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Tejiendo la memoria huancavilca.
Experiencias en el codiseno
parala conservacién de practicas
textiles ancestrales

Weaving Huancavilca Memory. Co-design
experience for the conservation of ancestral
textile practices

Lourdes Pilay* & Maria Custoja-Ripoll®

RESUMEN

Este trabajo presentalas experiencias de intercambio cultural, artistico y visual desarrolladas durante
un ano de capacitacion en tejido a telar vertical de origen prehispanico, impartida por una artesana de
Chanduy (Ecuador) aacadémicasyestudiantes dela Facultad de Arte, Disenoy Comunicacion Audiovi-
sual (FADcOM) de la Escuela Superior Politécnica del Litoral, Guayaquil. Se trata de una investigacion-
accion participativa (1AP), que utiliza la etnografia, la observacion participante y la historia de vida de la
tejedoraen el contexto de un proyecto piloto del grupo de investigacion Feminismo, Artesania, Disefioy
Arte (FADA). Estas experiencias “practicipativas” (término acuiado por las autoras) se abordan desde el
codiseno, con unadoble perspectiva: técnica, a través del registro de saberes en torno a un tipo autéctono
de tejido ancestral envias de extincion, y visual, documentando patrones textiles simbdlicos. Conello,
se busca poner en valor la memoria huancavilca, mediante el codisefno de productos que posicioneny
contribuyan a la conservacion de la artesania tejida en telar vertical.

Palabras clave: memoria huancavilca, telar vertical, modos de hacer, codisefo, conservacion.

ABSTRACT

This paper presents the experiences of cultural, artistic and visual exchange developed during a year of train-
ing in pre-Hispanic vertical loom weaving, given by an artisan from Chanduy (Ecuador) to academics and
students of the Faculty of Art, Design and Audiovisual Communication (FADCOM) of the Escuela Superior
Politécnica del Litoral in Guayaquil. This is a participatory action research (PAR), which uses ethnography,
participant observation and the weaver's life story in the context of a pilot project of the Feminism, Crafts,
Design and Art (FADA) research group. These "practicipative” experiences (a term coined by the authors)
are approached from the perspective of co-design, with a double perspective: technical, through the record-
ing of knowledge about an autochthonous type of ancestral weaving on the verge of extinction, and visual,
documenting symbolic textile patterns. With this, we seek to value the huancavilca memory, through the
co-design of products that position and contribute to the conservation of handicrafts woven on a vertical loom.

Keywords: Huancavilca memory, vertical loom, ways of making, co-design, conservation.
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INTRODUCCION

Los textiles de origen huancavilca de la peninsula de
Santa Elena, en la costa central del Ecuador, han sido
estudiados principalmente desde la antropologia, a
partir de la memoria y la asesoria de los “veteranos y
veteranas” de las comunas ancestrales, conlaintenciéon
de transmitir a través de la narracion de la historia los
“modos de hacer” artesanal (Klumpp 1983; Alvarez
2001:290, 2002: 266). Estas investigaciones han do-
cumentado los materiales, instrumentosy técnicas del
tejido entelarvertical, yen menor grado, laiconografia;
pues sibienlos textiles sobrevivieron durante el periodo
Colonial, a diferencia de algunas zonas andinas, buena
parte de las formas, de los significados y de la cosmo-
vision albergados en el tejido se han transformado o
desaparecido al dia de hoy. Asimismo, la arqueologia
ha abordado este tema estudiando las improntas
de tejidos en ceramicas de la cultura Valdivia tardia
(Marcos1973)yla presencia de diversos instrumentos
asociados ala produccion textil, como torteros, agujas
yotros (Guinea 2004).

Sinembargo, esos tejidos han sido poco estudiados
desde el arte (Alvarado 2019) y el codisefio (Becerra
2017). Teniendo en cuenta esto, sostenemos que des-
de el codisefio realizado entre artesana, disefiadoras
y estudiantes, se puede desarrollar un conocimiento
experiencial, representacional, proposicional y prac-
tico (paradigma participativo), a través del registro de
materias primas, instrumentos, técnicas, iconografias
y simbologias, asi como la comercializacién del tejido.
Junto convalorar la memoria huancavilca, se fomenta
la conservacion de la artesania tejida en telar vertical.
Enun contexto complejo, en el que han desaparecido las
redes socio-econémicas que generaba la artesania textil,
se pretende dar continuidad a la memoria huancavilca,
fomentando la conservacién del tejido en telar vertical
con la intervencion del codisefo.

Latradicion textil prehispanica de esta zona coste-
nadel Ecuador constituye un caso concreto de la “teoriade
losensamblajesy complejidad social” de Manuel DeLan-
da(2021:21-26), inspirada en los filésofos Gilles Deleuze
y Félix Guattari (1988). Al analizar la complejidad social
desde dicha teoria, se explora como se autoorganizan
los sistemas materiales. En este sentido, paraentender
como se expresalaidentidad huancavilca, se procedi6 a
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conocer e interactuar con su cultura material, pues todo
ensamblaje es una comunidad conidentidad histérica,
configurada no solo por personas (artesanas), sino
también por construcciones sociales, herramientas,
iconos, tradicionesy formas de hablar acerca del textil.
En este contexto, lo social, lo lingtistico y lo filoséfico
son conjuntos que no pueden reducirse a sus partes y
deben entenderse como exterioridades que estabilizan
odesestabilizan laidentidad. Porlo tanto, este modelo
se articula a través de los siguientes ejes: lo material/
expresivo (textiles), lo territorial (huancavilca), lo des-
territorializador (colonizacion, globalizacion), la reterri-
torializacion (decolonizacion)ylo genético/lingliistico.
Estos ejes nos permiten definir las intervenciones enla
codificacion, decodificaciény recodificacion del ensam-
blaje presente en los tejidos huancavilcas, ya que revelan
unared de relaciones ecoldgicas (sostenibilidad), sociales
y lingliisticas en proceso de extincion.

En este contexto, el modo de hacer de las piezas
tejidas ya no consiste en urdir con palos clavados en la
balsaoenelsuelodetierra, sinoenpalosatadosal tra-
vesafo inferior del marco de un telarvertical construido
amodo de bastidor, suspendido del travesano superior,
desde donde se teje la trama. Esto se debe a que la
casa palafitica tradicional costena —de cuyas vigas de
madera se suspendia el telar vertical, formando parte
de suestructura- haido desapareciendo pocoapocode
lazona (Alvarez 2002: 264). Por su parte, tanto el hilo
como su color, yano son obtenidos del algodén silvestre
uotras especies de floray fauna propias del lugar, sino
del hilo perlé comprado en tiendas. Y, si bien algunos
instrumentos para tejer, como la macana de chonta, se
hanlegado de generacién en generacion, otros como el
huso, la chiquigua, los yacos y tocas ya no son elabora-
dos apartir de especies vegetales autéctonas, sino que
provienen del reciclaje de antenas o palos de escoba.
Otros, como la rueca, la balsa de urdir o los torteros,
simplemente han dejado de usarse y desaparecido.

Tal evoluciony transformacion material haido de
la mano con los cambios socioculturales documenta-
dos por Silvia Alvarez (2001, 2002), quien registré los
comportamientos y modos de organizacion social de
los comuneros de Chanduy, herederos huancavilcas.
En suestudio, Alvarez sefiala que el conocimiento del
tejido se transmitia en la casa familiar masculina, de
suegras anuerasy nietas; mientras que enlas Gltimas
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Figural. Casa palafitica tradicional de la costa del Ecuador e instrumentos para tejer: a) casa palafitica, Museo El Mogote (Pechiche);
b) macanade chonta; ¢) huso; d) chiquigua; ) yacosy tocas; f) rueca del Museo El Mogote (Pechiche) (fotografias de las autoras, 2017).
Figurel. Traditional Ecuadoran coast stilt house and weaving instruments: a) stilt house, Museo El Mogote (Pechiche); b) chonta stick;
¢) spindle; d) chuquigua; e) yacos and tocas; f) spinning wheel at Museo El Mogote (Pechiche) (photos by the authors, 2017).

décadas se hace de abuelas y madres a hijas, como lo
demuestrael casodelaartesana Lilia Alfonzo. Ademas,
laespecializacién dentro del proceso de tejido también
se fue transformando, de tal manera que en el cantén
Chanduy ya no existen comunas especializadas en la
produccién de algodén, como lo fue Bajadas; o en la
elaboracion de tejidos, como Tugaduaja; y tampoco se
encuentran hilanderas, maestrasdelaurdida, nihombres
que comercialicen los tejidos (Alvarez 2002: 259-263).

Lasvisitas de campo realizadas en lazonasirvieron
paracomprender dicho contextoylos problemas delas
précticas y saberes vinculados con el tejido, asi como
paravalorarla memoria de las productorasy el rol que
puede desempeiarlaacademiaen suconservacion. Para
ello, desde la perspectiva del codisefio proponemos una
colaboracion en el territorio para el registro, manteni-
miento y sostenibilidad de la actividad artesanal, con
el fin de evitar sudesaparicion. Enlas tltimas décadas,
los modos de hacer se han mantenido vigentes graciasa
las descendientes huancavilcas, ya que el conocimiento
se ha transferido de manera dindmica entre mujeres,
de generacion en generacion. Este cambio se ha pro-
ducido paralelamente a la evolucién estructural de
la casa-telar, de sus instrumentos y de la iconografia
empleada en los disefios, como un modo de adaptarse
a los nuevos tiempos, sin que ello implique la pérdida
absolutade unaidentidad huncavilca basada en unared
de relaciones socio-territoriales. Sin embargo, parece
inminente el desarraigo de la herencia textil y de la
identidad sociocultural de este oficio.
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Para abordar dicha situacion, junto con la docu-
mentacion tedrica, se implementd una metodologia
de investigacion que permitiera conocer la manera de
realizar trabajos artesanales. Este proceso incluyo la
conceptualizacién y la experimentacion, de la mano
del codiseno, entre artesanasy disenadoras. Se regis-
traron las diferentes fases de este oficio con todas sus
complejidades técnicas, en un entorno de enseianza
practica in situ. La casa-taller de la artesana en la co-
muna Chanduy fue el espacio donde dos disefiadoras,
una productora audiovisual y dos estudiantes de disefio
graficorealizaron esta investigacion-accion participativa
(1aP) durante los afios 2017y 2018, que puso en relacion
laartesania, el disefioy el arte comunitario. Este marco
metodolégico incluyé la observacion participante, la
etnografia y las historias de vida para entender como
se obtenia el conocimiento y los modos de hacer, conla
intencién conjunta de conservar la herencia ancestral
y la memoria huancavilca.

BREVE MEMORIA DEL
TERRITORIO Y DEL TEJIDO
HUANCAVILCA

Los huancavilcas de la parroquia Chanduy (Santa
Elena, Ecuador) cuentan con una vasta experiencia
enlaejecucion de actividades artesanales. Sibien al-
gunas de estas practicas ain perduran, enfrentan ac-
tualmente el riesgo de desaparecer (Alvarez 2002: 269).
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En Chanduyyensuslocalidades vecinas, como Tuga-
duaja y Pechiche, se conserva la tradicion del tejido.
Enestas comunidades existen tejedoras que recurren
a métodos ancestrales para confeccionar tejidos en
telar.! Los textiles ancestrales de origen huancavilca
han sido investigados principalmente desde la pers-
pectiva arqueolégica, debido a la presencia de las
distintas culturas prehispanicas de las que se tiene
registro en la costa de Ecuador. Por ejemplo, Jorge
Marcos (1973) destaca que Valdivia (Santa Elena) es
uno de los lugares donde se encontraron los prime-
ros hallazgos del uso del algodo6n en tejidos. En este
contexto, Marcos indica que Zevallos y Holm (1960)
propusieron la presencia de textiles en Valdivia basan-
doseenlaindumentariarepresentada en figurinas de
ceramica descubiertas en contextos arqueoldgicos.
Entanto, Meggersy colaboradores (196 5) plantearon
la posibilidad de que la gente de esa zona cultivara
algodon, fundamentandose en la decoracion lograda
mediante el uso de hilos entorchados en ciertas piezas
de ceramica Valdivia.

De acuerdo con Marcos (1973: 166), estos inves-
tigadores no contaban con una evidencia sélida de la
existencia de tejidos en la cultura Valdivia, ni tenian
conocimiento sobre las técnicas utilizadas para su fa-
bricacién. Sin embargo, Marcos encontré un fragmento
de arcilla mal cocida con impresiones de dos tipos de
tejidos diferentes en el material recolectado en el sitio
Real Alto, en el valle de Chanduy. Al respecto, Maria
Jests Jiménez (2003) sostiene que la costa es una de
las principales areas ecolégicas que provee materia
prima a los Andes, debido a su entorno privilegiado
compuesto de franjas desérticas atravesadas por rios.
Enestosvalles fértiles se cultivo el algodén, que fue la
fibra textil preferida por las sociedades prehispanicas
delacosta, ysirvi6 posteriormente parala manufactura
de finos tejidos denominados “telas de murciélago”,
que los grupos huancavilcas de Manabi proveian a la
nobleza inca (Alvarez 2001:133).

Desde el enfoque antropolégico, investigadores
como Alvarez (2001) y Klumpp (1983) han documentado
quelas tradiciones de textiles de la peninsula de Santa
Elenayel surdelaprovincia de Manabi-ubicadas am-
basenlacostaecuatoriana- que se remontan al periodo
prehispanico, se encuentran actualmente en riesgo de
desaparicion. Asimismo, para Desrosiers (1997: 327),
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Los tejidos “rectos” constituyen entre otras cosas, un
material excepcional: se fabrican enlos Andes desde hace
maéas o menos cinco milenios [...] la tejedura sigue siendo
unaactividad importante en numerosas comunidades de
lastierrasaltas, y sibien ha desaparecdo practicamente
enlacosta, lagunos estudios han mostrado que quedaban
ahiunos vestigios muy interesantes.

En este contexto, Carme Fauria (1984) destaca la im-
portancia del arte textil en las sociedades ancestrales,
reconocida desde laarqueologia porla gran cantidad de
torteros encontrados, particularmente en una zona bien
delimitada cerca del actual Puerto Viejo (Portoviejo), en
la costa ecuatoriana. Estos objetos conicos eran utili-
zados en el proceso de hilar lana para el tejido, lo que
representa una de las particularidades de las técnicas
textiles prehispéanicas. Los torteros reciben diversos
nombres, tales como pepas de huso, pesos para hilar o
fusayolas, y se utilizan colocandolos en el extremo de
la aguja de hilar para fijar el hilo que se va formando.
La sociedad huancavilca empleaba estos objetos, los
cuales experimentaron una evolucién desde los periodos
Formativo hasta el de Integracion, al que pertenece dicha
cultura. El hallazgo de estas piezas da cuenta de una
innovacion a nivel artesanal que significé un cambio en
la fabricacién del tejido y en la calidad, cantidad y uso
del hilo (Guinea 2004).

La sociedad huancavilca se caracteriz6 por fun-
cionar como intermediaria y proveedora de productos
e informacién, debido a su capacidad de navegacion
asi como a las actividades de comercio e intercambio
mercantil que la destacaron (Zeidler 1986). Alvarez
(2001) senala que esto la diferencié en el &ambito de las
relaciones extraterritoriales de larga distancia en la
América precolonialy que, trasla Conquista, se produjo
una transformacion que modificé el valor otorgado alos
objetos tradicionales. En consecuencia, la concha de
Spondylus?dej6 de ser un bienvaliosoy necesario parael
pagodelostributos, y fue sustituida por otros elementos
como el oro, el platino y los tejidos. De esta manera,
la economia local se incorporé al sistema de comercio
colonial mediante la produccion textil. Por este motivo,
el tejido de algodon obtuvo mayor visibilidad, porque
servia como insumo de tributo para los espanoles. La
manufactura tejida por los indigenas de la costa inici6
una etapa de mercantilizaciéon que proveia a las zonas
altas de prendas tejidas para la proteccion del frio. En
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Figura 2. Lilia Alfonzo, tejedora de la parroquia Chanduy, Santa Elena, Ecuador (fotografia de Eva Lodeiro). Figure 2. Lilia Alfonzo,

a weaver in Chanduy parish, Santa Elena, Ecuador (photo by Eva Lodeiro).

este contexto el tejido en algod6n se reconoce como un
producto caracteristico huancavilca (Alvarez 2001).
Enunrecorrido por los diferentes periodos cultu-
rales delacostaecuatoriana, Mercedes Guinea (2004)
explicaque en el prehispanico los huancavilcas subian
con el Spondylus hasta Atacames (norte de Ecuador)y
llevaban buenas telas de algoddn que su poblacién tejia
para el intercambio. En ese momento, las artesanas
tejedoras confeccionaban productos como alforjas,
mantelesy chusmas (bolsos tejidos pequeios). Actual-
mente, el algod6n utilizado por la cultura huancavilca
ha dejado de producirse en la zona. Sin embargo, a
pesar de la escasez de la principal materia prima para
la produccién de tejido, las artesanas contemporaneas
utilizan materiales similares, sintéticos u organicos,
para elaborar sus productos. Esto es consecuencia de
los cambios ambientales y climaticos, que junto con la
deforestacion afectan la materia prima, originando una
disminucién delos recursos naturales disponibles. Para
Heidy Herrera (2022), al vincular artesania y disefo,
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el concepto de sostenibilidad se entiende como la re-
lacién equilibrada entre la conservacion de los valores
culturales delalocalidad yla preservacion del entorno
medioambiental.

Para el desarrollo de esta investigacion, trabaja-
mos con tres mujeres descendientes huancavilcas que
tejen entelaresverticales. Centramos nuestro estudio en
unade ellas, lamentablemente hoy fallecida, residente
de la comuna de Chanduy, la maestra artesana Lilia
Alfonzo (Tugaduaja 1950 — Chanduy 2021), tejedora
que aprendi6 el oficio alos cinco afos. Desde entonces
perfeccioné la practica del tejido en telarvertical, confec-
cionando alforjas, bolsos e individuales para la mesa,
destinados alaventaal piblico. La sefiora Lilia sefial6
que aprendi6 el oficio de sumadrey suabuelallegando
a ser buena conocedora de la técnica. En efecto, desde
tempranaedad empez6amanejary adesarrollarel arte
deltejido en telarvertical y el tejido con croché, que fue
otrade sus habilidades. Enlafigura 2 se apreciaaesta
tejedora explicando a una disenadora el procedimiento
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paraconfeccionarla “lista“, una de las piezas artesanales

llamada asi por su disposicién encolumnada.

Lilia Alfonso ha sido reconocida a nivel nacional
por su trabajo de prolijo acabado y, sobre todo, por ser
una promotora de la conservacion del proceso integral
del tejido en telar en la zona. El Ministerio de Cultura
y Patrimonio del Ecuador otorgd a Alfonzo la deno-
minacién “Maestra artesana’, debido a su interés por
la continuidad de la habilidad tejendera —como ella la
denomina-y por su inestimable aporte cultural en la
promocién de la extensionyla sostenibilidad de la tra-
dicion artesanal en las proximas generaciones.

En la figura 3 se observa un motivo utilizado
frecuentemente por ella. Este elemento, que aparenta
una forma geométrica de estrella, es unarepresentacion
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Figura 3. Motivo de hoja de
algodon, tejido de Lilia Alfonzo
(Suarez & Ramos 2017: 24, fig. 8).
Figure 3. Cotton leaf motive, woven
by Lilia Alfonzo (Sudrez & Ramos
2017: 24, fig. 8).

abstractadelahojade algodon, que en sumomento fue
una materia prima cotidiana del entorno comunitario
huancavilca.

MEMORIA, APRENDIZAJE
Y DISENO

Deacuerdo conla UNEScO (2011: s.n.),

La importancia del patrimonio cultural inmaterial no
estriba en la manifestacioén cultural en si, sino en el
acervo de conocimientos y técnicas que se transmiten
de generacion en generacion. Elvalor socialy econémico
de estatransmision de conocimientos es pertinente para
los grupos sociales tanto minoritarios como mayoritarios
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de un Estado, y reviste la misma importancia para los
paises en desarrollo que para los paises desarrollados.

Elpatrimonio inmaterial estd intimamente vinculado a
diferentes dimensiones de la historia de la humanidad;
costumbres, tradiciones y conocimientos ancestrales
forman parte de dicho patrimonio y corren el riesgo
de desaparecer. De esta preocupante realidad nace la
intencion de preservar la memoriaylaidentidad como
vinculo cultural de las sociedades. En este ambito, el
quehacer académico constituye una participacion es-
tratégica para el sostenimientoy difusién responsable
de dicha memoria, principalmente de las mujeres, que
son transmisoras activas del conocimiento ancestral
de la técnica del tejido artesanal en telar. Sonia Pérez
Toledo, autora de Los hijos del trabajo. Los artesanos
dela ciudad de México, 1780-1853, afirma que, para ser
artesano, es necesario poseer un oficio o una califica-
cion; en otras palabras, “una cultura propiay un saber
especial, un know-how” (Pérez 1993: 53, en Freitag &
Carpio 2016: 245).

Estos primeros acercamientos entre académicosy
artesanos favorecen el “didlogo de saberes”yla “desco-
lonizacion del saber” (Polo 2018; Vignola & Baranzoni
2021). Asimismo, contribuyen a que este conocimiento
ancestral sea tenido en cuenta en los procesos acadé-
micos de aprendizaje. Bienvenida Rodriguez (2008)
sefnala que, por si mismo, el patrimonio representa la
vejez y que, en la actualidad, dista mucho de tener un
valor transmisible, aprovechable y utilizable. Por el
contrario, es relegado y ocultado, dado que estamos
inmersos en una sociedad utilitaria, en la que lo viejo
resulta inatil. Por ello, es una tarea urgente mantener
lamemoria huancavilcayvelar porla proteccion de este
patrimonio, para evitar que se cumpla el pronéstico
luctuoso que la autora anticipa.

Enesteanalisis serelaciona el pasado, el presente
yel futuro segin una conceptualizacion de la memoria
como un proceso mental y, por lo tanto, una funcién
propiade cada individuo. Luis Gonzalez (2016) la define
como un mecanismo de reconstrucciony resignificacion
del pasado que se incorpora al imaginario social del
presente. Por su parte, Félix Vazquez (2001:131) senala
que hacemos memoria para volver a saber de algo que
quedden el pasado, aseverando que “[...] resulta erréneo
considerar la memoria como simple conservacion de
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acontecimientos del pasado. La memoria se construye en
cadarelacion, mediante la negociacion, ladialéctica, la
justificacionylaaccion conjuntas.” En este sentido, toda
memoriaes compartiday, como afirma Bergson (1999:
247),lamemoria ancestral actiia como interlocutor de
ese pasado colectivo; es decir, reelabora el pasado no
presente. Por su parte, Francisco Chica y José Marin
(2017: 296) han manifestado que:

Larecuperacion de la memoria ancestral deberia cons-
tituirse en un proyecto transversal de las escuelasy
las universidades para concientizar a los jovenes de la
historia, la geografia, la politica, la cultura, el arte y la
estética de las comunidades aborigenes.

Para poner en valor la memoria de la artesana como
fuente de conocimiento identitario, en este caso
hacemos uso del codisefo, que consiste en vivir una
experiencia estética —principalmente desde lo visual
y tactil- que involucra tanto a las personas que la per-
ciben (artesana, disefadoras, estudiantes de disefo)
como al propio tejido.

Tal como lo menciona Julio de Zan (2008: 48),
“La memoria viva tiene sus fuentes en la experiencia
de los acontecimientos y en la tradicion oral, pero en
tanto la distancia temporal va cegando estas fuentes
esreemplazada por la historiografia”. Desde este plan-
teamiento, es posible entender la memoria huancavilca
desde diversas perspectivas (historias, formas devida,
contextos, usos), asi como desde la relacion entre per-
sonas y comunidades, lo que constituye un aspecto
fundamental de lateoria de los ensamblajes de Manuel
DeLanda (2021: 66). En este sentido, el codisefo ofrece
muchas formas de experimentar la estética del tejido.

Nuestra intervencién en la casa-taller emulé el
tratamiento de ensefianza tradicional basado en el
ejercicio constante del tejido. Lo bautizamos como un
proceso practicipativo (neologismo acunado por noso-
tras), y refiere a una practica y una participacioén que
permiten desarrollar una experiencia educativa emo-
cionaly significativa, en un espacio dedicado a conser-
var la tradicién y la memoria tangible e intangible de
una poblacion (Pilay 2013). En este ejercicio, entende-
mos que los seres humanos acogemosy asimilamos mejor
el conocimiento cuando este proviene de una practica
real —en este caso, de las experiencias tradicionales
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ancestrales—, desde sus portadoresy hacedores, quienes
dentro de sucasa-tallerimparten sus secretosy ensefian
el dominio del oficio del tejido.

Cristina Davini (2015) sefiala que, para que el
aprendizaje sea significativo, los estudiantes deben
aprehender de manera consciente y activa los nuevos
conocimientos a partir de la reconstruccion de expe-
riencias y aprendizajes previos. Lo practicipativo, en-
tonces, resulta ser un modelo apoyado en este tipo de
aprendizaje como experiencia significativa del quehacer,
que incorpora a productores culturales y receptores a
través de la transferencia de conocimientos, memorias,
costumbresytradiciones artesanales. La particularidad
de este aprendizaje significativo, tanto en el trabajo
colaborativo como el codiseno, se define enladinamica
didactica, que para este efecto es aprovechada por el
disefio, logrando una asimilacién viva de la cultura
propia del oficio y el entendimiento de sus modos de
hacer. Conello seidentifican varias maneras de agregar
valor mediante el estudio de su técnica, del objeto, su
formaylas estrategiasvisuales colaborativas que acojan
ademas sus transformaciones. Para Celina Rodriguez
y Elena Alfaro (2009:108),

[...] los modos de hacer en que se sustenta la artesania
son determinantes de un complejo engranaje cultural
que tendra que cambiar, o dicho de otro modo, innovar-
se. Un desafio que para el disefno hoy en dia mas que
un medio, parece un fin de la proyeccion objetual, pero
que para la artesania no es sino parte de su esencia de
continuo cambio.

Sibien el disefio puede mejorar la estética de un producto,
estamisma también estimula sentidosy sensaciones,
generando una experiencia que reconoce la belleza de
las cosas —del objeto artesanal- que es inseparable de
latécnica, la funciény el uso. Pero, lo importante aqui,
es el aporte que a través del disefo realiza la estética
asociada con lo econémico (Calvera 2007: 20), que
permite ademas mejorar las condiciones de vida de la
artesana, cuyo “don” esta regido también por el ritmo
de la sensibilidad y no por el tiempo, porque entre el
pasadoyel presente existe una continuidad establecida
porlalocalidad, lamemoria, elimaginarioylaidentidad
(Cambariere 2018: 86).

Finalmente, enfatizamos que el propésito de
estaactividad practicipativa es fomentar el desarrollo
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cultural territorial y el fortalecimiento de un oficio
casi olvidado de las comunidades ancestrales, como
insignia o senal de identidad y diversidad, partiendo
de la ensenanza como herramienta fundamental para
lograrla permanencia de sumemoria. Ya Alvarez (2002:
270) mencionaba la necesidad de desarrollar talleres
de ensenanza-aprendizaje del tejido. Sinembargo, des-
pués de diversasiniciativas del Instituto de Patrimonio
Cultural del Ecuador (INPC), el riesgo de su conserva-
cion persiste. De ahila intervencion de la Academiay,
concretamente, del codiseno parala preservacion dela
memoria basada en la creatividad textil.

Paraeste caso, el proceso practicipativo se enmar-
ca en la aproximacion del disefiador al artesano para
aprender del “saber hacer”, respetando en ese escena-
rio el sistema de simbolos y valores que encierra este
aprendizaje. Esta idea ha sido respaldada por Mellao
(2010) cuando menciona que el disefador sabe crear,
pero no “sabe hacer”, porque no posee el conocimiento
practico del artesano, refiriéndose a la experiencia, a
los anos de aprendizaje y al dominio de esta destreza.
En este ejercicio se busca conjugar ambos elementos,
primero el “saber hacer”, que permite conocer, manipu-
lary mantener vigentes estas practicas artesanales, y
segundo, el “hacer saber”, que implica la recuperacion
de materiales y técnicas, mediados por el respeto a la
cultura y su difusion, para preservar la memoria de
estos conocimientos, pudiendo a la vez contribuir al
desarrollo local.

DISENO Y COCREACION
EN LA ARTESANIA

Segtn Sabadell (2012), la cocreacién implica una gestion
de la creatividad entre individuos o grupos diversos,
permitiendo que formen parte activa del proceso crea-
tivo, incluso si no son especialistas en la materia. El
objetivo es encontrar mecanismos para complementar
los diferentes conocimientos y habilidades que cada
persona aporta individualmente, con el fin de crear
algo de forma colectiva. El proceso cocreativo parte de
la comprension de un temay de la colaboracion para
su concrecion. Para Llop (2012), la cocreacion es un
proceso colaborativo que permite la realizacion de
proyectos creativos, en el cual un grupo de personas
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con diferentes habilidades y conocimientos trabajan
juntas para crear algo que no se conoce previamente. A
lolargo del tiempo, la cocreacion ha evolucionadoy se ha
adaptado a diferentes herramientas, usosy formas de
aplicacion. Este proceso implica la capacidad del grupo
paraorientar el disefio hacia soluciones innovadorasy
funcionales, gestionando de manera efectiva el proyecto
en desarrollo para lograr su éxito.

En un proceso colaborativo de ensefianza entre
artesanosy disefiadores se persigue una distribucion
equitativa del conocimiento, con el objetivo de que am-
bas partes se beneficien de un intercambio reciproco.
En ese sentido, Herrera (2022) propone tres aspectos
de cocreacién entre artesanosy disefiadores. Primero,
identifica la cooperacion como contraria ala competen-
cia, sefialando que en la relacién artesano-disenador
el objetivo en comin es crear valor mediante el apoyo
mutuoyatravés delaasociacion productiva. En segundo
lugar propone el mutualismo, en el que tanto disenado-
res como artesanos pueden contribuir al fomento y al
rescate de algunas tradiciones de los llamados “pueblos
originarios”, enfatizando que el disefiador debe ser
receptivo al intercambio de conocimientos directos con
el artesano, creando una colaboracién ética, actuando
de manera participativay no invasiva, para desarrollar
juntos productos significativos y sostenibles. Notese
que el mutualismo, desde una perspectiva del hacer,
tiene vinculacién con nuestro concepto practicipativo.
Finalmente, sefiala un Gltimo aspecto, denominado
coevolucién, que se manifiesta en la innovacion desde
la interdisciplina. En esta fase, el disefno aporta con
soluciones para lograr una relacién mas productiva y
transformadora.

Siguiendo estas pautas colaborativas, el proyecto
de identidad visual realizado en la casa-taller definio
una marca parael producto artesanal de la tejedora, que
partié del concepto del tejido en telar de Chanduy. Se
alcanzaron asilos niveles de cooperacion y mutualismo
antes mencionados, quedando abierto el propésito de
llegar a una coevolucion, con propuestas de intervenciéon
eneldisefoylaartesania, enmarcadas enla éticayen
el respeto hacia el productory el oficio ancestral.
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EL TEJIDO A TELAR DE
CHANDUY: PROCESO E
ICONOGRAFIA HUANCAVILCA

Como académicas, nuestro objetivo es el de contribuir
ala conservaciéon de la memoria colectivayala preser-
vacion responsable de los conocimientosy las técnicas
aplicadosen el “oficio de la paciencia”, tal como llama Lilia
Alfonzo asulabor de tejido. Por estarazon, decidimos
colaborar con esta artesana, quien contaba con dos o
mas generaciones de experiencia en esta actividad y
estuvo dispuestaa participar en nuestra investigacion.
La casa-taller se convirti6é en un espacio didactico va-
lioso parala ensenanzay la preservacion del tejido en
telar vertical, promoviendo asi el oficio artesanal como
patrimonio cultural.

Para entender el oficio del tejido se realizaron
practicas iniciales de urdido y tejido de los motivos
iconograficos mas sencillos, incluyendo pruebas-error
guiadasporlaartesana. La sefnora Lilia Alfonzo recorda-
baque, antiguamente, este era un oficio especializado,
en el que se distinguian hiladoras de tejedoras. Entre
estas tltimas destacabanlas maestras que dominaban
laurdimbre, la parte mas compleja del proceso artesa-
nal. Esta se realizaba con herramientas heredadas de
generacion en generacion (que las llamaban yacos y
tocas), dispuestas sobre el suelo de la planta baja de
las casas palafiticas, considerando la dimension del
tejido a trabajar (fig. 1).

A continuacién, describimos las etapas del pro-
ceso de elaboracion del tejido, que fueron registradas
durante el trabajo practicipativo enla casa-taller. Unavez
decidido el producto artesanal por tejer, el primer paso
consiste en definir el ancho del tejido. Esto se consigue
con la colocacion de los yacos exteriores sobre el suelo,
atados al bastidor y separados a media altura por una
toca, que indica el tamafo del producto que seva a tejer
eimpide el movimiento de los yacos. Los yacos interiores
se ubican sobre el bastidor y estan atados a uno de los
travesafos inferiores del telar mévil. De esta manera,
las artesanas-disenadoras pueden mover el bastidor
de madera a su conveniencia (fig. 4a).

Posteriormente, se prepara la urdimbre. Este
proceso consiste en atar el hilo a la parte inferior del
yaco contralizo extremo derecho, seguido de la parte
superior, paraentrecruzarlo de forma horizontal entre
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Figura 4. Preparacion del tejido en telar vertical: a) colocacién de yaco y toca, 1) maderas verticales del bastidor y 2) travesaiios del
bastidor (maderas horizontales); b) urdimbre para realizar el tejido; ) hilado pasado al telar; d) proceso de pajuelado; e) telar vertical,

muestra del tejido (fotografias de las autoras, 2017-2018). Figure 4. Preparing to weave on the vertical loom: a) positioning the yaco

andtoca, 1) vertical slats, 2) horizontal slats; b) weaving warp; c) passing the yarn to the loom; d) pajuelado process; e) vertical loom and

weaving sample (photos by the authors, 2017-2018).

el resto de los yacos (fig. 4b). Cabe sefalar que los dos
yacos interiores pueden colocarse méas adelante o mas
atras de los yacos extremos, en funcién del tipo de pro-
ducto que se tejera.

Finalmente, unavez conseguido el ancho deseado
deltejido, se amarra el final de este hilo a suinicio, atado
inicialmente enla parte inferior delyaco contralizo extremo
derecho. Este es el momento mas importante del tejido
yel que demanda mayor concentraciény precision, pues
muestrael grado de habilidad delaartesanaenrelacionar
el tamano del tejido —basado en el nimero de vueltas a
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realizar con el hilo en la urdida-, los motivos iconogra-
ficosy el color, ya que de estos elementos dependeré el
largo y ancho del producto textil final. A continuacioén,
para la elaboracion de la trama, se retiran los hilos de
la urdimbre (yacos)y se cuelgan con mucho cuidado en
los lambos, que son los travesafios superior e inferior
del telar vertical. Entonces se procede a ordenar (socar)
los hilos de la urdida con un clavo o aguja y se atan en
forma de ocho ciertos hilos dela urdimbre ala chiquigua
(empajuelar) con una agujaenhebrada. La chinquigua es
un palo delgado, largo y hueco, que permite desplazar
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Figura 5. Disefiadoray artesana cotejiendo una faja. Iconografia diente de perro (fotografia de Eva Lodeiro). Figure 5. Craftswoman-
designer co-weaving a belt with a dogstooth pattern (photo by Eva Lodeiro).

Figura6. Algodony proceso de hilado: a) copos de algodén; b) desmotar; ) ovillo; d) hilado (fotografias de las autoras, 2017). Figure 6.
Cotton spinning process: a) raw cotton; b) removing cotton fluff; c) ball; d) spinning (photos by the authors, 2017).

estos hilos hacia delante y atras. Surge asi un espacio
donde pasar con una lanzadera el hilo horizontal que
configurardlatrama (“lacomida”) ya golpe de “macana
de chonta”, el patréon de disefo requerido.

En este contexto, resulta interesante la perso-
nificacion que la artesana hace del tejido al comentar
que “hay que darle de comer cruzando los palitos”, con
la finalidad de que se vaya configurando el labrado.
Es decir, la iconografia puede ser simple —de listas— o
compleja —con hilos flotantes—, evolucionando de lo
geomeétrico-abstracto a lo figurativo, con la represen-
tacion de bollos dulces, hojas del algodén, palmeras
reales, chupaflores o chivos (Alvarez 2002: 253-277).

Enlafigura 5 se observa el codisefo iconografico
de “diente de perro”, que combina el motivo mas sencillo
delineas horizontales, lamadas “listas”, con pequefos
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cuadrados o rectangulos, mediante la seleccion de co-
lores complementarios que sirvieron para contrastar
con el blanco, que funciona como neutro en el tejido. La
combinacién de ambos motivos iconograficos muestra
la complejidad y belleza de los motivos geométrico-
abstractos que pueden conseguirse con el telar vertical
huancavilca.

Durante el proceso de ensenanza-aprendizaje,
latejedora revela la relacion del proceso artesanal con
el entorno natural, social y cultural (DeLanda 2021).
Por ello, las disefiadoras respetan, desde el punto de
vista lingiiistico (Alvarez 2002: 262), la terminologia
particular referente a materias primas, instrumentos,
técnicas e iconografia que la artesana utiliza, por ejem-
plo: chiquigua (palo hueco obtenido del arbol del mismo
nombre), chiado (color pardo del algodo6n), entre otros
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términos. La artesanaexplicatambién quela calidad del
tejido depende dela finura o grosor del hilo. Elalgodén se
recoge delaplanta, se “desmota” (seretiran las semillas)
yluego se arma unaespecie de circulo de algod6n que se
ataallateral del telar para proceder a hilarloy enrollar el
hilo resultante al huso (fig. 6). Es importante destacar
que estas actividades practicipativas se realizan en la
vivienda de la artesana, quien dispuso su salén como
el espacio fisico del taller, facilitando asila transmision
del modo de hacer ancestral, el intercambio de ideasy
las relaciones interpersonales.

RESULTADOS DEL CODISENO
EN LA ARTESANIA HUANCAVILCA

Eloficio del telarvertical demanda dedicacion, concen-
traciény paciencia. Asi también lo comprendieron los
estudiantes Alberto Suarez y Reinaldo Ramos (2017),
quienes desarrollaron propuestas iconograficas y de
comunicacioén visual, con base en la investigacion de
campo y en las observaciones participantes del saber
de latejedora en su casa-taller.®

Estas propuestas partieron de un proceso de
conceptualizacién que, en diseno, consiste en la ca-
racterizacion de los valores de la tejedora, del tejido y
del territorio (expresado en la herencia local), a través
de cuatro pilares:

1. Tejido: valorado como un elemento Ginico, perdura-
ble, cuya practica sigue vigente a pesar del curso del
tiempoy las dificultades, y por consiguiente, también
la elaboracién de sus productos.

2. Dedicacion: denominado el oficio de la paciencia,
debido al tiempo que conlleva realizar el tejido desde
suetapaprimaria de urdido del hilo hasta finalizar el
producto mediante su confeccion en maquina. Para
este proceso se requiere paciencia y pasion por el
quehacer artesanal.

3. Artesanas:delascuatroartesanas herederas solo tres
mantienianvigente lalabor del tejido artesanalenla
comunade Chanduy: Lilia Alfonzo, Germania Pitay
Luisa Lopez. Destacamos el trabajo de Alfonzo por
sudisponibilidad para colaborar con el proyectoy por
ser quien aporté mayor delicadezay valor estético al
tejido.
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4. Herencia: el quehacer del tejido en telar vertical
representa el legado de la cultura huancavilca, las
experiencias, relaciones sociales, emociones y el
compartir esta herencia a las generaciones subsi-
guientes, para mantener vivo al oficio.

La finalidad de esta conceptualizacion fue generar
nuevos productos artesanales y su respectiva marca.
Respecto de las posibilidades iconograficas de estos
disefos, cabe recalcar que la simplicidad en el uso de
elementos, como la linea o el punto, es recurrente en
las graficas precolombina y huancavilca. A partir de
estaidea, se concret6 una propuesta de lineas simples
yatractivas, utilizando como recurso el line art,* inspira-
dosen el motivo iconografico “listas” de los tejidos de la
sefora Lilia Alfonzo. En ese sentido, Martha Calderén
(2017: 32y 33) senala:

[...] eldibujo precolombino (pictogramas) como lenguaje,
signos, simbolos, arquetipos, contiene una gestualidad
grafica inherente alo humano: lineasy puntos que con-
forman una geometria del espiritu. Detras de toda esa
gestualidad graficaes posible ver el sentido comunicativo
de ideas, principios y patrones que se repiten.

La autora se refiere al disefo precolombino como una
representacion de laespiritualidad de aquellos pueblos,
que traduce en dibujo el pensamiento de las culturas
ancestrales, en el contexto de un codiseio consciente, es
decir, tratado desde una perspectiva empéatica. Aunque
laempatia-lacapacidad de entender los sentimientosy
emociones del otro— deberia ser un modo de hacer inhe-
rente al disefio, a menudo estd ausente en sus procesos
de ensenanza-aprendizaje (Cambariere 2017:181). Por
ello, Suarezy Ramos (2017) realizan una propuesta de
diseno que obedece a las necesidades de la artesana
y por extension de la comunidad huancavilca, con la
finalidad de cocrear disefos conscientes a través de
la exploracion y experimentacion de varias opciones,
como las observadas en la figura 7, que demuestran la
union de los cuatro pilares (tejido, dedicacion, artesanas
yherencia) que se fusionaron en un simbolo Gnico para
configurar la marca Lilia Chanduy.

En esa misma linea, desde 2011 el disefiador
graficoy artista ecuatoriano Billy Soto ha investigado
los motivos precolombinos tallados en sellos tubula-
res de barro, pertenecientes a la cultura arqueoldgica
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Figura7:a) proceso de ideaciony concepto de marca del producto (Suarez & Ramos 2017:16, fig. 5); b) seleccién final de isotipo Lilia
Chanduy (Suarez & Ramos 2017:19, fig. 7). Figure 7: a) evolution of brand concept for the product (Sudrez & Ramos 2017: 16, fig. 5); b)

Lilia Chanduy final design (Sudrez & Ramos 2017: 19, fig. 7).

Jama Coaque de la provincia de Manabi, en el actual
Ecuador. Suproceso investigativo consiste en estudiar
laiconografia de estos sellos, afirmando que “nuestros
antepasados eran diestros al momento de representar
y esquematizar graficamente un objeto determinado,
ademas de ser muy talentosos en la construcciéon de
complejas composiciones visuales” (Soto & Sanchez
2019: 150). Ademas, hace hincapié en que la grafica
esquematicarepresentadaenlas culturas antepasadas
ponen en relacién lo natural, lo social y lo cultural, a
través de la representaciéon de antropomorfos, zoo-
morfos y fitomorfos de la época, como sucede con los
tejidos huancavilca.

El concepto de esquematismo también es abor-
dado por Joan Costa (2017: 39) quien afirma que “El
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pensamientovisual esquematico viene de la prehistoria.
Sapienstrazaba simbolos abstractos enlasrocasdelas
cavernas, junto a los dibujos figurativos de bisontes,
ciervos y otros seres vivos”. Esto se relaciona con el
universo del grafismo, definido como la relacion entre
el dibujo y la escritura. Costa senala también que el
dibujo puede ser figurativo, geométrico o abstracto, y
esta sintesis visual de lo grafico puede considerarse
“esquematismo”. En este sentido, el grafismo heredado
dela cultura huancavilca muestra unainteligencia gra-
ficaenla simplificacién delo complejo, que se evidencia
enlos motivos iconograficos disenados en sus objetos
artesanales; una expresion esquematica de los motivos
de lanaturaleza (tabla 1).
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HOJA DE ALGODON

Proviene de la abstraccion grafica de la planta de
algodon que se cultivaba antiguamente en Chanduy.
El algodon fue la primera materia prima que se
empled para la elaboracion del tejido en telar recto.

CHUPAFLOR

Representacion de la fauna frecuente en Chanduy.
En este caso, la grafica representa dos aves (coli-
bries) que simbolizan fraternidad y amistad.

GUSANITO

Denominacion que recibe esta abstraccion dada su
forma diagonal en representacion del movimiento
que realizan los gusanos al desplazarse.

PALMA REAL

Grafica abstraida de la vegetacion habitual en la
zona, la palma real.

BOLLO DULCE

Representacion grafica de la planta bollo dulce,
vegetacion abundante en la zona.

TREBOL

Abstraccion de la hoja de trébol.

DIENTE DE PERRO
Abstraccion grafica de los cierres que se utilizan para

los bolsos, cuya representacion forma parte de la
composicion en los disefios.

CRUCITA

Abstraccion del simbolo de cruz, motivo comin-
mente replicado en el tejido ancestral.

DADOS

Mo w3 eF X E <6

Abstraccion de la forma geométrica de cuadrados.

Tabla 1. Muestra de motivos y
patrones iconograficos del tejido
en telar vertical huancavilca.
Table1. Sample of iconographic
motifs and patterns woven on the
huancavilca vertical loom.
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Con estos motivos iconograficos huancavilca
Suérez y Ramos (2017) crearon un diccionario visual
que esta incluido en el manual de identidad que los
estudiantes realizaron del proyecto de marca Lilia
Chanduy. En el mismo, se respet6 la denominacion
toponimica del lugar de residencia de Chanduy y el
icono principal de la marca estd compuesto por todas
las letras del nombre de la artesana, como se observa
en la figura 8 (Suarez & Ramos 2017).

Sobre el proyecto de marca, los estudiantes de
diseno, juntoalaartesana, planearony experimentaron
varios productos artesanales nuevos utilizando estra-
tégicamente los motivos iconograficos originales del
tejido. Los disefos realizados mantienen la sobriedad
del line art, y aparentemente son faciles de repetir en
la practica. La figura 9a muestra una representacion
geomeétrica vectorizada, y en la figura 9b se evidencia
su traduccién final en el tejido. En esta Gltima, un mal
célculoen el proceso de urdimbre provocé una distorsion
del motivo iconografico durante el proceso del labrado
(elaboracién de la tramay).

Productos de cocreacion

En las siguientes figuras presentamos los productos
realizados fruto de la colaboracién de la artesana con
las disefiadoras y los estudiantes de disefio grafico.
Las artesanias de la figura 10 aprovechan los motivos

Figura 8. Concepto isotipo de marca Lilia Chanduy (Suarez &
Ramos 2017: 21, fig. 6). Figure 8. Logo for the Lilia Chanduy
brand (Sudrez & Ramos 2017: 21, fig. 6).

Figura 9: a) motivo geométrico vectorial de estudiantes de disefio grafico, Alberto Suarez y Reinaldo Ramos; b) representacion del

motivo iconografico tejido por la artesana Lilia Alfonzo en 2018. Figure 9: a) geometric vector motif created by graphic design students,

Alberto Sudarez and Reinaldo Ramos; b) representation of the motif woven by craftswoman Lilia Alfonzo in 2018.
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Figura10: a) productos de co-
creaci6n artesana-estudiantes
(Suarez & Ramos 2017: 28, fig.
17); b) bolso bucket (fotografia
de Alberto Suarez y Reinaldo
Ramos). Figure 10: a) product
co-created by the craftswoman
and students (Sudrez & Ramos
2017: 28, fig. 17); b) bucket bag
(photo by Alberto Sudrez and
Reinaldo Ramos).

Figura1l: a)aplicacion visual de la marca Lilia Chanduy; b) tarjeteria con motivos huancavilca (Suarez & Ramos 2017: 44y 45). Figure1l:
a) visual application of the Lilia Chanduy brand; b) cards with Huancavilca motifs (Sudrez & Ramos 2017: 44 and 45).

yreorganizan los tejidos individuales, componiendo un corporativa de la marca Lilia Chanduy, realizada en
Gnico elemento, un bolso bucket. También se observa la casa-taller con la artesana, destacando sus manos
la produccién fotografica de la aplicacion de identidad tejedoras (fig. 11).

46



BMChAP
Vol. 28,n°2,2023

Tejiendo la memoria huancavilca
L. Pilay & M. Custoja-Ripoll

CONCLUSIONES

Eltipoderepresentatividad que se buscé en esta investi-
gacion exploratoriay experimental permitié reconstruir
los discursos y practicas asociados a lo microsocial
(método inductivo), donde radican las experiencias
de los miembros de la comunidad. La casa-taller es un
espacio de conocimiento que demuestra que el tejido
entelarvertical constituye la memoria viva de muchas
comunas delapeninsulade Santa Elena. Aunque es un
bien complejo por su valor tangible e intangible, pero
ademas en vias de desaparicion, contintia otorgando
identidad, pues favorece la cohesion social y, debidamen-
te gestionado, puede constituir un factor de desarrollo
para la comunidad. Esta idea es afin a la mencionada
“teoriade los ensamblajesy complejidad social” (DeLanda
2.021), que postula que las construcciones sociales (en
este caso, las que tienen que ver con los textiles) no son
entidades fijas y estables, sino conjuntos complejosy
sintéticos que surgen de maltiples fuerzas entre actores,
dispositivos, fendmenos, contextos locales y cambios
continuos. En esta perspectiva se entiende el aporte del
codisefio, cuyos métodos no son lineales ni iinicos, porque
los problemas alos que se enfrentaron las disenadoras
ylosestudiantes fueron diversos, complejosy de por si
demandan una adaptacién al contexto y una dosis de
creatividad para superarlas barreras culturales. El saber
ancestral relacionado con la practica textil constituye
un legado sostenible, que puede tener continuidad de
maneraauténomasin la presencia de los investigadores.
Lacultura huancavilca intenta mantener sus rai-
cesydestrezas en distintos oficios artesanales mediante
estas actividades artisticas, que lamentablemente van
perdiendo valor al ser consideradas poco rentables.
A pesar de que desde la investigacion antropolégica
y el trabajo de organismos gubernamentales se han
desarrollado talleres con la finalidad de empoderar a
las mujeres huancavilcas, muchas de ellas no estan in-
teresadas en continuar este modo de hacer artesanal,
porque no constituye unaactividad lucrativa. Porlo tanto,
el papel del quehacer académico no solo ha consistido
endocumentar los saberes, materiales, instrumentos,
técnicas eiconografias del tejido para su preservacion, sino
también en transmitir estos conocimientos ancestrales
alosestudiantes para dar continuidad al “hacer saber”
codisefiando practicipativamente con las artesanas.

47

Las experiencias compartidas sirvieron para
establecer relaciones académicas y personales entre
artesanaydisenadoras. A partir de este trabajo puede
constituirse unlegado sostenible que tenga continuidad
auténoma sin la presencia de las disefiadoras. Duran-
te la investigacion, las disefiadoras actuaron como
facilitadoras y catalizadoras, siendo la sefiora Lilia
Alfonzo la protagonista de un proceso que coincidio
conlas recomendaciones de Alvarez (2002: 274), esto
es, desarrollar una clasificacién de los motivos icono-
graficos del tejido huancavilca por tipo. Este registro
basado en el codisefo facilito a la artesana visualizar
nuevos motivos iconograficos respetando los disefios
originales y modificandolos ligeramente para lograr
mayores ingresos, sin atentar contra la identidad propia
del tejido. El registro fue obtenido de grabaciones en
video de la historia de vida de la sefiora Alfonzo, que
recogieron su testimonio oral, y de anotaciones en
diarios de campo durante las capacitaciones realiza-
das, asi como a través de material fotografico de los
avances de los productos. El ejercicio practicipativo
sirvié también para conocer a fondo ese “saber hacer”,
enelquelaartesana puedereplicar formas geométricas
disenadas con lapiz en el papel para llevarlas después
al telarvertical y asi materializar una traduccién visual
desde su imaginario, cuyos elementos quedan plas-
mados en el tejido.
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NOTAS

'Las tejedoras delas comunas Chanduy son las al-
timas conocedoras de la técnica ancestral, aprendida
de sus madres y abuelas. Son cuatro mujeres adultas
mayores que dedican parcialmente su tiempo al oficio
del tejido. Para este proyecto trabajamos con la tnica
artesana que tenia una dedicacién a tiempo completo
endichalabor.

2El Spondylus es un molusco, y su concha era utili-
zada como moneda y como pigmento de los tejidos.

8 Los resultados de disefio de este proyecto fueron
trabajados por dos equipos. Por un lado, las docentes
de la Facultad de Arte, Disefloy Comunicacién Audio-
visual (FADcOM) de la Escuela Superior Politécnica
del Litoral (EspoL, universidad publica situada en la
ciudad de Guayaquil), quienes recibieron un ano de ca-
pacitacion en la historia del tejido e hicieron un regis-
tro visual de las etapas y procesos para construir un
tejido en telar. Paralelamente, se propuso el tema de
investigacion para ser desarrollado como proyecto de
titulo para optar a la Licenciatura en Disefio Gréfico,
instancia en la cual los estudiantes conocen una pro-
blematica, analizan el contexto y desarrollan una so-
lucién de disefio basada en la investigacion del tema.

* Line art (arte lineal) es un estilo que se usé como
fuente de inspiracion parala conceptualizaciony crea-
cion de logotipos, disefiados a partir de una linea de
arte abstracto.
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