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Resumen

qui se hace una expedicion antropologica, estética, historica,

técnica y matematica al sombrero vueltiao zent, una artesania

ancestral de amplio reconocimiento en el pais y en el exterior,

producidaenelmarcodelaculturazenu, asentada originalmente

en una extensa zona geografica de la region caribe colombiana

y cuya progresiva desaparicion no ha impedido que el objeto se
mantenga vigente dentro de la tradicion, que se remonta a épocas prehispanicas.
Ademas, el autor defiende la tesis de la originalidad colombiana del sombrero,
mediante una descripcion analitica, rigurosa y sistematica que resalta sus valores
culturales.
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Ubicacién geografica

El foco cultural zent ocupd una extensa zona territorial enmarcada entre la mar-
gen izquierda del rio Magdalena y la costa del mar Caribe, en la republica de
Colombia, definida por las siguientes coordenadas: desde los 74 grados hasta
los 77 grados de longitud de Greenwich y desde los 7 grados hasta los 10 grados
de latitud norte; con una extension aproximada de 73.000 kilometros cuadrados.
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Hacia la parte oriental de esta region, se encuentran las
grandes ciénagas y pantanos formados por la depresion
de Mompos, en donde confluyen los rios San Jorge,
Cauca y Magdalena. Hacia el centro, se disuelven las
ultimas estribaciones de la cordillera Occidental de los
Andes colombianos, con una formacion geologica del
terciario reciente de frente arenoso. Hacia los 75 grados
30 minutos de longitud de Greenwich y en sentido sur
norte, corre el rio Sint; el que luego de nacer en el cerro
de Tres Morros a 3.000 metros sobre el nivel del mar,
se precipita por gargantas y desfiladeros de granito con
incrustaciones auriferas, para formar, desde la altura de
Callejas, terrazas aluviales que se angostan y dilatan
entre las variables laderas de las serranias de San Jero-
nimo y Abibe, hasta la desembocadura en la Bahia de
Cispata en el mar Caribe. Ya en la parte occidental de
este territorio, pequenas formaciones y colinas de la se-
rrania de Abibe, ricas en volcanes de lava y gas natural,
concluye lo que fue el habitat de este nucleo natural.

La proximidad de la zona al mar Caribe por el oeste y
el complejo cenagoso por el este, contribuyeron, en el
pasado remoto, a que el clima tropical fuese humedo,
con una flora exuberante, apta para alimentar una am-
plia fauna terrestre, acuatica y avicola; rica esta tltima
en la multitud de especies migratorias que tenian en la
zona un punto obligado de descanso.

En el tercio inferior del rio San Jorge y el complejo
cenagoso de la depresion momposina, existen restos de
canales y camellones construidos hace miles de afios
por las comunidades que antecedieron al grupo zend,
en donde se cultivaban, durante todo el afio, millones
de bocachicos, maiz, tomates, ajies, habichuelas, fri-
joles, yucas, fiames, ahuyamas, y toda suerte de frutos
domesticados; procedimientos que denotan un alto co-
nocimiento de las leyes de irrigacion y el drenaje, la
agricultura y la piscicultura.

La posterior tala de bosques, en donde se asentaron es-
tas comunidades, para dar cabida a una ganaderia de
pastoreo aportada por los espaiioles, logro la increible
hazafia de incinerar mas de dos billones de pies de ma-

dera de las mas variadas calidades y uso, sin autoridad
alguna que hubiese intentado detener tan monstruoso
crimen; antes bien, con su conocimiento y aquiescen-
cia, de donde la fauna nativa termin6 por desaparecer,
sin posibilidades de ser restaurada.

Debemos concluir, por lo tanto, que el paisaje preco-
lombino y la abundancia de frutos y animales de caza
que disfrutaron las comunidades zen1l, distan mucho de
lo que hoy podemos observar en medio de la erosion
continuada de la tierra y la pobreza que acusan sus ac-
tuales habitantes.

Vinculaciones culturales

La vecindad del asentamiento zent a los rios Magda-
lena, Cauca y San Jorge, por el este, el rio Sina, que
lo recorria de sur a norte, el mar Caribe, con su golfo
de Uraba en donde desemboca el rio Atrato, y la in-
mediatez del istmo de Panama, como punto de transito
de las migraciones de norte a sur y de sur a norte que
se sucedieron en el pasado remoto, entre las diferentes
comunidades andinas y de Mesoamérica, en la etapa
precolombina, dejaron vestigios indiscutibles que se
encuentran diluidos o manifiestos en las costumbres,
vocabulario, modos de confeccionar los alimentos, téc-
nicas de la agricultura nativa, caza, pesca, instrumentos
caseros, tejidos, organizacion familiar, ritos religiosos
y funerales, supersticiones, leyendas, técnicas de la
ceramica y cesteria, sin descartar las técnicas locales
y perfeccionamiento de las intrusivas; en fin, toda esa
gama cultural que hoy, luego de la conquista y la acul-
turacion sufridas, se pueden observar en veredas y ba-
rriadas urbanas de procedencia rural. Desde luego que
aportes espafioles y africanos conviven en intima pro-
miscuidad con lo auténticamente nativo, de tal manera
que se necesita de una labor paciente y prolongada para
diferenciar lo autoctono de lo foraneo y sus transcultu-
raciones.

Foco artesanal del sombrero vueltiao zenu

La serrania de San Jeronimo, espina central del aba-



nico que nace en el cerro de Tres Morros, es a la vez
el divortium aquarum de los rios Sinu y San Jorge; y
sobre las terrazas onduladas de las sabanas de los muni-
cipios de San Andrés de Sotavento, Chinu y Sampués,
se encuentran los ultimos reductos de la gran familia
zenu. Treinta kilometros al oeste de este centro arte-
sanal esta el Complejo Cultural Momil, en donde, de
acuerdo con las investigaciones de Gerardo y Alicia
Reichel-Dolmatoff, se puede constatar el desarrollo
continuado de los periodos “formativo” e “invasionis-
ta” de Mesoamérica, cuya edad remota se puede asig-
nar para este lugar “alrededor de 1.000 a. C. y atn algo
anterior” (Reichel-Dolmatoff, 1956, p. 275). El foco
arriba descrito tiene un asentamiento de tres mil afios
y sus habitantes guardan y conservan rasgos fisicos de
su ascendencia asiatica, modificada, en algunos casos,
como es de esperar, por un mestizaje con aportes ne-
groides y espafioles, dado el ritmo de las comunidades
terrestres y los cambios en el estatus-econdomico, como
consecuencia de la presion sobre la tenencia de la tierra
que ayer fue de sus progenitores.

Si hoy nos remitimos a la artesania del sombrero vuel-
tiao zenu, como una faceta del conjunto cultural zenq,
es bueno recordar que en los museos de los Estados
Unidos y Europa hay testimonios en oro, piedras, hue-
sos, conchas de caracol, madera y ceramicas del arte y
concepciones estéticas de la cultura zent.

Paul Rivet, en su obra Los origenes del hombre ame-
ricano (1966), dice: “En Colombia el trabajo del oro y
sus aleaciones habia realizado obras de una compleji-
dad técnica asombrosa. Chapeado, coloracion, solda-
dura autégena, laminado, hilado, fundicion a cera per-
dida, no tenia secretos para los artistas precolombinos”
(p. 151). La capacidad e imaginacion de los orfebres
de “El Cent1” queda descrita en estos versos de Juan de
Castellanos:

Piezas de diversisimas figuras

Y de todas maneras de animales,
acuaticos, terrestres, aves, hasta

los mas menudos y de baja casta.
Dardos con cercos de oro rodeados,

con hierros de oro grandes y menores
y en hojas de oro todos aforrados;
ansimismo muy grandes atambores.
Y cascabeles finos enlazados,

segun los de pretales y mayores,
flautas, diversidad de vasijas,
moscas, arafias y otras sabandijas
(Castellanos, Canto 11, 1944, p. 381).

Ultimos contactos precolombinos

Los ultimos contactos culturales del grupo zenu con los
pueblos del sur de Colombia y Centroamérica se efec-
tuaron por intermedio del mercado de oro o “mocLY” a
donde acudian comerciantes y emisarios de diversas re-
giones para comprar oro de minas o a ordenar trabajos
y joyas para sus gobernantes. Buritic4, al norte de An-
tioquia, fue célebre antes de la llegada de los espafioles
y hasta alli concurrian los orfebres zenties para atender
los deseos y requerimientos de sus clientes.

La presencia de esta clase de mercaderes y tratantes
en el golfo de Uraba es una noticia historica de mucha
importancia para el estudio de los contactos cultura-
les entre el noroeste de Colombia y algunas regiones
de la América Central, particularmente con Panama,
en donde aparecen objetos de manifiesta procedencia
colombiana. Es muy posible que las piezas de oro que
motivaron este comercio hubieran sido parte de los
productos de la desarrollada industria de la orfebreria
de la region del Sina (Duque, 1950, p. 283).

(Como se truncd y disolvio toda esta experiencia y por
qué no se conservo tan rica herencia?

Es bueno recordar que muy distantes de “salvar almas
para la gloria de la Iglesia Cristiana”, el proposito de
los conquistadores y colonizadores era el enriqueci-
miento, mediante el rescate y rancheo, palabras con las
que se diluian “robo y saqueo”, para luego volver a la
metropoli y adquirir titulos nobiliarios. Muchos cronis-
tas de los periodos de la conquista (no obstante ser una
informacion unilateral) relatan como la codicia que el
oro desperto entre las legiones fue tal, que “solo el oro
los hacia sonreir”.
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Las persecuciones a que fueron sometidas estas comu-
nidades nativas; y que en nuestros dias soportan aun,
so pretexto de “salvajes”, las torturas aplicadas para
que confesaran la existencia de sepulcros o santuarios
o los lugares de las minas que los abastecian del metal,
transformaron el concepto religioso o ritual que tenian
del oro hasta convertirlo en una verdadera maldicion.

No obstante, la disminucion de las comunidades por las
depredaciones, genocidios, etnocidios o inmolaciones
padecidos, el desquiciamiento de los patrones cultura-
les que regian la organizacion aborigen, el sentido es-
tético y las necesidades primarias de la supervivencia,
cuando era posible, permitieron conservar en materia-
les perecederos, como las fibras y derivados vegetales,
los rasgos de ese pasado de esplendor.

Perdidos los contactos con las fuentes del metal, los
objetos indispensables para el hogar se tornaron en el
medio para dar rienda suelta a los anhelos y emociones
reprimidos. Asi, el sombrero vueltiao zen se convirtio
en el vehiculo mas adecuado para expresar y prolongar,
hasta nuestros dias, vestigios estéticos y la riqueza ar-
tistica de una cultura floreciente en el pasado remoto.

,Cuando llegé la trenza continua al zenu?

Reichel-Dolmatoff en su estudio sobre Momil (1956)
nos relata que la base alimenticia del periodo formati-
vo estaba constituida por la pesca, la caceria, la reco-
leccion de moluscos y frutales y el cultivo de la yuca.
De donde el desarrollo de la cordeleria, la cesteria y la
esparteria se encontraban en una etapa muy elemental.
La fase cultural que se vivia no requeria de mayores
elementos para la conservacion y transporte de alimen-
tos. La exuberancia del terreno y la poca poblacion de
estas comunidades daba la oportunidad para considerar
el patio de la casa como algo integral a los terrenos
cultivados. El ciclo de reproduccion de la yuca, seis a
ocho meses, y el periodo de aprovechamiento y benefi-
cio luego de haberse extraido del subsuelo (diez a doce
dias) presentaba restricciones para los desplazamientos
a largas distancias del asentamiento. La ventaja prin-

cipal consistia en la extraccion del cazabe mediante el
rallado de la raiz para luego asarla en los bures. Para
ello, era indispensable tener un cultivo inmediato a la
vivienda; ya que si se golpeaba durante el transporte
sufria modificaciones en las células y desde luego en
el sabor.

Vemos como el periodo formativo fue poco propicio
para el desarrollo del trenzado, ya que no se necesitaba
en forma urgente.

Llega el maiz

La llegada del maiz a la region de los zenues debe con-
siderarse —guardadas las proporciones— como una
verdadera revolucion econdmica, social y agricola. En
el estudio de G. y A. Reichel-Dolmatoff sobre Momil
(1956), la “introduccion del cultivo de maiz, como un
complejo plenamente desarrollado y venido desde fue-
ra” nos esta indicando que la aceptacion de un elemen-
to intrusivo solo pudo llevarse a cabo por los beneficios
que ese aporte significo para la comunidad receptiva.
Hoy tenemos multitud de ejemplos de como un aporte
foraneo, no importa el potencial tecnologico, se ha in-
corporado a una comunidad primaria. El motor fuera de
borda, en zonas dependientes del medio acuatico para
el transporte, se identifica con el nombre de “Johnson”,
no importa la procedencia o marca del artefacto me-
canico, ya que los primeros motores de esta clase uti-
lizados en las regiones rurales cenagosas de América
ostentaban esta marca.

A no dudarlo, los beneficios y diferencias sustanciales
entre el cultivo de la yuca y el maiz son tan protuberan-
tes que las comunidades, hasta donde llego este aporte,
no tuvieron el menor inconveniente en darle la bienve-
nida e incorporarlo a su cultura.

Entre las ventajas presentadas por el maiz, caben des-
tacarse: en forma de alimento desde tierno hasta que
llega a la sazon, arepas, tamales, bollos, mazamorras,
tostado y molido, como bebida refrescante, como be-
bida fermentada para estimular el trabajo, uso ritual o



sencillamente para las fiestas cuando abria nuevos ho-
rizontes a la euforia y a la imaginacion.

El cultivo del maiz trajo consigo técnicas para la cons-
truccion de cestos y canastos de las mas variadas for-
mas y tamafios, con lo cual hubo que domesticar plan-
tas con fibras y cortezas equivalentes a las de las regio-
nes por donde habia recorrido el maiz hasta llegar al
nuevo medio.

Al comparar las practicas de cultivos entre la yuca, ya
domesticada, y el maiz aporte intrusivo, se encuentran
diferencias sustantivas, pues si la yuca se puede consi-
derar un cultivo perenne; ya que al sacar la raiz se pue-
de resembrar en el mismo lugar, a campo raso o bajo
follaje, el maiz es un cultivo ciclico y mas exigente en
cuanto a terreno descubierto para recibir buena lumino-
sidad y bien drenado, con sales ricas en potasio.

Una practica agricola tan exigente, para esa época, de-
beria dar suficientes rendimientos y ventajas para com-
pensar los sacrificios fisicos.

Si examinamos la trama de la cesteria, podemos obser-
var que es de preferencia integral: canastos, balayes,
jolones, cestos, chocoes; siempre dentro de pautas si-
milares pero con fibras duras para dar la rigidez y resis-
tencia al uso indicado. La confeccion de estos utensi-
lios se caracteriza por su rusticidad, pero puede ocurrir
que el interesado le dé un acabado especial en el ajuste
y el pulido de la fibra.

Entre los canastos menores podemos encontrar una
gran variedad, con un didmetro en la boca del cilindro
de entre 15 y 20 centimetros, y con alturas de hasta 30
centimetros. No es dificil que este cesto diera origen al
sombrero primario que todavia se usa en la region de
Uraba y Choco; en el cual se puede observar que el ala
se confecciona al dividir las fibras primarias de 1 centi-
metro de ancho en 2 o 3 fibras de 0,5 o0 0,3 centimetros
de ancho. Una pieza en barro, con un tocado de som-
brero similar, se encontro en la region del pueblo Bujo,
municipio de Monteria, en el afio 1965; en la finca La
Esperanza de César Navarro Sdenz.

Quienes hayan participado en las labores de siembra,
limpia y recoleccion de cosechas de maiz en las regio-
nes de la Costa Atlantica, se daran cuenta de la exigen-
cia del sombrero como complemento para protegerse
de la intensidad solar, o como abanico cuando se esta
reposando. Es facil colegir que el sombrero fue un ele-
mento artesanal que evolucion6 de los canastos cilin-
dricos, como un requisito indispensable del cultivo.

Se nos presenta la llegada del maiz como un comple-
jo cultural cuyas incidencias sociales, econdémicas y
distribucion de trabajo familiar vendrian a modificar,
sustantivamente, las costumbres de estas comunidades
antes apacibles, semindmadas o con asentamientos es-
poradicos, fluctuando de acuerdo con las migraciones
de las aves o las subiendas de las especies ictiologicas
de los centros cenagosos; factores que contribuyeron
a observar mas detenidamente los ciclos de verano,
invierno, movimientos del sol y la luna, que antes no
fueron tan exigentes.

El maiz trajo, pues, los aportes de trenzados integrales,
continuos y longitudinales de fibras blandas y duras;
el desarrollo de la cerdmica y otras actividades afines,
que enriquecieron las experiencias locales o estimula-
ron nuevos estilos locales en armonia con el ingenio,
inventiva y estética de las comunidades receptivas. Es
claro que estos aportes debieron contar con la existen-
cia de floras similares o equivalentes para adaptar los
aportes de la cultura intrusiva.

Es en este momento cuando debemos tomar cada apor-
te en su verdadero valor y contenido, para no incurrir
en la minimizacion o sobrevaloracion de los mismos.

La cesteria no solo era necesaria sino que encontr6 un
terreno abonado por la abundancia de materia prima
en la flora tropical de bejucos, palmas y gramineas de
aprovechamiento integral, desde el tronco hasta las ho-
jas.

La comunidad receptiva, al incorporar el nuevo aporte
cultural y pasados varios ciclos de cosechas de manera
que nadie lo considerara foraneo, por la aclimatacion,
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domesticacion y asimilacion, dio soluciones acordes
con el medio ambiente predominante; de modo que pa-
sados dos o tres siglos todo se consideraba como pro-
pio y autdctono.

Sustitucion de materia prima artesanal

Fue suficiente con variar la materia prima y aprovechar
la abundancia de otras fibras equivalentes del medio,
con las intrusivas, para que los resultados tentativos se
tornaran en tradicidén de la comunidad, dadas las res-
puestas obtenidas.

La cana flecha (Gynerium sagittatum) abrid insospe-
chadas oportunidades. El nticleo o tronco aporté la ma-
teria conveniente para acercar las viviendas; el penacho
o flecha permitio la construccion de armas ofensivas y
defensivas; y la hoja suministr6é la materia prima in-
dispensable para la confeccion del sombrero de fibra
blanda. Cabe destacar el aprovechamiento total de las
partes de esta graminea, para entender y conocer como
nuestros aborigenes tuvieron una compenetracion e in-
tegracion con su habitat; para satisfacer sus necesidades
dentro de respuestas logicas, racionales y armonicas.

Desde luego que nosotros miramos desenvolvimientos
culturales a partir de los conocimientos de que dispo-
nemos a nuestros dias, y de la habilidad con que nos
los han ensefiado. Por estas y otras razones, desem-
bocamos en el menosprecio o la indiferencia para con
los niicleos humanos que se encuentran victimas de las
asechanzas, persecuciones y discriminaciones, o cuan-
do debemos enfrentarnos a los frutos de sus culturas;
al negarles de plano que los conocimientos de que dis-
ponen merecen tanto respeto o mas que las llamadas,
exquisitas, refinadas, tecnologicas o cientificas.

No cabe duda, en cuanto al aporte cultural de Meso-
américa al desarrollo de la cultura zent, en el pasado
remoto y a la aceptacion de este grupo a esos aportes y
el beneplécito con que fueron recibidos. Es convenien-
te destacar que los grupos zenues eran la sintesis de
aportes culturales aclimatados en una region tropical,
proveniente de zonas distantes.

Estos testimonios los encontramos en depoésitos ar-
queoldgicos, en las costumbres, leyendas, técnicas de
pesca y caza, artesanias y diferentes manifestaciones
culturales que nos pasan inadvertidas ante la avalancha
de la civilizaciéon contemporanea. Todos ellos nos de-
muestran la capacidad asimilativa de estos pueblos, de
donde Ia resistencia a las innovaciones presentadas en
la época primaria fue practicamente nula. Vemos como
todo estaba dispuesto para la llegada del trenzado que,
posteriormente, desembocaria en el sombrero vueltiao
zenu, el que se ha proyectado hasta nuestros dias en
toda su magnitud, con su delicadeza y refinada estética
plasmada matematicamente en la infinidad de sus dibu-
jos geométricos.

El sombrero vueltiao zenua

Miles de personas nativas y foraneas han disfrutado
emotivamente la decoracion y “tocado” de un sombre-
ro vueltiao zenu. ;/Pero cuantos han saboreado ¢ inti-
mado en su construccion o conocido el significado de
sus dibujos? Sin lugar a dudas, podemos afirmar que
se pueden contar con los dedos de las manos quienes
estan en capacidad de diferenciar la calidad de un som-
brero, y menos por sus dibujos, determinar la proce-
dencia regional y dénde ha sido manufacturado (sin
contar desde luego quiénes lo trenzan).

Aqui podemos decir que se requiere ser un iniciado,
para al tacto o a la simple vista conocer la calidad y
nomenclatura de un sombrero vueltiao zenu. Por eso
queremos que desde el humilde campesino, hasta el
presuntuoso erudito o el nuevo rico, sepan de qué se
trata y como seleccionar esta joya manual, sin lugar a
equivocos.

Obtencion de la fibra

La cafia flecha es una graminea silvestre tropical de ho-
jas aciculadas alternas, de tallos con diametro hasta de
cuatro centimetros y cinco metros de altura, que fructi-
fica en todo tipo de suelos, pero de preferencia a orillas
de los rios y quebradas. Cuando esta espigada es muy
facil confundirla con la cafia de aztcar.



De las hojas de esta graminea se toman las de mayor
longitud, textura homogénea y mejor desarrollo. La
nervadura central se aisla del resto del limbo mediante
el proceso de “raspado”, acto que se lleva a cabo uti-
lizando un cuchillo que presiona cuando la nervadura
se encuentra sobre una banda de cuero sujeta a la parte
anteroinferior del muslo del artesano. Tomando la ner-
vadura con la mano izquierda y el cuchillo con la mano
derecha se hace pasar la nervadura tantas veces como
sean necesarias, hasta que la sustancia carnosa desapa-
rezca y quede la fibra limpia.

Teiido de la fibra

Las nervaduras raspadas se seleccionan entre las que
tienen algun pigmento y las que estan completamente
limpias. Las que tienen pigmento se someten a tefiido
para conformar los pares en blanco y negro con los
cuales se elaborard la trenza.

Las fibras que tienen “veteaduras o pigmentos” se su-
mergen durante tres dias en un “barro” que se ha selec-
cionado de terrenos sedimentarios ricos en sustancias
alcalinas con un pH de 8 a 9. Al cumplir esta etapa, se
lavan para que salga el limo sobrante; en este instante
el color es oscuro, por la sal mordiente; luego se llevan
a cocinar en una olla de ceramica con hojas de legumi-
nosas —preferencialmente— o de otras ricas en grupos
cromoforos que acentian el color; entre estas se usa la
jagua, el dividivi, la bija, la cascara de platano, etc. El
procedimiento se repite tantas veces hasta que la fibra
haya tomado un color negro brillante o se acomode a
la calidad del sombrero que se va trenzar. Las fibras
de “calidad” se someten a una coccion con cogollos
de “cana agria” (Costus Sp. Zingiberaceae) para que
blanquéen, y se secan al sol.

Ancho de la fibra

El ancho de la fibra para trenzar se determina en el
momento de iniciar la labor y de acuerdo con la calidad
de la trenza, que tendra anchos finales de 1,2 a 1,7
centimetros. La fibra base tiene un ancho de hasta 1

centimetro, a la que luego se “ripia” con un cuchillo o
con la ufia del pulgar en anchos de 1 a 2 milimetros. Se
usan para sombreros finos, y las de mayor ancho para
los ordinarios.

,Cuantas fibras intervienen en cada trenza?

La trenza del sombrero esta conformada por un niimero
impar de conjuntos en blanco y negro, de modo que a lo
largo de la trenza cada conjunto va cambiando de color
blanco a negro y de negro a blanco; el color blanco va
de derecha a izquierda y el color negro de izquierda
a derecha. En cada borde la fibra da un quiebre de 45
grados de manera que en el centro se cortan a 90 grados.
Como resultado de estos ciclos, el borde derecho es
blanco y el izquierdo es negro.

.Como se elaboran los dibujos?

Al iniciar el trenzado se toman fibras pareadas en blan-
co y negro en cantidad impar. El par de la izquierda
lleva la fibra negra por encima y el par de la derecha
lleva la blanca por encima, y la negra por debajo.

Entre el borde en blanco (derecho) y el negro (izquierdo)
se encuentra la zona de dibujo que siempre es par en el
trenzado clasico; como las fibras se cortan 90 grados en
el centro hay la oportunidad de confeccionar infinidad
de combinaciones geométricas.

Forma de los dibujos

Los dibujos siguen la técnica de cada familia o comuni-
dad, a fin de que cada sombrero pueda ser identificado
con posterioridad. Puesto que las fibras se cortan 90
grados los dibujos se confeccionan segun las formas
geométricas de triangulos o cuadrados y rectangulos,
cuando son primarios, pero luego se van combinando
a discrecion de quien trenza y de acuerdo con la zona
de dibujo. Estos dibujos pueden ser de color negro o
blanco y alternados en sus bordes y fondos. De los ele-
mentos primarios se pasa a los nucleos y luego a los
conjuntos, en donde sale a relucir la destreza y concep-
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ci6n estética de cada trenzadora. Pasados los afios, cada
trenzador puede identificar sus propios sombreros, los
de su familia o comunidad.

Nombres de los dibujos

De la infinidad de combinaciones, es frecuente que un
dibujo se parezca a un objeto, cosa, animal, fruto, flor,
parte del cuerpo humano o animal, elemento césmico
o terrestre, de donde cada familia o comunidad puede
elegir la figura que sirva para identificarla a manera
de heraldica. Es frecuente que una figura escale la
condicion de totem familiar, como un todo cultural
vinculado al pasado remoto.

Cuando un dibujo se ha asimilado a totem partes de
sus elementos, y el nucleo, sirven de base para nuevas
figuras, las que forman una malla social de identidad
familiar, de grupo o comunidad. Es este un aspecto que
requiere una investigacion aparte, ya que permitiria
desarrollar campanas educativas, étnicas, culturales y
de afianzamiento y rescate de informaciones valiosas
para cada comunidad.

Longitud de la trenza y partes del sombrero

La trenza del sombrero varia de acuerdo con la calidad
del sombrero y ancho de las alas; se puede deducir, por
lo tanto, que por ser mas angostas las trenzas de los
sombreros finos la longitud de la trenza debe ser mayor.
Hay otros factores como el econdmico, el apremio por
entregar una trenza, pero estos son accidentes que no
constituyen un patrén digno de tenerse en cuenta.

Puesto que la funcion del dibujo es decorativa, estos
tienen que estar situados en las partes visibles del
sombrero como la copa y el ala. Veamos cuales son las
partes del sombrero.

Para armar el sombrero los artesanos han convenido en
dar un nombre a cada parte para su mejor conocimiento
y elaboracion de la trenza decorada o simple.

El sombrero se arma a partir del “botén”, el cual esta
formado por un lazo de 8 quiebres a 45 grados cada uno,
para un total de 360 grados y esta situado en el centro
de la “plantilla”, que es la que cubre la parte superior de
la copa y su diametro oscila entre 15 y 17 centimetros.
La “plantilla” puede tener entre 5 y 7 vueltas, al cabo
de las cuales da un quiebre de 90 grados para iniciar
la copa que es un tronco de cono “encopadura” que se
ajusta a la cabeza. La copa tiene de 5 a 7 vueltas, de
acuerdo con la talla, acabado o calidad del sombrero.
Concluida la copa, la trenza da un nuevo quiebre a
90 grados hacia afuera para dar origen al ala. Al cabo
de las 4 vueltas desde la copa hacia afuera, el ala se
torna levemente hacia arriba hasta recorrer 1/4 de
circunferencia con un total de 3 o mas vueltas hasta
concluir el ala. El borde se remata con una trenza
elemental de color negro continuo llamado ribete.

,En donde se colocan los dibujos?

Los dibujos o “pintas” del sombrero vueltiao zenu se
colocan de preferencia en la plantilla, la copa o “enco-
padura” y en el ala.

Los dibujos de la plantilla son sencillos, porque son
poco visibles por su posicion horizontal cuando se
lleva puesto (o levemente inclinado en ocasiones). En
la copa o encopadura van los dibujos o pinturas con
toda su gama individual o complementaria, por ser la
parte mas visible del sombrero desde todos los angulos;
las “trenzadoras” dan especial énfasis a esta parte
del sombrero y es aqui en donde aparece la destreza
manual y estética. Cuando los dibujos concuerdan al
superponerse las trenzas, se dice que el sombrero es
“cotejao”. Los espacios entre dibujos se aprovechan
para dar el crecido, que consiste en aumentar uno o dos
espacios o “pies” a las vueltas inferiores para dar la
forma conica de la copa o encopadura.

Si la trenza es fina; es decir, si la fibra no tiene un ancho
mayor de 1 milimetro, la copa puede tener 6 vueltas y
en algunos casos puede llegar hasta 7. Si la trenza esta
elaborada con fibras de 1 ¥4 0 mas milimetros de ancho,



es posible que la copa tenga solo 4 vueltas; esto ocurre
con el sombrero comercial. A mayor niimero de vueltas
en la copa mas fino sera el acabado y mayor el nimero
de dibujos primarios y complementarios.

En el ala, los dibujos siempre miran hacia el exterior
y se colocan en la cuarta y ultima vuelta, si es de
ocho vueltas el ala y en la tercera y ultima vuelta, si
tiene menos de ocho vueltas. Los dibujos del ala son
individuales y de preferencia sencillos, para poderlos
repartir en secuencias continuas o discontinuas. En
estos espacios se pueden colocar los dibujos totémicos
por ser la parte mas visible a los ojos del espectador.
También se insertan, en la vuelta perimetral, los
nombres de los usuarios cuando lo solicitan. Estos
nombres son parte integral de los dibujos y se elaboran
en el momento del trenzado.

Identificacion de la trenza

La trenza del sombrero vueltiao zenu consta de tres
partes: dos bordes y una zona central. En la zona cen-
tral se colocan los dibujos o “pintas”, cuando la trenza
es ornamentada; en este caso, hay un borde en negro en
la parte superior de la trenza y un borde en blanco en
la parte inferior. Como la trenza tiene dos superficies
o caras, la cara ornamentada es la que va hacia afuera,
en tanto que la interna no lleva ornamentacion, pero si
se distinguen unas fajas continuas y repetitivas, deno-
minadas “Faja de Barriga”. Esta cara sirve de soporte
conjunto de la trenza. Las tres partes anotadas solo se
pueden diferenciar cuando la trenza es ornamentada,
ya que cuando es a un solo color: blanco o negro, no se
observa tal diferenciacion.

Como la fibra, al tiempo de llegar al borde da un quie-
bre de 45 grados, en el momento del trenzado hay un
margen que limita la zona de dibujo; esta zona de dibu-
jo es la que permite identificar la calidad y nomenclatu-
ra de la trenza. Por lo anterior, nos damos cuenta de que
los bordes son constantes y que la zona de dibujo es va-
riable. En cada borde la fibra da un quiebre a 45 grados,
de modo que esto permite observar que se ve obligada

a ocupar un rombo y medio en tanto que la zona de
dibujo es siempre par. Al contar los espacios, (pies) o
rombos de la trenza al través, en sentido de izquierda a
derecha, encontramos uno y medio (1 %) rombos mas
N espacios o rombos pares, igual cosa ocurre en sen-
tido de derecha a izquierda, es decir: también encon-
tramos uno y medio rombo (1 }2) mas una zona N par;
al sumar ambos valores, tenemos 2 N veces zonas de
dibujo, dos rombos completos, mas dos medios rom-
bos. Al darle forma y presentacion matematica a este
analisis se obtiene la siguiente ecuacion 2 (N+1) + 1 =
X. En donde N es el nlimero de rombos al través de la
trenza y X es el nimero de pares de fibras de la trenza,
que es la nomenclatura que se adopta empiricamente en
el mercado para la venta de los usuarios.

De todo lo anterior se deduce que la trenza del sombre-
ro vueltiao siempre serd impar, ya que cualquier valor
del paréntesis multiplicado por dos da par, mas uno se
hace impar. Origen y base de la imparidad de la trenza.
Vemos que es esta cualidad la que define la nomencla-
tura matematica de la trenza y, de hecho, del sombrero
y no el nimero de vueltas, error frecuente en que incu-
rren los compradores.

Para facilitar la identificacion de los sombreros se
muestra, a continuacion, el desarrollo de la formula:

2N+ 1D+ 1=X
20+1)+1=3
2Q+1)+1=7
2@ +1)+1=11
2(6+1)+1=15
2@8+1)+1=19
2(10+1)+1=23

Pero si la trenza puede identificarse con la formula arri-
ba enunciada no menos interesante es la conformacion
de los elementos y nucleos de los dibujos, los cuales
siguen también pautas matematicas.

La estructura de los dibujos ha permitido identificar
secuencias y concordancias en las decoraciones de
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tejidos, cestos, estelas, sellos, mantas, tatuajes y som-
breros desde Alberta (Canadd) pasando por México,
Guatemala, El Salvador, Honduras, Nicaragua, Costa
Rica, Panama, Colombia, Ecuador, Pera, Bolivia, Bra-
sil y Chile.

Las concordancias anteriores no solo son contempora-
neas, sino que se han encontrado dibujos exactamente
iguales entre sellos de México, de la etapa precolom-
bina, y mochilas de la Sierra Nevada de Santa Marta y
orfebreria de la cultura quillacinga en Narifio.

Todo ello nos conduce hacia una identidad remota en las
culturas de las comunidades precolombinas de América,
ya que se sale del marco de las meras coincidencias
la similitud y la secuencia de dibujos en regiones tan
apartadas y desvinculadas en sus comunicaciones
desde hace por lo menos seiscientos afios. Esto nos
obliga a requerir que investigadores de la antropologia
y etnologia se detengan en el estudio de estos aspectos,
que apenas se anotan como curiosidades atractivas por
su exquisito acabado, pero sin ahondar en el contenido
cultural y los mensajes que encierran. Seria deseable
localizar los focos difusores y las circunstancias que
hicieron posibles los intercambios en el pasado remoto.

.Como se aplica la formula de la trenza?

Examinadas las secuencias de los elementos, nticleos
y conjuntos de los dibujos o pintas, conviene explicar
que la zona variable de las trenzas, comprendidas entre
los bordes constantes (zona N), siempre es par y a lo
largo de la trenza, en la lona de dibujo, hay un eje de
simetrias para que los elementos y nucleos se puedan
colocar a uno y otro lado del eje de simetria a fin de
confeccionar dibujos mas complejos.

Para determinar el nimero de la trenza se cuentan los
espacios, rombos o pies entre borde y borde de la tren-
za, que como se ha dicho, siempre es par, siguiendo la
serie de los niumeros naturales par a partir de dos de
modo que “N” sea ocupada por los valores: 2, 4, 6, 8,
10...

Por razones de espacio manual, mercadeo y tiempo de
trabajo, apenas se trenzan sombreros hasta el término
23, pero en caso especial se podrian confeccionar teori-
camente los valores 27, 31, etc.

Reciprocamente, los valores de la trenza siguen una se-
rie aritmética cuyo primer término es 7 y la razon es
4, de manera que la serie queda como sigue: 7, 11, 15,
19, 23...

.Cuantos dibujos se pueden confeccionar?

Si tomamos la longitud de tres centimetros, como pro-
medio para que en ella quepa un dibujo simple, y con-
tamos los espacios que caben en la zona de dibujo de
dicha trenza, tenemos los siguientes datos:

Trenza nim. 7 24 factorial

Trenza nim. 11 56 factorial
Trenza nim. 15 96 factorial
Trenza nim. 19 160 factorial
Trenza ntm. 23 220 factorial

Para dar una idea de la cantidad de dibujos que se pue-
den confeccionar en la trenza, supongamos que cons-
truyésemos una trenza continua con dibujos diferentes
de tres centimetros cada uno y alcancemos a solo fac-
torial de 14. En este instante, tendriamos una longitud
mayor a la distancia que nos separa de la luna.

Pero si a estos dibujos primarios agregamos los dibu-
jos inversos, mas los simétricos de color en blanco y
negro, mas los complementarios que resultan al super-
poner las trenzas en la copa, tendriamos una idea apro-
ximada del fabuloso campo geométrico encerrado en
esta artesania.

Lo que mas asombra es que todo este maravilloso
mundo se confecciona con solo dos colores: blanco y
negro; y algo mas, por comunidades analfabetas, con
lo cual se puede demostrar que la estética no tiene
fronteras para la inteligencia humana, ni para las razas
ni latitudes.



Como sintesis de todo este proceso, y para fijar en
forma sencilla las maravillas de este prodigio artesanal,
se han elaborado las siguientes cuartetas:

Viene naciendo en la cafia
la fibra de mi sombrero,
que trenza alla en la cabana
la raza de mis abuelos.

Y con la tierra alcalina,
con la bija y con la jagua,
se va tifiendo la cafa

de negrura cristalina.

Trenzan los dedos con ritmo
un manantial de luceros,

de infinito logaritmo

como es infinito el cielo.

Originalidad colombiana del sombrero vueltiao
zenu

A pesar del escepticismo que ha rodeado la aceptacion,
y aun la negativa de reconocer que el sombrero vueltiao
zenu es una obra artesanal propia y oriunda de la zona
norte de Colombia, y fruto del ingenio y estética de
nuestros aborigenes, en los museos de Lugui en Roma
y en el Museo del Oro en el Banco de la Republica
de Bogota, hay piezas en oro en forma de cabezas de
cetros en donde se destacan no solo los sombreros, sino
la trenza y su acabado con una evidencia indiscutible.

Debemos resaltar la similitud encontrada en Ia
decoracion de una mochila elaborada en 1979 por un
miembro de la comunidad arahuaca y un sello para
tatuar identificado con el nimero III en la pagina 24 del
Design Motifs of Ancient México (Enciso, 1953). Pero
lo que si nos saca de duda de la procedencia colombiana
del sombrero vueltiao zent es la pieza que se encuentra
en el Museo del Oro de Bogota y que corresponde al
cetro de mando de un cacique zent, en donde se pueden
observar detalles de la trenza y la manera de armar el
sombrero.

.Cuando se inicia el aprendizaje del trenzado?

El aprendizaje del trenzado comienza desde la lactancia
de los nifios; etapa en que las madres los amamantan
mientras elaboran las trenzas.

Los crios mezclan los dedos con las fibras de la trenza,
hasta alcanzar un todo armonico entre estética, lactan-
cia y ancestro. Pasados los meses, la familiaridad de
los dedos de los nifios con las fibras se hace tan inex-
tricable que bien se puede afirmar que primero cono-
cen los secretos del trenzado que los mecanismos del
lenguaje fonético. La asociacion toma matices étnicos
tan arraigados que, en muchas ocasiones, se escucha
afirmar que solo los “indios” pueden trenzar el sombre-
ro porque para hilar el maguey, con el apoyo de la pan-
torrilla, no pueden hacerlo quienes tienen pilosidad en
esta parte de la piel porque se les enreda el maguey; y
los indios, como no tienen pilosidad, si pueden hacerlo.

Distribucion del trabajo del sombrero

Corresponde a los hombres el beneficio de la cafia fle-
cha, hasta la etapa del raspado; de aqui en adelante el
trenzado es una labor hogarefia. No quiere decir que
los varones sean indiferentes y que no los haya muy
diestros en las labores del trenzado, pero por razones
de actividades laborales complementarias se ha ido ra-
dicalizando hacia las mujeres.

En una casa de familia trenzadora se puede observar
que la calidad de la trenza tiene una relacion directa
entre la edad de los miembros y la destreza en el tren-
zado o confeccion de los dibujos. Se deja a los nifios la
elaboracion de las trenzas de ribetes, la nimero 7 y 11
o las trenzas a un solo color; a los diez afios ya pueden
hacer pintas sencillas; a los quince ya se pueden con-
feccionar todas las pintas, copiando las que hacen los
mayores, y de los veinte afios en adelante ya se puede
notar creatividad en los dibujos complejos.

En el pasado, el sombrero vueltiao zent1 se cosia a mano
con fibras de maguey, labor que estaba restringida a los
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adultos y en particular a los ancianos. Con la llegada
de la maquina de coser se ha incorporado un elemento
intrusivo, que se ha reflejado en una mayor produccion,
ya que la labor de cosido a mano requeria por lo
menos dos dias, destacandose estos sombreros por su
flexibilidad, cualidad que les hizo adquirir singular
prestigio. El sombrero vueltiao zeni contemporaneo
es mas rigido y, desde luego, tiene mayor duracion;
y si por esta razon se ha desmejorado en cambio han
aumentado los ingresos, ya que un sombrero a maquina
se puede coser en media hora, cuando antes se hacia en
dos dias.

Centros de produccion y calidad

Los actuales centros de produccion del sombrero vuel-
tiao zenu se encuentran en los municipios de Sampués
(departamento de Sucre), Chintl y San Andrés de So-
tavento (departamento de Cordoba). El sombrero de
Sampués, por la proximidad a los centros de mercadeo
y por encontrarse al lado de la carretera, es un sombre-
ro comercial, competitivo y de inferior calidad.

El sombrero vueltiao zent fino se trenza de preferencia
en el municipio de San Andrés y de manera proverbial
en los corregimientos de Tuchin y Los Vidales, de
arraigado ancestro indigena; en donde se producen
verdaderas joyas y alin se cose el sombrero con fibra
de maguey.

Por cuanto la moneda pierde valor cada dia, daremos
algunos datos comparativos en cuanto al tiempo
invertido en la confeccion de un sombrero, y el costo
de venta en la casa de la trenzadora.

Asumiendo que el valor de venta del sombrero en
casa es igual a “X”. La materia prima (fibra) cuesta
el 25 %, los jornales invertidos alcanzan el 55 %,
tefiido 10 %; el 55 % es equivalente a cuatro dias de
trabajo de la trenzadora. Esto contrasta con los altos
precios que alcanza el sombrero en los centros de
distribucién: Sincelejo, Monteria o San Jacinto, en
donde llega al 200 % o 300 % del costo pagado a las
trenzadoras.

Una de las razones para que se mantenga esta artesania
es la carencia de otras fuentes de trabajo, tierra para
labores de pan sembrar, destruccion de los bosques
inmediatos, analfabetismo y la mas absoluta miseria, ya
que los latifundistas y la ganaderia extensiva asfixian
cada dia a estas comunidades.

Pero si las anteriores razones hacen que se mantenga
esta artesania, ellas también la ponen en peligro, ya que
las fuentes de abastecimiento se alejan hasta distancias
de 200 o mas kiléometros de los centros de produccion.

Solucion de emergencia

Como solucioén de emergencia, se requiere una divul-
gacion masiva del valor de esta artesania tanto entre
las trenzadoras como entre los centros de produccion y
distribucidn, y de manera especial se requiere una in-
formacion amplia y detallada para los gobernantes y
promotores de la divulgacion de la cultura a fin de que
no desaparezca esta artesania.

Se requiere, en forma inmediata, la compra de 200
hectareas de terreno para la siembra de las cafias
flecha seleccionadas, al igual que las leguminosas o
plantas sustitutivas para el tefiido. Si en dos aflos no
se ha tomado una decision drastica, es muy posible
que en diez afios mas se haya perdido esta artesania o
apenas queden unos cuantos reductos como denuncia
implacable a nuestra imprevision e irresponsabilidad
en la guarda de los valores de nuestra cultura.

Estas notas se compilaron a partir del afio 1967 en el
corregimiento de Tuchin, en el municipio de San An-
drés de Sotavento, departamento de Coérdoba. La for-
mula matematica se consigui6 al amanecer del dia 18
de julio de 1969, bajo una tempestad en la vereda de
Boca del Monte en el municipio de Chint, cuando se
construia la cimentacion para una turbina de la planta
eléctrica de la Termoeléctrica del Chinu.

15 de mayo de 1983
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