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Dentro las fibras naturales utilizadas en el area de la artesania en
nuestro pais, el pelo de caballo, mas bien conocido como crin, ha sido
una original técnica empleada por mas de 300 afios.

La artesania en crin desarrollada particularmente dentro de la pequenfa
localidad de Rari, ubicada en la Region del Maule, se caracteriza por
componer, por medio de técnicas basadas en la cesteria, pequenas
figuras que destacan por su delicadeza y colorido.

A pesar que la artesania se encuentra en la busqueda constante
de innovacion para adaptarse al exigente mercado actual, la poca
variacion que han sufrido los productos a lo largo del tiempo, dificulta
la posibilidad que el interés por este arte transcienda a nuevas
generaciones y mercados.

En esta investigacion se aplica la fosforescencia como una propiedad
del material que suple estas falencias ampliando las posibilidades de
uso y encontrando asi nuevas areas en donde este material puede ser
empleado.

El estudio en profundidad de la fibra como materia prima, el usuario
que la manipula, y el contexto en que éstos convergen resultan en la
intervencion del proceso de coloracion a través de la fosforescencia
otorgando a la fibra nuevas caracteristicas luminicas y mecanicas
hasta el momento inexploradas.

El uso de la fibra con pigmentos fosforescente se logra validar a través
de la propia manufactura de los expertos involucrados, siendo ellos
mismos quienes al trabajar la fibra forman parte del desarrollo de
nuevos productos cuidadosamente seleccionados para potenciar esta
nueva propiedad incrementando su valor actual.

Palabras clave: Artesania, Crin, Innovacion, Fosforescencia.
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Objetivo general del proyecto:

Desarrollar una propuesta de pigmentacion fosforescente que permita
generar nuevos productos y que en su utilidad resalten este proceso
de coloracién, conservando la técnica tradicional de cesteria en crin.

Objetivos especificos:

1. Seleccionar y estandarizar materiales y método accesibles de
tefido, que permitan otorgar la cualidad de fosforescencia al crin.

2. Evaluar las propiedades luminicas y mecanica principal de manera
de poder caracterizar la propuesta.

3. Validar la propuesta de disefio por medio de estudios de valoracion
perceptual con el crin tradicional.

El desarrollo del proyecto se divide en 3 etapas;

La primera de ellas se aborda desde una perspectiva experimental.
Se desarrollan pruebas de coloracién utilizando materiales y
procedimientos efectuados en fibras proteicas de facil obtencién y
aplicacion, elegidos a través de la revision bibliografica. A partir de
los resultados obtenidos se selecciona uno de los métodos que sera
utilizado en el proyecto, estableciendo materiales, herramientas y
proporciones a emplear.

La segunda etapa se orienta hacia la ejecucion de mediciones y
ensayos para evaluar las caracteristicas luminicas y mecanicas de la
propuesta desarrollada. Las mediciones de luz son disenadas para
analizar los valores luminicos que proceden de diferentes fuentes de
luz; artificiales y naturales. Los ensayos mecanicos, en especifico el de
esfuerzo alatraccion, permite equiparar laresistencia del material entre
el crin natural, crin con anilina y crin con pigmentos fosforescentes,
determinando los cambios efectuados por el proceso de coloracion.

Por dltimo, en una tercera etapa se valida la propuesta a través de
encuestas y estudios de valoracion perceptual, recogiendo la opinion
de los artesanos al tejer el material. Los resultados obtenidos con
estas herramientas concluyen la aplicaciéon de la propuesta con el
desarrollo de productos con pigmentacion fosforescente.
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La artesania como forma de expresion cultural, representa una serie
de conocimientos, valores y tradiciones que han sido transmitidas
por generaciones, reflejando por medio de objetos la creatividad e
identidad propia de una comunidad.

En la actualidad la artesania ha adquirido un papel fundamental. Es
una de las actividades mas productivas del sector cultural, por sus
componentes sociales, artisticos y econémicos, que despliegan con
su presencia la evidente conjugacion de valores que la hacen posible
(Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2008).

Chile cuenta con una gran diversidad de expresiones artesanales
que dan cuenta de su riqueza patrimonial e identidad. La gran
diferenciacién geografica presente en nuestro pais permite la
existencia de diferentes materias y representaciones artesanales que
identifican nuestro territorio, y han sido profundamente influenciadas
por el legado de nuestros pueblos autéctonos. Las mas reconocidas
son la textileria, la madera, orfebreria, alfareria y cesteria. Esta ultima
en un menor grado corresponde a la cesteria en crin.

La artesania en crin, se destaca en particular por el uso de cabello de
caballo como materia prima para tejer piezas en miniatura de gran
colorido. Este tipo de artesania nace y se desarrolla en la localidad
de Rari, perteneciente a la VIl region del Maule, en donde las mujeres
con sacrificio y dedicacion elaboran estas piezas de alta calidad y
complejidad. Brujas, mariposas, ramillete de flores, son sélo algunas
de las piezas mas conocidas que realizan de forma manual.

A pesar de existir una reducida gama de productos en esta materia, en
el desarrollo de esta investigacion se cree en el potencial inexplorado
que este arte presenta. Naranjo, en la guia para principiantes (2010)
expresa: “El crin goza de nuevos aires, aunque algunos insistan
en ubicarlo en vias de extincién. Yo no lo creo, pienso que es una

tradicién que se transforma que se rejuvenece y que se une a tono con
los nuevos desafios y escenarios de este siglo”.

Enestesentido, lainclusiéondel disefiadorenal area artesanal contribuye
en la manera que permite incentivar la creatividad e innovacién, como
asi también recuperar técnicas, materiales y procesos que de otra
forma se perderian. Conlleva a la revitalizacién del oficio, facilita la
mejora en la calidad de los procesos productivos e impulsa sobre todo
a la creacion de productos adaptados al mercado actual.

Esta investigacion se compone de 8 capitulos principales; El primero de
ellos empieza conlarecopilaciony documentacion de los antecedentes
que engloban la artesania en crin, abordando la artesania en términos
generales, y lo que respecta al desarrollo en Chile en comparacion a
otros métodos y materiales de similar clasificacion.

Posteriormente se identifica el usuario como aquella persona que
trabaja esta artesania, obteniendo informacién sobre las diferentes
etapas que intervienen en el método productivo del crin, recalcando la
habilidad que poseen para la creacion de diversas figuras.

En una tercera parte se explora las distintas posibilidades de
manufactura, procedimientos, y propiedades para conocer de qué
forma es posible intervenir el crin con el fin de ampliar los usos
especificos que hasta el momento se concede a este material.

Los resultados de esta investigacion indican que el crin dentro de las
materias primas utilizadas en el area artesanal de nuestro pais, es el
menos explorado, dando la posibilidad de marcar el inicio investigativo
en diferentes areas, tanto como en la misma composicién del material
como nuevos métodos de empleo y produccion.
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Con mayor profundidad en esta investigacion se explican y se
desarrollan las limitantes del proyecto las cuales conllevan a la
intervencion del proceso de coloracién del crin como oportunidad
estratégica de Disefo. Explorando las posibilidades aplicables al
material para intervenir en mayor detalle el tema de luminiscencia
y fosforescenca en el crin, como potencial impulsador dentro de la
innovacion para el valor y uso, adoptando nuevas caracteristicas que
pueden ser empleadas no sélo en el area artesanal sino que amplificada
a nuevas areas.

Para el desarrollo de esta investigacion se experimenta con el crin
interviniendo la fibra en su fase de tefido a través de la incorporacion
de pigmentos fosforescentes hasta la obtencion de un resultado
idéneo que cumple con los requisitos estudiados.

Por medio del registro fotografico y uso de un software especifico en
la materia se logra llevar a cabo el analisis de medicion de luz irradiada
por la fibra expuesta a distintas fuentes. Ademas de registrar por medio
de ensayos mecanicos las propiedades fisicas del material intervenido
en comparacion a la fibra existente y utilizada por los expertos en crin
que participan en este estudio.

Haciendo entrega del crin pigmentado y verificando la posibilidad
de su uso a través de herramientas valorativas se logran ampliar los
contextos que éste puede ser empleado, diversificando la demanda
que actualmente posee.

Parafinalizar, el ultimo capitulo esta dirigido a esclarecer una propuesta
formal que se adecue a las nuevas propiedades del crin. A raiz del
andlisis de las consideraciones previas y el estudio de mercado actual
de esta artesania acotado a su demanda, se desarrollan 3 objetos de
disefo que plantean nuevas estrategias para el uso estético y funcional
del material.
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1.1 Artesania

La Artesania representa una forma valiosisima de expresion
cultural, una de las expresiones humanas mas antiguas de
nuestra existencia. Una accién transformadora que tiene
impresas las huellas digitales de hombres y mujeres que ante el
mundo y su desarrollo, ofrecen sus conocimientos y su maestria
como instrumentos capaces de unir los elementos entregando
a la comunidad que los rodea, una respuesta creativa. Puede
tener fines utilitarios, estéticos, artisticos y creativos; es la
unién de culturas, tradiciones, creencias, simbolismos y disefios
contemporaneos; conjuga los elementos de la tierra en materiales,
usos y destrezas que entregan a través de la creacion, los
universos de la naturaleza unidos de manera especial. (Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, 2011b, p.10)

Dentro del concepto de artesania se puede entender como aquella
area productiva en que el trabajo manual de la persona sobresale por
sobre la utilizaciéon de herramientas mecdnicas o tecnoldgicas, este
tipo de definicion es la que es en hoy en dia es la mas aceptada a nivel
internacional segun la UNESCO y el Centro de Comercio Internacional
(ITC):

Los productos artesanales son los producidos por artesanos, ya
sea totalmente a mano, o con la ayuda de herramientas manuales
o incluso de medios mecanicos, siempre que la contribucién
manual directa del artesano siga siendo el componente mas
importante del producto acabado. Se producen sin limitacion
por lo que se refiere a la cantidad y utilizando materias primas
procedentes de recursos sostenibles. La naturaleza especial
de los productos artesanales se basa en sus caracteristicas
distintivas, que pueden ser utilitarias, estéticas, artisticas,
creativas, vinculadas a la cultura, decorativas, funcionales,
tradicionales, simbdlicas y significativas religiosa y socialmente.
(Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2008, p.33)

Por su parte, la Organizacién de Estados Americanos (OEA) indica que
la diferencia entre proceso artesanal e industria radica también en que
el primero se entiende como “lo hecho a mano” o con predominio del
trabajo manual en caso de intervenir la maquina. Cuando lo manual
deja de prevalecer se sale del marco de un proceso artesanal y se entra
en la esfera del proceso industrial. (Consejo Nacional de la Cultura 'y
las Artes, 2011a.)

De acuerdo a las definiciones del Area de Artesania del Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, existen diversas esferas de la
artesania que presentan especificidades y exigen un acompafamiento
particular en términos de politicas publicas, estos son:

a) ArtesaniaTradicional: Conunmarcadocomponente patrimonial
yterritorial, centradaenlaexperiencia cultural delas comunidades.
En este sentido, la artesania tradicional es una actividad colectiva
en laque se manifiestan creencias, necesidades y formas de hacer
propias de cada comunidad. Se expresa en estéticas y formas
distintivas y representativas, mantenidas en el tiempo a través
de las generaciones, manteniéndose relativamente estables sin
perjuicio de la incorporacion histérica de nuevos elementos.

b) Artesania Indigena: Relacionada directamente con las
manifestaciones culturales de los pueblos originarios, y entendida
como vehiculo del patrimonio inmaterial. Es el testimonio de
las creencias y sabidurias de diversos grupos étnicos, que se
manifiesta en artefactos con fines utilitarios y/o rituales, que
incluso puede ser proyectada con otros fines. Es una actividad
ancestral transmitida a través de las generaciones en una
comunidad particular.



c) Artesania contemporanea: corresponde a las producciones
y expresiones actuales que incorporan propuestas creativas, en
objetos artesanales que no requieren una referencia identitaria.

Segun el Consejo Nacional de Cultura y las Artes cuando se habla
de Artesania o proceso artesanal hay 3 ambitos de dimensiones
fundamentales que, si llegara a carecer alguno, inmediatamente
cambiaria su estructura perdiendo el significado que éste posee. Asi,
por ejemplo, si llegara a faltar el artesano y todo lo que conlleva a este;
el objeto artesanal pasaria a transformarse en una manualidad y no asi
un objeto artesanal.

El artesano da sustento, y es la base y razén de ser del objeto
artesanal. Siendo practicamente el objeto artesanal una consecuencia
del artesano y sus caracteristicas psicosociales sin restarle méritos al
objeto en si.

Es asi que estos 3 ambitos son:

a) Artesano: El Area de Artesanias del Consejo Nacional de la
Culturay las Artes lo define como un “cultor(a) o creador(a) que
desarrolla la actividad artesanal, en la cual el saber y la accion
humana predominan por sobre una mecanizada. Los artesanos
son capaces de elaborar con destreza, conocimiento, creatividad
y expresion cultural objetos utiles, simbdlicos, rituales o estéti-
cos con materias primas provenientes de recursos sostenibles y
generalmente representativos de un medio cultural”. Del mismo
modo, define al maestro artesano como “aquél que domina
todas las técnicas del area de su oficio”.

La definicion de artesanos y objetos artesanales adquiere
mayor sentido en relacion a manifestaciones similares como
las manualidades. De acuerdo al Area de Artesania de CNCA, las
manualidades consisten en trabajos realizados principalmente
por la unién de elementos procesados o industriales,
donde el uso de materiales no implica necesariamente una
transformacion. Las técnicas son basicas, de rapida adopcién y

que utilizan prototipos de referencias. Sus funciones pueden ser
educativas, terapéuticas, de uso cotidiano e incluso conteniendo
un componente econdémico relevante. En la medida que esta
produccion adquiere significado simbdlico y sentido cultural para
las comunidades, pueden dar origen a tradiciones artesanales
urbanas.

b) Objeto artesanal: la definicién de UNESCO establece el marco
general para comprender la idea de objeto artesanal, el cual
se habla de objetos producidos por artesanos, en los que el
componente manual juega un rol fundamental en la produccién
final, elaborados sobre la base de recursos sostenibles y con una
diversidad de funciones.

Es posible proponer una clasificacion de los objetos artesanales de
acuerdo a las significaciones y referentes para las cuales la artesania
opera como registro y vehiculo de memoria. Sin lugar a dudas, estas
categorias operan como tipos ideales, por lo que es posible examinar
en cada manifestacion concreta la aplicabilidad de los conceptos
planteados:

1. Artesanias del recuerdo y suvenir. corresponde a los objetos
artesanales elaborados con fines comerciales para la venta
turistica, como recuerdo de visita a determinado lugar o
comunidad. Por lo general, sus elementos formales responden
a elementos que identifican la comunidad o localidad visitada.
Puede incorporar la elaboracién de réplicas en menor escala de
artefactos o escenarios relevantes.

2. Artesania de rescate y elaboracién de réplicas: corresponde
a la produccion de piezas para museos y publico especializado,
donde a partir de la investigacion existente y la reproduccion
de procedimientos tecnoldgicos tradicionales, retinen en
un artefacto (elaborado como imitacion de un original) los
contenidos simbdlicos cuyo valor cultural interesa rescatar.
Incluye la investigacion, practica y puesta en valor de tecnologias

21



22

y contenidos simbdlicos de artefactos cuya produccion se ha
descontinuado o se encuentra en riesgo. Busca del mismo

modo, fomentar su revitalizacion en la misma comunidad que la
desarrolla tradicionalmente. Puede incorporar la elaboracién de
réplicas en menor escala de artefactos o escenarios en riesgo de
desaparicion.

c) Materias primas y técnicas: Para explicar el concepto de
materia prima y técnica, es necesario categorizar las materias
primas desde el reino al cual estas pertenecen, para que, desde
alli, se pueda desarrollar una deduccién sobre la técnica. De
esta forma, se optimiza la relacién con otras variables como la
actividad econémica. El listado de materias primas que se incluye
esta desarrollado en torno a la realidad de las artesanias, ya que
varios de estos recursos naturales, pueden enfrentar algun tipo
de amenaza en la actualidad, lo que evidentemente afectara al
oficio artesana que sustentan dichas materias primas.

El medio ambiente resulta un factor muy importante para entender los
distintos tipos de artesania, pues en ellos se plasma la utilizacion y
transformacion de los diferentes materiales que se encuentran en la
naturaleza, por ende, la base y sustento de las obras artesanales son
materias primas procedentes derecursos sostenibles. Cadacomunidad
trabaja con mayor énfasis los elementos naturales que se encuentran
a su alcance; sin embargo, esto también depende de la capacidad
tecnoldgica de explotacion que posea. El repertorio de materias
primas, puede aumentar en el tiempo, seguramente enriqueciendo y
engrosando la lista de posibilidades en el futuro. En contrapunto a lo
establecido, existe la posibilidad de disminuir dicha lista de materias
primas, que son por factores relacionados con la decadencia de un
patrimonio y la entrega de sus conocimientos generacionales, por
problemas de sustento econémico y los problemas del mercado como
receptor.

1.2 Artesania en Chile

En Chile, esta actividad ocupa un lugar fundamental por sus
componentes sociales, culturales, artisticos y econémicos, los
cuales despliegan con su presencia la conjugacion de valores que lo
hacen posible. La diversidad y riqueza de esta actividad en Chile esta
caracterizada por manifestaciones, materialidades, contenidos y usos
gue la hacen extensiva a un campo de desarrollo cada vez mas amplio
en su participacion como expresion de identidad, patrimonio, creacion
y desarrollo cultural del pais. (Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes, 2011b)

Segun datos de la encuesta Casen’ y otros estudios de caracterizacion,
la artesania es una de las actividades artisticas mayormente
reconocida por la poblacién chilena. A partir de cifras obtenidas de
esta encuesta, son 40.713 personas las que declaran ser artesanos
en Chile, distribuidos en un total de 19.368 mujeres y 21.345 hombres.

Esta cantidad de poblacién de artesanos corresponderia al 0,25% de la
poblacién total Chilena.

Registro de poblacion artesanal en Chile
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Gréfico 1: Porcentaje de personas declaradas artesanas en Chile.
Fuente: Elaboracion propia

1 Encuesta de Caracterizacion Socioeconémica Nacional CASEN, Ministerio de
Planificacién, Santiago de Chile, 2006.



Este porcentaje es en comparacion al 100% de la poblacion Chilena,
cuya poblacién total nacional es de 16.165.316 segun proyecciones
del INE al afio 2005'.

A nivel nacional, esta actividad se concentra principalmente en la Zona
Central con un 62,30%, seguido por la Zona Sur con un 33,80% y la Zona
Norte con un 3,80%.

Observando la ditribucién regional de las artesanas y artesanos del
pais (Grafico 2), se evidencia que la mayor proporcién de artesanos se
localiza en las regiones de La Araucania, Los Lagos, Bio Bio, y Maule
en orden descendente. En contraste con las de menor proporcién, que
son Aysén, Atacama y Magallanes.

Registro de artesanos por region
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Gréfico 2: Porcentaje de artesanos por region. Fuente: Elaboracion propia a partir de
los registros de Chile artesania, Fundacion Artesanias de Chile e Instituto de Desarrollo
Agropecuario (INDAP), 20714

1 Proyeccién al afo 2005 para comparacién mas equivalente con respecto a los
datos obtenidos por la encuesta CASEN del afio 2006.

1.2.1 Tipos de artesania en Chile

“En nuestro pais es posible encontrar diversas expresiones de las
artesanias, caracterizadas por culturas, identidades y materias
primas representativas del territorio chileno. Cada una de ellas
representa en si una disciplina propia con diferentes significados,
niveles, proceso, expresiones actuales o tradicionales.” (Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, 2011b, p.13)

Estas expresiones artesanales se categorizan en técnicas
constructivas y en artesanias y manualidades. La primera refiere
a aquellos conocimientos, técnicas, procedimientos y oficios
vinculados a la elaboracién y fabricacion de casas, hornos, carruajes
y otras magquinarias o piezas de ingenio de traccién vinculadas a
la produccién agricola (Sistema de Informacién para la Gestién del
Patrimonio Cultural Inmaterial, s.f. b).

En cuanto a las artesanias y manualidades, se refiere a los
conocimientos y dominios de técnica para crear y construir por
proceso manual objetos que inciden en el modo de vida de una
comunidad, estos objetos buscan plasmar tanto en su estética como
cognitivamente responder a las demandas para las cuales fueron
creadas (Sistema de Informacién para la Gestion del Patrimonio
Cultural Inmaterial, s.f. b).

Los dominios correspondientes a cada categoria se visualizan en la
figura 1.

23



24

© Albaferia @ Construccion de ruedas
P @ Aserraduria artesanal @ Construccion de ruka
Tecnicas , ,
constructivas © Canterfa © Herreria
@ Carpinteria de ribera @ Muebleria
@ Construccion de acueductos @ Toneleria
© Alfareria @ Herreria
’ © Artesania en cuero © Hoialateri
Artesa-may © Artesania en fibra FotjslaFena
manualidades , ® Lutheria
@ Artesania en madera @ Orfebreria
© Canteria © Textileria
@ (esteria y fibra vegetal © Toneria
© Chupalleria © apateria

@ Elaboracion de ladrillos

Figura 1: Dominios de las expresiones artesanales en Chile. Fuente: Elaboracion propia

De las artesanias y manualidades sefaladas, la principal actividad
artesanal que se desarrolla segun el numero de artesanos es la
textileria con un 28,7%. A éste le sigue la orfebreria 20,6%, artesania
en madera 14,4% y la alfareria 13,0%. Otros como la artesania en cuero
y cesteria corresponden a un 7,1% y 4,9% respectivamente. (Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, 2012b)

A nivel nacional existe un cierto patrén en la concentracion del tipo de
artesania desarrollada conforme a las distintas zonas del pais. Cada
region de Chile posee una artesania con mayor predominancia que
otras. Esto se puede demostrar en el grafico a continuacion:
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Gréfico 3: Distribucién porcentual de artesanos segun tipo de artesania y region.
Fuente: Elaboracion propia a partir de datos reportados por el drea Artesania CNCA, 2014.

Asi, la textileria, que ocupa el primer lugar como actividad desarrollada
por los artesanos, resulta de gran importancia en las regiones de
Tarapaca y La Araucania. También es posible observar un cierto
patron de concentracion en la cesteria, considerandose propia de la
Zona Centro Sur del pais, especificamente en las regiones del Maule,
O’Higgins, Los Rios y los Lagos, mientras que la canteria, es mas
propio de la zona Norte y Centro, en las regiones de Antofagasta,
Coquimbo, Valparaiso y Santiago.



1.2.2 Cesteria

La cesteria es una de las disciplinas mas antiguas de la artesania, y se
da en casi todas las regiones de nuestro pais. La técnica de tejido de
fibras vegetales se estructura para dar origen a artefactos de formas
planas o volumétricas. El material es cuidadosamente cosechado
y seleccionado, cortado, descortezado, partido, blanqueado y
adelgazado segun el grosor necesario para ser tejido con las diferentes
técnicas existentes. En ocasiones se mezclan fibras naturales con
fibras tenidas de vivos colores para complementarse. (Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, 2011b).

1.2.3 Técnica de cesteria

Pineiro (1967) establece que de las diversas técnicas que se utilizan
en cesteria, las mas comunes y empleadas son las siguientes:

1. Técnica de aduja: es una de las técnicas que proviene desde
tiempos muy primitivos y que se sigue utilizando hoy en dia con
o0 sin variaciones. Se compone de un largo cordén de fibras de
5 mm de didmetro que forma de un solo recorrido la pared o,
mejor dicho, el esqueleto de la vasija. Se dispone este cordén
de tal manera, que forma espirales cuyo didmetro aumenta o
disminuye segun el desarrollo y las necesidades del objeto que
se confecciona. Se yuxtaponen y fijan estos espirales por medio
de una fibra delgada denominada fibra de enlace que se va
anadiendo segun las necesidades del tejido. Esta fibra sostiene
el cordon de la aduja, da forma al cesto y reproduce los modelos
decorativos.

S/

Figura 3: Técnica de aduja puntada de ojal.
Fuente: Pifieiro,1967

Figura 2: Técnica de aduja con puntada
sencilla. Fuente: Pifeiro, 1967

2. Técnica de ajedrez: Son las formas mas simples de dos
elementos que se entrelazan. El tejido se consigue llevando
el elemento activo, o trama, sobre y debajo de cada elemento
pasivo sucesivo, o urdimbre. El tejido no cambia si la urdimbre
se compone de dos o mas elementos pequefos, que nunca
van separados. La apariencia del tejido es similar a un tablero
de ajedrez, ya sea que el énfasis vaya en las lineas verticales y
horizontales o en las diagonales.
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Figura 4: Técnica de ajedrez. Fuente: Pifieiro, 1967

3. Sargas: Las sargas se reconocen por lineas cortas o largas
que cruzan diagonalmente la superficie de un tejido. Cada linea se
forma al pasar un hilo de trama sobre por lo menos dos hilos de
urdimbre. Las diagonales son formadas de la progresién regular
del hilo de trama, un hilo de urdimbre a la derecha o izquierda de
cada vuela sucesiva alrededor del canasto o a través de la estera.

4. Técnica del apareado: La cesteria apareada del tipo simple
de dos cintas tiene un juego de elementos de urdimbre rigida
y elementos de trama que trabajan en pares, los elementos de
urdimbre se amarran entrelazando las tiras de trama entre cada
par o grupo de urdimbre.

Figura 5: Técnica del apareado corriente (a) y apareado calado (b).

Fuente: Pifeiro, 1967

5. Técnica del entramado: Esta es la técnica mas corriente en el
mundo hoy en dia. Consiste en una urdimbre rigida que da la forma
al canasto y a la cual se van amarrando elementos de trama mas
flexibles o delgados que la urdimbre. Estas van pasando por encima
y por debajo de cada elemento de ella, en forma sucesiva, en cada
vuelta que dan alrededor de la urdimbre, de tal manera que van
alternando el orden de pasada, por encima y por debajo de ella.

6. Técnica rectilinea: Consiste en 2 varillas cruzadas en su centro
como estructura o urdimbre, el elemento de trama va formando
cuadrados que crecen de tamafo conforme se van alejando del
centro y se sujetan por cada vértice a la urdimbre que les sirve de
elemento de sostén, quedando ésta completamente oculta por la
trama.



Figura 6: Técnica del entramado. Figura 7: Iniciacion del canasto con
Fuente: Pifieiro, 1967 entramado. Fuente: Pifieiro, 1967

Figura 8: Estructura basica de la cesteria rectilinea. Fuente: Pifeiro, 1967
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1.2.4 Cesteria en Chile

En la Serenay en los alrededores de la Region del Libertador Bernardo
O'Higgins se desarrolla una cesteria que utiliza la fibra de totora. Esta
fibra puede ser trabajada de dos maneras distintas: una de ellas es
utilizandola tal cual sale la hoja de totora que suele emplearse para la
elaboracioén de figuras tales como sirenas, pescadores, peces y pajaros.
Y la otra, en que el material es trabajado como si fuera una fibra textil
muy fina, produciendo distintos objetos como ballles, cestas, e incluso
bolsos (Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2011b).

En Chimbarongo, localidad ubicada a 160 km de Santiago, es el mayor
y principal centro de produccion de objetos de mimbre del pais. El
material es cuidadosamente tratado, desde el corte, el descortezado,
el partido y el adelgazado hasta que se encuentra listo para ser tejido.
Gran parte de la poblacién se dedica a trabajar este tipo de material
realizando varios tipos de productos como lo son mesas, sillas,
canastos, entre otros. En zonas como Coquimbo, Cauquenes y Robleria
(préximo a Chillan), la cesteria en mimbre también forma parte de la
tradicion local (Salazar & Cordero, 2014).

En la Lajuela, localidad préxima a Santa Cruz, se elabora una artesania
con una fibra vegetal que es la paja teatina, la cual se extrae en época
de calor, puesto que se endurece después. Al cortarla y seleccionarla
se puede tenir con quitral que es una tintura natural. Con este material
se elaboran los tipicos sombreros de la zona, con el cual se teje una
finisima trenza de 3 hasta 12 pajas teatinas y de unos 80 mts. de largo.
Todo el proceso se hace a mano, excepto la union de las trenzas cuyas
partes se unen con costura a maquina (Salazar & Cordero, 2014).
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Figura 11: Sombrero de paja teatina. Fuente

: www.redartesania.cl



En Rari, localidad de la Regién del Maule, se desarrolla una cesteria
bien particular en la que se teje con fibras de crin de caballo. Este
material es usado de manera natural o bien tefiido para darle colorido.
Con él se realizan figuras en miniatura de amplia variedad; ramillete de
flores, canastos, mariposas, entre otros, los que se caracterizan por ser
livianas y de finas terminaciones (Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes, 2016).

La cesteria que se produce en la localidad de Hualqui, a orillas del Bio
Bio, se desarrolla con las fibras de chupdn y coirén, donde alli crecen en
los bosques autéctonos y nativos del territorio estas fibras naturales.
Esta artesania se caracteriza por utilizar la técnica de aduja con la
que se da forma a distintas piezas como pisos, paneras y canastos en
general. Con el coirén se forma el alma de un cordén y con el chupén se
embarrila en torno a él uniendo con una aguja o punzén. La mayoria de
los objetos de chupdn y coirén llevan zonas coloreadas como modo de
decoracion, el cual se obtiene tifiiendo el chupén antes de embarrilar
(Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, 2011b).

La cesteria que se elabora en la localidad de Liucura, en la comuna
de Cabrero, se caracteriza por el uso de la paja de trigo sin trenzar.
Esta fibra se ordena y se entrelaza consigo misma o con otras fibras
creando diferentes formas para dar objetos como cestas, costureros
y colgantes, con paja de trigo natural y/o tefiida con anilina (Consejo
Nacional de la Cultura y las Artes, 2011b).

Se reconocen 2 técnicas que se utilizan para la elaboracién de objetos
con esta materia prima; la técnica rectilinea y técnica de ajedrez.

Figura 12: Mariposas de crin Fuente: Departamento Educativo, Museo Histdrico

Nacional, s.f

Figura 14: Caja en paja de trigo. Fuente: www.artesaniasdechile.cl
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Cerca de San José de la Mariquina, en Mehuin y Alepue, se utiliza
la fibra de boqui para la artesania; enredadera que crece entre los
arboles del bosque nativo que aln queda. Con ella se tejen todo tipo
de animales a través de la técnica de entramado, algunas con trama
doble, cruzada en torzal y otras con tejido de trama y urdimbre simple.
Comunmente se utiliza la fibra en su color natural (Consejo Nacional
de la Culturay las Artes, 2016).

Figura 15: Figura de pdjaro en boqui. Fuente: www.descubrelosrios.cl



1.3 Cesteria en crin

A partir del dltimo apartado de este primer capitulo, el enfoque se dirige
principalmente a la cesteria en crin, con el fin de entregar la informacidn
necesaria para el desarrollo de esta investigacion. Se comienza con
situar el contexto y origen de esta artesania, para luego continuar con la
descripcion de los materiales empleados y su obtencion.

1.3.1 Contexto general

La Region del Maule, ubicada en la zona centro del pais, posee una
superficie de 30.296kms2 el cual representa el 4% del territorio nacional
(excluyendo el Territorio Antartico), la que se encuentra dividida
administrativamente en cuatro provincias: Curico, Talca, Linares y
Cauquenes (de norte a sur) que retinen un total de 30 comunas: entre
ellas la comuna de Colbun. (Biblioteca del Congreso Nacional, 2015)

Rari, cuyo nombre deriva del mapudungun “rarén” (que hace referencia
a un arbusto silvestre de la zona), pertenece a la comuna de Colbun,
ubicada en la provincia de Linares. Del total de poblacién de 1.042.989
habitantes que tiene la Region del Maule, seguin las proyecciones de
poblacion del INE para el afio 2015, Rari tiene un total de 484 habitantes
que representa solo el 2,7% del total de la poblacién de la Comuna de
Colbun, de acuerdo al censo efectuado el afio 2002' .

1 Se consultan los resultados del Censo 2002 porque a la fecha los datos censales
2012 no han sido oficialmente validados por el INE, segtin el Plan Desarrollo Comunal
2013-2017 de la Municipalidad de Colbun.
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Figura 16: Mapa de la localizacion de Rari. Fuente: Elaboracion propia
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Esta localidad rural, posee dos centros principales de artesania en
crin de caballo, “Rari” y “Rari Adentro”, que en conjunto constituyen
el nucleo de esta produccion artesanal. Este pueblo conserva las
caracteristicas fisicas de un poblado campesino ya que se compone
de una unica calle larga en donde se relaciona la vecindad. La mayoria
de los habitantes estan unidos entre si por nexos familiares siendo 3 o
4 apellidos los que se repiten (Rebolledo, 1991).

Las actividades productivas de los habitantes de Rari estan orientadas
principalmente al trabajo agricola, industrial o turistico en el caso de
los hombres y al trabajo artesanal y turistico en el caso de las mujeres.
Cada residencia es un taller y eventualmente una sala de exhibicién
de ventas. Todo el movimiento del pueblo gira en torno a esta labor
femenina. El comercio de los productos en crin y de la materia prima
atraen a comerciantes y a turistas, lo que ha provocado que esta
artesania se haya ido expandiendo a lo largo de los afnos a otros
lugares cercanos de Rari, donde lo han llevado las mismas artesanas
junto con su conocimiento y técnica a lugares como, por ejemplo, los
grandes complejos termales de Panimavida y Quinamavida, los cuales
promueven el turismo en la zona (Rebolledo, 1991).

La subsistencia de la localidad esta justamente vinculada a la
cercania de estos dos pueblos lo que posibilita las mayores ventas en
temporadas de verano. Sin embargo, en el periodo en que la actividad
turistica decae, y la venta de artesania se encuentra disminuida, las
mujeres contribuyen a los ingresos a través de la recoleccion de frutos
que entregan a los comerciantes para ser comprados en la misma
localidad (Rebolledo, 1991).

Figura 17: Entrada al pueblo de Rari. Fuente

: www.radiochilena.cl



1.3.2  Origen de la artesania

Segun se ha podido documentar, la artesania en crin se remonta hace
unos 300 afos atras. Existen varias versiones que narran como surgio
esta artesania; Unos cuenta que el personaje principal fue una mujer,
otros mencionan que fueron dos hermanas, un hombre, o incluso una
monja belga. No obstante, todas convergen en que surgi6 a partir de
una persona que fue a bafarse a un rio, y que mientras se banaba
descubrio en el agua unas largas raicillas las cuales cortd y utilizé para
hacer una pequena figura siguiendo la técnica del mimbre. Esta figura
llamé tanto la atencién de las mujeres que a partir de esa instancia
empezaron a imitar esta técnica (Olea, 1985).

Las raicillas con las que se fabricé la figura también varian segun cada
historia, mencionando algunas que provenian del alamo, el sauce y
otras el espino. Sin embargo, independiente del origen de estas raices,
éstas las llamaban “huiras” (nombre que deriva del quechua “wiru”
que significa tallo de maiz verde). Con el paso del tiempo cambia
su significado y se comienza a utilizar la palabra para referirse a las
tejedoras que utilizaban esta técnica. Aproximadamente durante el
siglo XIX y a inicios del siglo XX data que fueron fabricadas en Rari
las primeras figuras de cesteria en miniatura que fueron hechas con
alguna de estas raicillas lo que les otorgdé un aspecto mas simple y
tosco que las actuales figuras (Olea, 1985).

Aproximadamente a partir de los afios 1930y 1935 se comienzaa usarel
crin de caballo tefido para hacer las figuras mas vistosas y llamativas.
De esta forma el crin pasé a utilizarse para la trama y las raicillas
para la urdimbre. Sin embargo, la escasez y poca flexibilidad de estas
ultimas produjo que a mediados del siglo XX fueran reemplazadas por
la fibra vegetal de Ixtle que es la que actualmente se utiliza (Museo
Historico Nacional, s.f).

Desde entonces, este saber se ha ido desarrollando y transmitiendo
de generacion en generacion por las mujeres entre nueve grandes
grupos familiares que pertenecen al pueblo de Rari; los Sepulveda,
Cabrera, Osses, Vergara, Rebolledo, Carter, Parada, Tapia y Guzman.
(Museo Historico Nacional, s.f).

1.3.3 Materiales empleados en la artesania en crin

Por tanto, hoy en dia se emplean 2 materiales Unicamente para
desarrollar esta artesania: el crin y el vegetal o Ixtle.

a) El crin: es el nombre que recibe el pelo del caballo. Es una
fibra proteica que se localiza en 2 zonas de su cuerpo; En la zona
superior cerca de la cabeza del animal denominado tusa, y en
la cola. Se puede optar por adquirir crin de cualquier de las dos
zonas, no obstante, las artesanas recomiendan el de la cola cuya
longitud es mayor (entre 80 y 100 cm). La tusa en cambio, debido
a su corta longitud (entre 45 y 60 cm) dificulta la confeccién del
tejido (Trivelli, 2012).

b) Elvegetal: es el nombre que denominan las artesanas a la fibra
que utilizan para crear la estructura de las figuras, que también es
conocido como ixtle o tampico. Es una especie de varilla que se
exporta desde México (Naranjo, 2010).
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1.3.4 Obtencion de los materiales

Es dificil precisar el lugar de obtencion del crin, las artesanas por lo
general lo consiguen a través de contactos de larga data o incluso de
revendedores que llegan a sus casas. También es posible su obtencidn
a través mataderos o fanaedoras de equino, pero Unicamente aquellos
localizados en la Region Metropolitana y en la IX Region de la
Araucania, cuya compra rodea los $60.000 pesos por kilo (A. Contreras,
comunicacion personal, 1 de diciembre, 2017).

En Chile existen 83 fanaedoras certificadas de pocinos, ovinos, equinos,
caprinos y bovinos. De este total, 15 corresponden a fanaedoras de
equinos, pero son exactamente 7 los que se localizan en la Region
Metropolitana y Region de la Araucania (Trivelli, 2012).

Faenaedora de Carnes Victoria | De la Araucania Victoria

SA

Matadero Industrial Pitrufquén | De la Araucanfa Pitrufquén
Chol-Chol De la Araucania Chol Chol
Frigorifico Imperial Ltda. De la Araucania Imperial
Calacar Regidn Metropolitana | La Cisterna
Camer Region Metropolitana |  San Bernardo
La Pintana Region Metropolitana |  La Pintana

Tabla 1: Listado de Plantas Faenadoras Nacionales. Fuente: Elaboracion propia basada
en el registro de datos del SAG, 2010.

El vegetal, por otra parte, se consigue a través de un unico importador;
Don Luis Humberto Mejias Leyton, cuyo local se encuentra ubicado en
Santiago en Arcadia 1205, Local A-6 en la comuna de San Miguel. Por
motivos de salud, esta persona ha tenido la obligaciéon de retirarse de
sus respectivas tareas y responsabilidades de su trabajo, lo cual ha
provocado una escasez de esta materia primay un riesgo preocupante
para las artesanas y el desarrollo de su oficio (Naranjo, 2010).

Temporalmente existe un proveedor en la comunidad de Nufioa que
logra hacer la transaccion desde México, no obstante, no es una
solucion viable debido al excesivo gasto requerido por el traslado.
En vista a este problema, actualmente INDAP' busca la posibilidad
de encontrar un material sustituto para seguir desarrollando esta
artesania, como también busca la manera de cultivar el Ixtle en tierras
chilenas (A. Contreras, comunicacion personal, 1 de diciembre, 2017).

1 El Instituto de Desarrollo Agropecuario, servicio dependiente del Ministerio
de Agricultura del gobierno de Chile.
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Las mujeres tejedoras de crin constituyen un pilar fundamental para
el desarrollo y sustento econémico de la localidad de Rari a través de
la comercializacion de sus productos, como también el turismo de la
zona.

Las mujeres rarinas; artesanas y mujeres de la casa de distintas
edades se relnen en espacios comunes junto con otros miembros del
hogar del género femenino; abuelas, madres y nietas para trabajar esta
artesania.

En cada hogar, suele haber mas de una artesana, asi pueden establecer
sistemas de cooperacién en el trabajo doméstico y artesanal que
posibilitan un mejor aprovechamiento de los tiempos y habilidades
(Rebolledo, 1991).

Por lo general, un nimero considerable de estas mujeres rarinas
suelen ser muy aprensivas al momento de dar informacion sobre
su artesania, esto es, principalmente por desconfianza y miedo
a la imitacion, temiendo ser despojadas de los secretos de la labor
que ellas consideran su propiedad y sostén. No obstante, otras, por
el contrario, ensefian y entregan informacion de esta artesania sin
aprension alguna, con el fin de otorgar mayor interés en las personas
y asi evitar a toda costa la decadencia de esta artesania (San Martin,
& Acevedo, 1999).

Actualmente las jovenes de la localidad de Rari no comparten el
mismo sentimiento de pertenencia hacia el tejido en crin. (San Martin,
& Acevedo, 1999). Muchas de ellas no presentan interés en aprender
esta artesania, por lo que la transferencia de este conocimiento se
vuelve auin mas relevante a la hora de preservar esta tradicion.

Figura 18: Generacion de artesanas en crin. Fuente: www.beta.portalpatrimonio.cl

2.1 Etapas de la artesana

Cada proceso implica una serie de labores las cuales son ejecutadas
por distintas mujeres del hogar. San Martin y Acevedo (1999) seialan
que a cada mujer le corresponde determinadas labores de acuerdo a
su edad, de modo que a lo largo de su vida, la artesana participa en
las siguientes 3 etapas:

Maestra

+60 aios

Figura 19: Etapa de la vida de la artesana. Fuente: Elaboracion propia



La primera etapa corresponde a la de aprendizaje que comienza
aproximadamente a los 5 afios de edad. En un principio se inicia
solamente con observar a las que ya poseen mayor experiencia en
la técnica. De a poco van adquiriendo participacién como en la toma
de decisiones de los colores de las piezas, y a su vez ayudando a
terminar de entramar en los tejidos propiamente tal. Ya cuando se
encuentran mas capacitadas, consiguen elaborar piezas sencillas
como circulos planos, aumentando cada vez la complejidad. Cuando
logran reproducir una figura que requiere mayor destreza sin la ayuda
de nadie, concluye su etapa de aprendiz.

Lasegundaetapacorresponde aladelaartesana,lacual generalmente
son mujeres jovenes y adultas.

Tienen lalabor de ensenar la técnicadel crin alas ninas y adolescentes
que recién estan impartiendo con el tejido. En un comienzo se les
ensena solo el entramado y a medida que avanzan, las artesanas
guian y vigilan el trabajo que van realizando, observando con atencién
si la técnica la estan adquiriendo de manera correcta. Las artesanas
como tienen un gran grado de experiencia y conocimiento, ademas
de ensefar, son ellas mismas las que trabajan esta artesania como
oficio. Reproducen y crean figuras de todo tipo desde inicio a fin;
haciendo la urdimbre, estructura, y sumiendo el tejido, destacando
por su rapidez y agilidad.

Por ultimo, la tercera etapa corresponde a la mujer que se encuentra
en la tercera edad. Realiza labores de menor complejidad que no
requieran un mayor esfuerzo en ellas, debido a que las habilidades
manuales y su capacidad visual se ven disminuidas sobre todo a esta
edad que han llevado toda una vida dedicada a esta artesania que
exige gran minuciosidad.

Por tanto, son las encargadas de la preparacion del crin como materia
prima, como también de completar el entramado de las figuras urdidas
por las aprendices, y vender las piezas hechas teniendo contacto con
los posibles clientes.

En definitiva, la artesania en crin tal como lo senala Rebolledo (1991)
“es un trabajo que demanda adiestramiento, buena vista, manos
agiles y conocer los secretos de la seleccion, preparacion y tintura de
la materia prima, asi como las tecnicas de urdimbre y el entramado”

(p.10).

2.2 Agrupaciones

Actualmente las artesanas de Rari se agrupan en comunidades de las
cuales datan 3 solamente. El resto de las artesanas y en un menor
porcentaje trabaja individualmente. A continuacion, se presentan las 3
comunidades indicadas:

a) LaComunidad de Artesanas en Crinde Rari se hadesempefiado
hace varios afos atras, sin embargo, recién el 23 de diciembre del
2011 esta comunidad se registréo como tal en el SIGPA (Sistema
de Informacién para la Gestion Patrimonial). La integran 20
artesanas de la zona, Ana Maria Contreras, galardonada por el
Sello de Excelencia a la Artesania 2016" forma parte de ellas.
No poseen un lugar fisico como organizacién, por lo que cada
una trabaja desde su casa o de vez en cuando se relnen para
trabajar en conjunto (Sistema de Informacién para la Gestion del
Patrimonio Cultural Inmaterial, s.f. a)

b) Maestra Madre de Rari se conformé el afo 1998, siendo
una organizacion que motivo a reunirse debido al éxito de sus
artesanias tanto a nivel nacional como internacional. Su nombre
(Maestra Madre) deriva de la forma de cdmo es trasmitida esta
artesania de generacion en generacion.

Gracias a la asesoria del Servicio de Cooperacién Técnica,

1 Reconocimiento efectuado por El Comité Nacional del World Craft Council
(WCQC), integrado por el Area de Artesania del Consejo de la Cultura y el Programa de
Artesania de la Pontificia Universidad Catélica de Chile.
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en el 2000 iniciaron actividades en el Servicio de impuestos
internos para responder a las necesidades comerciales
modernas y a ventas de mayor envergadura. Esta conformada
por 16 artesanas de diversas edades, y que a diferencia de la
agrupacion anterior, tiene un lugar fisico establecido (Maestra
Madre de Rari, s.f).

c) El Arte del Crin, es la mas antigua de todas, es una
organizacion que nace en 1975 y que se encuentra conformada
por mas de 50 mujeres artistas de Rari. Alba Sepulveda,
ganadora del “Reconocimiento de Excelencia para las Artesanias
de Unesco Mescosur” y “Grandes Maestros del Arte Popular de
Iberoamérica” es la directora de este proyecto. Sus principios se
basan en promover y difundir esta artesania, los cuales al igual
que MaestraMadre tienen lugar fisico para poder comercializarlas
de manera directa (Sepulveda, s.f).

Cabe sefalar que sin importar a la agrupacion que pertenezcan, todas
las artesanas, cada una como persona individual han sido declaradas
Tesoros Humanos Vivos por el Consejo Nacional de la Cultura y las
Artes.

2.3 Confeccion de productos

Si bien todas las mujeres dedicadas a esta artesania saben realizar
cualquier tipo de objetos, existe una cierta singularidad derivada de
la localizacién geografica de las artesanas. Las tejedoras de “Rari”
componen una gran variedad de representaciones, mientras que las
tejedoras de “Rari adentro” tienden a concentrarse en la confeccion
de figuras mas tipicas como ramos y animalitos. Esta particularidad
de las artesanas les permite dar salida a los productos sin competir
(Rebolledo, 1991).

No obstante, hoy en dia muchas artesanas de la localidad de Rari,
han dejado esta artesania por ser un trabajo dificil, lento y poco
remunerado, sin embargo, muchas otras han seguido para mantener
en pie estatradicion eidentidad local. Tal como lo afirma una artesana
especializada en joyeria en crin, Momberg (2016) “trabajamos para
que esta tradicion no se pierda, por eso algunas tratamos de innovar
incorporando nuevos disefios a lo que era tradicional, siempre
respetando las técnicas tradicionales”.

Es asi que las artesanas al momento de tejer no tienen limites en los
que les impone el material usado. Cada vez van elaborando figuras de
mayor complejidad y al mismo tiempo van perfeccionandose hasta
lograr los mas altos estandares en sus tejidos, los cuales estan siendo
reconocidos a nivel internacional, adaptandose a los nuevos desafios
del siglo en que vivimos.

Se distingue, por tanto, 2 clases de artesanas; La artesana tradicional
que acostumbra a tejer las figuras convencionales que ya domina, y
la artesana moderna, quien, acorde a los nuevos tiempos, introduce
variaciones a la técnica tradicional.

De las figuras que teje la artesana tradicional, gran parte de ellas se
exponen en la coleccién de crin del Museo de Arte y Artesania de
Linares, de los que se pueden identificar figuras tanto ornamentales
como utilitarias (Figura 20).



Las primeras, que son en su mayoria, corresponden a mariposas,
prendedores de sombrero, ramo de plato, pinches de flor, carreta con
bueyes, copihues, damas antiguas, paraguas, canastos, animales
domésticos, figuras antropomorficas, entre muchas otras.

Encuantoalas utilitarias, éstas corresponden a posavasos, marcadores
de pagina, rosarios y joyeria.

Las figuras que tejen las artesanas modernas, en cambio, representan
nuevas propuestas creativas que consisten en variaciones en cuanto
a la forma y composicién completa de las figuras (Figura 21). Han
generado objetos bien peculiares, que por haber permitido ampliar la
mirada respecto al desarrollo artesanal mediante la experimentacion y
perfeccionamiento con la materia prima, han obtenido premio al Sello
de Excelencia a la Artesania.

Cabe anadir, ante la busqueda de innovacién y nuevas ideas, algunas
de estas artesanas han empezado a trabajar colaborativamente junto
con disefadores, quienes han querido adquirir la técnica y ayudar a
promover esta artesania desde otro punto de vista.

Figura 20: Objetos y figuras tipicas de la artesania en crin. Fuente: Elaboracién propia
basada en la recoleccion de imdgenes de www.museodelinares.cl

Figura 21: Objetos y figuras contemporaneas en crin premiadas al Sello de Excelencia
a la Artesania. Fuente: Elaboracion y propia basada en la recoleccion de imagenes de

www.selloexcelencia.cultura.gob.cl
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2.4 Conclusiones

La artesania en crin es un arte que no sélo evidencia la destreza por
una técnica sumamente minuciosa, sino que también los esfuerzos de
las artesanas por preservar una valiosa tradicion, que ha caracterizado
alalocalidad de Rari.

Hoy se conoce un gran abanico de figuras confeccionadas a partir de
este original material, que revelan la dedicacién presente durante todo
el proceso de elaboracion artesanal, desde la obtencion del material
hasta llegar al producto final apreciado por su alta complejidad y
calidad.

El arduo trabajo que demanda la confeccion de las figuras en crin y
el limitado uso que se les otorga actualmente, junto a la tendencia
global que existe por elaborar productos innovadores, las ha obligado
a replantear su actual forma de trabajar para generar mayor interés en
potenciales clientes.

Desde sus inicios, las tejedoras de Rari han trabajado la técnica
milenaria de la cesteria y se han preocupado de preservar esta técnica
hasta el dia de hoy.

Con la habilidad y el recurso material que disponen pueden desarrollar
tanto objetos como la creatividad les permita. Aun asi, el uso de las
figuras tiende a ser netamente decorativo y muy pocos tienen alguna
utilidad que no sea joyeria.

En vista del uso, y el caracter ornamental que se les otorga a las piezas
fabricadas en crin, se identifican oportunidades de disefio que permiten
potenciar esta artesania. La posibilidad de intervenir las formas
de utilizacion del crin permiten ampliar los usos y caracteristicas
empleadas en la artesania.

El material condiciona el proceso o técnica, formay funcién, por lo
cual siseinterviene el material es posible generar nuevas propuestas
que incrementen el valor artistico-cultural que actualmente tiene.

Forma

Material

Técnica/
Proceso

Funcion

Figura 22: Relacién de las variables de un producto subordinado a la variable material.

Fuente: Elaboracion propia
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El crin al ser una fibra natural cuenta con una serie de cualidades y
propiedades que le permiten tener a su vez, una amplia gama de usos.
Es una fibra que en comparacion a otras, no es comidnmente utilizada,
es por esto que es objeto de estudio e investigacion en distintas
disciplinas.

3.1 Propiedades del crin

El crin es una fibra que estd compuesta de proteinas que tienen
la capacidad de absorber o ceder la humedad al medio ambiente,
propiedad que se denomina higroscopia. Cada una de las hebras del
crin actlia como una pequefa via respiratoria, es decir, un conducto
hueco que posee capilares microscopicos que canalizan y expulsan
la humedad del medio permitiendo simultaneamente el paso del aire
fresco, siendo de esta manera un sistema de ventilacién. Es tan eficaz
ya que si el crin se empapa, éste se seca casi de inmediato, y a veces la
misma transpiracion se transforma en humedad (Hastens, s.f).

Es por esto que es posible tefirla utilizando tinturas tradicionales
adecuadas para fibras de proteinas.

Complementariamente a esta propiedad, se ha demostrado por medio
de pruebas cientificas que el crin tiene una excelente y rapida reaccion
frente al cambio de temperatura, por lo que hace mantener el cuerpo a
una temperatura ideal segun las condiciones atmosféricas (Hastens,
s.f).

Por su estructura y resistencia puede llegar a soportar una carga
maxima entre 0,5 y 0,8kg. Lo que proporciona un efecto de mayor
firmeza ideal para distribuir la presion sin perder la flexibilidad natural
que tiene el crin, logrando recuperar facilmente su forma original
garantizando un confort inalterable con el tiempo (Trivelli, 2012).

Por otra parte, la estructura del crin también absorbe el sonido y las
ondas de ciertas frecuencias, haciendo que el material sea excelente
para aislar acusticamente.

Suele utilizarse en instrumentos de cuerda, como los arcos de violin.
En ellos se utilizan normalmente entre 150 y 200 fibras de crin por
cada arco. Cabe mencionar que existe una creencia que el crin blanco
produce un sonido mas suave al contrario del negro que es mas
grueso por lo que produciria un sonido mas duro (Mateo, 2015).

Otras propiedades que se destacan de este material es la capacidad
de permeabilidad, lo que permite pasar liquido produciendo un
pequefo hinchamiento de la fibra sin perder sus caracteristicas. Es
antibacteriano; posee alta concentracion de queratina y azufre lo que
permite no generar hongos. Posee alta densidad, buena elasticidad,
plasticidad, flotabilidad, es buen aislante eléctrico, y por ultimo, es
resistente al lavado o al desgaste (Orellana, s.f).



3.2 Procedimiento del crin en la artesania

Desde su obtencion, el crin cuenta con una serie de procesos para
llevar a cabo la confeccién de figuras artesanales. Naranjo (2010)
explica que el primer procedimiento antes de comenzar a tejer, es la
preparacion del material, el cual cuenta con las siguiente etapas:

1. Lavado e higienizacion: Consiste en limpiar el crin para retirar
restos de sangre, grasa u otro tipo de suciedad. Se deja remojando en
agua con cloro o detergente durante un dia aproximadamente. Una
vez remojado, se debe lavar con agua corriendo y refregar con fuerza
hasta extraer toda la suciedad.

2. Peinado: Después del lavado, se desenreda con una peineta
preferentemente de cerdas gruesas. Una vez ya desenredadas las
hebras se amarran en pequefios montones denominado “cadejos” o
“cadejitos”. La cantidad de cadejitos determinard cuantos colores se
tehiran.

3. Seleccion: Se deben seleccionar Unicamente aquellas hebras de
color blanco, ya que solamente éstas permiten absorber el color al
tefirlas. Se seleccionan ademas de acuerdo a espesor y longitud,
optando preferentemente las hebras mas largas.

4. Tenido: se comienza por hervir en una olla mediana un litro de
agua incorporando una puntita de una cuchara la anilina del color
que se desee. Se revuelve unos pocos minutos y se incorpora dos
cucharadas de sal o piedra de alumbre, lo cual permite que el color
quede impregnado en el crin.

Posteriormente se introduce el crin y se deja sumergido durante 15
minutos. Después de este tiempo se retira y se enjuaga con agua fria
asegurando de retirar todo el color excedente.

5. Secado: Por ultimo, se deja secar a la sombra para proteger el
color.

¥

Figura 25: Enjuague del crin. Fuente: Naranjo, 2010.
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Figura 26: Secado del crin. Fuente: Naranjo,2010

El procedimiento descrito se aplica de manera completa en la fibra de
crin. El vegetal en cambio, no requiere de los procesos anteriores a
menos de desear tefirlo. Este mayoritariamente se trabaja en su color
natural ya que al entramarlo con crin tefido oculta su verdadero color.

Una vez terminado el proceso, se utiliza el crin y el vegetal para
empezar a tejer.

El primer paso es urdir, esto significa armar la estructura de la figura.
Esto se realiza superponiendo 2 grupos de hebras de vegetal en forma
de cruz, el cual denominamos “arma”. Dependiendo de la figura que se
desee hacer, se determinan la cantidad de armas que son necesarias.

El urdido siempre se realiza con un nimero par de armas que son
atadas al centro con otra hebra vegetal denominada none que es un
arma independiente cuya diferencia radica en que parte del centro de
la estructura y sobre a las demds armas, siendo ésta mucho mas larga
que el resto. Esta arma extra (none) sirve para que el tejido se vaya
intercalando con cada vuelta que dé.

Figura 27: Indicaciones del entramado del crin. Fuente: Naranjo, 2010.

La hebra de crin se amarra a las armas incluyendo la none y con ésta
se empieza a tejer formando el entramado del tejido lo que consiste
en ir intercalando el crin pasandolo por arriba y por debajo de los
pares de las armas.

Cuando se termina una hebra y se desee seqguir tejiendo, se coloca
una nueva hebra un poco mas atras de donde terminé la anterior y
se prosigue a dar vueltas hasta que ambas hebras (la anterior y la
nueva) queden sujetas en el tejido.

Por ultimo, cuando la figura esté completa, se pasa a sumir, lo que
significa cerrar el tejido (Figura 30). Para esto se necesita una
aguja la cual se introduce paralelamente al arma y entremedio del
tejido. Una vez puesta, se introduce el arma en el ojal y se le hace
un pequeio doblés para que el arma no salga cuando se tire de ella.
Posteriormente se tira la aguja hasta que el arma traspase todo el
tejido. Se aprieta el sumido hecho y se va cortando el excedente de
los sobrantes del vegetal con tijera.



Finalmente este procedimiento termina cuando las figuras creadas
van a la venta. Comunmente, las figuras se venden en las propias
casas de las artesanas en Rari, donde las ventanas y pasillos se
utilizan como vitrinas para los clientes. Se venden también en los
alrededores turisticos de Rari, como lo son las termas de Panimavida,
y en otros sectores mas alejados de la regiéon del Maule como ferias
y puestos artesanales.

Adicionalmente y en menor escala, se utilizan otras vias de
comercializacién no directa tales como paginas web y redes sociales,
lo cual promueve la venta de esta artesania. La presencia en medios
digitales se relaciona con la busqueda de canales no tradicionales
para llegar a una mayor cantidad de personas y aumentar asi la
demanda por esta artesania.

Figura 28: Urdido. Fuente: Naranjo, 2070

/

Figura 29: Tramado. Fuente: Naranjo, 2010

Figura 31: Cierre del sumido. Fuente: Naranjo, 2010
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A modo de sintesis, se expone el proceso completo por medio del
esquema a continuacion:

- Faenadoras de equino
- Contacto con importadores

Obtencidn
materia prima

- Detergente - Anilina de color
- Sal o piedra alumbre

- Llavado - Tefiido
- Peinado - Secado - Peineta

R - Selecaion - Olla mediana
las fibras
Urdido Aguja de Soft con ojal grande
Tramado Tijeras

Sumido

Directa en los hogares quias
Puntos turisticos Paginas online
Encargos a pedido

Figura 32: Procesos y materiales indispensables para el trabajo

de la artesania en crin. Fuente: Elaboracion propia

3.3 (Objetos artesanales en crin y su forma constructiva

Las figuras resultantes en crin varian de acuerdo a la técnica y urdido
empleado. En general se utiliza la técnica del entramado ya sea para
obteneruntejido plano o untejido volumétrico. Respecto a estatécnica
se pueden emplear 3 formas constructivas basicas; calado, rectilineo
y circular. De forma complementaria se utiliza el embarrilado, que
consiste en envolver un conjunto de varillas de vegetal con hebras de
crin para dar ciertos detalles a las figuras (A. Contreras, comunicacion
personal, 1 de diciembre, 2017).

Tipo de urdido

Embarrilado

0 Circular t) Rectilineo 0 Calado

Figura 33: Principio constructivo de cada figura. Fuente: Elaboracion propia

Si se aplica un entramado circular, se puede obtener circulos, ramos
de flores, brujas, entre muchos otros. Con un entramado rectilineo
se logra obtener tortugas, marcadores de libros, y por dltimo con un
calado; alas, abanicos y pétalos de flores (A. Contreras, comunicacion
personal, 1 de diciembre, 2017).




A continuacion, la tabla presenta las figuras comunes de la artesania
en crin y su respectiva forma constructiva.

Figura Partes Forma constructiva
p
Circulo Circulo 0 Circular
Flor 0 Circular
. Ramo de flores
Tallo ('! Embarrilado
Globos Globo ‘) Circular
Copa
Sombrero 0 Circular
Borde
i Circular
Paragua Sombrilla 0
Mango t’ Embarrilado
Alas G) Calado
( J ); Mariposa
g — Cuerpo ‘} Circular
.

Figura Partes Forma constructiva
Separador de libro Abanico 9 Calado
Separador Q) Rectilineo
. Pétalos Q Calado
Camelias, rosas
0 copifues Tallo t} Embarrilado
A Aji 0 Circular
ji
Pedtinculo ‘) (’9
Caparazon
9 Rectilineo
Tortuga Patas y cola
Cabeza 0 Circular
Especies de peces, | CUerPO 0 Circular
insectos o mamiferos
en general Aletas y/o alas 9 Calado
f" , Cabeza y cuerpo
\ Angeles, brujas o 0 Circular
seres humanos. Brazos
Alas ©) calado

Tabla 2: Forma constructiva de figuras comunes de la artesania en crin.

Fuente:.Elaboracion propia
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3.4 Qtros objetos y usos fabricados en crin

En Ecuador, especificamente en la localidad de Guangopoldo, provincia
de Pichincha, se desarrolla el cedazo’ que una artesania hecha
totalmente con crin de caballo. En aquél lugar se mantiene la tradicion
por elaborar este instrumento con crin, ya que hoy en dia, éstas estan
siendo reemplazadas por coladores elaborados de fibras sintéticas.

Este objeto originalmente se creé con el fin de cernir el oro que
encontraban los indigenas en el volcan Llalé para poder intercambiarlo
con otros productos. Anteriormente se utilizaba yute o cabuya, sin
embargo, con la llegada de los espanoles hacia América en la época
colonial, pasé a reemplazarse por crin de caballo.

Para esta artesania, el crin es importado desde el norte de Colombia
puesto que no existe criaderos ni mataderos de caballos en Ecuador.

El procedimiento de esta artesania empieza con el proceso de cortado,
lavado y peinado del crin. Se selecciona para luego ser curtido, y con
ayuda de un telar se teje, proceso conocido como “gua-gua”. Una vez
terminado el tejido, se amarra con los aros (bordes del cedazo) que
son hechos de madera.

Los cedazos son el principal producto que se teje con crin, pero
debido a que cada dia es menor la demanda, y la inversién en tiempo
y trabajo no se justifica; Actualmente el cedazo se borda y se pinta
sobre la tela siendo éste un producto ya no utilitario, sino mas bien
ornamental. Ademas, los mismos artesanos negando abandonar esta
tradicion han cambiado de especialidad y han empezado a producir
con la misma materia prima figuritas, collares, aretes, accesorios para
el cabello, entre otros (Naranjo, 2007).

Figura 34: Bordado en cedazo con crin de caballo. Fuente: www.guangopoldo.gob.ecu

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

Figura 35: Figuras en crin. Fuente: Orellana, s.f



3.5  Aplicaciones del crin en el mercado

A nivel mundial, es posible ver el crin en diferentes aplicaciones;
Algunos de ellos constituyen parte de los objetos que utilizamos
dia a dia, mientras que otros por el contrario escapan de nuestra
cotidianidad, utilizandose en otros aspectos mayormente insertados
dentro de otras culturas.

En el mercado actual se pueden distinguir objetos intervenidos
con crin ya sea artisticos, instrumentales, decorativos, utilitarios e
indumentarios.

Existen varios artistas que utilizan el crin como material adicional
para incorporarlo en la fabricacién de objetos de ceramica tales como
fuentes, vasijas, platos, porta velas, entre otros. En este sentido el
crin tiene un uso principalmente decorativo. Relativo a esto, el crin
también es utilizado para la creacién de obras y piezas artisticas, en el
cual se emplea junto con materiales de diverso tipo y con técnicas no
convencionales, tratando de jugar por medio de los colores y texturas.

Ahora bien, el crin no solo cumple una funciéon netamente estética,
en algunos, su uso es acorde a su funcién. Tal como habiamos
mencionado anteriormente, es un componente para la fabricacion de
arcos de violin. También, por su propiedad higroscépica se utiliza para
la fabricacion de rellenos de cama y de colchones, como asi también
en toda tapiceria. Ciertos objetos tales como pinceles, brochas y
escobillas se componen igualmente de crin de caballo, tanto en
porcentajes como en su totalidad.

En siglos anteriores éste se utilizaba en los mirifaques o mas bien
conocido crinolinas o armadores, que consistian en estructuras que
mantenian huecas y elevadas las faldas de las mujeres sin necesidad
de utilizar multiples capas de enagua. Hoy en dia no se utiliza, sin
embargo, sigue empleandose para indumentaria como es el caso de
China, en que los atuendos y zapatos son tejidos con este material
(Chunmei, 2016).

Figura 36: Clasificacion y ejemplos de los usos del crin. Fuente: Elaboracion propia
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3.6 Disefioycrin

Disefiadores de distintas especialidades; Grafico, industrial, de
interiores y teatral, han empleado el crin en sus productos como forma
de integracion del disefio con la artesania tradicional. En algunos,
el contacto directo con las artesanas en el proceso productivo es
fundamental, ya que de esta manera visualizan las fortalezas y
debilidades de la artesania para descubrir qué mantener y en qué
pueden innovar.

En otros, que, si bien no mantienen un contacto cercano con ellas, expe-
rimentan con el material con el conocimiento y capacidad que conlleva
la profesion, desarrollando productos que reinterpretan esta artesania y
tratan de rescatar los aspectos mas apreciables de ésta.

a) Isabel Lecaros es una disenadora chilena que ha trabajado jun-
to con 10 artesanos de Rari desarrollando prototipos con el propé-
sito de ampliar los formatos y usos de este oficio.

Manteniendo el enfoque de las antiguas tradiciones y técnicas
locales, cre6 Crin Light, una pantalla de lampara tejida a mano con
crin de caballo que se compone de 3 piezas que se ensamblan en
madera torneada. Con esto propone el inicio de nuevos horizontes
para esta artesania tradicional al mantener el proceso del crin
combinandolo con la estética contemporanea.

b) Eggpicnic es un negocio creado por Camila De Gregorio,
disenadora grafica de la Universidad Catélica de Chile y
Christopher Macaluso, disefiador industrial australiano, que junto
con la colaboracién de Marcela Sepulveda, artesana experta en
crin crearon The Crin Collection. Proyecto que intenta apreciar la
técnica tradicional chilena del crin a través de la manifestacion de
art toys. Esta coleccién cuenta con 4 personajes de juguetes cuya
vestimenta representa la cultura del norte de chile

Figura 37: Crin Light. Fuente: www.plataformaarquitectura.cl

Figura 38: The Crin Collection. Fuente: www.catalogodiseno.com



c) Paula Leal es una arquitecta y disenadora de oficio que en el
afio 2007 credé Cuenco, marca que nacioé a partir de la integracion
del diseno contemporaneo con la artesania tradicional en crin.
En él propone lineas creativas e innovadoras de accesorios y
complementos textiles que no han sido desarrollados antes,
donde el trabajo del tejido en crin actia como protagonista de
estas creaciones.

d) Anamaria Reyes Mardones, disefiadora de objetos e interiores,
disefnd Alucrin, un objeto luminico fabricado con tuberias de cobre
y crin. Esta es la primera aplicacion utilizando la técnica del crin
que se inserta en el ambito del disefio con fines de ambientacion.
En ella se utilizé la técnica de entramado con base circular,
conservando todas las formas geométricas tradicionales de la
artesania e innovando en cuanto a las dimensiones, incorporando
a su vez, cobre y elementos de iluminacién para otorgarle otro fin.

Figura 39: “Eslabones de caracol”, pulsera y/o collar de crin.

Fuente: www.paulaleal.cl

Figura 40: Alucrin. Fuente: www.catalogodiseno.com
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e) Loreto Monsalve Campos, Disefiadora Teatral de la Universidad
de Chile, crea el proyecto “Centripeto” el cual fue expuesto en el
Cuadrienal de Disefio y Espacio Escénico de Praga 2015. Se trata de
una experimentacion en materiales y tejidos autéctonos chilenos
como el mimbre y el crin aplicados al vestuario escénico.

Consta de 5 vestuarios con grandes y diversas volumetrias que
tienen en comun crear movimiento centripeto; el tejido va hacia
el cuerpo de la escultura, entendido como soporte y eje de la
composicion. Trueno es uno de los 5 vestuarios creados, cuyo tutu
es confeccionado con plumas de pavo real y tejidos circulares de
crin blanco. Este ultimo también forma parte de los accesorios
anadidos al corsé.

f) Victoria Maria Poggi, disefiadora de la Universidad de Buenos
Aires,desarrolld joyerias experimentales en crina partirde untrabajo
en la materia de disefio de accesorios de aquella Universidad. Las
piezas que obtiene son a través de tejido en la cual, ciertas partes,
se resignifican técnicas de la cesteria.

Figura 41: Indumentaria trueno. Fuente: www.vistelacalle.com

Figura 42: Joyeria “Autoretrato” Toia Poggi. Fuente: www.90mas10.com



3.1

Proyectos de titulos vinculados al crin

a) Maria Belén Trivelli Alvarez, disefiadora industrial de la
Universidad Diego Portales, a través de su proyecto de titulo creé
Domado, marcade carteras hechas 100% amano que utilizael crin
de caballo como materia prima para su confeccion. Productos
gue se originaron por la busqueda constante de innovacién de
material, otorgandole nuevos usos y transformandolo en un
material de lujo cuya propuesta fue involucrarlo con la hipica,
propuesta que le dio un valor distinto, ya que es un deporte que
no habia sido explotado en temas de diseno.

El proceso de la confeccidon de estas carteras consta de la
recoleccion del material (Club Hipico de Santiago), clasificacion
del material segun tusa, cola y colores, limpieza, afieltrado
con maquina afieltradora de 5 agujas punzantes, prensado y
planchado por calor, limpieza para sacar los ultimos residuos, y
por ultimo, su confeccion.

b) Mauricio Guerrero Araya junto con Valentina Arias Cuevas,
ambos disefiadores industriales de la Universidad Técnica
Metropolitana, por medio de su proyecto de titulo trabajaron con
artesanas de Rari con el fin de disefiar una linea de productos
con una combinacion Unica en funcionalidad y belleza estética.
En ellos muestran nuevas formas de uso del crin, mezclandolas
con otros materiales que resaltan no sélo el disefio final del
objeto, sino también las caracteristicas que posee esta fibra.

El objetivo general de esta investigacion es rescatar cultural y
artesanalmente el tejido de crin de Rari, por medio de estrategias
de marketing, que permitan el aumento en la red de valor de
cambio de los productos, ademas de la utilizaciéon del Disefio
Industrial como método de preservacion de artesanias en vias
de extincion.

Figura 43: Carteras con crin fieltrado. Fuente: www.domado.cl

Figura 44: Lamparas colgantes de madera de lenga rosada con crin.

Fuente: Arias, Guerrero, 2016.
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3.8 Conclusiones

En vista a la revision del estado del arte, es posible evidenciar las
distintas manifestaciones de la utilizacién del crin tanto en su aspecto
estético como utilitario. Es un material que, si bien en Chile se percibe
solamente como materia prima en la artesania, se encuentra inmerso
en una gran cantidad de usos y propdsitos que comunmente se
desconoce.

En comparacién a otras fibras de origen animal, el uso del pelo de
caballo es indudablemente minoritario, sin embargo, éste cuenta
con caracteristicas que igualan o superan al resto de las fibras,
convirtiéndolo en una buena alternativa de uso.

A pesar de ser un recurso disponible a lo largo del pais, el crin dentro
de las materias primas utilizadas en el area artesanal, es el menos
explorado. Este hecho genera la oportunidad de investigar el material
en mayor profundidad y buscar nuevas formas de desarrollo de éste.

Por mas que el trabajo desarrollado en colaboracién entre disefadores
y artesanas ha fomentado la producciéon de nuevos productos, ha
existido escasa variacién en la utilidad que se le otorga al crin en estos
productos.

Los trabajos desarrollados entre ambos han sido elaborados a partir
de formas constructivas basicas. En algunos casos se ha intentado
conservar laforma aumentando solamente el tamafo de las artesanias,
lo que implica un mayor trabajo y esfuerzo, sin aportar otro uso o
funcion a los objetos.

En relacion a la técnica, la mayoria de las artesanas y disefiadores han
conservado la manera de tejer y solo algunos de ellos han explorado
nuevas técnicas como lo es la aplicacion del crin como textura no
tejida la cual se puede apreciar a simple vista en el producto final.

Hasta el momento el Unico aspecto que no ha sido intervenido es el
procedimiento tradicional. Este se refiere al tratamiento de limpieza
y coloracion del crin, el que podria potenciar la creacién de nuevos
productos y usos de esta artesania.

Con la ayuda del diseno y la capacidad de innovar con métodos no
aplicados al crin con anterioridad, los artesanos podrian desarrollar
productos altamente atractivos y potenciar el crin como materia
prima de calidad.



T AR —

Besarrollo del proyecto




56

Todo resultado de una investigacion se manifiesta en conocimientos
que permiten ser proyectados por medio del Disefo. En este caso,
éstos pueden ser plasmados en soluciones creativas y distintas a
las que se han desarrollado, permitiendo evolucionar en los usos que
comunmente se asocian a esta artesania.

La artesania en crin es un arte que se adapta a los nuevos desafios
y escenarios de este siglo. Las artesanas, han demostrado poder
sobreponerse a las dificultades y estan dispuestas a conservar esta
artesania propia y Unica de Chile.

Las mujeres autéctonas de la localidad de Rari han preservado
la técnica, el tratamiento de limpieza y coloracién del crin. Han
desarrollado nuevas figuras con el fin de innovar, sin embargo, la
poca variacién en cuanto a la finalidad y el uso de los productos ha
conllevado una escasa llegada de publico.

Por otra parte, los disenadores han desarrollado nuevos productos a
partir de las mismas formas. Algunos interviniendo la técnica, otros
conservandola, pero ain no han logrado innovar de tal forma de generar
una mayor utilidad en los productos que se elaboran con este material.

Lainformacionque seextraeapartirdelos procedimientos, propiedades,
usos y productos desarrollados en esta investigacion, constituyen la
base fundamental para comprender de qué forma intervenir el crin a
través de la oportunidad de Diseio identificada.

Intervenir la técnica de cesteria implica modificar la manera de tejer
que se ha utilizado por anos afectando el trabajo minucioso y la
destreza que caracteriza este tejido.

De esta forma, se elige por intervenir el procedimiento del crin, en
especifico el proceso de coloracion, en el cual desde sus inicios de
esta artesania se ha tefiido inicamente con anilina.

Hoy en dia existen diversos materiales con los que se puede teifliir,
obteniendo distintos colores como también nuevas propiedades.
En este sentido, la coloracion a través de métodos y materiales
luminiscentes resulta de interés para llevar a cabo la direccién del
futuro proyecto.

Por medio del proceso de coloracion, el crin puede adquirir propiedades
luminiscentes que otorguen propdsito al objeto, ampliando su uso y
demanda en nuevos mercados.

Por estarazon, en los siguientes temas se estudian las teorias y clases
de luminiscencia, en especifico de la fosforescencia, explorando
distintos materiales y métodos de coloracion fosforescente para su
posterior aplicacion.



41  Luminiscencia

“Laluminiscenciaeselfenémeno que experimentan algunos materiales
capaces de absorber energia y de volver a emitirla en forma de luz
visible” (Callister, 2007, p.734). La capacidad de absorcion de estos
materiales se debe que contienen estructuras con configuraciones
moleculares particulares conocidas como fluorocromos, que se
caracterizan por sus espectros de excitacion y emision (Callister,
2007).

Martinez y Gragera (2008) seiialan que existen distintas formas
de luminiscencia dependiendo de cudl sea el origen de la energia
absorbida para excitar las moléculas, éstas se clasifican en:

Electroluminiscencia
Accion de corriente eléctrica

A

Termoluminiscencia Quimioluminiscencia
Accidn al calor Reaccidn quimica

_ Luminiscencia
Emision de luz a causa de”

Triboluminiscencia Radioluminiscencia

Accidn mecdnica Reaccidn nuclear
Fotoluminiscencia
Accidn de luz
Fluorescencia - Fosforescencia
o

Accidn que perdura en el
tiempo despugs de cesar la
radiacidn

Accidn inmediata que se
extingue al cesar a radia-
cion que la provoca

Duraci

Gréfico 4: Clasificacion de la luminiscencia. Fuente: Elaboracion propia.

La generacién de luminiscencia causada por la excitacion de
una molécula mediante fotones de luz visible o ultravioleta se
denomina fotoluminiscencia. Esta fotoluminiscencia puede ser
de dos categorias, fluorescenciay fosforescencia segun el tiempo
de duracion de emisién de luz después de haber sido excitado
(Martinez y Gragera, 2008, p.194).

Si la emisién dura menos de un segundo, el fendmeno se denomina
fluorescencia y si dura mas se denomina fosforescencia. Asi, la
fluorescencia dura unicamente mientras dura el estimulo, es un
fenédmeno virtualmente instantaneo, mientras que la fosforescencia
puede durar minutos u horas luego de desaparecido el estimulo.

Inicialmente, toda molécula se encuentra en un estado vibratorio basal
que depende en gran medida de la existencia de determinado nivel
de energia, proveniente de la luz visible, luz ultravioleta u otra fuente,
para alterar este estado, de forma que sus nucleos atémicos y sus
electrones aumentan su grado de oscilacién, adquiriendo la molécula
mayor energia. En tal caso se dice que la molécula se encuentra
excitada o alterada. La molécula excitada tiene tendencia a recuperar
su estado energético de reposo mediante la liberacion de la energia
total o parcial que ha absorbido en forma de luz (Martinez y Gragera,
2008).

Los diferentes estados y niveles de energia que adquieren los
materiales luminiscentes, pueden representarse a través del diagrama
general elaborado por Jablonski (1898-1980) (figura 45).
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Figura 1.1 Diagrama de Jablonski.

Figura 45: Diagrama general de los niveles de energia de Jablonski. Fuente: www.ub.edu

En él, se observa que la absorcién de la luz de excitacion eleva la
molécula del fluorocromo a un estado de excitacién con un mayor
contenido de energia, S2. En estado de excitaciéon se mantienen un
tiempo determinado, de 10-9 a 10-7 segundos, en el cual la molécula
sufre cambios conformacionales e interacciones con las moléculas de
su entorno. Como consecuencia, parte de la energia del estado S2 se
disipa, credndose un estado S1 de menor energia. Pasado este tiempo
de excitacion la molécula emite luz de menor energia volviendo a su
estado fundamental, SO.

4.2  Usosy aplicaciones

A mediados del siglo XIX, la fotoluminiscencia comenz6 a ser utilizada
principalmente como un método de iluminacién para la visualizacién
de mapas y otros documentos en la oscuridad. Hoy en dia, sus
aplicaciones son multiples, desde sistemas de seguridad, elementos
de inspeccion, hasta objetos con fines de entretenimiento.

A continuacién se presenta algunos de sus usos y aplicaciones:

Autentificacion de billetes, sellos, certificados y
etiquetas para detectar imitaciones.

Autentificacion y pruebas de obras de arte en
términos de autenticidad, arqueologia, etc.

Autentificacion de documentos

Higiene y control de
propagacion de gérmenes

Visualizacion de la higiene de manos, control del
lavado y aplicacion de sustancias desinfectantes
de mano.

Criminologia Demostracidn de transferencia de

gérmenes.

Ciencias forenses en la blisqueda de evidencias
y causas de delito, incendio, etc.
Medicina forense

Proteccion contra robo mediante el uso de
marcas de identificacion ocultas.

Geologia Pruebas de fluorescencia y fosforescencia en
mineralogfa.

Biomedicina Deteccién de células cancerigenas.

dentificacion de medicamentos o dispositivos
dentro del cuerpo.



Sefialética y seguridad Indicaciones de salida de emergencia,
delimitaciones de rutas de evacuacion y dreas
de peligro.

Prendas de alta visibilidad; Chalecos,
uniformes de trabajo.

Decoracion e infraestructura Pintura y adhesivos “glow in the dark”.

Recubrimiento de espacios con alfombras y
otros textiles.

Uso personal Aplicaciones para fiesta: pulseras luminosas,
ropas para discoteque

Objetos luminosos en general como espanta
cuco, juguetes, relojes, accesorios para
bicicletas, celulares, entre otros.

Figura 46: Aplicaciones de la fotoluminiscencia. Fuente: Elaboracion propia

De acuerdo alos usos que se utilizan mayormente en la vida cotidiana,
gran parte de ellos se encuentran aplicados a materiales textiles
como fibras y tejidos. La capacidad que tienen las fibras de absorber
y emitir luminiscencia proporcionan oportunidades creativas Unicas
para este tipo de material, los cuales pueden tener la funcién de atraer
la atencién, o bien, para alertar. De esta forma, la luminiscencia se
aplica tanto en usos para fines estéticos como funcionales. Para
fines funcionales, se asume una importancia especial, en donde
comunmente se aplica en prendas de vestir para el entorno laboral
(paraoficios como bomberos, personal de emergencia, trabajadores de
la construccidn, entre otros.) como asi también para el uso de objetos
donde también se requiere emplear elementos de alta visibilidad por
temas de seguridad.

En relacién a las distintas clases de luminiscencia, la fosforescencia
presenta mayor relevancia debido que posee requerimientos factibles
de ser utilizado en el desarrollo de este proyecto. Al ser un fendmeno
originado por energia luminica, es posible utilizar fuentes de luz
natural y artificial que permiten prolongar este efecto por mas tiempo
tras el cese de absorcion de luz.

Figura 47: Contextos aplicados a la fotoluminiscencia

Fuente: Elaboracion propia

B

Figura 48: Aplicacion de fotoluminiscencia en fibras e hilos.

Fuente: Elaboracion propia.
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4.3 Materias primas para tefiido fosforescente

Definimos la operacion de tintura como aquel fenémeno mediante
los cuales una sustancia atrae o retiene sélidamente a una materia
colorante. Toda sustancia que posea la capacidad de teiir fibras se
denomina colorante (Alonso, 2015).

La capacidad de las materias colorantes para tefir fibras viene
determinada por una serie de parametros fisicoquimicos tales como la
solubilidad en el medio acuoso y la forma de fijacion sobre las fibras,
entre otros. La fijacion de los colorantes en la fibra depende de su
afinidad, la cual es definida conforme a las fuerzas intermoleculares
entre la fibra y el colorante (Alonso, 2015).

De acuerdo con esto, los colorantes se clasifican generalmente en dos
categorias: Tintes y pigmentos. Los tintes son sustancias solubles en
agua que poseen afinidad por una o mas fibras textiles bajo condiciones
especificas de temperatura y en presencia de ciertos auxiliares. Los
pigmentos, por el contrario, son sustancias insolubles que por no
presentar afinidad con las fibras requiere para su fijacion la ayuda de un
vehiculo o adhesivo llamado aglutinante (Choudhury, 2006).

Entre los pigmentos mas comunes se encuentran variados compuestos
en base a 6xidos metalicos, hidroxidos, cromatos u otras sales. Parte de
estos compuestos, en especifico aquellosinorganicos que se encuentran
constituidos por elementos tales como aluminio, azufre, estroncio y zinc
son los responsables de producir fosforescencia (Zambrano, Ramirez,
Bolivar, Trosel y Manrique, 2016).

Estos estan presentes Unicamente en pigmentos, por tanto, se debe
emplear un aglutinante para su aplicacion.

Los aglutinantes son sustancias mas o menos liquidas y pegajosas,
que se puede utilizar en forma solida, disperso en solventes
organicos volatiles, en solucién acuosa o emulsionado en agua.
Correspondiente a estas sustancias se hallan los aceites secantes,
resinas naturales y sintéticas. Las resinas naturales en su mayoria
son de origen vegetal: dammar, colofonia, almaciga, goma arabiga,
con excepcioén la goma laca que es producida por un insecto, Laccifer
Lacca de donde proviene su nombre. Las resinas sintéticas, por otro
lado, son mas resistentes al agua y a los agentes quimicos. Entre
las mas utilizadas se encuentran las resinas alquimicas, acrilicas,
fendlicas, y vinilicas. De todas éstas, la resina acrilica es la mas eficaz
y duradera en cuanto a condiciones climaticas extremas, soportando
intensas radiaciones ultravioleta del sol (Zambrano et al., 2016).

Los pigmentos fosforescentes se pueden adquirir de distintos
proveedores. Para esta investigacion se decidié emplear pigmentos
de la empresa HALI Industrial, especializada en la elaboracién de una
amplia gama de pigmentos para fibras textiles naturales y sintéticas,
pinturas, recubrimientos de plasticos, entre otros.

Figura 49: Pigmentos fosforescentes de HALI industrial. Fuente: www.hali-pigment.com
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5.1  Método de tefido

El crin es unafibra proteica que desde sus inicios en la artesania ha sido
tefiida unicamente con anilina. Diferentes clases de fibras; naturales,
artificiales y sintéticas han sido tefidas no sélo con tintes como la
anilina, sino también con pigmentos. Existen diversos métodos de
tefido con pigmentos fosforescentes que han sido utilizados sobre
materiales textiles, especificamente en fibras proteicas.

A través de una revision bibliografica se evaluaron 6 alternativas de
métodos de aplicacidn, de las cuales se escogieron 2 de acuerdo a los
siguientes criterios:

1.Método de facil aplicacion que no requiera instrumentos
complejos, ni capacidades especificas para llevarse a cabo.

2.Que conserve las caracteristicas fisicas de la fibra sin alterarlas.

3.Que contenga materiales de bajo costo, de facil adquisicion, y
sin ser perjudiciales para la salud y el medio ambiente.

Consiste en un método para la fijacion de pigmentos fosforescentes
sobre materiales textiles el cual puede ser aplicado para la produccién
de efectos luminiscentes en fibras e hilos celulésicos y proteicos. Los
pigmentos se utilizan junto con sustancias orgdnicas; un disolvente
y un agente aglutinante aplicados en forma de solucion. El material
a tefir puede ser incorporado a la solucién por medio de un baiio de
suspensidn acuosa, en agua u otro liquido (Dreyfus, 1936).

La preparacion es la siguiente:

Partes / Porcentaje
Goma arabiga 100
Acetona 115
Pigmentos 15

Es el método recomendado por la industria fabricante de pigmentos
fosforescentes. Consiste en un método para producir efectos
luminiscentes sobre una amplia gama de materiales de los cuales
se encuentran materiales textiles y materias primas artesanales ya
sea para funcién decorativa y/o indicativa. Se basa en agregar los
pigmentos en un medio aglutinante tal como resina o pintura, y se
aplica al material de cualquier forma a convenir.

La preparacidn es la siguiente:

Partes / Porcentaje
Resina o pintura 100
Pigmentos 30

Las gomas son aglutinantes naturales que provienen de plantas, los
cuales son solubles en agua y pueden utilizarse como aglutinante,
adhesivo, espesante, fijador o estabilizador.

En particular, La goma arabiga o goma de acacia es la resina que
proviene de las especies de acacia que crecen en regiones de Africay
Medio Oriente. Se utiliza como aglutinante de colorantes y pigmentos
otorgando transparencia y viscosidad a las disoluciones para facilitar
el tefido y aplicacion. Se puede obtener en forma de lagrima o en
polvo principalmente en tiendas de artes y droguerias (Casas, 2012).

Laacetonaesunliquido volatilincoloro quetienediversas aplicaciones.
En el campo del arte se utiliza para disolver resinas, gomas y otros
materiales empleados en pinturas con el objetivo de disminuir la
viscosidad de la pintura, de manera que pueda ser aplicado facilmente
en una pelicula fina (Mayer, 1992). Se puede obtener en droguerias y
en lugares de venta de productos quimicos.



Figura 50: Materiales utilizados en la fase 1 de experimentacion.

5.2 Experimentos de tefiido

Sellevaron a cabo 3 fases de experimentacion para alcanzar el resultado
deseado. En cada una de ellas se modificaron proporciones, materiales,
y modo de aplicacién.

Para mayor detalle de las proporciones utilizadas en cada una de las
probeta de las 3 fases de experimentacion, revisar anexos (Pag. 136).

5.2.1 Fase 1: Experimentacion preliminar
Experimentos del N° 1 al N°6

La goma ardbiga presente en el método A, se utiliza para ambos
métodos, esto se debe a que al ser una resina cumple con los requisitos
que plantea el método B.

Cada método varia por la utilizacion de acetona y las proporciones que
se encuentran determinadas para cada material. Los porcentajes de
cada material son calculados con respecto al peso total de la fibra a
tefir. En cada uno de los experimentos se utilizan 16 hebras de crin,
lo que corresponde a 0,6g de peso total. Con el fin de cubrir las hebras
completamente en la solucidn, se aplica el doble o el triple de este valor
conservando siempre la proporcion.

Metodo A % | x1 | x2 | x3
Goma arabiga 100 |06 |12 (18
Acetona 115 10,69 11,38 |2,07
Pigmentos 15 1009 0,18 10,27

Método B % X1 2
Goma arabiga 100 06 | 12
Pigmentos 30 0,18 | 0,36
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Procedimiento

En todos los experimentos de esta fase preliminar, se debe comenzar
disolviendo la goma arabiga para utilizarla como aglutinante. Para ello
se vierte agua hirviendo sobre la goma arabiga con el fin de obtener un
medio liquido en el cual pueda acoplarse con el resto de los materiales.

Una vez fria la preparacion, se integran todos los materiales en un vaso
precipitado y se mezcla hasta conseguir una solucién uniforme. Luego
se introduce la fibra sumergiéndola en el vaso precipitado, revolviendo
para asegurar que la fibra quede completamente tefiida por la solucién.
Se espera 5 minutos y se retiran las fibras, dejandolas secar en un
soporte limpio a temperatura ambiente.

Finalmente, las fibras se exponen por 5 minutos a la luz artificial y se
introduce en un recipiente cerrado obstaculizando el ingreso de luz para
observar visualmente (a percepcion del ojo humano) la fosforescencia
que emite.

Para la preparacion, se recomienda utilizar 1 parte de goma arabiga y
2, 0 3 partes de agua. Hay que mencionar, que existen otras soluciones
que incluyen goma arabiga, agua y aceite (preferentemente aceite de
linaza, 2 partes en volumen) para emulsionar la mezcla y conferir una
cierta dureza o solidez al fijar el pigmento sobre la superficie que se
aplica (Mayer, 1992).

Figura 53: Fibras sumergidas en la solucion.



Resultados

Materiales Goma arabiga Acetona Pigmento
Proporcidn 1,2gr (Proporcion 1:2) 1,38 0,18
Resultado | La unidn de acetona y goma ardbiga se solidifica, sin embargo, la
solucion consigue adherirse a la fibra. Esta se tifie en su totalidad,
pero presentando ciertos excedentes y residuos que se desprenden
de la fibra con el roce.

Fosforescencia @ Baja 0 Media © Alta
Materiales Goma arabiga Acetona Pigmento
Pmporcio'n 1,8gr [Pruporcién 1:2] 2,07 021

Resultado | Se obtiene una solucion bastante liquida, sin consistencia suficiente
para que se adhiera a la fibra, y para que adquiera el color del
pigmento. Presenta excedentes y residuos en la fibra que se
desprenden.

Fosforescencia ' Baja @ Media @ Alta
Materiales Goma arabiga Pigmento
Proporcion 1,2gr (Proporcidn 1:2) 0,36

Resultado | Las proporciones utilizadas fueron adecuadas para que la solucion
obtuviera una consistencia mas espesa y adherente a las fibras. Sin
embargo, el tefiido se desprende de la fibra.

Fosforescencia @ Baja @ Media ) Alta
Materiales Goma arabiga Pigmento
Proporcidn 1,2¢r (Proporcion 1:3) 0,36

Resultado | Se obtiene una solucion mas liquida de menor consistencia debido al
aumento de la proporcion de agua. No obstante, la solucion se adhiere
alafibra obteniendo déhilmente el color del pigmento presentando a su
vez, una menor cantidad de residuos que se desprenden de ésta.

Fosforescencia @ Baja " Media @ Alta

5 Materiales Goma arabiga Pigmento
Proporcidn 1,2gr (Proporcidn 1:3:2 036
de goma, agua y aceite linaza)

Resultado | La unidn de la goma arabiga y el aceite de linaza se aglomera de
modo que no permite que la fibra se tifia y adquiera el color del
pigmento.

Fosforescencia @ Baja @ Media © Alta
6 Materiales Goma arabiga Pigmento
Proporcidn 1,2gr (Proporcidn 1:3 sin hevir) 0,36

Resultado | La solucion no se adhiere de manera uniforme a la fibra. Esta

presenta residuos y excedentes que se desprenden.
Fosforescencia " Baja @ Media © Alta

Tabla 3: Resultado de la fase 1 de experimentacion. Fuente: Elaboracion propia

Figura 54: Resultado con el
Meétodo A.

Figura 55: Resultado con el
Método B.
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Conclusiones

Al emplear proporciones segun el peso total de la fibra, se obtiene una
reducida cantidad de solucion total la cual no cubre totalmente las
fibras.

Para la preparacion de goma arabiga, en definitiva, se debe disolver
con agua hirviendo, ya que con agua fria no alcanza a disolverse
por completo. Se obtiene una solucién mas consistente y en efecto
adherente cuando se utiliza 1 parte en volumen de goma ardbiga y 2
partes en volumen de agua.

Con respecto a los métodos utilizados; En el método A, la acetona se
diluye en la goma arabiga con dificultad. No se percibe diferencia al
incluir este disolvente a la solucion, por lo cual no contribuye al tefido
de la fibra. En cambio, en el método B, al utilizar sélo la preparacion de
goma arabiga es suficiente para diluir el pigmento y aplicarlo a la fibra.
Incluir aceite de linaza tampoco contribuye.

En todos los resultados, las fibras tefiidas con goma arabiga presentan
desperfectos, se desprenden residuos y particulas del tefido de la fibra
que ocasionan la pérdida del efecto fosforescente.

De estos resultados se detecta diferentes niveles de fosforescencia los
cuales fueron clasificados en 3 de acuerdo con lo observado: nivel bajo,
medio y alto, predominando el nivel medio y bajo.

En consecuencia, la goma arabiga es un material aglutinante que no
cumple con el resultado esperado, por tanto, se descarta y se continta
experimentando con otros materiales pigmentables.



h2.2 Fase?

Experimentos del 7 al 22

En esta fase se decide aplicar una proporcién en relacién con una
solucién equivalente a 10ml para el método A, y 5ml para el método B.
Esta diferencia radica en que los porcentajes de pigmento para cada
método son distintos, 15% y 30% respectivamente. Es por esto por lo
que se aplica la cantidad mencionada para que ambos utilicen 1,5gr
de pigmento. Cabe sefalar ademas, que utilizando esta medida se
asegura de cubrir las fibras completamente en el recipiente.

Se mantienen los 2 métodos anteriormente sefialados y se emplean
otros materiales cualificados tales como goma laca, barniz goma
laca, que al igual que la goma arabiga es una resina natural. Se
emplea ademas una pintura al 6leo y resina acrilica tal como permite
el método B. Este ultimo es soluble en cetona por lo que puede ser
empleado también en el método A.

La goma laca es una resina natural de origen animal que se obtiene
a partir de la secrecion de un insecto (Laccifer Lacca). Es utilizada
para elaborar recubrimientos de gran dureza y durabilidad. Tiene
cualidades como sellador, protector y aglutinante de pigmentos por
sus caracteristicas adhesivas. Se presenta en varios formatos tales
como polvo, escamas, disco y barniz, los cuales se pueden obtener en
tiendas de arte y manualidades o tiendas comerciales de materiales
para carpinteria (Casas, 2012).

Comunmente se utiliza en un formato de ldminas o escamas, de modo
que para disolverlo se diluye en alcohol etanol 95° en una relacién
de 1:5 (100gr de goma laca escamada en 500ml de alcohol), o bien
en una concentracién maxima adecuada de 1:3. Se recomienda dejar
reposar en un recipiente de vidrio cerrado por 24 horas para que se
disuelva completamente (Pascual, 2017).

La resina acrilica Plextol B-500 es una resina acrilica termoplastica que
se caracteriza por ser resistente a los agentes atmosféricos, tales como
temperatura y humedad. Se utiliza generalmente como adhesivo para
fibras debido a sus excelentes propiedades adhesivas, y aglutinante
de facil pigmentaciéon para la fabricacion de colores. Es soluble en
hidrocarburos, cetonas y alcoholes (Villarquide, 2005). Se puede
obtener en tiendas comerciales de suministros para la conservacion y
restauracion de telas y obras pictéricas.

Figura 56: Materiales utilizados en la fase 2 de experimentacion.
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Método A
a) Goma laca

Modo de aplicacion

La goma laca se utiliza de dos maneras en las soluciones,
una de ellas es incorporando la goma laca diluida en
alcohol en una relaciéon de 1:3. Se escoge esta maxima
concentraciéon puesto que, al anadir acetona la solucién
quedara mas diluida, sin embargo, seguird manteniendo
una concentracion adecuada.

Porotra parte, se utilizalagomalaca sindiluirla previamente,
utilizando la misma acetona derivada de este método como
diluyente. En ambos casos se forma la soluciéon mezclando
la goma laca, la acetona, y en ultimo lugar el pigmento.
Obtenida la mezcla se sumergen las fibras observando si
éstas adquieren la coloracion del pigmento.

Resultados

La goma laca diluida previamente en alcohol se integra
facilmente a la acetona y al pigmento, a diferencia de la
goma laca diluida solamente con acetona. Esta no se diluye
completamente en la acetona lo que provoca la parcial
integracion con el resto de los materiales.

No se percibe un mayor cambio en la coloracion de la
solucion. Si bien la solucién se adhiere a la fibra, ésta
escasamente la tife del color del pigmento, por lo que el
efecto fosforescente se percibe con dificultad.

Figura 59: Resultados al sumegir el crin en la solucion..




h) Resina acrilica

Modo de aplicacion

En primer lugar se afade la resina acrilica a la acetona,
incorporando en ultimo lugar el pigmento para formar
la solucién. Una vez incorporados todos los materiales,
se mezcla hasta obtener una solucion homogénea y se
incorpora la fibra sumergiéndolas en ésta.

Resultados

La mezcla de todos los materiales se solidifican formando
una masa entre si. Esto impide que las fibras se integren
a la solucién y permita que se extienda a lo largo de ellas.
Se observa ademds que, al retirarlas del recipiente, la
mezcla se adhiere en ciertos sectores de la fibra de manera
aglomerada.

Figura 62: Resultado obtenido en el crin.
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Método B
a) Goma laca

Modo de aplicacion

Se afnadelagomalaca previamente diluida en unarelacion
de 1:3 al vaso precipitado, incorporando posteriormente
el pigmento. Se mezcla hasta que el pigmento haya
sido disuelto completamente en la solucién, y se tife
las fibras sumergiéndolas en la solucién por 5 minutos,
retirandolas una vez trascurrido el tiempo.

Resultados

El pigmento se disuelve completamente adquiriendo la
tonalidad verdosa del pigmento por sobre el color de la
goma laca. La solucién se impregna en las fibras casi
en su totalidad de manera uniforme, sin despegarse ni
desprenderse después de secado. No obstante, las fibras
consiguen levemente el color del pigmento, por lo cual el
efecto fosforescente también se aprecia de manera leve.

Figura 63: Solucion de goma laca y pigmento.

> ol

Figura 65: Resultado obtenido en el crin.



h) Barniz goma laca

Modo de aplicacion

Como este material ya se encuentra en un medio acuoso,
no necesita diluirse previamente para ser anadido a la
solucion. Se utiliza 5ml de barniz que es la cantidad total
empleada y se afhade el pigmento para mezclarlo. Al
obtener una mezcla homogénea, se sumergen las fibras y
se revuelve junto con ellas, retirando una vez trascurrido
un par de minutos.

Resultados

El pigmento se disuelve completamente en el barniz,
adquiriendo la misma tonalidad del pigmento. Sin
embargo, se obtiene una solucién bastante liquida y
aceitosa, la cual se desliza facilmente de la fibra. Esta se
tife muy levemente, percibiendo escasamente el efecto
fosforescente.

Figura 67: Resultado al sumergir el crin en la solucidn.
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¢) Resina acrilica

Se prepara la solucién incorporando 5ml de resina acrilica
y 1,5gr de pigmento mezclando hasta que se disuelva por
completo. Se sumergen las fibras y se revuelve junto con
ellas por unos 2 a 3 minutos. Finalmente se retiran y se
dejan secar.

La resina acrilica presenta una buena capacidad de
pigmentacion puesto que adquiere la misma tonalidad
del pigmento. La mezcla de ambos materiales forma un
compuesto uniforme y con consistencia, la cual se adhiere
facilmente a las fibras consiguiendo ser tefiidas inclusive
con la misma tonalidad. Por otra parte, las fibras al ser
retiradas del vaso precipitado éstas quedan aglomeradas
unas con otras debido a la dificultad de separarlas
individualmente después de sumergirlas.

Al tratar de separar las fibras una vez secas, éstas
quedan con un aspecto rugoso y se desprende parte
del tefido como polvillo, no obstante, la mayoria de las
fibras conservan el tefiido presentando fosforescencia
perceptible al ojo humano.

Figura 68: Solucion de resina acrilica y pigmento.

Figura 69: Desprendimiento de particulas de tehido ocasionados al separar las fibras.

Figura 70: Fosforescencia del crin con resina acrilica.



d) Pintura

Se prepara la solucion incorporando 5ml de pintura y
1,5gr de pigmento. Se mezcla y se sumergen las fibras,
retirdandolas en un tiempo de 2 a 3 minutos.

A diferencia del resto de experimentos, para este caso
el procedimiento fue llevado a cabo varias veces para
determinar diferentes variables, como la utilizacion de
distinto tipo de pintura; transparente y blanco al ¢leo,
retiro y separacion inmediata de las fibras y, por ultimo,
aplicacion de barniz goma laca posterior al secado para
saber si es que modifica el aspecto de la fibra y disminuye
las imperfecciones al tefirlo.

La pintura transparente al 6leo posee buena capacidad
de pigmentacion y adhesion a la fibra, al contrario de la
pintura blanca al éleo, que al adherirse a la fibra mantiene
una viscosidad constante. Si bien las fibras consiguen
tefirse con la pintura transparente, éstas forman pequenos
residuos que se descascaran al frotarlas.

Al retirar y separar las fibras en seguida permite el secado
individual sin que permanezcan aglomeradas entre ellas. La
aplicacién posterior de goma laca no contribuye en mejorar
la apariencia visual y tactil de la fibra.

Figura 72: Resultado con pintura transparente al 6leo. Figura 73: Resultado con pintura blanco al dleo.

Figura 74: Fosforescencia del crin con pintura

transparente al dleo.
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Conclusiones

En comparacion a los 2 métodos aplicados, el método B obtuvo
mejores resultados en comparacién al método A, dado que incluye la
utilizacion de acetona, y menor porcentaje de pigmento.

Con respecto a los experimentos realizados; la goma laca y el barniz
goma laca diluyen completamente el pigmento y confieren un aspecto
liso sin ninglin excedente a la fibra. Sin embargo, estas mezclas
poseen pobre capacidad de tefiido y no logran adquirir la tonalidad que
posee el pigmento.

Por otro lado, la resina acrilica y la pintura transparente al 6leo
consiguen una buena adherencia y pigmentacion a la fibra. Tanto la
resina acrilica como la pintura se logran percibir visualmente el efecto
fosforescente, distinguiéndose notoriamente en la oscuridad.

Al realizar numerosos experimentos se detecta que el modo de teiiir
las fibras resulta inconveniente. Cuando estas se sumergen en el vaso
precipitado, las fibras se juntan lo que dificulta el tefido homogéneo
y su posterior separacion. Al retirarlas, las fibras tienden a enredarse
y su separacion provoca el retiro del pigmento, demostrando que esta
manera de tefiir no es la mas apropiada.

Ademas, el tiempo juega un rol fundamental ya que una vez que las
fibras se tifien, se deben retirar y separar de forma inmediata ya que las
soluciones se secan con rapidez.

Método A Denominaciom Fosforescencia
Goma laca 1A
Resina acrilica 2A
Método B
Goma laca 1B
Barniz goma laca 2B
Resina acrilica 3B
Pintura transparente 4B
Pintura Blanca 478B
Baja Media Alta

Tabla 4: Resultados luminicos de los experimentos de la fase 2, utilizando niveles

bajo, medio, alto seguin percepcion visual. Fuente: Elaboracion propia

Nombre designado para identificar cada probeta



H2.3 Fase3

Experimentos del n°23 al n°37

Se descarta el método A y se experimenta Unicamente con el método
B utilizando 2 materiales en especifico: la resina acrilica Plextol y la
pintura trasparente al éleo.

Se modifica el modo tradicional de tenido basada en sumergir las
fibras en el vaso precipitado reemplazandola por los dos modos que
se describen a continuacion:

Modo 1

Se utiliza una superficie de madera cubierta de polietileno para
impedir la absorcion de la solucién y evitar a su vez que las fibras se
adhieran a la superficie.

Se dispone las fibras en la superficie separadas entre cada una,
sujetandolas en ambos extremos por medio de 2 listones de madera.
Los listones se cubren con cuero en la zona que se encuentra en
contacto con la fibra con el fin de evitar que se deslicen, y se presiona
con prensas para fijar los listones y las fibras con la superficie.

Modo 2

Se utiliza la misma superficie anterior cubierta de polietileno, pero
ademads se disena y fabrica un instrumento para situar las fibras
separadas entre cada una de ellas.

Este instrumento se conforma de piezas de madera que forman un
cuadrilatero. Ellargo del instrumento es dado por la media del largo de
las fibras y el ancho por la cantidad de fibras que se desea teiir. Las
piezas correspondientes al ancho contienen ranuras para introducir
los extremos de las fibras de tal modo que queden estiradas a lo
largo y sujetadas por la presion de las ranuras.

Figura 75: Elementos empleados en el modo 1.

Figura 76: Elementos empleados en el modo 2.
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Para teiir las fibras en ambos modos, la solucién se vierte en la
superficie y se esparce a lo largo de las fibras través de una espatula
lisa de plastico. En el modo 1 se espera hasta que se observe que las
fibras estén secas, mientras que en el modo 2 como la superficie no
se encuentra fija al instrumento, la superficie se retira y se deja secar
manteniendo las fibras solamente en contacto del instrumento.

Una vez que las fibras tefiidas con resina y/o con pintura se secan,
se seleccionan algunas de ellas y se aplica posteriormente otros
componentes como tratamiento final, esto es con la intencién de
comprobar si es que la fibra adquiere una mejor textura con menor
cantidad de excedentes originados por el tenido con pigmentos. Para
ello se aplica barniz goma laca en un par de fibras y laca en otras para
establecer una comparacion entre ellas.

Figura 77: Fibras de crin cubiertas por la solucion.



Resultados
Respecto al modo de tefido

Modo T

Empleando este modo, existe dificultad para situar las fibras de
forma estiradas y separadas sobre la superficie. Se debe utilizar
adhesivos para fijar las fibras previamente para luego poder
sujetarlas a través de listones y prensas.

Si bien al emplear este modo no afecta la fosforescencia, si afecta
en la apariencia de la fibra, puesto que las fibras se adhieren al
excedente de resina o pintura que permanece sobre la superficie
impidiendo el tefido uniforme de cada una de ellas.

Modo 2

Se consigue introducir las fibras en las ranuras sin ninguna dificultad.
Estas presentan una abertura suficiente para introducir distintos
espesores de fibras, los cuales para aquellos mas delgados se deben
anudar en los extremos para sujetarlos firmemente en el instrumento.

Al tefir las fibras, éstas permanecen separadas lo que permite
conseguir un tefiido homogéneo con menor cantidad de
imperfecciones. El Unico inconveniente que se detecta de este modo
es el tiempo que demora la actividad de introducir cada fibra en el
instrumento.

Figura 78: Fibras dificilmente separadas y estiradas con el modo 1.

Figura 79: Fibras tensadas y separadas con el modo 2.

71



78

Respecto a los materiales
Resina acrilica

Las fibras obtienen distinta apariencia fisica y visual segin el modo
de tefido que se aplique. En el modo 1 como las fibras se tifien sobre
la superficie de polietileno y se dejan secar en la misma, el excedente
de la solucion permanece sobre la superficie provocando que al retirar
las fibras se retire en conjunto del excedente formando una especie de
pelicula. Al separar las fibras de esta pelicula, las fibras consiguen un
espesor notoriamente mayor al que poseen originalmente.

Con el modo 2, en cambio, al secar las fibras separadas de la superficie
se evita que se adhieran al excedente de la solucion. De esta forma las
fibras obtienen un tefido parejo.

Independiente del modo de aplicacion, todos los experimentos
desarrollados con resina presentan notoria fosforescencia en la
oscuridad.

Pintura transparente al oleo

En comparacién a los dos modos utilizados, las fibras obtienen un
resultado favorable al tefirlas con el modo 2. De igual manera que la
resina, esto se debe también a que la superficie se retira oportunamente
al secar las fibras. No obstante, la pintura se desprende en todas las
fibras, sin importar el modo aplicado.

Al utilizar posteriormente barniz goma laca y laca a la fibra, éstos no
consiguen fijar la pintura, mas por el contrario la desprende atiin mas,
reduciendo la fosforescencia de la fibra.

Aplicacion posterior
La utilizacion de componentes como tratamiento posterior no

contribuyen a la fijacion y al mejor aspecto de la fibra. En ocasiones
reacciona de forma adversa como lo es aplicarlo en la pintura.

Figura 82: Resultado homogéneo obtenido de la resina acrilica con el modo 2.



Conclusiones

Con respecto a los materiales que fueron empleados en esta fase,
la resina acrilica cumple de mejor manera con las requerimientos
fisicos y luminicos al teiiirlos en las fibras. Si bien presenta sectores
con cierta rugosidad propias de los defectos del tefido, permanece
en la fibra sin desprenderse, a diferencia de la pintura trasparente
que se desprende facilmente al estar en contacto con ella. Es por
esto por lo que se selecciona la resina acrilica como aglutinante para
el tefido fosforescentes de las fibras.

En cuanto a los dos modos de teiido, indiscutiblemente el modo 2
destaca por sobre el modo 1, esto se debe principalmente que permite
mantener las fibras separadas unas de otras evitando la agrupacién
de éstas al ser tefidas, logrando asi un resultado deseable en las
fibras.

Por esta razén, se considera indispensable el uso del instrumento
de soporte. De igual manera se considera necesario realizar
modificaciones en el instrumento como lo es la disminucién de la
medida de las ranuras con el fin que toda fibra de distinto espesor
consiga estar presionada y sujeta firmemente a él.

Resina acrilica Denominacion | Fosforescencia| Apariencia
Modo 1 R1 000

R1.1 000

R1.2 000

Modo 2 R2 000

R2.1 000

R2.2 000

R2.3 000

R24 (X X )

Pintura transparente al dleo

Modo 1 P1 00

P1.1 00

P1.2 [ 000

P1.3 [ 000

Modo 2 P2 00

P2.1 o 00

P2.2 o 000

Tabla 5: Resultados en cuanto a fosforescencia y apariencia de los experimentos de la

fase 3, utilizando niveles bajo, medio, y alto. Fuente: Elaboracion propia
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.24 Instrumento separador para tefiir fibras de crin

Detectada la necesidad, se desarrollan variados instrumentos para
sujetar y separar las fibras de crin durante el proceso de teiido.

Para el desarrollo de estos instrumentos se utiliza como referencia los
telares de bastidor, en especifico los de forma rectangular. Los telares de
bastidor son la estructura fundamental que se utiliza para confeccionar
un telar. Basicamente se componen de marcos de madera con ranuras
o clavos situados en los contornos que permiten tensar y sujetar los
hilos de la urdimbre (hilos dispuesto en vertical) de un extremo a otro
manteniéndolos ordenados y en paralelo para entrecruzar con ellos la
trama (hilos horizontales) creando de esta forma el tejido.

|
L O BT L R L RO k

Figura 83 : Telar bastidor de forma rectangular. Fuente www.manosmaravillosas.com

Los hilos empleados en los telares poseen una determinada longitud
que les permite ser tensados de una ranura a otra de manera continua,
que a diferencia del crin, al poseer una menor longitud, no es posible
tensarlo de la misma manera. Es por esto que se modifica el modo de
sujecion considerando la longitud del crin. Esta longitud varia entre 30 a
55 cm, cuyo largo predomina entre los 45 y 50 cm. De acuerdo con esta
dimension se utiliza una media aproximada para determinar el largo del
crin que debe sujetar el instrumento.

Instrumento N°1

Tamano: 50 cm de largo x 36 cm x ancho x 4 cm de largo. Permite
posicionar fibras igual o superior a 45 cm de largo.
Capacidad maxima: 88 fibras

Descripcion:

Instrumento de forma rectangular que se compone de 2 piezas anexas
ubicadas horizontalmente en los extremos del ancho del instrumento.
Estas piezas contienen ranuras de 1,5 mm con una separacién de 4mm
entre ellas con el fin de introducir la fibra en la ranura, amarrandola y
direccionandola hacia el extremo opuesto.

i
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Desventaja: amarrar las fibras
complejiza el proceso y ocasiona
una tardanza considerable al
ejecutar la accion.

Figura 84: Estructura instrumento n°1



Instrumento N°2

Tamano: 47 cm de largo x 36 cm de ancho x 4 cm de largo. Permite
posicionar fibras a partir de 44,5 cm de largo.
Capacidad maxima: 80 fibras

Descripcion:

Instrumento rectangular constituido por 4 lados sin ninguna pieza
adicional. El lado que determina el ancho contiene cortes milimétricos
con una separacion de 4mm entre ellas para sujetar la fibra mediante
presién y bordes dentados de Tmm para direccionarlas y mantenerlas
separadas hasta el extremo opuesto.

Figura 85: Estructura instrumento n°2

Desventaja: Dificultad para posicionar
las fibras debido que los cortes se
encuentran en un eje vertical. Al
mantener las fibras estiradas de un
extremo a otro, los laterales se curvan
debido a la presién que se ejerce.

Instrumento N°3

Tamano: 48 cm de largo x 35 cm de largo x 4 cm de alto. Permite posicionar
fibras a partir de 43 cm de largo.
Capacidad maxima: 107 fibras

Descripcién :

Instrumento que al igual que el N°1 se compone de 2 piezas anexas
ubicadas horizontalmente en los extremos correspondientes al ancho.
El lado correspondiente al ancho posee bordes dentados de Tmm para
direccionary mantener las fibras separadas de un extremo a otro, mientras
que las piezas anexas contienen cortes milimétricos para sujetar las
fibras mediante presidn. Cada corte tiene una separacion de 2mm entre
ellas, cuya distancia es menor en comparacion a los otros instrumentos.
Almantenerlas piezas anexas en un eje horizontal evita que el instrumento
se curve y deforme ante la extension de las fibras.

Figura 86: Estructura instrumento n°3

Desventaja: Reduciendo el espacio
de separacién de cada corte se
alcanza una mayor capacidad de
fibras, siendo innecesaria puesto que
dificilmente se utiliza la capacidad
completa.
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Instrumento N°4

Tamanio: 47 cm de largo x 27 cm de ancho x 4 cm de alto. Permite posicionar
fibras a partir de 43 cm, y 30 cm de largo.
Capacidad maxima: 80 fibras

Descripcién:

Instrumento rectangular que, a diferencia del anterior, se compone de 3 piezas
anexas las que contienen cortes para sujetar las fibras mediante presion. 2 de
ellas se ubican horizontalmente en los extremos del ancho del instrumento,
mientras que la pieza restante se ubica a una distancia de 32cm con respecto
a un extremo del instrumento, esto es con la finalidad de incluir fibras mas
cortas de 30 cm igual o superior. Esta pieza se puede agregar ante la necesidad
de utilizar una mayor totalidad de fibras de crin para teir.

Por otra parte, se redujo el ancho del
instrumento manteniendo 2mm de
separacion entre cada corte. De esta
manera se obtiene una capacidad
suficiente y un tamafio cémodo para
su utilizacién.

Figura 87: Estructura instrumento definitivo (n°4)




5.3  Método procedimental

Esquema del proceso

5 Secado y retiro de fibras
(=

Coloracion

3 Preparacion de insumos ﬁ

1 Armado del instrumento

2 Preparacién de fibras

Figura 88: Método procedimental. Fuente: Elaboracion propia

2 de las 3 piezas anexas con cortes
la pieza dentada (B) perpendicularmente a longitudinales (C) se sittian en cada extremo
través de las aberturas de la pieza A. Los y se unen a través de los encajes de la pieza
bordes dentados de la pieza B deben quedar A

posicionados hacia abajo en direccion a la

superficie.

Cada pieza de éyor longitud (A) se une a

1. Armado del instrumento

En primer lugar, el instrumento se compone
de 3 tipos de piezas las cuales se unen con
pegamento de preferencia adhesivo vinilico (cola
fria).

IR

De la misma manera se sitla la tercera
pieza C en el encaje restante de la pieza A.
Esto es en el caso necesario de tefir fibras
cuya longitud sea menor a 43 cm.
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2. Preparacion de fibras

Se introduce un extremo de la fibra por uno Se pasa la ﬁbra.por uno de los espacios
de los cortes de la pieza C. dentados de la pieza B hasta llegar al otro

espacio dentado correspondiente.

Repetir los pasos anteriores hasta completar Una vez terminado, dejar el instrumento
la capacidad deseada. sobre una superficie cubierta de polietileno
la cual abarque el tamafio del instrumento.

Se introduce el extremo restante de la fibra
en el corte de la pieza, asegurando que la
fibra quede tensa. De ser necesario, se puede
anudar los extremos de la fibra para obtener
una mayor firmeza.



3. Preparacion de insumos

Para comenzar a preparar la solucion se debe determinar las
proporciones de resina y pigmento que se utilizara.

A continuacién las proporciones dadas son en relacién a una
solucion total de 20ml, cantidad suficiente para teiir 80 fibras lo que
corresponde a la capacidad maxima que dispone el instrumento. Si
se desea tefir una menor cantidad, se debe reducir la proporcion de
acuerdo a esta estimacion.

Porcentaje Capacidad
80 fibras (Total) | 40 fibras (')
Resina acrilica)  100% 20ml 10ml
Pigmento 30% bgr 3gr

Figura 89: Materiales requeridos para el proceso de tefiido.

Considerada la cantidad
que se desea tefir, verter la
resina acrilica en un vaso
precipitado hasta que midala

| cantidad requerida.

Se pesa el pigmento en una
balanza digital de precision.

Se vierte el pigmento en el
vaso precipitado junto con
la resina acrilica, y se mezcla
hasta obtener una solucién
homogénea.
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4. Coloracion

7. UG AN
Se vierte la solucién sobre las fibras sujetas
en el instrumento y se esparce la solucién a
lo largo de las fibras través de una espatula
lisa de plastico.

Se esparce longitudinalmente de forma
rapida hasta cubrir completamente las
fibras.

h. Secado y retiro de fibras

Retirar la superficie cubierta
de polietileno y dejar secar
las fibras manteniéndolas en
contacto solamente con el
instrumento ya sea de manera
horizontal (dado vuelta) o
vertical por 30 min.

Se retiran los extremos de las
fibras en ambos lados de los
~ cortes.

Por dltimo, se corta los
extremos restantes no tenidos.
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6.1  Medicion de luz

Con el fin de determinar la magnitud y el comportamiento luminico que
irradia el crin en el transcurso de tiempo, se realizan varias mediciones
utilizando tres tipos de herramientas capaces de calcular con exactitud
la cantidad de luz. Estas herramientas son: luxémetro, sensores
luminicos y software de medicion y analisis luminico fotografico.

Los luxdmetros son herramientas para medir la intensidad de luz real de
un ambiente. Por medio de una célula fotoeléctrica captan la luz la cual
es interpretada de manera visible en una pantalla en escala de luxes
(lumen /m?) unidad de medida estandar para el nivel de iluminacion.
Permite medir desde 0 a 100.000, 200.000, inclusive 400.000 lux,
adaptandose a luminosidades débiles y fuertes (Ponce, 2017).

Los sensores BH1750 y TSL2561 son sensores luminicos digitales
avanzados capaces de detectar rangos desde el 0 hasta 65535 lux,
permitiendo su uso en una amplia variedad de situaciones de luz visible
por el ojo humano (Llamas, 2016).

Se utiliza conectado a plataformas electronicas tales como Arduino,
cuya plataforma se basa en una placa capaz de procesar informacién
desde el sensor y transformarla en una respuesta, en este caso, una
magnitud fisica concreta.

Este software como también otros, aplica la técnica de fotografia
denominada High Dynamic Range (HDR) que permite analizary procesar
las imagenes capturando la luminancia de las escenas u objetos en
particular. Se ha comprobado que los valores de pixel en las fotografias
HDR pueden corresponder con bastante precision a la cantidad fisica de
luminancia en valores de cd/m2 (Inanici, 2006).

Figura 91: Sensor luminico BH1750. Fuente: www.arduconce.cl
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Figura 92: Software Photosphere. Fuente: www.gsd.harvard.edu



Utilizando estos 3 tipos de herramientas, se desarrollaron mediciones
cuyos resultados revelaron que no todas las herramientas son aptas
para cuantificar la fosforescencia.

A excepcion del software Photosphere, las herramientas como el
luxémetroy los sensores digitales no entregaron valores significativos,
registrando 0 lux al medir la fosforescencia emitida por el crin.

Archive Editar Programa Herramientas Ayuda

8 COM3 (Arduina/Genuin

EH1750test

Light:
Light:
Light:
Light:
#include <Wire.h>» Light:
¢#include <BH1750.h> Light:
Light:
Light:
Light:
Light:
wold setup() { Light:

1x
1x
1x
1x
1x
1x
1x
1x
1x
1x
1x

BH1750 lightMeter;

]

Figura 93: Registro de 0 lux utilizando sensor luminico compatible con arduino.

Si bien el valor que se obtuvo es correcto, no expresa con exactitud la
cifra numérica correspondiente a la muestra medida. Este valor sélo
determina que la fosforescencia se encuentra en un rango entre 0y 1
lux del espectro visible.

El luxdmetro como también los sensores digitales tienen la capacidad
de medir amplios rangos de luminosidad, siempre y cuando, exista
una fuente luminica cerca ya sea solar o artificial. No obstante, se
comprobd que no consiguen precisar magnitudes en bajos rangos de
luminosidad.

En espacios interiores con escasa iluminacion como también en
condiciones atmosféricas de completa nubosidad se registran
valores aproximados al 0, de la misma manera que sucede con la
fosforescencia.

Finalmente, después de haber analizado cada una de las herramientas,
se selecciona el software Photosphere dado que fue la Unica
herramienta que arrojé valores numéricos precisos.

6.1.1 Sistema de medicion

El proceso de medicién se compone de 2 etapas: la primera consta
en registrar de manera videografica 9 probetas, correspondiente al
total de colores fosforescentes’, y la segunda consiste en analizar los
registros a través del software Photosphere.

Antes de comenzar la medicion se establecié el formato de las
probetas. Se decidié utilizar una pieza de madera de 2,5x4cm con
separaciones para acomodar las hebras de crin. Esta posee una
concavidad en el centro para facilitar el paso de luz a todas las hebras.

Figura 94: Formato de las probetas para medicion de luz.

1 La denominacioén de colores se establece por los nombres designados por la
marca de pigmentos Hali Industrial, los cuales derivan del nombre del color que emite
en la oscuridad.
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Las probetas fueron medidas de manera aislada con 3 tipos de fuentes
luminicas distintas: luz blanca fria, luz calida y luz solar. Se realizaron 2
tomas videograficas con un tiempo de irradiacién y absorciéonde 5y 10
minutos por cada fuente luminica. Los registros tuvieron una duracién
de 45 minutos empleando una camara semiprofesional configurada de
forma manual para detectar maxima sensibilidad.

Probetas Fuente luminica Tiempo
5 minutos
Luz blanca 10 minutos
_ i 5 minutos
1. Verde amarillo Luz calida 10 minutos
5 minutos
Luz solar 10 minutos

Figura 95: Ejemplo de la medicion de luz en la probeta “verde amarillo”.,
Fuente: Elaboracion propia

El tiempo de registro esta determinado por la duracion maxima de
grabacion que alcanza la cdmara, puesto que, al permanecer fija sin
alguna variacion en su uso, la grabacion se detiene automaticamente
trascurrido este tiempo.

El procedimiento de esta primera etapa consistié en situar la probeta
dentro de una caja completamente cerrada de 28x28x17cm de
dimensién. En su interior la probeta se ubicé a una determinada
distancia del foco luminico y delante de la camara.

Manteniendo la caja en absoluta oscuridad, se enciende la ampolleta
desde el exterior y permanece encendida dentro por 5 o 10 minutos
segun corresponda.

Finalizado este tiempo, la caAmara comienza a grabar de forma
continua hasta completar los 45 minutos de grabacion. Este paso
es repetido hasta obtener el registro de todas las probetas.

Para las mediciones con luz blanca y luz calida se utilizaron
ampolletas fluorescentes de bajo consumo considerando que es el
tipo de ampolleta con mayor consumo en nuestro pais’.

Con respecto a la luz solar, las probetas fueron expuestas al sol
por 5y 10 minutos. Trascurrido el tiempo se introducen en la caja
siguiendo el mismo procedimiento.

Para estas mediciones se establecié un rango de tiempo de 10:00 a
12:00 del dia, y una condiciéon meteorolégica mayormente soleada
con temperaturas entre 12°C y 16°C. De esta forma se controla las
variables que intervienen al medir con una fuente luminica natural.

Figura 96: Esquema del sistema utilizado para la medicion de luz.
Fuente: Elaboracion propia

1 Entre las ampolletas de ahorro energético existe un mayor consumo de
ampolletas fluorescentes (LFC) en comparacion con las ampolletas LED, el cual
radica principalmente en el menor precio que poseen. Gobierno de Chile, 2016.



La segunda etapa consistié en realizar capturas de los registros
videograficos en Intervalos de 5 minutos, comenzando desde el minuto
0 hasta el minuto 45, obteniendo 10 capturas por toma.

Por medio del software Photosphere se abre cada captura. En ellas
se selecciona el area luminica y el software de forma automatica
calcula la cantidad de luz en valores de cd/m2. Todos los valores son
registrados en tablas las que pueden ser visualizadas en la seccién de
anexos.

Registroi0

Registrosmin. | Registrosmin. | Registrosmin. | Registrosmin. | registrosmin. | Registrosmin. | Regstrosmin. | registosmin. | registrosmin. | Registrosmin.

Registrolomin | Registratomin

aopy | it [ Exp o 400 o [Loc
0.222 cdfm?2 (767,676)/(984,971)
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6.1.2 Resultados

_ . . omn  10min  Smin  10min | 5min 10 min
Los cuadros que se muestran a continuacion retnen los valores

obtenidos de cada probeta al utilizar las 3 fuentes luminicas. El valor
maximo (Max.) corresponde al valor inicial de luz que irradia la probeta
en el minuto 0y el valor minimo (Min.) corresponde al valor final en el
minuto 45, el cual es el ultimo registro capturado.

Mdx. 000368 000455 00035 = 000411 00629 00699

Min. 000027 000031 0000367 0000422 000122 000142

B

5 min 10 min 5 min 10 min S5min 10 min 5 min 10 min 5 min 10 min S5min  10min

Max. 0439 0451 0,195 0224 0342 0394 Max. 0219 029 0.119 0.135 0233 0308

Min. 0,000535 000069 0000491 0000532 000133 @ 00016

Min. 000106 000142 0000538 @ 000107 @ 00013 000134

Verde amarillo

5 min 10 min 5 min 10 min S5min 10 min 5 min 10 min 5 min 10 min 5min 10 min

Mdx 0152 0192 | 0079 = 0133 | 0345 0362 Méx 0216 0226 | 0i62 0207 | 024 0256

Min. 000235 000311 | 000118 | 000172 | 0,00348 000486

Min. 0,000635 000082 0,000818 0,000872 000106 000128

Azul verde

5 min 10 min 5 min 10 min 5min 10 min 5 min 10 min 5 min 10 min 5min 10 min

Max. 00725 00825 = 00697 | 00719 00586 00848 Max. 0271 0299 @ 0264 0273 0386 0474

Min. 0,000471 0,000589  0,00057 @ 0,00067 |0,000636 0,000786

Min. 0,000792 0,000899 | 000146 = 000165 | 000219 = 000241

Amarillo naranja

5 min 10 min 5 min 10 min S5min 10 min 5 min 10 min 5 min 10 min 5min 10 min

Max. 00615 @ 0089 | 00291 00552 | 07151 0,162 Max. 0125 0161 0,082 0,142 0,121 0,149

Min. 0,000676 000109 = 000062 0000715 0,00153 00021 Min. 0,000509 000129 | 0,000652 0,000686 |0,000571 0,000693

=
=
[as]
£
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Los valores iniciales mas altos provienen
principalmente de la absorcion de luz solar,
seguidodelaluzblanca. Entodaslas mediciones
la luz célida obtiene valores inferiores, lo que
significa que ilumina en una menor magnitud
a diferencia del resto de probetas que han
absorbido luz por una fuente luminica distinta.

En los valores minimos se observa que las
probetas expuestas a la luz solar obtienen
valores mas altos en relacion con las
fuentes luminicas artificiales. Esto se debe
a que la absorcion de luz solar produce una
mejor conservacion de la energia luminica
sin atenuarse, permitiendo que el efecto
fosforescente perdure por mas tiempo.

A pesar de que los valores minimos sean
insignificantes y escasamente visibles, como
lo demuestra la figura (Ver figura 99), éstos
no reproducen de manera exacta como el ojo
humano los percibe. En este punto es necesario
sefalar que las imagenes obtenidas de una
camara nunca podran reflejar o igualar la vision
humana.

Verde amarillo

Azul verde

Azul

Celeste

Morado

Valor maximo

Linea de tiempo

Valor minimo
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Naranja rojo

Amarillo naranja

Amarillo

Valor maximo

Linea de tiempo

Valor minimo

En relacién con los colores, todos responden
de forma distinta ante la exposicion de las
fuentes luminicas. Existen ciertos colores que
producen mayor luminosidad con luz blanca,
tal como sucede con el verde amarillo, el azul y
el amarillo, mientras que el resto de los colores
produce mayor luminosidad con la luz solar.

Alcontarconlos valores maximos delos colores
en igual de condicion, es posible comparar y
ordenar de mayor a menor cada uno de ellos
en funcioén a la luminosidad que produce con la
fuente luminica correspondiente.



6.1.3 Andlisis

A partir de los resultados anteriores se evidencia que, al aumentar el
tiempo de absorcién de luz de 5 a 10 minutos, existe un incremento en
el valor maximo, como también en el valor minimo. Esto significa que
a mayor tiempo de absorcién, mayor luminosidad y mayor duracién
en el tiempo.

Para estimar este incremento se seleccioné 3 colores con los valores
maximos mas altos: en primer lugar el verde amarillo, en segundo
lugar el verde azul y por ultimo el amarillo naranja. El primero alcanza
un valor maximo mas alto al estar expuesto a la luz blanca, mientras
los 2 ultimos a la luz solar. A estos 3 colores se realizaron mediciones
adicionales de 20, 30 y 50 minutos de absorcién, registrando el valor
maximo al inicio en el minuto 0 y el valor minimo al término en el
minuto 45, tras el cese de la grabacion.

Con los valores obtenidos se calculé el incremento porcentual de la
irradiacion luminica para ambos valores (maximo y minimo). Para
esto se tomod en cuenta el incremento entre cada intervalo de tiempo
como asi también el incremento total.

Calculo incremento porcentual:

Valor inicial (5 min)
- Valor final (50 min)

> +Valor inicial = x 100

A través de los cdlculos se obtuvo un incremento significativo al
aumentar el tiempo de absorcion de luz. La diferencia al aumentar la
absorcion en un tiempo de 10 minutos ya establece un incremento
considerable en la luminosidad que emite cada probeta.

Valores maximos (Inicio absorcidn)
08
0,1

06 /0/./‘
0,5

< 04 o
O
0,3
02
0,1
0
5 min 10 min 20 min 30 min 50 min
Tiempo

Grafico 5: incremento porcentual de los valores maximos obtenidos a distintos tiempos
de absorcion. Fuente: Elaboracion propia

5 min 10 min 20 min 30 min 50 min Incremento total
Verde amarillo 0,439 0,451 0477 0492 0,537
2,60% 8,65% 12,07% 2232%  22,32%

© Azul verde 0,345 0,362 0,553 0,596 0,638

4,92% 6028%  72,75% @ 84,92%  84,92%
Amarillo naranja . 0,386 0,474 0,636 0,712 0,749
2219%  6476%  8445% @ 94,04%  94,04%

Tabla 7: Registro de valores maximos y respectivo incremento porcentual.

Fuente: Elaboracion propia

En los registros del inicio, los colores expuestos a la luz solar tales
como el azul verde y el amarillo naranja obtuvieron un incremento
mayor con porcentajes del 85% al 94% respectivamente, a diferencia
del color verde amarillo expuesto a la luz blanca el cual tuvo un
incremento mas bien paulatino y constante llegando a un 22%.
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Valores minimos (Término absorcidn)
0,006

0,005
0,004
0,003

Cd/m2

0,002
0,001

5 min 10 min 20 min 30 min 50 min
Tiempo

Grafico 6: incremento porcentual de los valores minimos obtenidos a distintos tiempos de
absorcion. Fuente: Elaboracion propia

5 min 10 min 20 min 30 min 50 min  Incremento total
Verde amarillo | 000106 | 000142 | 000199 0,00213 | 0,00221
3396%  87,73% @ 10094% 10849% 108,49%
© Azul verde 0,000348 | 000486 = 000519 | 0,00537 | 0,00561
3965% 4913%  5431%  61,21% = 61,21%
Amarillo naranja | 000219 | 0,00241 | 0,00335 | 0,00359 | 0,00387
10,04% @ 5296% = 6392%  16,711% = 16,711%

Tabla 8: Registro de valores minimos y respectivo incremento porcentual

Fuente: Elaboracion propia

Al término, todos los colores presentaron un incremento superior al
50% al aumentar el tiempo de absorcién a 30 minutos, y un 60% a los
50 minutos. El color verde amarillo en particular alcanza el doble de la
cantidad inicial sobrepasando el 100%.

Dados estos resultados se concluye que el crin tefido con pigmento
fosforescentes emite una mayor magnitud luminica si se expone a un
mayor tiempo de absorcion de luz.



6.2  Ensayo traccion

Es un ensayo mecanico que mide la resistencia del material al ser
sometido a una fuerza constante y progresiva hasta provocar la
rotura de éste.

Se lleva a cabo este ensayo con el propésito de comparar y evaluar
las propiedades mecanicas que presenta el crin teflido con pigmentos
fosforescentes para poder determinar si es que el tefiido ha producido
algun cambio en la fibra.

Para ello, se realizaron 3 sets de probetas con 15 muestras cada una.
Cada set contiene distintos tipos de crin: crin natural sin tefir, crin
tefido con anilina, y crin tefido con pigmentos fosforescentes. Se
realizaron estas muestras en base a la norma de ASTM “Standard
Test Method for Tensile Strength and Young's Modulus of Fibers”
(ASTM C 1557 - 03el, 2003), la cual establece los pardametros de
preparacion y montaje de fibras individuales para la determinacion
de resistencia a la traccion.

Se utilizé6 una maquina especializada de la Universidad Tecnoldgica
Metropolitana (UTEM) para evaluar este ensayo. El procedimiento
consistié en situar los extremos de cada probeta en las mordazas
de la maquina, una de ellas fija y la otra moévil. Esta ultima se va
desplazando en un eje vertical a una velocidad de 2mm x minuto y
aplicando una fuerza constante hasta provocar la rotura de la probeta.

Figura 100: Sets de probetas para ensayo de traccion.

Figura 101: Pruebas con maquina de traccion instron.
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6.2.1 Resultados

Desplazamiento méx (mm) | Carga max. (Kgf)

Crin natural 21 0,50966
Crin con anilina 21,00889 0,47884
Crin con pigmentos 239073 0,57172

Tabla 9: Resultados ensayo de traccion.

De acuerdo con los resultados, cada set presenté diferencias que se
manifiestan a través de la carga y desplazamiento (Ver grafico 7 y 8).

En comparacion con los 3 sets, el crin con pigmentos fosforescentes
soporté una mayor carga y extension hasta alcanzar la fractura. Esto
se debe a que el tefiido con pigmentos recubre el crin formando una
capa adicional de mayor espesor, lo que permite que el crin sea mas
resistente.

Ademas, la resina acrilica que se emplea para teiiir el crin es elastica,
lo cual le confiere esta caracteristica al crin influyendo también en las
fuerzas de traccion.

El crin tefido con anilina resulto ser el set que soporté menor carga. Se
infiere que la anilina al ser un colorante que se impregna quimicamente
en la fibra, la debilita afectando sus propiedades fisicas y mecanicas.
De esta manera se fractura antes que el crin natural sin tefir.

Por lo tanto aplicar un tefido posterior al crin es un factor que puede
afectar de forma positiva o negativa la resistencia a la traccion.

Carga méaxima

0.9

0.60

24.00

Crin natural Crin anilina Crin pigmentos

@ cargaméxima Desplazamiento méximo

Grafico 7: Media de la carga maxima y desplazamiento maximo

Fuente: Elaboracion propia

0.8

Desplazamiento maximo
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Grafico 8: Resultados de las 15 muestras de cada set, segtin eje x: desplazamiento,

16

@

\
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@ Crin natural Crin con anilina Crin con pigmentos

eje y: carga maxima. Fuente: Elaboracion propia.
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1.1 Prueba de tejido

Con la intencion de validar la utilizacion del crin con pigmentos
fosforescentes, se considera determinante la evaluacion de artesanos
expertos en este material.

Para ello se llevaron a cabo una serie de pruebas de tejidos con el
crin fosforescente. Estas consistieron en el desarrollo de un tejido
a eleccion de los participantes, para conocer la funcionalidad y
percepcidn sobre éste (Ver figura 104).
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o
-
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Una vez terminada las pruebas de tejido, se les realizé 2 encuestas,
la primera de ellas consisti6 en una encuesta de evaluacién
compuesta de 2 partes: una evaluacion de valoracién en escala de
Likert acompanado de preguntas abiertas para profundizar sobre
las caracteristicas y diferencias que se perciben al tejer el crin
fosforescente. La segunda encuesta corresponde a una prueba de
diferencial semantico para percibir el grado y significado subjetivo o
connotativo del crin fosforescente en comparacion al crin con anilina
que utilizan comidnmente.

\

Se contd con la participacion de 5 expertos: Ana Maria Contreras, I' \\‘“

Hilda Diaz, Margot Vergara, Félix Panes y Paulo Morales. 3 de ellos I
representantes de distintas agrupaciones de artesanas con mas de 35
afos de experiencia en tejer el crin, y 2 orfebres que han desempeiiado

el tejido en crin por 8 afios de manera complementaria a su trabajo.

OO Y 1 4§
838 TSR N 8 |
& bl T 2ed §

Figura 103: Artesanas participes en la evaluacion de la propuesta del crin.
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Figura 104: Tejidos desarrollados por los expertos utilizando crin con

pigmentos fosforescentes.

1.2 Encuesta de evaluacion

Para establecer una medicién cuantificable de la valoracién del crin
con pigmentos se realizaron 7 preguntas utilizando la escala de Likert.
En ella se utilizé un rango de evaluacion del 1 a 5, donde 1 es totalmente
en desacuerdo y 5 totalmente de acuerdo.

Las preguntas fueron las siguientes:

P1: En relacion al crin con anilina empleado en la artesania y el crin
con pigmentos fosforescentes ;Considera que existe diferencia entre
ambos?

P2: ;Presento dificultad para tejer el crin con pigmentos?

P3: ;Le parece interesante el crin con pigmentos fosforescentes?
P4: ;Le agrada la apariencia del crin con pigmentos sin estar tejido?
P5: ;Le agrada la apariencia del crin con pigmentos al estar tejido?
P6: ;Considera util la cualidad luminica que presenta el crin?

P7: ;Considera que podria utilizarse para nuevos usos o productos?

A través del siguiente grafico se presenta los resultados obtenidos de
cada pregunta.

51 9 48 48
46 44

4 4

Pl. P2 P3 P4 PS5 P6 PI

Gréfico 9: Evaluacion en escala de Likert del crin con pigmentos fosforescentes.
Fuente: Elaboracion propia.
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Resultados

En relacion a la pregunta P1 todos los participantes estuvieron
totalmente de acuerdo que existe diferencia entre el crin con anilina
y el crin con pigmentos. Las principales diferencias que percibieron
fueron el color, la textura y espesor. Los colores fueron descritos como
colores palidos o pasteles. La textura fue considerada mas asperay el
espesor mas grueso. Esta ultima caracteristica fue considerada una
ventaja para tejer ya que permite avanzar el trabajo de manera mas
rapida.

Al momento de tejer ninguno de los participantes presenté dificultad.
Si bien fue considerada una sensacién extrafa en un principio ya que
no estaban habituados a esa textura, los artesanos lograron adaptarse
facilmente al material.

La mayoria de los participantes sefialaron que les parecia interesante y
muy interesante el crin con pigmentos fosforescentes. Este resultado
esta directamente relacionado con el cambio obtenido en el proceso
de coloracién y luminosidad del crin.

Con respecto a la apariencia, ésta fue evaluada de forma distinta en
funcion al crin tejido o sin tejer. Se obtuvo una evaluacién mas alta al
formato tejido lo que refleja que los artesanos valoran mas el producto
terminado.

Finalmente, en relacion a las preguntas P6 y P7, los participantes
estan considerablemente de acuerdo en la utilidad y los posibles usos
del crin con propiedades luminicas. Los artesanos sefialan que esta
aplicacion les abre las puertas para entrar a otros mercados, rubros y
publicos objetivos, no explorados con el crin con anilina.

1.3 Diferencial semantico

La prueba del diferencial semantico tiene como objetivo establecer la
cercania a un término o concepto que percibe cada persona respecto
a un tema u objeto. En él se debe escoger el concepto que mas se
acerque a su percepcion entendiendo que los nimeros de mayor valor
implican total correspondencia con el concepto asociado.

Pormedio de este método se logré identificar la apreciacion conceptual
que tienen los participantes en relacion al crin tefiido con pigmentos y
al crin tefiido con anilina. Los conceptos semanticos se determinaron
segun 3 aspectos considerados los mas relevantes para determinary
diferenciar las cualidades de ambos materiales.

El grafico a continuacion presenta los conceptos evaluados en los 3
aspectos y el resultado obtenido en cada uno de ellos.

Blando Duro
Suave Aspero
Liso Rugoso
Fuerte Débil
Grueso Delgado
Agradable Desagradable
Bello Feo
Cémodo Incémodo
Crin con anilina
Crin con pigmentos



Resultados

Al comparar el crin con pigmentos y el crin con anilina se obtuvo

que los conceptos que presentan una mayor diferencia entre ellos

3 2 1 0 1 2 3 no representan un factor negativo para tejer. Este es el caso de los

Flexible Rigido conceptos como blando y liso que si bien fueron los peores evaluados

para el crin con pigmento, no afectan a la comodidad y a la capacidad

de trabajar con él. Al obtener el mismo valor de comodidad, el crin

Simple Complicado con pigmentos obtiene un valor adicional ya que conserva las
caracteristicas agradables del crin tradicional.

Maleable fndocil

Resistente Fragil
Duradero Efimero La cercania que presento el crin con pigmentos en los conceptos de
Util Indtil fuerte, grueso, resistente y duradero reflejan una evaluacién positiva

para el proyecto, ya que estas caracteristicas favorecen la confeccién
de los tejidos y el resultado de los productos terminados.

Cabe senalar que el valor obtenido al concepto de simple-complejo se
atribuye al nivel de desarrollo que tiene el producto. En este sentido, el
crin con pigmentos se aleja del concepto simple puesto que se percibe
como un material de valor agregado segun los propios artesanos.

Extrafio Familiar
Llamativo Discreto Tal como se esperaba en el aspecto simbdlico, el crin con pigmentos
. , obtuvo cercana correspondencia a los conceptos demostrando ser
Divertido Aburrido un material innovador. Para los artesanos quienes han trabajado
Exético Comiin por afios con esta materia prima les cambia el paradigma al trabajo
Moderno Anticuado gue actualmente realizan con el crin tradicional. Se les abre nuevas
' posibilidades y formas de avanzar en la artesania, siendo este el
Alegre Serio objetivo principal de este proyecto.
Delicado Agresivo
Transgresor Conservador A partir de los resultados positivos obtenidos a través del diferencial
semantico y de la encuesta de valoracién, se concluye que existe
una buena recepcién por parte de los artesanos al uso del crin con
Gréfico 10: Diferencial seméntico del crin con anilina y crin con pigmentos. pigmentos como material de trabajo. Esto sustenta la utilizacion de
Fuente: Elaboracidn propia este material y brinda la posibilidad de desarrollar productos con él.
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8.1  Metodologia desarrollo de productos

Para obtener un mayor sustento a la utilizacién del crin con pigmentos
fosforescentes se opta por desarrollar distintos productos los cuales
validen el uso y las propiedades del material en funcién a los posibles
contextos en que éste se puede utilizar.

La seleccion de los productos a desarrollar se justifica en base a dos
ejes principales. El primero es el estudio del material que considera el
principio constructivo de las formas y figuras que se tejen en crin, asi
como también las propiedades mecanicas, perceptuales y luminicas
del crin con pigmentos, teniendo en cuenta las aplicaciones del uso
de fosforescencia y los contextos en que éste se aplica. El segundo
eje corresponde al estudio de mercado que considera la identificacion
tanto de la demanda actual de esta artesania tradicional como el
segmento de mercado que no se encuentra representado a través de
la poca variedad de oferta.

Obtenida la informaciéon de cada uno de los ejes, se arroja los
lineamientos fundamentales de las posibles opciones con el fin de
acotar la cantidad de propuestas. Una vez realizado, se procede a
seleccionar y determinar los productos y el publico objetivo de cada
uno de ellos.

8.2 Consideraciones previas

8.2.1 Estudio de mercado actual

Tipo de producto Género Nacionalidad Grupo etario
Infante
Ornamental1 Femenino Chilena Adolescente
Joven
Utilitarias Masclino Ertranera Adulto
Adulto mayor

Grafico 11: Representacion de la actual demanda de la Artesania en crin.
Fuente: Elaboracion propia.

En base a las entrevistas y visitas a terreno fue posible establecer el
mercado actual de esta artesania. En él se logré identificar que existe
una mayor demanda de las mujeres. Por lo general la oferta consiste
en productos ornamentales o utilitarios, enfocados en un publico
femenino. Los hombres en un menor nimero compran esta artesania
unicamente con el fin de obsequiar la artesania. Existe una importante
carencia en la oferta de productos hechos con crin y enfocados a este
género.

El publico quien accede a comprar esta artesania tiende a tener un
mayor poder adquisitivo, siendo un publico por sobre la clase media.

Losproductos al serdesarrollados Unicamente en nuestro pais permiten
que muchos extranjeros se interesen en comprar esta artesania como

1 Figuras decorativas con o sin prendedor.
2 Joyeria, marcadores de libro, posavasos.
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souvenir, o que algunos chilenos decidan comprar artesania hecha con
crin para llevar al extranjero con el mismo fin.

Cabe destacar que gran parte de la poblacion chilena correspondiente
a los grupos etarios® menores a 29 afos no muestra mayor interés
por esta artesania ni estima el valor de los productos en relacién a su
precio. Es por esto que existe una mayor demanda de publico adulto
y adulto mayor puesto que ellos reconocen el esfuerzo y trabajo que
implica esta artesania y el valor que significa para las generaciones
mas antiguas.

8.2.2 Requerimientos generales de disefio

Para el desarrollo de nuevos productos se establece los siguientes
requerimientos a considerar:

1. Conservar la técnica tradicional de tejido en los productos para
proporcionar el trabajo a artesanas y artesanos.

2. Disenar acorde a las caracteristicas del crin con pigmentos
fosforescentes y los usos que permite este efecto luminico.

3. Combinar el crin con otros materiales para aumentar las
aplicaciones de uso.

4. Ampliar el segmento de mercado existente por medio de la
variedad de productos.

3 Grupos correspondientes a Infante: 0 a 11; Adolescente: 12 a 17; Joven: 18 a
29; Adulto: 30 a 59, Adulto mayor: 60 0 mas afios. Clasificacion establecida por Ministerio
Desarrollo Social, Encuesta Casen.

8.2.3 Necesidades

1. Mantener en pie la artesania en crin.

2. Aumentar el conocimiento y difusion de esta artesania.

3. Implementar nuevas formas y usos conforme a las tendencias
globales actuales.

4. Conseguir la valoracion e interés de las nuevas generaciones.

8.2.4 Beneficiados

Al llevar a cabo el desarrollo y fabricacion de nuevos productos
utilizando el crin con pigmentos fosforescentes beneficia a gran
nuimero de artesanas y artesanos. Al incorporar este material a sus
trabajos junto a la obtencion de nuevos productos, ayudaria a esta
artesania a fomentar la oferta de trabajo como también la apertura de
nuevos nichos de mercado.

8.2.5 Dificultad en el proceso

La distancia que existe entre Santiago y la localidad de Rari es la
principal dificultad para mantener el contacto y trabajo directo con
las artesanas. Con poca frecuencia tienen la oportunidad de viajar a
Santiago para participar en ferias y exposiciones, y sélo existe una
minoria de ellas que vive en la capital.



8.3 Desarrollo de propuestas

Publico objetivo

Con el propdsito de ampliar el publico objetivo, se busca alcanzar a
aquellos que no son consumidores comunes de esta artesania. Estos
corresponden a los consumidores nacionales (chilenos) y los grupos
de menor rango etario: adolescentes y jovenes tanto del género
femenino como masculino.

Ante la reducida oferta de productos de artesania en crin destinada
a ellos, se ofrecen nuevas propuestas que atiendan a sus gustos y
preferencias. De esta manera es posible lograr un mayor interés y
valoracion de éstos. Por tanto, los objetos a producir son orientados
principalmente a hombres y mujeres a partir de los 16 afios.

Productos

Para demostrar y ejemplificar el universo de usos posibles del
crin fosforescente, se opta por desarrollar 3 tipos de productos.
Estos se decidieron en base a los usos y aplicaciones que posee la
fosforescencia teniendo en cuenta aquellos que mejor se adaptan a
los requerimientos y caracteristicas del trabajo en crin; en especifico
el formato tejido y la restriccion del tamano.

De los objetos utilizados como referencia, dada la amplia gama de
posibilidades que otorga la fosforescencia, se eligen aquellos que
poseen una utilidad en base a esta caracteristica, posibilitando
otorgar al crin no solamente un valor estético, si no también funcional.
Por ejemplo, destacan su utilizacion el indicar, ubicar, sefalar, ademas
de decorar. En este sentido, es necesario destacar que se toman en
cuenta aquellos productos que no han sido elaborados anteriormente
en crin.

Materialidad

Actualmente los materiales utilizados en conjunto con el crin han
sido aquellos caracteristicos de la artesania de nuestro pais. Estos
han sido unicamente metales: hilos y laminas de plata y de cobre los
cuales presentan alta accesibilidad en cuanto a costo y adquisicion.

En la busqueda de materiales distintos a los utilizados se escogen
aquellos que conservan el caracter nacional e identitario de la
artesania tradicional como la madera y el cuero, ambas materias
primas accesibles y naturales.

Habiendo seleccionado los elementos anteriores, se comenzd a
trabajar en primera instancia en el disefio de los productos a través
de bocetos, teniendo en consideracion los criterios y requerimientos
ya mencionados. Una vez listos, se seleccionaron aquellos que
contemplan la factibilidad de produccion, ya sea en trabajo artesanal
como industrial. Con ello se comenz6 el proceso de prototipado para
estudiar el tamano, forma, materialidad, con los cuales se puede
estudiar la relacién del producto con el usuario y el uso de ellos en
distintos contextos.

Para determinar cada aspecto fue necesario considerar los procesos
productivos por los que deben pasar los diferentes productos; la mano
de obra artesanal, la adquisicion de materiales y los costos finales de
los nuevos productos.

Definido cada uno de ellos se elaboraron planimetrias las cuales
detallan las medidas y las especificaciones técnicas de los disefos.
Estas se pueden observar en la seccion de anexos.
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Finalmente se llevé a cabo la produccion de los 3 objetos; Para ello se
contd con el trabajo en conjunto con 2 artesanos expertos en el trabajo
en crin para la confeccion de los tejidos presentes en los productos:
Félix Panez y Ana Maria Contreras. Posteriormente se trabajaron los
materiales en gran parte con herramientas de tecnologia digital para
la obtencion de cada objeto. En ultima instancia, se realizé el armado y
acabado segun la necesidad de cada uno de éstos.



8.3.1 Reloj de escritorio

Histéricamente, el reloj ha sido un objeto esencial en la vida cotidiana,
utilizado para determinar la hora en los distintos momentos del
dia. Su presencia en distintos contextos (hogar, trabajo, de bolsillo,
entre otros) se ha manifestado a lo largo de las épocas a través de
distintos disefnos, formaos y materiales de acuerdo a as necesidades
y tendencias. Con el propésito de poder cumplir su funcién en la
oscuridad, se han desarrollado relojes con fosforescenciaincorporada
en sus componentes, para tener una mejor visibilidad nocturna.

Figura 105: Reloj con elementos fosforescentes para su visibilidad.

Fuente: www.luminox.cl

El objeto desarrollado, por su relevancia anteriormente mencionada,
poseecaracteristicas alavezfuncionalesydecorativas; aprovechando
el potencial luminico del crin. Al ser un reloj de escritorio, su disefio no
apunta a un publico objetivo de género especifico, siendo entonces
mucho mas amplio. Esto se ve también en la variedad de pigmentos
utilizados para crear la esfera, entretejidos con crin tefida en anilina
negra, logrando resaltar el resto de los colores; y su geometria simple,
minimalista y neutra.

La visibilidad de la hora indicada es posible por el contraste generado
entre las manecillas (opacas) y el tejido fosforescente del fondo.

Estetejido circular,es elmasbasicoy de mayor facilidad de manufactura.
El patrén utilizado en este caso es denominado “pancitos”, que intercala
el crin con anilina y el crin con pigmentos.

El material seleccionado para el cuerpo del reloj es Rauli, por su
versatilidad a la hora de trabajarla, ademas de ser madera nativa
chilena y de facil adquisicion. La forma se decidié en base al proceso
productivo, pudiendo ser fabricado tanto por procesos manuales como
a través de tecnologia digital. En este caso fue desarrollado con router
CNC através de la sustraccion de material (para poder posicionar piezas
internas y dar forma externa) y desbaste de un angulo de inclinacién
en su exterior, para ser mas visible desde la perspectiva del usuario y
posibilitar mayor absorcién de luz.
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Figura 106: Proceso de fabricacion de los componentes del reloj de escritorio.

Tejido confeccionado por: Félix Panes
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8.3.2 Colga puertas

Los colga puertas son objetos que se enganchan a la manilla de las
puertas, principalmente utilizados en hoteles y hostales como medio
de comunicacion entre los huéspedes y el servicio; y en menor medida
en dormitorios de casas con un fin mas bien decorativo.

La fosforescencia, en estos contextos (habitacionales, espacios
compartidos y de transito) puede tener una importante funcién
indicativa, siendo aplicada en de distintos elementos para sefalar
su ubicacién en la oscuridad como interruptores, escalones,
puertas, direccion de entrada o escape, entre otros. En este caso, la
fosforescencia en los colga puerta permitiria detectar las manillas de
las puertas con mayor facilidad ante una situacion de total o parcial
oscuridad.

Figura 107: Uso indicativo de la fosforescencia en las manillas de las puertas.

Fuente: www.dndhandles.com

Este producto se desarrolla para aprovechar su uso primario en
lugares turisticos (llegada y alojamiento de extranjeros) en os que
despierta mas el interés en esta artesania. También puede utilizarse
en otros ambientes, puntos de comercio y hogares. La frase “Por favor
no molestar” es la mas comunmente utilizada en este tipo de objetos,
aunque en este caso fue usada para ejemplificar, siendo posible
grabar cualquier otra seguin sea necesario.

Se disefaron diversas propuestas de forma y en distintos materiales,
tales como maderay cuero, caracteristicos de la artesania de nuestro
pais, y que en combinacién con el crin adquieren un caracter identitario
nacional creando una conexién con la cultura chilena a través del
objeto. Se determina el cuero como material definitivo por presentar
mejores terminaciones y posibilidad de intervenciones finas; que
combinado con el crin crean un conjunto mas logrado estéticamente,
y que al tejer los bordes con crin fosforescente permite reforzar la
funcion indicativa antes mencionada.

En cuanto al diseno, se incluye un sacado por ambos lados del cuero
para permitir absorcion de luz y visibilidad mas eficientes. Con el fin
de otorgarle rigidez, se inserta una chapa de madera con la misma
forma entre las dos caras de cuero; estas tres piezas fueron produci-
das mediante corte y grabado laser. El tejido utilizado es en forma de
abanico, comun en esta practica artesanal. El patrén de los tejidos
prueba formas tanto simples como complejas. Los colores definidos
son verde amarillo y verde azul (en estado de fosforescencia), por
ser los mas brillantes en condiciones de oscuridad, aunque a la luz
ambos se ven blancos.
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Figura 108: Proceso de fabricacion del colgapuerta.

Tejido confeccionado por: Félix Panes

8.3.3 Guirnalda luminica

La iluminacién es un aspecto esencial en el disefo de interiores,
y ultimamente existe una creciente tendencia a la utilizaciéon de
guirnaldas luminicas, para la decoracién de diferentes ambientes:
dormitorios, estar, locales comerciales, stands en ferias, cafeterias,
entre otros. La gran demanda de guirnaldas con luces led permite que
sea facil adquirirlas y por lo tanto acoplar elementos decorativos que
otorguen valor agregado al producto.

Figura 109: Guirnalda luminica con bolas de algoddn. Fuente: www.bohochicstyle.com

Aprovechando que las guirnaldas contienen luces led en su interior,
permite que el crin con pigmentos absorba la luz de esta fuente y
produzca su efecto fosforescente posterior al apagarlas. Las luces
elegidas son blancas, ya que es la fuente artificial que se absorbe
mas eficientemente de acuerdo a los resultados obtenidos en las
mediciones. En cuanto a la eleccion del pigmento, se utilizaron colores
en gamas cdlidas, tanto formas y colores logran apreciarse a luz de dia
como en la oscuridad.

Eltejido utilizado es volumétrico abierto, permitiendo unaincorporacion
mas facil al sistema eléctrico. En si, estos tejidos poseen una mayor
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complejidad que las formas planas; en este caso, el tejido toma la
forma de flores, las que son mas empleadas en cuanto la técnica de
tejido en volumen. Esta forma, permite dirigir el producto a un publico
femenino, incluyendo mujeres de menor edad, como adolescentes y
jovenes.

Figura 110: Proceso de fabricacion de la guirnalda.

Tejido confeccionado por: Ana Maria Contreras



8.4  Presentacion de productos
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8.5  Costo de produccion

Para calcular el costo productivo de los 3 productos, existen 2 aspectos 3. Guirnalda luminica

fundamentales a considerar: el costo material y la manufactura. La
suma resultante de ambos serd el coste total de fabricacion de acuerdo

con cada producto. Costo Descripcion

1. Reloj de escritorio Mano de obra $32.000 Tejido de flores (8 unidades, $4.000 c/u)
Luces LED $3.990 Guirnalda con 8 luces blancas
o Silicona $200

Mano de obra $10.000 Tejido circular con pancitos, tamaifio 5 cm
Componentes reloj $990 Mecanismo y manecillas Tabla 12: Costos de produccién guirmalda luminica

Madera: Rauli $2.050 Formato de 150 mm x 150 mm x 50 mm

Router CNC $14.000 15 minutos ($600 x minuto + $5.000 x carga material)
Barniz poliuretano $400 2 capas de barnizado

Total 32 1.440

Tabla 10: Costos de produccion reloj de escritorio

2. Cuelga puerta

Costo Descripcion

Mano de obra $5.000 Tejido abanico, tamafio 7 cm
Chapa madera $1.200 2 chapas formato hoja carta
Cuero $2.500 Formato de 250 mm x 200 mm
L4ser CNC $3.500 10 minutos (S350 x minuto)
Cola alifatica $200
Total $12.400

Tabla 11: Costos de produccion colga puerta.
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8.6 Modelo de negocios

Implementando un modelo de negocio a los objetos desarrollados, es
posible llevar a cabo la venta de ellos dentro del mercado. Cualquiera
de los 3 productos puede ofrecerse; éstos responden a una necesidad
y a un publico objetivo al que estaria dirigida su compra. Por lo
cual es necesario establecer c6mo se va a producir y como se va a
comercializar.

Produccion

El desarrollo de los productos es realizado en conjunto con disenadores
y artesanos en donde se remunera en correspondencia a su trabajo,
estableciendo asi un sistema de comercio justo. El desarrollo de
tejidos utilizando el crin con pigmentos fosforescentes esta a cargo de
los propios artesanos: artesanas y orfebres que trabajan el material.
Para ello se les ensefa la técnica de coloracién para que puedan
aplicarla por si mismos o bien entregarles la materia prima ya lista
para tejer. Los Disenadores, por su lado, se encargan de fabricar las
estructuras de otros materiales que incorporan el tejido, aplicarlo en
ellas y constatar los detalles finales.

Comercializacion
En los canales de comercializacion se consideran 3 opciones:

a) Tiendas: Se presenta la opcién de venta de los productos en
tiendas fisicas para que el publico pueda tener contacto directo
con ellos. Posibilidad de venta en lugares con gran flujo de
personas extranjeras: aeropuertos, hoteles, entre otros, como
también en espacios culturales: productos a concesién para ser
vendidos en locales, o en su defecto tenerlos como muestra en
vitrinas.

b) Ferias: Aprovechar las mismas ferias artesanales como espacio
para la muestra de esta innovacién en un producto tradicional, y
donde las mismas artesanas pueden venderlos.

c) Internet: Al ser cada vez mas las personas que utilizan diferentes
plataformas de comercializacion, como paginas web, Facebook,
Instagram, y otros, la tendencia a adquirir productos en linea
estad en pleno crecimiento: siendo éste un espacio efectivo de
exposicion y venta de los objetos desarrollados.
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De acuerdo a los antecedentes presentados al inicio de este proyecto,
se advierte la escasa variacion en la utilidad que se le otorga al crin en
los productos de este tipo de artesania, que debido a la falta de llegada
al publico se ha visto en necesidad de adaptarse a los nhuevos desafios
y escenarios contemporaneos.

Por medio del presente estudio se desarrollé un método procedimental
que permite otorgarlacualidad defosforescenciaal crin. Laintervencion
en el proceso de coloracion, mediante el disefio de nuevos métodos
de aplicacién de pigmento, posibilité el uso de esta materia prima
artesanal para la elaboracién de nuevos productos que se inserten en
contextos mas diversificados, alcanzando los objetivos planteados.

La fase de experimentaciéon fue determinante para lograr el
procedimiento de coloracion mas efectivo, y con ello establecer las
proporciones adecuadas de resina y pigmento para la posterior
aplicacion a la fibra. El desarrollo de un instrumento para separar y dar
soporte a las fibras resulté fundamental en este proceso. Cabe sehalar
que, si bien las fibras pigmentadas obtuvieron un resultado 6ptimo
para su uso, éstas poseen pequefios desperfectos; los cuales pueden
ser mejorados a futuro en conjunto con este método.

En el método de coloracion se emplearon un delimitado nimero de
pigmentos; 9 colores en especifico que visualmente poseen tonalidades
diferentes a las que se adquieren con anilina. Estos pigmentos tienen
la posibilidad de ser mezclados generando una mayor cantidad de
tonalidades, las cuales también pueden ser exploradas mas adelante.

Por otra parte, el andlisis de medicién de luz de las distintas probetas
entregé valores menores a 0 (cd/m2), no obstante, son valores
significativos y visualmente perceptibles por el ojo humano que son
capaces de prolongarse en un periodo considerable de tiempo. Cada

color de las probetas responde de manera distinta, cuyas variables
dependen del tiempo y la fuente luminica que absorban.

El analisis del ensayo de traccion demostré que la intervencion en el
proceso de coloracion del crin no afecté a las propiedades mecanicas
del material. A diferencia de las demas clases de crin: crin natural y
crin con anilina, el crin con pigmento presenta una mayor resistencia
debido al recubrimiento de resina sobre la fibra; lo que resulta positivo
para la manipulacién y durabilidad del material.

A través del proceso de validacion de esta propuesta se obtuvo
resultados favorables que se evidenciaron en la capacidad de tejer
el material pigmentado por los artesanos, asi como también en la
apreciacion establecida por medio de la encuesta de evaluacion y
prueba de diferencial semantico. Fue posible observar que, ante la
diferencia de trabajar esta nueva materia prima versus la ya existente,
no les resulté problema alguno; es mads, produjo alto interés y
asombro poder incorporarlo en objetos que anteriormente no habian
considerado confeccionar.

Finalmente, los productos desarrollados dieron cuenta de la amplia
gama de posibilidades de aplicacién utilizando el crin fosforescente,
las cuales lo hacen sumamente apto y atractivo para un publico mas
diverso, consiguiendo ser insertado en los mercados actuales.
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Anexos

Proporciones utilizadas en las fases de experimentacion

Probeta Denominacion Material

Cantidad

Goma arabiga (1:2) 1,2 gr/ml (0,4 goma arabiga, 0,8 agua)
1 1A Acetona 1,38 ml
Pigmento 0,18 gr
Goma arabiga (1:2) 1,8 gr/ml (0,6 goma arabiga, 1,2 agua)
2 2A Acetona 207 ml
Pigmento 0,27 gr
3 1B Goma arabiga (1:2) 1,2 gr/ml (0,4 goma ardbiga, 0,8 agua)
Pigmento 0,36 gr
Goma arabiga (1:3) 1,2 gr/ml (0,3 goma arabiga, 0,9 agua)
4 2B :
Pigmento 0,36¢gr
5 3B Goma arabiga (1:3:2) 1,2 gr/ml (0,2 goma arabiga, 0,6 agua, 0,4 aceite linaza)
Pigmento 0,36 gr
Goma arabiga (1:2) 1,2 gr (0,3 goma arabiga, 0,6 agua)
6 4B :
Pigmento 0,36
Goma laca 10gr
1 1A Acetona 115 ml
Pigmento 1.5¢r
Goma laca (1:3) 10 gr/ml (2,5 goma laca, 7,5 alcohol etanol)
8 1.1A Acetona 11,5ml
Pigmento 15gr
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Probeta

Denominacion

Material

Cantidad

Resina acrilica 10¢gr
J 2A Acetona 1,5ml
Pigmento 1,5@r
Goma laca (1:3) 5 ml (goma laca preparada)
10 1B Pigmento 1,5¢r
r 118 Goma laca (1:3) 5 ml (2,5 goma laca preparada, 2,5 barniz goma laca)
' Pigmento 15gr
Barniz goma laca 5ml
12 28 Pigmento 1,5¢r
Resina acrilica S5ml
13-14 38-318 Pigmento 15¢r
50 | gz | fae—
413B-4.1.4B ’
9199 | 49B-421B Pintura blanca oml
Pigmento 15gr
R1-R1.1-R1.2- - "
Resina acrilica 5ml
23-30 . _ _
R2-R2.1-R2.2 Pigmento 1,5¢r
R2.3-R2.4
P1-P1.1- :
3131 | p1o-p13-P2- E;;tnﬂgifga“s"”e“m ?[5n slgr
P2.1-P2.2 ’
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Registro medicion de luz

1. Fuente: Luz blanca

1: Verde amarillo, 2: Azul verde, 3: Azul, 4: Celeste, 5: Morado,
6: Rojo, 7: Naranja rojo, 8: Amarillo naranja, 9: Amarillo verde.

0 o 10 15 20 25 30 39 40 45

1 o | 0439 | 0034 00135 | 0,00695 | 0,00456 | 0,00337 | 00027 | 000239 @ 000179 | 000106
10 | 0451 | 00363 | 00146 | 000761 | 000409 @ 000343 K 000229 | 000185 000163 | 000142

92 | 0 | 0152 | 00362 | 00189 | 00109 | 000738 | 000525 000387 | 000338 | 000249 | 000235
10 | 0192 | 00485 | 00281 | 00165 | 00109 | 000826 | 000514 | 000451 & 000377 & 0,00311

3 o | 00725 | 000824 = 00035 | 000219 000158 = 000116 ' 000117 | 0000727 | 0,000454 | 0,000471

10 | 00832 | 00108 = 00049 | 000259 | 000176 | 000126 | 000114 | 0,000749 0,000598  0,000589

-y 5 | 00615 | 00128 | 000526 | 000282 000176 000127 | 000119 ' 0000832 | 0,000807 | 0,000676
E 10 | 0089 | 00212 @ 00106 | 000616 & 00431 | 000322 | 0002 | 000162 = 000141 | 000109
g 5 5 000368 | 000132 | 0000921 0,000699 0,0005 @ 0000412 0,000369 0000322 00003 | 000027
§ 10 | 0,00455 1 0,000897 | 0,000643 | 0,000627 | 0,00053 | 0,00043 | 0,000383  0,00035 = 0,00033 @ 0,00031
= 6 o 0219 | 00202 | 000654 @ 000342 | 00021 @ 000164 | 000137 0,000954 0000659 | 0,000535
10 | 029 @ 00231 | 00077 | 000423 | 000262 000194 | 000165 | 0,000943 0,000795 0,00069

7 o | 0216 | 00199 | 000552 | 000288 | 0,0179 @ 0,00134 | 0,000949 0,000814 | 0,000717 | 0,000635

10 | 0226 @ 0021 | 000776 | 000411 | 0,00237 | 000187 | 0,00139 | 000106 @ 0,000977 0,00082

g o | 0211 | 00235 | 000868 | 000477 | 000267 000199 & 000127 | 000115 | 0,000913 | 0,000792
10 | 0299 | 00266 & 000985 | 000526 | 000331 | 000217 | 000133 @ 000128 000103 | 0,000899

9 o | 0125 | 000967 | 000367 | 000182 | 000151 000121 | 000104 0,000847 | 0,000759 | 0,000509

10 | 0161 | 00148 | 000604 | 000336 | 000248 @ 000224 | 000181 | 00017 ' 000142 @ 000129




2. Fuente: Luz calida
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o 0195 | 00104 ' 000327 @ 000161 000107 | 0,000729 0,00063/ 0,000616 0,000597 | 0,000538
10 | 0224 | 00125 | 000345 000197 000147 | 000143 ' 000139 | 000125 | 000115 | 0,00107
o | 0079 | 00176 | 00082 000517 00032 00025 | 000193 | 000144 000125 000118
10 | 0133 | 00371 00153 | 000845 00053 | 000394 000312 = 00022 & 000202 @ 0,00172
o | 00697 000815 000363 @ 000176 0001 | 0000891 0,000691 0,00065 0,000591 0,00057
10 | 00719 | 000912 ' 000373 | 0002 ' 000145 000121 0,000873 0000664 0,000622 0,00061
5 | 00291 000694 000344 @ 000183 00013 ' 000098 | 0000892 0,000804 0,00071 @ 0,00062
10 | 00552 @ 00121 | 000574 | 000325 00021 000124 000113 @ 000102 0,000715  0,000706
5 | 00035 000195 000112 | 000102 0000889 0,00082 0,00079 | 0,000432 0000418 | 0,000361
10 | 000411 | 000206 | 000134 00011 0000962 0000844 0,00082 | 0000517 0,000518 0,000422
o 0,119 | 000755 | 00027 | 000133 0,000941 0,000891  0,000686 0000562 0,000431 0,000414
10 1 0135 | 00121 | 000445 000234 000127 | 000102 | 0,000821  0,000654 0,000532  0,000361
o 0162 | 0185 | 000668 000388 000272 | 000183 | 000129 | 000119 | 0,000877 | 0,000818
10 | 0207 | 0191 | 000806 000431 000281 | 000198 | 0,00137 | 000113 ' 0,000997 ' 0,000872
o | 0264 | 00379 | 00171 | 000968 000587 000446 | 000418 @ 000274 000222 @ 0,00146
10 | 0273 | 00509 0,019 0,0106 | 000639 | 0,004 | 000312 000261 000246 | 0,00165
o | 0082 | 000937 00039 | 00025 000193 000138 | 0,00115 | 0,000952 0,000785 ' 0,000652
10 | 07142 000961 & 000392 | 000219 0,002 0013 | 000107 | 0,00103 H 0,0009/9 ' 0,000686
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3. Fuente: Luz solar
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5 | 0342 | 00322 = 00128 | 000678 | 000432 | 000307 | 000249 ' 000169 000136 00013
10 0394 | 0038 | 0013 | 000735 | 000503 000334 | 000271 | 000177 | 000154 | 000134
5 | 0345 | 00941 & 00431 | 00236 | 00156 | 00115 | 0,00824 @ 000624 = 000407 000348
10 0362 | 0095 | 00463 | 00289 | 00196 | 00144 | 00107 | 000806 @ 000617 = 000486
5 | 00586 | 00138 | 000622 | 000409 | 000303 = 00022 | 000197 @ 000138 | 0000813 0000636
10 | p0s4s = 00154 | 000711 | 00044 | 000341 000235 @ 000211 | 000144 0000912 0000786
5 | 0151 | 00503 & 00221 | 00123 | 000739 | 000566 000414 @ 000293 000202 = 0,00153
10 0162 | 00521 | 00244 | 0014 | 000819 | 000601 | 000486 A 000341 @ 000226  0,0021
5 | 00629 = 00209 | 00117 | 0,00645 | 0,00448 = 000328 | 000258 A 000167 = 000143 = 000122
10 00699 | 00232 | 00121 | 000743 | 000504 | 000359 | 00027 | 000199 @ 000159 | 000142
5 | 0239 = 0196 | 000663 ' 000423 ' 000309 = 00023 | 0,00188 | 000153 = 000142 000133
10 | 0308 = 0236 | 000874 | 000484 | 000337 000255 ' 000211 | 000181 000173 = 00016
5 | 024 | 022 | 00066 | 000399 | 000275 00023 | 000153 000136 000129 = 000106
10 | p256 | 0226 | 000688 | 00047 | 000288 000243 ' 000163 @ 00015 @ 000133 000128
5 | 038 | 0052 | 00193 | 00108 | 000703 | 000531 | 000406 000362 000298 000219
10 0474 | 00548 | 00212 | 00119 | 000782 | 000588 | 0,00432 | 0,00408 @ 000308 000241
5 | 0121 | 00108 | 000455 | 000248 | 000174 | 000139 | 0,00126 ' 0,000982  0,000894 0000571
10 | 0149 | 00128 | 000515 | 000286 | 0,00192 | 000145 | 000135 | 000103 | 0000927 0000693




Registro ensayo traccion

Desplazamiento maximo (mm) Carga maxima (kfg)

LIN L2N L3N LIN L2N L3N

set Crin Natural | Crin Anilina | Crin Pigmento set Crin Natural | Crin Anilina | Crin Pigmento
1 19.55291 19.95020 22.11931 1 0.39435 0.35615 0.54819
2 20.26729 21.30271 22.01708 2 0.38753 0.47310 0.55044
3 19.70271 20.30291 21.63583 3 0.52075 0.33989 0.63490
4 20.30250 21.56896 21.53583 4 0.60728 0.44121 0.52219
5 20.76958 2048583 2291210 5 0.34678 0.56810 0.54000
6 19.95291 20.65211 23.50250 6 0.60500 0.45975 0.45524
] 20.85312 2160375 22.64250 1 0.52058 0.52491 0.55287
8 20.81937 19.88312 21.90208 8 0.64265 0.48262 0.56834
9 20.92210 2220211 24.75041 9 0.52648 0.50751 0.60109
10 2068375 2243604 23.18604 10 0.40957 0.46144 0.47635
11 22.06895 21.36666 18.35333 11 0.54823 0.46038 0.63240
12 20.56937 11.48645 19.78583 12 0.72196 0.54083 0.49618
13 20.86896 21.00250 23.51937 13 0.41223 0.51782 0.52414
14 20.85291 21.711979 22.16919 14 0.58108 0.64764 0.56301
15 2.068.604 23.16895 41.31687 15 0.42037 0.40054 0.91060
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Nombre: Instrumento separador para tefiir fibras de crin

Diseiio: Macarena Miiller C. ‘ Reviso

\ Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:3 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Madera

afau
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Nombre: Instrumento separador para tefiir fibras de crin

Disefio: Macarena Miiller C. ‘ Reviso

\ Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Madera

&fau
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Nombre: Instrumento separador para tefiir fibras de crin

Disefio: Macarena Miiller C. | Revisd

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Madera

Sfau
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Nombre: Reloj escritorio

Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Madera, crin

ifau
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Nombre: Reloj escritorio
Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso Fecha: Sept. 2018 | Escala: 1:1 ‘mm
Institucion: Material:
Universidad de Chile Madera

Facultad de Arquitectura y Urbanismo
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Nombre: Reloj escritorio

Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:1 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Madera

dfau
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Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Cuero, chapa de madera, crin




Lista de piezas
Elemento | Cant. Pieza Materialidad
1 1 | Carafrontal | Cuero
2 3 | Refuerzo Chapa de madera
3 1 | Cara posterior | Cuero

Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018 | Escala: 1:2 \ mm

Institucion:
Universidad de Chile

Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:

Cuero, chapa de madera, crin
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Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile

Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Cuero

&fau
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Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miiller C. ‘ Reviso

\ Fecha: Sept, 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Chapa de madera

&fau
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Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Cuero, chapa de madera, crin

dfau




Lista de piezas
Elemento | Cant. Pieza Materialidad
1 1 |Carafrontal | Cuero
2 3 | Refuerzo Chapa de madera
3 1 | Cara posterior | Cuero

Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018 | Escala: 1:2 \ mm

Institucion:
Universidad de Chile

Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:

Cuero, chapa de madera, crin fq U
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Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miller C. ‘ Reviso

|

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Cuero

dfau
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Nombre: Colga puertas

Disefio: Macarena Miiller C. | Reviso

Fecha: Sept. 2018

Escala: 1:2 ‘ mm

Institucion:
Universidad de Chile
Facultad de Arquitectura y Urbanismo

Material:
Chapa de madera

Sfau
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