por medio de una nueva técnica. La que los introdu-
cird en otro 4mbito de la representacion.

Con ellos no se puede tejer, pero si se los puede
manipular prescindiendo del telar, lo que permite
crear significantes de distinta constitucion a los del
resto de la pieza. El resultado de este ejercicio en los
flecos es la obtencién de dos formas significantes:
MULPIRU y TRENTRA. Son representaciones que
simbolizan a su referente tridimensionalmente, a
diferencia de toda la iconografia plana del résto del
trariwe.

MULPIRU y TRENTRA, a pesar de su especifici-
dad como significantes, mantienen relaciones es-
tructurales con el resto del trariwe. La primera se
establece con la subunidad del “borde”; de cada una
de las subunidades de éste (UPUL, WELU NGIYE,
PICHINIMIN, WILPA y TRIFULEL) emerge una dnica
forma en volumen —ya sea MULPIRU 0 TRENTRA,
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Figura 18. Trentra y mulpiru.
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indistintamente—. La segunda es una relacion de
“indeterminacién”; el “centro”, al no poseer sub-
unidades delimitadas verticalmente, genera, segin
el espesor y ancho de su entramado, una indetermi-
nada cantidad de ambas formas.

TRENTRA: Se deriva etimolégicamente de la palabra
castellana trenza, recreada fonéticamente por el ha-
blante de mapudungun en trentra. Su significado
primitivo permanece inalterado, siendo su signifi-
cante la “materialidad” de la trenza, y su referente,
“las” trenzas (fig. 18).

MULPIRU: La tejedora nos explica: “tejido, hecho
como: mul; como gusano, lombriz de tierra: piru”.
Vocablo compuesto que simboliza a la lombriz. El
significante del tejido imita zoométricamente a la
lombriz de tierra y se la decora con circulos bico-
lores (fig. 18).

Transformaciones del significante

Analizaremos las transformaciones simbdlicas a
que estan sometidos los trariwe en sus sintagmas,
las que se generan dentro de la dualidad interna que
hemos llamado borde y centro.

Hasta donde hemos podido comprobar —si-
guiendo en esto a Sperber (1984: 82-83)—, no se
trata de un sistema signico generativo transforma-
cional, entendido en un sentido estricto, sino més
bien de un sistema “restringido de transforma-
ciones”, donde las que se generan no son ilimitadas
ni mucho menos. Son un nimero restringido y esta-
ble de eventuales variaciones articuladas en cadenas
de morfemas “gramdticos” (lexemas) que toman un
ropaje de sintagmas.

Transformaciones sintagmdticas del borde

Ya vimos cémo el borde estd sometido a una doble
lectura, primero a una lectura vertical y luego a una
horizontal, que integra a las verticales.

La lectura vertical supone una invariacion en la
concatenacion de los morfemas y lexemas. Es de-
cir, los lexemas se suceden sin cambio y en drdenes
regulares.

Las transformaciones se dan en el plano de la
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lectura horizontal. Es aqui donde los lexemas com-
puestos por morfemas de forma y color son some-
tidos a un gran nimero de variaciones transfor-
macionales.

La primera transformacién que configura a los
sintagmas, “frases”, obedece a un mecanismo de
(presencia/ausencia). Cada sintagma selecciona un
grupo determinado de lexemas y excluye a otros
para formar “frases”, siempre dentro de un esquema
rigidisimo de eleccion.

Dentro de cada una de estas “frases” se produ-
cen variaciones internas a cada lexema, generadas
por cambios de colores, en el contenido de colores
de éstos. Estas variaciones de colores crean verda-
deros “dialectos” dentro de la “lengua” textil. Te-
nemos asi, para cada trariwe, elementos que per-
tenecen a su “lengua simbélica”; es decir, las cons-
tantes significantes del sintagma del borde. Y otros
que pertenecen al “dialecto”, los componentes md-
viles del trariwe, que cada tejedora determina segin
su criterio.

Se podria hablar, tal vez, de “idiolectos” en el
tejido, pero la normativa del tejido es tan sélida, que
aunque existen, su expresion es infima e irrelevante
en comparacion a la “lengua” del tejido (cuadros 3
y 4).

CUADRO 3
Lexemas del borde
Lexema A = UPUL
Lexema B = WELU NGIYE
Lexema Cl1 = PICHINIMIN
Lexema C2 = WILPA
Lexema D = TRIFULEL

Transformaciones sintagmdticas del centro

Hemos establecido que el centro es sélo susceptible
de ser sometido a una lectura vertical. Al realizarse
esta lectura emergen tres unidades, que son agru-
paciones de lexemas equivalentes —caen dentro de
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una misma categoria lexémica, sin ser idénticos—.
Estas unidades se ordenan en el sentido en que se
tejen dentro del trariwe, de arriba hacia abajo;
siendo éstas la superior, intermedia e inferior.

El nimero de unidades presentes depende de la
relacion borde-centro que se establezca. Estas pue-
den ser una, dos o la totalidad de ellas en cada
centro (ver infra “Relaciones estructurales borde-
centro”). Empero el proceso de transformaciones
del centro se produce en dos planos diferentes de la
representacion. Las que se establecen a lo largo de
la sucesion de las unidades, o por combinaciones
que se generan al interior de cada una de ellas.

Transformaciones sintagmdticas entre las
unidades '

Veremos aqui las transformaciones sufridas por las
unidades —superior, intermedia e inferior— de la ca-
dena sintagmitica total del centro (cuadro 5)..

Una mente estructuralista podria suponer que
todas las unidades de lexemas se recombinarian
hasta agotar la probabilidad matemadtica de éstas.
Pero, aunque todo hace suponer que existen otras
probables combinaciones, parece poco seguro afir-
mar que los lexemas del centro se someterian a ellas
hasta el final.

Transformaciones sintagmadticas dentro de las
unidades

Muchos trariwe presentan en su centro sélo a la
figura de LUKUTUEL. Esto no significa de ninguna
manera la presencia de un lexema repetido idéntica-
mente, ya que la “cara” de LUKUTUEL cambia. Y al
cambiar no lo hace —por lo general- de manera erra-
tica, sino que establece secuencias de sucesion de
“caras”. Forma, asf, serialmente, una ordenacién
sintagmatica en el interior de la unidad del centro
(cuadro 6). L '

Las “caras” (fig. 19) que elige la tejedora parece
que estan sometidas a su antojo y no se encuentra
ninguna relacion en la eleccion de €stas con la se-
cuencia a la que se subordinan, ni tampoco con el
borde. Pareciera que los 6rdenes de sucesion en los
sintagmas obedecieran a un patrén de configuracion
de gran amplitud relacional.
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Figura 19. Posibles disefios de caras de lonko en lukutuel.
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CUADRO 4

Sintagma Alfa
Lexema A
Lexema B
Lexema C1
Lexema (Da/Db)
Lexema (Dc¢/Dd)

Sintagma Beta

Lexema A
Lexema B
Lexema C2

Lexema (Da/Db)
Lexema (Dc/Dd)

Sintagma Gamma

Lexema A
Lexema B
Lexema C2
Lexema (Dc/Dd)

Sintagma Delta
Lexema A
Lexema B
Lexema C2
Lexema (Da/Db)
Lexema (Dc/Dd)

Sintagma Epsilon
Lexema A
Lexema B

Lexema (Dc/Dd)
Lexema (Da/Db)

Sintagma Zeta

Lexema A
Lexema B
Lexema (Dc/Dd)

Sintagma Eta

Lexema A
Lexema B
Lexema C2

Cadenas sintagmaticas del borde.
Lectura horizontal

color: ROJO-lengua.

color: NEGRO/ROJO-dialecto; BLANCO-lengua.

color: VERDE, ROJO, PURPURA, FUCSIA-lengua.

Da = color: BLANCO-lengua; Db = color: NEGRO/ROJO-dialecto.
Dc = color: NARANJA-lengua; Dd = color: VERDE-lengua.

color: ROJO/CAFE-dialecto.

color: NEGRO/ROJO/PURPURA-dialecto; BLANCO/ROSADO-dialecto.

color: NEGRO/BLANCO/ROSADO-dialecto; ROJO/AMARILLO/VERDE/AZUL/CAFE/NA-
RANJA-dialecto.

Da = color: BLANCO/NARANIA-dialecto; Db = NEGRO/ROJO/AZUL/CAFE-dialecto.

= D¢ = color: ROSADO/AMARILLO-dialecto; Dd = VERDE/AZUL/CAFE/ROJO-dialecto.

= color; ROJO-lengua,

color: BLANCO-lengua; ROJO-lengua.
color: NARANJA-lengua; VERDE-lengua.
color: ROJO-lengua; ROSADO-lengua.

= color: CAFE-lengua.

color: AZUL-lengua; BLANCO-lengua.
color: ROJO-lengua; AZUL-lengua.
color: VERDE-idiolecto; ROJO-lengua.

= color: ROSADO-dialecto; VERDE-dialecto (idem Sintagma Beta).

color: ROJO-lengua.
color: NEGRO-lengua; BLANCO-lengua.
color: NEGRO/AZUL-dialecto; ROJO-lengua.

= color: NEGRO/CAFE-dialecto; BLANCO-lengua.

color: ROJO-lengua.
color: NEGRO/ROJO/AZUL-dialecto; BLANCO-lengua.
color; AMARILLO/ROSADO/NARANIA-dialecto; VERDE/AZUL-dialecto.

= color: ROJO/CAFE-dialecto.

color: NEGRO/ROJO/AZUL-dialecto; BLANCO-lengua.
color: ROJO/AMARILLO/ROSADO/NARANIA-dialecto; NEGRO/VERDE/AZUL/CAFE-dia-
lecto.

Al Sintagma Delta se lo encuentra en un solo trariwe; la mecdnica de transformacién-estructuracion es tan rigurosa, que un cambio
morfémico (VERDE por BLANCO 0 NARANJA) en el Lexema (Da/Db) lo hace totalmente atipico.

El Sintagma Epsilon rompe la norma de sucesion al concadenar sus lexemas en el siguiente orden: LA, LB, L (De/Dd), L (Da/Db).
Siendo, ademis, la estructura de colores en L (Dc/Dd) totalmente atipica.

El sintagma, al alterar el orden “normal”, edifica un lexema donde su articulacion de colores escapa a las reglas de transformacidn
del borde, al oponer en €l dos colores “oscuros™ (NEGRO/AZUL) a otro “oscure” (ROJO).

Clave: x/y = colores mutuamente excluyentes. Cada lexema elige s6lo une de la serie.
x; ¥ = colores en relacién de oposicién, pares de oposicidn.
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CUADRO 5

Cadenas sintagmaticas

Sintagma A = sdlo LUKUTUEL.

Sintagma B = sélo PERIMONTUNFILU.
Sintagma C = s-LUKUTUEL; i-PERIMON-
TUNFILU.

Sintagma D = s-LUKUTUEL; i-TEMU.

Sintagma E = s-LUKUTUEL; ia-TEMU, RA-
YEN; i-PERIMONTUNFILU.

Sintagma F = $-LUKUTUEL; ia-PERIMON-
TUNFILU; i-LUKUTUEL.

Sintagma G = s-LUKUTUEL; ia-PRAPRA-
WE; i~LUKUTUEL.

Sintagma H = s-LUKUTUEL; ia-TEMU;

_i-LUKUTUEL.

Sintagma | = §-LUKUTUEL; ia-PRAPRA-
WE, RAYEN; i-PERIMON-
TUNFILU.

Sintagma ] = s-LUKUTUEL; ia-PERIMON-
TUNFILU; i-TEMU.

Sintagma K = s-LUKUTUEL; ia-PERIMON-

; TUNFILU; i-TEMU, PRA-

PRAWE.,

Sintagma L = = s-PERIMONTUNFILU;

i-TEMU, RAYEN.

Clave:s = unidad superior;ia = unidad inter-
media; i = unidad inferior.

CUADRO 6

Sintagma D: (x, X, y, yi X, X, ¥, ¥i...).

Secuencias mds generalizadas

Sintagma A: (X; ¥; X; ¥5...).
Sintagma B: (x, X, y; X, X, yi...).
Sintagma C: (x, X, X, ¥; X, X, X, ¥;...).

Nota: Sélo intervienen dos variables (caras) |
en cada secuencia.
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Sintagmas de lexemas con desarticulacién: Todos
los lexemas formados a partir de una desarticula-
cién (TEMU, RAYEN, etc.) al articularse sintagmati-
camente, producto de su desequilibrio de simetria,
se suceden invirtiendo sus ejes de desarticulacion y
creando un zigzag entre ellos. Esto dltimo, con el
fin de lograr asi recuperar la armonia de la totalidad
de las representaciones (fig. 20).

Concatenacion de los positivos y los negativos: Otra
estructuracion sintagmatica se configura por medio
de la alternancia de representaciones en positivo:
figura en colores = NEGRO/ROJO; fondo incoloro; y
en negativo: figuraincolora; fondo en colores = NE-
GRO/ROJO (fig. 21).

Siempre se alternan necesariamente parejas
idénticas, una en positivo y otra en negativo: LUKU-
TUEL y PERIMONTUNFILU principalmente.

Transformaciones del significante iconico por
resemantizacion

TEMU nos ofrece el mas claro ejemplo de como la
progresiva pérdida de significacion de una repre-
sentacion desencadena, necesariamente, la trasmu-
tacion de los significantes figurativos.

Ya vimos cémo por un proceso de dislocacién
de LUKUTUEL, mds nuevos aportes representacio-
nales, se va perfilando TEMU (ver infra “Ico-
nos-imégenes: Lexema II. = TEMU”). Este tltimo,
por su naturaleza fitomorfa, no necesita determi-
nados érganos y miembros procedentes de una
fuente simbélica de carne y huesos, que en un co-
mienzo de su existencia si soporto.

Diversos trariwe nos muestran la fuerza y el
sentido de estas transformaciones de la representa-
cién fitomorfa, al ir progresivamente eliminando el
corazon (piuke) de la parte dislocada a LUKUTUEI
en TEMU. Es asi como piuke se va sumergiendo en |a
globalidad de la figura, hasta desaparecer del todo;
ya no tiene razén de ser en un contexto vegetal
“descorazonado”, que lo ha expurgado definitiva-

. mente (fig. 22).

En suma, comprobamos que, por lo general,
toda resemantizacion reconfigura sus expresiones
en beneficio de una coherencia significante-signifi-
cado.
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Figura 20. Equilibrio de las desarticulaciones por compensacion formal de los ejes y las partes.
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Figura 21. Concatenacién de positivos y negativos (rojofincoloro).
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Figura 22. Genética fitomorfica de temu, con pérdida de piuke.
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La forma semantica

Es verdad que en un conjunto perfecto de sig-
nos, a cada expresion deberia corresponderle
un sentido determinado; pero las lenguas natu-
rales a menudo no cumplen este requisito, y hay
que darse por satisfecho si, sélo en un mismo
contexto, tiene la misma palabra siempre el
mismo sentido.

Frege (1971 [1892]: 58)

Todo significado de lo simbélico se vuelca en un
sistema de signos en su decodificacién semdntica.
El paso de una esfera de la expresién paradigmatica
a la otra entrafia la mediacion de un sujeto hablante,
que al hablar redefine e interpreta a partir de su
apartamento cultural cada simbolo. La historia de
esa cultura en la que esta sumergido, esto es, en qué
estado de integracidon se encuentra, y su posible
perpetuacion, son variables bésicas en el resultado
que se obtenga en una explicitacion de los conte-
nidos mas profundos de ella.

La simbologia del tejido se nutre de esa profun-
didad de los contenidos de lo mapuche. Pero la
hermenéutica de estos simbolos esta sometida a dos
fuerzas de disgregacién. La primera es la especiali-
zacion que requiere el dominar este conocimiento, y
la segunda es el fraccionamiento y desintegracion
de los discursos cruciales de la cultura mapuche
(sobre ritos y mitos, principalmente).

Alhacer “‘hablar” a los textiles no hemos traspa-
sado nunca el limite de lo émico, soportando mu-
chas tentaciones. Ya que en definitiva toda her-
menéutica es “personal”, rehecha por un espe-
cialista de la cultura, y si alin ésta se estd disol-
viendo, cada lectura serd fraccionaria. Frente a este
especticulo surge el espiritu holistico de la buena
homogeneidad y del perpetuo sentido de todo lo
decible.

Ningtin simbolo escapa a la ambigliedad, a los
silencios y contradicciones. Con mayor razon los
que para sus portadores, la mayoria de las veces, no
son mds que significantes al servicio del ornamento.

Pareciera que el significado de muchos es par-
cial, que su sentido se nos escapa, definitivamente.
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Simbolos del borde

El significado de éstos no va mds alld que el explicar
su propia estructura representacional. Cada lexema
en su significacion alude a un referente que es €l
mismo. Dirfamos que el significado denota a su
propio significante en su concreticidad: forma y
color. (Ver pdgs. 95y ss.).

Sélo los colores, al agruparse en un determi-
nado patrdn, “significan” su conexion semdntica y
nos ensefan sus parentescos ideoldgicos. (Véase
capitulo “La simbologia del color”.)

Iconos del centro

Los simbolos del centro son siempre iconos; sus
significados no son, la mayoria de las veces, abso-
lutamente claros. Son antiguos.

Lukutuel, el simbolo desgarrado: El lexema de LU-
KUTUEL es fuertemente dinamizado; sufre, a través
de continuas transformaciones en sus principales
morfemas, un cambio semdntico profundo. Pare-
ciera que, diacronicamente, estuviera destinado a
desaparecer, al producirse en él, genéticamente,
una resemantizacion hacia una identidad vegetal.

Tanto es asi que, paralelamente a su transforma-
cién semdntica, es desmembrado en sus unidades
morfémicas y reagrupado en una recombinacién
morfémica. Esta dislocacién de su ser significante
le hace perder su sentido primitivo. Pareciera como
si su carga semantica lo mantuviera integrado en sus
partes constituyentes; pero que, al redefinirse €sta,
fuera despedazado como significante en beneficio
de otros universos simbdlicos.

a) El sentido temperado: Cuando se observa con
detencion a LUKUTUEL se descubre, facilmente, una
figura antropozoomorfa con sus extremidades flec-
tadas, sometida toda ella a un desdoblamiento, e
inscribiéndola como una forma representacional
iconica.

Latejedora nos dice: “Son (lukutuel) hombres o
mujeres comunes rogando (ngillan) —puedo ser yo—
en ngillatun, pies quedan hincados y brazos”. Es,
primero que nada, una figuraritual, cualquier parti-
cipante del ngillarun en una posicion de siplica;
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Figura 23. Trasmutacién del significado por inversién del significante.

siendo la posicién corporal de maxima significacion
ritual, es la postura por antonomasia en este con-
texto ciltico. LUKUTUEL es la representacion de
todo mapuche ritualizado en su ngillatun.

Segundo, no es ningtn ser numinoso, “privile-
giado”, en algin sentido, que actie dentro del
campo ritual. El “puedo ser yo”, en otras palabras,
alude a todo miembro participe de la rogativa.

Por tltimo, es una figura con sexo “indetermi-
nado” —“hombre o mujer”—, ni masculina ni feme-
nina, pero ambos sexos reunidos e integrados en la
representacion.

LUKUTUEL es un simbolo coherente, en una ar-
monia significante-referente s6lida; es un icono que
representa al mapuche en una de sus situaciones
rituales mds cruciales, rogando, en ngillatun.

b) Pasaje de la carne a la madera: Lukutuel es
sometido a una violenta transformacién en su signi-
ficado, atacado en su sentido mas profundo. Deja de
hablar de lo que es, para traducirse en femu, un

arbol. Su naturaleza antropomorfa deja de existir,
en un sentido restringido, manteniéndose su signifi-
cante inalterado, pero con un significado absoluta-
mente diferente, trasmutado.

Al asumir su nuevo significado, el significante
cambia “exdgenamente”, sdlo en sus relaciones sin-
tagmadticas, en su forma de articularse al discurso.
Ya que lonko (cabeza) es ahora en temu, folil (raiz);
invirtiéndose su espacialidad, el arriba pasa a ser
abajo, y ala inversa. El discurso no altera el signifi-
cante en su particularidad, pero lo invierte en su
lectura, al poner de cabeza a lukutuel, al resemanti-
zarlo como temu (fig. 23).

Esto hace necesariamente “subir” en abstrac-
cién al simbolo que denota temu, su iconicidad se
“convencionaliza”, en otras palabras, se relativiza
hacia adentro de la cultura mapuche, enturbiando el
nexo referente-significante.

La primera desmembracién a que es sometido
LUKUTUEL es a su decapitacion; el corte de su ca-
beza involucra un cambio semidtico y semantico.
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Figura 24. Lukutuel en su transito hacia una naturaleza vegetal (ver figura 4); el significante de lukuruel en funcién de signi-

ficado con Aipeds y el de kaliil con mamell.

Semiético, al ser el morfema de la cabeza, lonko,
invertido con respecto a su cuerpo, kaliil; y en esta
posicién se resemantiza como un arbusto: NIPEDZ
(Baccharis pingraea) (fig. 24).

Por otro lado, lonko, libre del cuerpo sin sufrir
lainversion, tiene la posibilidad semantica y figura-
tiva de ser raiz de drbol, FOLILMAMELL: folil = rai-
ces; mamell = drbol. Y donde el tronco del arbol
emerge de la parte superior de lonko (fig. 295).

La segunda desmembracion se logra al simplifi-
carse enormemente la estructura de WISIWEL en KA-
LUL. También a éste se le arranca el corazon, piuke,
y se lo convierte en cualquier drbol. Ya sin cabezay
corazon, LUKUTUEL es una planta mas (fig. 24).

¢) Inalterabilidad de los colores: LUKUTUEL, a pe-
sar de sus trasmutaciones, fue y es un emblemade lo
femenino. Su imagen se asocia a un sentido de la
fertilidad, una fertilidad permanente e inalterable
que €l genera como simbolo.

Sus colores, rojo o negro, son simbolos de la

sangre como sustancia germinadora de la vida, y es
también la energia de la vida encerrada en un fluido
negro, lluvia en las nubes del cielo.

Temu-rayen, fertilidad y su realizacion. Toda mu-
jer al casarse recibe un trariwe con la representacion
de remu, el arbol de corteza roja que crece en lu-
gares rodeados de agua. Este encierra en si los signi-
ficados de toda generatriz de la vida humana, lo
uterino. Temu se recubre de una corteza roja; sim-
bdlicamente, el rojo es la sangre menstrual que cu-
bre las paredes de la generatriz; y su entorno liquido
actiia como elemento activador de todo proceso bi6-
tico, es el que perpetia la vida de temu.

La tejedora nos cuenta: “Es el arbol de la vir-
tud”, entendiéndose a la virtud como “vida limpia
de males”, y los “males”, como encarnados en en-
fermedades. Agrega: “‘Cuando nacia un nifo (gené-
rico) se busca un temu con mds (harta, profunda)
agua, se le lavan los ngewen, los ojos, con el agua
del temu. Se le ponen gotitas, se le lavan para que
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Figura 25. Un arreglo semantico: el ‘niicleo’ del cuerpo por

el del 4rbol, la cabeza (lonke) por la raiz (folil)

vea: Se le lavan para que vea con claridad, para que
no tenga enfermedad”.

El “ver”, en este contexto, es el vivir. Los ojos
limpios y sanos son un simbolo de energia vital, de
solidez corporal y espiritual. Esa agua que lava
—que ha sido nutrida, impregnada de temu— insufla
una vida poderosa.

Luego, nos habla de la corteza, lo “rojo es fe-
cundidad”; pero esto no basta, no es suficiente
temu; éste necesita aguas profundas, pesadas, os-
curas..., cargadas de fuerza.

Los ojos los elige la cultura mapuche como los
indicadores de vitalidad. Su activacién y reforza-
miento son bdsicos; ellos ven, pero existe el peligro
de mirar en ellos, llendndolos de oscuridad.
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Bachelard nos habla de que:

la primera leccién dindmica del agua es, en efecto, elemen-
tal: el ser va a pedirle a la fuente una primera prueba de
curacién por un despertar de energia. [...] debemos tomar
conciencia de que la hidroterapia no es nicamente perifé-
rica. Tiene un componente central. Despierta los centros
nerviosos. Tiene un componente moral. Despierta al hom-
bre a la vida enérgica. La higiene, en ese caso, €s un poema
(Bachelard 1978: 223).

Por medio de estas aguas energizadas, la madre
les entrega a sus hijos una fuerza permanente de
“virtud”, en una concepcion —poética, diria Bache-
lard, siendo por esto especialmente eficiente—
donde enfermedad y “decadencia moral” van de la
mano. Donde lo psicosomatico es el gran reino de lo
morbido, esta palabra, virtud, nos da la pista de esta
polivalencia (cognitivo-somdtico) de toda “pato-
logia” mapuche.

Temu da fertilidad y permite que los elementos
externos a él que concretan la vida (agua—semen)
estén presentes, se entremezclen con €l, activando y
perpetuando el proceso de la vida.

Rayen es un simbolo de la exuberancia de lo
fecundo, es la representacién de la vida gestada y
realizada —que ha florecido—. La flor es la fecundi-
dad plena y feliz, asocidndose representacional
siempre a temu, que le da la vida.

Perimontunfilu, la anunciacion del ensueno: Peri-
montunfilu es una imagen de ensonacion, es lama-
rafia-de-culebras-retorciéndose. Al ser, a la vez,
un acto de conciencia, es ensonacion pura (Bache-
lard 1982: 9-48), aunque sea sonada. Perimontun es
una vision onirica y fantastica, presagiadora, terri-
ble. Su recurrencia hace suponer una simbologia
explicita y pablica, méds que privada; mas de orden
mitico que privado, al ser parte del cédigo simbo-
lico de “las™ machi y ubicarse dentro del dominio de
lo femenino, de la tremenda magia de las mujeres.

Las culebras miticas encierran en su ser po-
deres, la fuerza de las energias cdsmicas, que son
fuerzas fisico-miticas. Filu, la culebra, encarna las
potencialidades del universo, y en su aparicion de
ensueno, revela las fuerzas latentes de la persona
en ensofacion, su posibilidad de ser dominadora y
manipuladora, tanto de la naturaleza como de los
hombres.

Perimontunfilu es uno de los indices ideacio-
nales que utilizan ““las” machi para detectar una pro-
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bable discipula, ala que, por haber sido visitada por
esta imagen durante suefos, por su acto de ensofa-
cion, se le suponen poderes extraordinarios.

Welu-witrau, la constelacion en tension: Tradu-
jimos, inicialmente, el lexema WELU-WITRAU como
“dos manos que se estrechan fuertemente” (infra
pag. 104); esta traduccién inicial no es del todo
completa, al faltarle un elemento de significacién
para conformar su pleno sentido. Estas “dos manos
que...”, ademds, se tiran, cada una ejerce una
fuerza contraria a la otra. Es este altimo agregado de
significacién suplementaria el que totaliza al se-
mema de welu-witrau.

Ademas, se descubre en welu-witrau la existen-
cia de un vinculo de significacién final con érdenes
astronémicos. Las tejedoras nos hablan de “un
grupo de estrellas en contraste, estdn alineadas,
contrapuestas”. Afortunadamente, para la compro-
bacidn de este vinculo contamos con un registro en
mapuche efectuado por el padre Ernesto Wilhelm
de Moesbach (1973), de los testimonios narrados
por el cacique Pascual Confa, sobre el significado de
welu-witrau.

Lo transcribimos en su totalidad:

ka téfachi witran: kiila filichake wangélen wipéllkélei, kd
kiila welu-wipéllkélei, epe krusfelei feichi epu wipéll (De
Moesbach 1973: 79). (El énfasis es nuestro.)

De Moesbach (1973: 79), en su traduccion, ol-
vida ciertos detalles de significacién, lo que hace
necesario traducir nuevamente su registro. Se ob-
tiene, asi, el siguiente resultado: “El tirén: tres
grandes estrellas alineadas, otras tres aparejadas
oponiéndose frente a frente en alineacion, casi cru-
zandose con la primera linea”. De Moesbach no
precisa en el complejisimo espectro semdntico de
welu su especifica denotacion en este contexto; de
ahi lo equivoco de su traduccién en este aspecto.
Por otro lado, advierte la ambigiiedad y polisemia
de witran(u) al transcribirlo al castellano entre
comillas; atribuyéndole la significacién de “el tira-
dor™, pero sin explicitar cualitativamente el tipo de
“tirador”, o “tirador” de qué.

El concepto de welu se hace crucial para la
comprension del significado estructural de la frase.
La significacion de éste depende del contexto se-
mantico en que se lo sitie. Aqui lo hemos enten-
dido “pares de objetos opuestos directamente uno al
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otro (aparejados oponiéndose frente a frente)”;
donde la identidad de las formas se da, pero en
oposicion. De Moesbach pasa por alto este exqui-
sito concepto, ni siquiera lo considera. En welu,
como nos dicen las tejedoras, todo es “contraste”,
“contrapuesto”, pero en semejanza.

A su vez, witrau deriva de la forma verbal witra,
que en su declinacion witratun significa “tirar de
algo™; witratu: “tirando” (De Augusta 1966: 282).
Ya vimos que De Moesbach lo interpreta como “el
tirador”. Creemos que el significado exacto de wi-
trau, en este contexto, es tirar.®

En definitiva, el significado total de welu-wi-
trau seria algo asi como “las dos manos que, al
estrecharse fuertemente, se tiran”.

Por un problema del significante de la represen-
tacion (splir) en el textil, las manos aparecen “tirdn-
dose™ por las munecas. Siendo, en realidad, el
referente “dos manos apretdndose al estrecharse”
(fig. 26).

En un plano astronémico, la figura resultante de
WELU-WITRAU es coincidente con la constelacion de
Orion, segtin De Moesbach (1973: 79). Nos con-
firma esta suposicion la obra de Fray Félix José de
Augusta (1966: 282).

La simbolizacién de Orién en el textil se efecttia
por medio de un icono-diagrama, ya que al sobrepo-
ner su referente (constelacion) a su significante
(WELU-WITRAU), se produce una parcial coinciden-
cia geométrica de las formas (fig. 26). Por tltimo,
el significante elige con especial cuidado al tres
como elemento ordinal de su figura: las dos manos
de tres grandes dedos. A su vez, en Oridn, para la
cosmovision mapuche, todo se subordina al domi-
nio del tres (“tres grandes estrellas...; otras
tres...”). Existiendo, asi, otra relacién iconografica
entre referente —Orion, conformado por un juego de
lineas con tres estrellas— y su significante WELU-
WITRAU, las manos de tres dedos.

Ligtui, la infertilidad blanca: Simboliza la antesala
de lo femenino, a la mujer con su ser fecundador en
potencia. Toda mujer soltera, eventualmente casa-
dera, usa como distintivo a LIGTUI, como simbolo
inico de su trariwe. Este no posee contenido de
color, estd vacio al no estar tefiido, es incoloro. La
solteria, ademds, coincide necesariamente con una
situacion premenstrual. Los futuros simbolos de su
trariwe, pasada la menarquia, serdn rojos y negros,
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Figura 26. Orién, el referente de welu-witrau.

que son los grandes simbolos de la fecundidad.
Pero, en su estado actual, transita por un periodo de
latencia de su fecundidad y no debe llevar en su
cintura los simbolos de la germinacion.

Praprawe, el laberinto de “las” machi: El signifi-
cado primero de praprawe lo entendimos como “el
laberinto que se eleva”. (ver infra *Iconos-dia-
gramas: LexemaZ = PRAPRAWE”). Cuando las teje-
doras nos lo muestran en el trariwe, nos hablan del
“laberinto” (fig. 14), pero no hay que olvidar que el
centro de todo trariwe se rige por la ley del desdo-
blamiento, y entonces es una representacion en des-
doblamiento. Su referente no puede ser lo que
vemos en su significante; el icono desdoblado “sig-
nifica” una realidad necesariamente no desdoblada.

Hay entonces que de-desdoblar, unir las partes
cortadas (splir) de la figura, para descubrir y desen-
tranar su significado, el mas profundo, con su refe-
rente escondido y su sentido final... No hay que
olvidar que el referente sufre en la forma un doble
desdoblamiento (“suplementario”), y que su re-
constitucién obliga a una doble operacion.

La secuencia resultante de los de-desdobla-

mientos es la siguiente: primera union del corte ho-
rizontal = “pirdamide escalonada™; segunda union
del corte vertical = “escalera” (fig. 27). Comoresul-
tado se obtiene una superficie triangular escalonada
en uno de sus lados. Las tejedoras nos hablan, en-
tonces, que praprawe es también una “escalera”,
muy especial; mds que escalera, son “los peldanos
del rewe”. El rewe es un simbolo de “lo ascen-
dente”, por él sube “la” machi a las alturas miticas.
Cada peldano de éste posee un profundo simbo-
lismo,? que es contenido en praprawe, ocultdndolo
secretamente en un laberinto de sentidos ascen-
dentes.

LA SIMBOLOGIA DEL COLOR
La naturaleza del simbolo

Los colores en la cultura mapuche forman entre si
una compleja red de interrelaciones de mutua de-
pendencia simbélica. Es decir, la significacion de
cualquier color debe relacionarse con la totalidad de
€stos si se quiere obtener su sentido preciso. Semié-
ticamente los colores se organizan estructuralmente
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Figura 27. Proceso de ‘de-desdoblamiento’ en praprawe: del significante al referente con significado.

a partir de un doble sentido. Por un lado, por medio
de un principio de solidaridad estética (afinidad for-
mal entre colores), y, por el otro, en base a sus
subyacentes enlaces semanticos.

Como simbolos son evidentemente iconos, con
una funcionalidad de indice en diferentes planos de
la vida de los mapuches; son, principalmente, expli-
citadores de posiciones y estados politicos, sociales
y econdmicos, como también ontoldgicos (hu-
mano, mitico, etc.), en asociacién con el tipo de
representacion en que se encuentran contenidos y
con la vestimenta a que pertenecen.

El sentido de cada color nunca es tnico, ya que
¢éste depende exclusivamente del contexto a que se
le asocie. Toda criptologia del color debe asumir la
polivalencia semdntica de cada color particular.

Categorizacion terminologica

Para comprender las significaciones de los colores y
sus relaciones a nivel significante, se hace necesaria
una clasificacion exhaustiva de éstos. Berlin y Kay
(1969) establecieron los fundamentos tipolégicos

del color, en su ya cldsica Basic Color Terms. Esta
ha sufrido hasta la actualidad una serie de revisiones
por sus propios autores: Berlin y Berlin (1975); Kay
(1981) y Kay y McDaniel (1978); y por parte de
otros, como Conklin (1973), Crawford (1982),
Baines (1985), principalmente. Evidentemente,
consideraremos oportuno incluirlas sélo dentro del
rigido y estrecho marco de nuestra empresa.

Al utilizar los resultados de Berlin y Kay y los
posteriores aportes sobre su obra, debemos aclarar
que no pretendemos dar solucién y respuesta defini-
tivas al problema de la basic color terms de la cul-
tura mapuche, sino, por el contrario, restringiremos
en un doble sentido la problemdtica. Primero, en
cuanto al dmbito cultural global, tomando tnica-
mente la esfera de la simbologia del tejido; y se-
gundo, su utilizacién sélo por un grupo de sujetos
dentro de la cultura mapuche: las tejedoras.

Al hacerlo asi estamos violentando uno de los
criterios fundamentales para la elaboracién de una
clasificacion del tipo basic color terms. Toda clasi-
ficacion de estas caracteristicas debe obedecer la
siguiente norma metodoldgica: * Its application
must ot be restricted to a narrow class of objects”
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Cuadro 7

Estado: I II

Secuencia terminologica de colores basicos

feade) purpura
. blanco . .ad
Foci: (rojo) (azul) (café) rosado
negro -
€ (amarillo) naranjo

__________________________ ~ gris
JHE V VI VII
b

v

Secuencia terminolégica de colores basicos mapuches

lig (karii) _Eona:'we
Foci: ‘ (kelﬁ)< >(ka{fu} (kolii) pelokelii
kuri (chods)

2

Vi o B Fope g hi
< _Each:
Estado: 1 11 [lla v VI VII
IIIb
IV

(Berlin y Kay 1969: 7). En definitiva, con esto es-
tamos generando una clasificacion restringida en
contraste a lo que podriamos llamar una basic color
terms classification mapuche.

Esta iltima plantearia un problema de gran en-
vergadura que seria fundamental resolver, ya que
habria que considerar las diferencias significativas
en categorizar de las diversas subculturas en la glo-
balidad mapuche (Snow 1971). De hecho la tejedora
mapuche es una especialista en colores, al verse
obligada a su utilizacién constante. Seria de sumo
interés descubrir qué caracteristicas diferenciales
existen en la ordenacién y significacion de los
colores que se producen entre hombres y mujeres, y
entre tejedoras y no tejedoras (Steckler y Cooper
1980). Esto, a su vez, permitiria iluminar el uni-
verso cognitivo y el grado de especializacion que
cada sexo y division del trabajo con su grado de
especializacion posee, en algo tan importante como
son las concepciones del color.

En suma, aunque su aspecto expositivo pudiera
hacer pensar a alguien en un desarrollo exhaustivo

de una basic color terms categorization sobre la
cultura mapuche, ésta, sin embargo, no lo es. Sélo
es vilida en el restringido universo del tejido. Es
importante, por consiguiente, sefialar que el signifi-
cado de los colores de los tejidos no puede ser pro-
yectado gratuita y arbitrariamente sobre otros do-
minios semanticos y esferas cognitivas de la cultura
mapuche. El vinculo con otros dmbitos serd estable-
cido cuando exista la absoluta certeza de su validez
y relevancia, sin crear relaciones gratuitas y respe-
tando los limites que los simbolos del tejido estable-
cen a su “discurso” (cuadro 7).

SECUENCIA TERMINOLOGICA
DE COLORES BASICOS

Para una simplificacion expositiva hemos combi-
nado y seleccionado elementos de dos secuencias.
La primera, dada por Berlin y Kay (1969); y la
segunda, que es una revision de la primera, pro-
puesta por Kay y McDaniel (1978).
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Pontro-wirin: el gran cédigo de colores

Existe una variedad de tejido denominada pontro, la
frazada. Su disefio figurativo estd compuesto por
franjas paralelas verticales, las que reciben el nom-
bre de wirin. Estas rayas estén desprovistas de sig-
nificado; son, se podria decir, “significantes hue-
cos”, sélo contenedores de color. En otras palabras,
el significante es una franja recipiente de color, y si
ésta es —por ejemplo—roja, su significado no es mds
que la confirmacién de la existencia de la categoria
de-lo-rojo. Pontro-wirin es un verdadero catdlogo
de las posibilidades coldricas del tejido, toda ella
esta contenida en él.

El significado de wirin, tomado como signo, no
va mas alld de su referente inmediato, careciendo de
cualquier sentido profundo; sélo alude a “las franjas
multicolores”.

Pero, de hecho, no existe el pontro o makusi (los
ponchos contienen muchas veces wirin) que retina
en su estructura todos los foci que utiliza el codigo
del tejido. Sélo al someterlos a una complementa-
cién reciproca por agregacién se puede reunir la
totalidad del abanico de colores del tejido en su
globalidad.

Por otro lado, se descubre que en el tejido, casi
de manera absoluta, se hace una utilizacién de lo
foci. En otras palabras, en la eleccidn de colores se
selecciona el foci de la totalidad del rango del color;
ésta no se sitlia nunca —con rarisimas excepciones—
en los limites de cualquier rango de color. Esto
precisa y da una gran consistencia a la categoriza-
cién terminoldgica de los colores del tejido.

El significado de los colores

Las significaciones que se han atribuido a los co-
lores dentro de la cultura mapuche se basan en un
modelo légico explicativo terriblemente ineficiente
e inadecuado (Titiev 1951; Faron 1964; Grebe 1972,
Bérquez 1976, principalmente). Podemos llamar a
este modelo formal dualista ingenuo, donde toda
significacién se logra a través de una tnica oposi-
cién entre dos términos a partir de un criterio sim-
ple, eligiendo, ademds, un tnico contexto de sig-
nificacion. Suponiendo una “limpieza” de sentido
en la significacién de cada término de color, cada
uno de ellos nos hablaria breve e inequivocamente

123

dentro de un tnico y prefijado contexto simbélico.
Es decir, se supone una monosemia para cada tér-
mino, reduciendo toda la riqueza polisémica de
cada uno a una sola proposicidn, sin ambigiiedades,
sin acepciones. Supone, en definitiva, a la cultura
mapuche basada en mecanismos semi6ticos de una
simpleza absurda, donde lo derecho e izquierdo, lo
bueno y lo malo, dia y noche, etc., darfan cuenta de
todos sus contenidos y sutilezas, reduciéndola a una
especie de positivismo 1égico chato y univoco.
Por un problema de restriccion analitica da-
remos una pequena muestra de esta maravillosa
complejidad, asocidndola directamente al tejido.

Kuri

(Por qué vestirse de negro, si es el color inconfundi-
ble de la muerte, wekufii y sus secuaces? Se ha
supuesto que el negro es un color sustancialmente
nefasto. Pareciera mas bien que lo nefasto es la
ausencia de luz, la oscuridad total, su déficit. En
definitiva, la falta de color. Desgraciadamente, la
conceptualizacion mapuche al respecto no es lo bas-
tante explicita, confundiendo a los investigadores.
Un andlisis mds profundo revela la existencia de la
misma categoria kuri para dos realidades: la ausen-
cia de luz o color, y el color negro.

Wekufii y sus huestes son seres de las tinieblas,
de la no-luz. Por ende, son negros, no reflejan luz,
la absorben; dirfamos que mas bien por extensién
terminolégica que por una cualidad de color.

En la vestimenta, el negro es el color “original”,
es el color fundamental (Estado I) sobre el que los
demds colores se posan. Las prendas basicas son
negras (kepan y chiripa) y sélo aceptan colores en
sus margenes. El fondo negro es la estabilidad, el
color mas solido.

Asf, la ambivalencia del significado del negro
fluctda entre su simbolizacion de lo destructivo —la
oscuridad-y de lo estable —el color negro—, que esta
sumergido en un contexto de luz, “‘los hombres bajo
el sol”. Ademds, el negro en su significacién de lo
destructivo es a la vez opacidad; en cambio, al asu-
mir una significacion de lo estable es brillante. La
esfera de wekufii es opaca; en la ropa de verdadera
calidad la lana negra brilla.

Esta ambigiiedad del significado tiene al parecer
un enlace de sentido, ya que tanto en una significa-
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cién como en la otra estdn por un sentido de lo que
es fuerte y poderoso. ;Qué ser mds avasalladora-
mente poderoso que wekufii en la oscuridad de la
muerte? ;Quién mas fuerte que el hombre de ropa
negra?

Lig

El blanco en su materialidad es luz; la categoriza-
cion de este color debe ser asociada necesariamente
a la claridad, no en cuanto valor, sino porque es luz
concreta, sélida.

Este simboliza a la vida, a la existencia en su
grado mas sublime, en oposicion a la oscuridad de
la muerte.

La luz blanca en determinados contextos no es
de ninguna manera vida; figuras miticas nocturnas y
letales son luz concentrada, fosforescentes. Es el
caso de witranalwe y anchimallen, espiritus de la
noche cargados de una luz enceguecedora, vestidos
de blanco. La luz blanca de estos seres pertenece al
dominio de la oscuridad, medio dominado por we-
kufii. Asi, su luminosidad se carga de una significa-
cion diferente —opuesta— al sumergirse en un medio
de tinieblas y muerte.

Kelii

El rojo es basicamente sangre de diferentes tipos, y
dentro del contexto del tejido, cuando adquiere va-
lor significativo, siempre es sangre que fluye.

La sangre que fluye por menstruacion es una
sustancia poderosisima, y lo es ain mds la de la
menarquia, con la cual “la” machi pinta su kultriin
(Verniory 1975: 80). Dentro de la esfera de lo feme-
nino es la materia germinadora de la vida, es la
sustancia de la gestacion e impregna toda matriz de
vida humana.

En la esfera de lo masculino, es impureza, lo
que envenena por contaminacion. El hombre evita
este tipo de sangre y evidentemente no utiliza en su
ropa los simbolos que se recubren con este icono de
color.

El mundo masculino estd impregnado de otro
tipo de sangre que fluye, y es la sangre que emana
de toda herida producto de la agresién. Es una
sangre pura y vivificante para los hombres, se toma
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del corazén de hombres y animales aiin palpitante.
Elrojo en las vestiduras masculinas es, por lo gene-
ral, esta sangre de la violencia que es reflejo directo
de poder.

Es por esto que el vestirse con prendas rojas, o
con motivos rojos, es sefal de poder, de fuerza, que
dan o quitan vida y que se relacionan con dos domi-
nios diferentes: lo femenino y lo masculino. Si el
hombre suscita el fluir de la sangre, es el indice de
su poder, y si emana de las entranas de la mujer, ésta
también lo es. La utilizacién de estos simbolos im-
plica el cargarse el cuerpo con simbolos tremenda-
mente impresionantes y cruciales dentro de la Le-
benswelr mapuche: la fuerza que anima la sexuali-
dad mapuche, las sefales de la guerra y la gesta-
cion.

Existen, ademds, seres sobrenaturales que se
cubren con makun rojos —por ejemplo, witranalwe—
(estos seres eligen también el kum, un rojo oscuro
(De Moesbach 1963: 225; De Augusta 1966: 105).
Posiblemente se relacione el color de sus vestiduras
por su apetencia por la sangre humana.

Este es un rojo de la oscuridad, y como los
colores en el contexto de la noche estan simbdlica-
mente dominados por wekufii, se transforman en
simbolos de la destruccion sobrenatural.

Chods

Existe una luz-calor necesariamente benigna, la
amarilla. El sol y la luz se representan iconicamente
por el amarillo. Mds que luz, es calor germinador de
vida. Esta emana por encima de la béveda celeste,
es el calor del supramundo, ddndose un nexo forti-
simo con el azul (kalfu), el color de la béveda
celeste —/ifken— asociado a su vez con el blanco de la
luna y las estrellas. Todos forman una unidad se-
méntica, de modo que son colores “transforma-
cionales”, su identidad es equivalente aunque no
idéntica; Grebe (1972: 59) demuestra, sin querer,
este principio en banderas de machi y de ngillatun.
(Ver seccion Kalfu.)

El amarillo se asocia persistentemente al oro, el
metal de los dioses. En el wenu-mapu se habitaen el
oro, que es el mundo de la luz mas brillante; tanto es
asi que milla (oro) y chods son palabras homénimas
del referente oro y luz brillante.

El concepto amarillo-oro presenta una ambiva-
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lencia semantica en un plano sobrenatural. Resulta
sorprendente que el wekufii de mdxima jerarquia,
pulli-fucha / pulli-kuche, figura mitica bisexual (De
Augusta 1966: 12), viva en un mundo donde todo lo
que les rodea sea de oro y se vista de oro, donde todo
es amarillo. Pero este oro-amarillo estd rodeado de
una absoluta falta de luz, sumergido en un espacio
subterraneo. Pulli, en este contexto, es lo subterra-
neo, lo inferior a mapu. Asi que es oro-amarillo que
no genera luz, no brilla y es frio y opaco, que quita
maés que da vida al ser maléfico y destructivo.

De manera particular, el amarillo simboliza a
los pillan en los ngillatun; la ropa amarilla en éstos
nos habla sélo de los pillan.

Karti

El verde se asocia directamente a la tierra, a una
tierra muy especial; es la tierra donde todo es verde,
y para un pueblo fuertemente ligado a actividades
agricolas y ganaderas, una “tierra verde” es eviden-
temente una proyeccién ideolégica de la abundan-
cia y la prosperidad buscada. Donde lo verde, el
mundo vegetal, que a la vez todo lo nutre, se realiza
con gran profusién y de manera inalterable.

Kalfu

El azul es un color positivo; simboliza, por lo gene-
ral, el espacio celeste o el agua, dependiendo en qué
contexto se sitie. Es considerado, por esta doble
representacion, de espacio sacro y liquido vital, de
una gran importancia.

Laidentidad cielo-agua es muy pronunciada y la
frontera entre estos dos elementos es bastante di-
fusa. En primer término, la boveda celeste posee
una ambigiiedad de colores a partir de una dicoto-
mia de elementos que, alterndndose temporal-
mente, la pueden ocupar. Puede llenarse de luz,
situacién atmosférica que se denomina lifken (lif-
ken: estar despejado, limpio) (De Augusta 1966:
121); siendo el color de este estado el azul. Grebe
(1972: 59) se confunde, victima de una analogfa de
su informante entre una situacién climatoldgica, [if-
ken, y su respectiva categoria de color, kalfu. Pero,
al contener agua, se cubre de nubes, chiwai, siendo
el color predominante el negro.
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Durante el gran rito ngillatun —rogativa—, los
mapuches utilizan esta dualidad terminolégica para
referirse al cielo: “Ferenemin, kallfii wenu: ferene-
min, kuri wenu” . Traducible a “favorécenos, cielo
azul; favorécenos, cielo negro” (De Augusta 1934:
3). Lo mas notable es que se sintetiza en un solo
concepto: kallfiichiwai. De Augusta (1934: 256),
afortunadamente, recoge “la explicacion dada por
los indigenas”, los que le atribuyen la significacion
de “nieblas azules*. En definitiva, kallfiichiwai son
los cielos serenos (llenos de luz = azules) y nublados
(llenos de agua = negros). Ambos son deseables
—implorados— a partir de su mutua complementarie-
dad sustancial. Asi, negro y azul forman una dicoto-
mia indisociable, cuyo valor semantico sélo se
descubre en el especifico contexto del ngillatun. El
negro, en este contexto de “lo azul” —ya que el cielo
es el universo de lo azul-, sufre una valoracion
benéfica, asumiendo una significacién correlacio-
nada a la germinacion, a la vida.

Ademds, en algunas rogativas-ngillatun se viste
a una pareja de jovenes de azul, a la mujer con
kallfii-ikiilla y con pari-kallfii:sobre la cabeza; y al
hombre con kallfii-panu al cuello, montando en
caballos blancos y alazanes. Los denominan kallfii-
malen (la joven azul) y kallfii-wentru (hombre
azul), respectivamente, y se les atribuyen poderes
medicinales (De Augusta 1934: 30-31).

Es importante hacer notar que el azul de sus
prendas puede ser cambiado, eventualmente, por
amarillo; azul y amarillo en el contexto del ngillatun
son colores equiparables y transformacionales (De
Augusta 1934: 256).

Se puede decir, en términos generales, que el
azul es el color de “lo constructivo”, y al relaciondr-
sele otros colores, los impregna de valor “construc-
tivo”, germinadores y componedores de lo que
representan.

El parentesco de los colores y su
significado

La significacion de los colores tiene una funcion
subordinada en la articulacién de ellos dentro del
trariwe. Esta, mds bien, se filtra en el mecanismo
de asociacién de los conjuntos de colores con va-
lores de equivalencia, y de manera dependiente. No
es la significacién de cada color la que genera su
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relacién de pertenencia a un conjunto, sino que,
mds precisamente, acompana a los procesos estruc-
turales que configuran estos conjuntos.

El ejemplo mds evidente de esta dependencia
del significado del color nos lo da TRIFULEL, donde
su principio articulatorio de colores se da en base a
la oposicion del CLARO/OSCURO, formandose den-
tro de éste dos grandes conjuntos: de los colores
claros: BLANCO, AMARILLO, ROSADO, NARANIJA, y
de los oscuros: NEGRO, ROJO, VERDE, AZUL, CAFE.

Es evidente que el primer grupo estd formado
por colores de la “divinidad” —colores saturados de
luz—, y que al segundo grupo pertenecen los colores
de la realidad inmediata: ROJO = sangre, VERDE =
flora, o los que los hombres enarbolan en bisqueda
de la “divinidad”: NEGRO, AZUL.

Es asi como, sin intervenir el *‘sentido” directa y
determinantemente en la ordenacién de los colores,
éste no es excluido de manera consciente, coldn-
dose en la estructura de los colores del rrariwe, o,
por lo menos, no la contradice.

CONSIDERACIONES FINALES

La base de la configuracién representacional del
trariwe esta formada por simbolos icénicos. Su lec-
tura implica necesariamente a referentes “con-
cretos”, basados en un “discurso material”, el dis-
curso textil. En un primer nivel de éste descubrimos
simbolos figurativos, cuyos significantes nos “ha-
blan” de por si. A su vez, éstos son susceptibles de
ser releidos a un nivel mds profundo de significa-
cién al rellenarse las figuras de un contenido semid-
tico-semantico anexo, el color.

El molde figurativo contiene color, existiendo
una relacion directa e inequivoca entre ambos mor-
femas para formar un significado integrado a partir
de esta dicotomia figura-color. En definitiva, el
contenido semdntico del icono posee dos aspectos
significantes en identidad de significacién: forma y
color.

La simbologia de los trariwe presenta una evi-
dente ruptura en su continuidad significante. Los
simbolos son sometidos, seglin su contexto cultural
especifico, a procesos diferentes de semantizacion.
La iconografia, por un lado, “se hace” simbdlica en
la medida que se aproxima a un realismo disgrama-
tico. El icono puede aproximarse tanto a su refe-
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rente, que llega a asumir un aspecto de sefal, al
encontrarse lo suficientemente ligado el elemento
significante a una determinacién del objeto en re-
presentacion (ROJO: sangre fresca).

Por otro lado, el simbolo “tiende” al signo en la
medida que la significacion original de los iconos se
va disolviendo diacrénicamente, debilitindose la
relacion significante-referente. Se encuentra el sig-
nificante del simbolo-icono en un nuevo contexto
de significacion, ajeno con respecto al que lo ori-
gind (“pasaje”: de la carne, lukutuel, a la madera,
temu). Aqui, la cultura resemantiza hasta trasmutar
la identidad de los iconos.

Descubrimos una profunda ambivalencia en la
iconografia de los trariwe debido a su evidente
emergencia en dos momentos distantes en el espa-
cio-tiempo cultural. Primeramente, una simbologia
mapuche de sentidos que permanecen ausentes por
su antigiiedad (presencia relacién-significante/refe-
rente); y otra presente, pero sometida a reelabora-
cién (ausencia relacion-significante / referente).
Esto conlleva a que ciertos iconos actuales no repre-
senten lo que su origen les dicte, sino lo que, en un
proceso de resemantizacion mapuche (“endocultu-
ral”) y por defecto de un referente distante —princi-
palmente mitico-ritual—, significan en el presente
gracias a un esfuerzo de disociacién entre 1os signi-
ficantes del icono y sus pasados sentidos, para po-
der fundar un nuevo significado. En este cambio de
los sentidos pasados se produce, paralelamente, una
degeneracion progresiva de los significantes.

Lo antes dicho no significa de ninguna manera
una mayor “concrecién” en los disefios mapuches
actuales —generados como inventos sémicos dentro
de una matriz de cognicion mapuche contemporé-
nea—. Por el contrario, al no encontrar los originales
semiosis equivalentes por un proceso de disconti-
nuidad cultural (no nos atrevemos a hablar de cultu-
racién) sufrida por la pérdida de los referentes
primigenios, éstos “suben” en abstraccion hasta
llegar a ser iconos-imagenes. Metaforas representa-
cionales, casi signos, por su grado de consenso.

... y algiin dia, en alguna parte, cuando él no
estaba pensando, se colocaron, con toda su so-
berbia complejidad, en la combinacién co-
rrecta. Surgio la figura en el tapiz.

Henry James
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NOTAS

! Trariwe, del verbo trariin: atar, amarrar, prender. La de-
notacién precisa de trariwe seria: “el que se ata, amarra y sos-
tiene”.

2 Para un tratamiento mds extenso ¢ iluminador sobre esta
complejisima problemdtica, ver Cazeneuve (1967: 223-227).

* Qcupamos dos técnicas de aprehension etnogrifica: la
primera, 'y mas importante, terreno de campo desarrollado en
diversas oportunidades entre los anos 1985 y 1986, en las loca-

lidades de Chucauco (Villarrica), Traiguén, Lumaco y Con--

tulmo, principalmente. La segunda, trabajo de laboratorio en la
revisién y andlisis de material museografico, en el Museo Chi-
leno de Arte Precolombino, Museo Nacional de Historia Natural
y Museo Regional de la Araucania (Temuco), més colecciones
privadas.

+ Sobre técnicas de hilado, tenido y tejido consultar a Ba-
lassa et al. (1972), Chertudi y Nordi (1962), Cervellino (1979),
Hilger (1957), Hilger y Mondloch (1969), Joseph (1931) y De
Moesbach (1973). Son fundamentales en esta drea los aportes de
Isabel Baixa, del Depto. de Arte, Universidad Catdlica de Chile,
Santiago.

5 Existen varios tipos de fajas femeninas: rrariwe: pichitra-
riwe, wisiweltrariwe, Rimintrariwe, manta-aziicar trariwe.
Cuando nos referimos al trariwe suponemos al Aimintrariwe,
faja con representaciones simétricas de gran complejidad. Por un
problema de espacio no podremos analizar la gama total de las
etnocategorias del trariwe.

& La especificidad de todo sistema simbdlico frente a “su”
lengua, el sistema signico, ha quedado —pensamos— definitiva-
mente establecido por Sperber (1984). Aconsejamos ver princi-
palmente el capitulo “Symbolism and Language”. Desgracia-
damente no contamos con el espacio para tratar aqui este crucial
aspecto.

7 MANTA-AZUCAR es un préstamo tardio, su etiquetacion
castellana lo delata inmediatamente. Nuestra cultura lo conoce
como disefio en “pancitos” o “panes de azicar”; técnica muy de
moda a comienzos de siglo en Europa y Estados Unidos. En
Chile alcanzo una gran difusion entre las artesanas. Para lograr
un disefio éptimo, la torsién no debe ser excesiva, ya que el
hilado se encrespa dificultando su tensién pareja en el telar. La
joven mapuche inexperta equivoca el nimero de torsiones por
centimetro, de ahi la irregularidad de su producto.

Debo agradecer a Paulina Brugnoli el haberme entregado su
exquisito conocimiento de esta técnica de nuestro pasado.

¥ Algunos autores le atribuyen al “tirar” el sentido de arro-

127

jar, lanzar, hasta disparar. Ver Erize (1960: 541).
9 Para una exposicién confiable de la significacién mitica
de los peldanos del rewe, consultar Grebe (1972).
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