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La artesanía es un lenguaje que manifiesta diversas maneras de habitar 
una geografía como práctica creativa. Su ejercicio posee, en concepto, forma 
y materialidad, un inherente cohabitar con el territorio propio. Casi siempre, 
la construcción identitaria parte de ese entorno, justamente por la cultura y las 
memorias que se vuelven esencia de la comunidad artesanal, tanto a nivel sim-
bólico como de sustrato motor para su quehacer cotidiano. 

En esa expresión, el oficio es el vehículo que posibilita que aprendiza-
jes intergeneracionales y formas de hacer trasciendan de una persona a otra, 
aunque ello tampoco libra del riesgo de estancarse o perderse en el tiempo, por 
supuesto. Asimilar desde la herencia no solo es una oportunidad para apro-
piarse y cuidar de lo que somos, sino que también hace circular aproximaciones 
tradicionales al mundo inmediato para cultivar la propia cultura popular.

Es así que, el suelo sostenedor es, por añadidura, parcela fértil para la 
búsqueda de nuevos modos de subsistencia que satisfacen estilos y necesidades 
de vida actuales. La riqueza de la cultura natal se enmarca en el acogimiento 
que las comunidades y su voluntad unificadora han otorgado a los conocimien-
tos aprendidos en casa; por lo que, el desplazamiento fuera de ella provoca que 
la gestión de los saberes tradicionales se vea altamente deteriorada.

Las relaciones entre lo propio y lo ajeno dentro de la movilidad de la 
comunidad artesanal, sobre todo desde los años 70 del siglo XX, proponen a las 
fronteras, los destinos y la interculturalidad como aristas sumamente presentes, 
cincuenta años después. Los efectos culturales, sociales y económicos, provoca-
dos por la migración, han desplazado al conocimiento artesanal a un segundo 
plano, incluso a un tercero, debido al obligado giro que las personas deben dar 
en su día a día.

Ser críticos ante las circunstancias que encuadran la transmisión de la 
cultura, relegada frente a las necesidades económicas, es fundamental en el es-
quema de este nomadismo. La deconstrucción y reconstrucción de la identi-
dad, junto con los contextos de inserción y partida, se evidencian en los objetos 
artesanales a simple vista, ya que estos no se crean solos, sino que son, de hecho, 
el formato tangible del patrimonio inmaterial que se mueve y que yace en la 
mente y el corazón de las y los artesanos.

I Bienal Internacional 
Ardis, de Artesanía 
Contemporánea, 
Diseño e Innovación 
- Lo que traigo y
lo que dejo,  las relaciones
entre lo propio y lo ajeno -

María Gabriela Vásquez Moreno
Directora Ejecutiva
Centro Interamericano de Artesanías y Artes Populares - Cidap



Reflexionar, mejorar e innovar son desafíos constantes en cada encuentro 
de la comunidad artesanal, donde la búsqueda de excelencia guía cada acción. 
Desde 1975, el Centro Interamericano de Artesanías y Artes Populares, Cidap, 
ha sido un espacio fundamental para la preservación, proyección e innovación 
de la artesanía en América. Con esa visión, en 2018 se creó Ardis, la Semana del 
Diseño para la Artesanía, que en 2024 se convirtió en la I Bienal Internacional 
Ardis de Artesanía Contemporánea, Diseño e Innovación.

Esta primera edición de la Bienal se consolidó como un espacio de 
transformación y diálogo, en el que se desarrollaron alrededor de 30 actividades, 
entre ellas conferencias, talleres, ponencias y conversatorios. En el evento 
participaron más de 800 personas, entre artesanos, diseñadores, académicos, 
artistas, gestores culturales y especialistas de diversas disciplinas.

Las memorias que aquí se presentan recogen precisamente ese valioso 
intercambio: un compendio de las ponencias y reflexiones compartidas durante 
el evento, con la participación de representantes de varios países como Ecuador, 
España, Colombia, Chile, México, Argentina, China y Francia. Este documento 
no solo es un testimonio de lo vivido en la Bienal, sino también una herramienta 
de consulta, referencia y de mejora continua para futuras acciones, investigaciones 
y procesos creativos.

La apertura de la primera Bienal a la participación pública fue un hito en 
su evolución metodológica. La posibilidad de postular propuestas en los distintos 
ejes ―Congreso, Feria y Salón― fortaleció el enfoque participativo del evento, 
lo que promovió la renovación y actualización permanente de los procesos de 
creación, circulación e intercambio de conocimientos. 

Esta publicación es el testimonio de un esfuerzo colectivo, fruto del trabajo 
articulado entre el Cidap y la comunidad artesanal. Representa un paso firme hacia 
la consolidación de Ardis como una plataforma internacional de conocimiento, 
reflexión y proyección de la artesanía contemporánea. Además, abre nuevos 
horizontes para la revitalización de los oficios tradicionales e inspira a las nuevas 
generaciones a imaginar, preservar y celebrar la diversidad de América. 

Una mirada
   hacia el futuro

Lorena Páez Iturralde
Subdirectora de Promoción Artesanal y Cultural
Centro Interamericano de Artesanías y Artes Populares - Cidap
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Paisaje y
artefactos [año 2800]:
posibilidades para
el patrimonio cultural
en lo digital

Paulina Romero Cedeño
Fundación Cultural Clave

RESUMEN

“Paisaje y artefactos [año 2800]” es una propuesta artística 
colaborativa que imagina futuros posibles para el conoci-
miento ancestral a través del arte. Conecta a una comuni-
dad que mantiene la tradición del tejido de sombreros de 
paja toquilla con el mundo del videojuego Minecraft. Este 
enfoque propone nuevas formas de preservar y sostener este 
conocimiento milenario a través de la colaboración y los 
afectos, del patrimonio cultural. Esta propuesta se plantea 
mediante un proceso participativo con los portadores del 
saber más jóvenes de la comunidad de Pile, en la costa de 
Manabí, Ecuador, ya que su tejido tradicional de paja toqui-
lla es tanto un sustento como un símbolo de identidad. El 
uso de Minecraft se convierte en un acto político y creati-
vo que va más allá de la transmisión de conocimientos o el 
mero acto de jugar. Esta experiencia afectiva se materializa 
en piezas artísticas que fusionan lo físico y lo digital: la insta-
lación interactiva conecta al público con el videojuego desde 
lo sensorial, mientras la paja toquilla teje nuevas formas de 
entender lo ancestral a través de la imaginación. En “Paisaje 
y artefactos [año 2800]” el material cobra otra vida, toma 
nuevas formas, busca su propia abstracción y ocupa otros 
espacios, desbordándose hacia un posible futuro. La toqui-
lla se adapta a la digitalidad para mostrarse como cuerpo 
pixelado. Las mismas hebras del sombrero fino hoy son data 
gaming. La tradición también abraza al videojuego donde 
hoy habita.

En la zona costera de Manabí, Ecuador, se encuentra 
Pile, una comunidad caracterizada por la elaboración del 
sombrero fino de paja toquilla. cuya técnica se ha preserva-
do por años gracias a sus habitantes y su compromiso por 
transmitir el conocimiento. En este territorio las metodolo-
gías participativas se han implementado como recurso de 
empoderamiento y pensamiento colectivo, apuntando a una 
gestión comunitaria recíproca y transparente.

Se inició con acercamientos para conocer la Escuela 
Alma Toquilla y el interés de sus alumnos por las nuevas tec-
nologías. Así, se organizaron varios talleres creativos, donde 
además de pintar y reflexionar sobre la práctica del tejido, se 
imaginaron los futuros posibles a partir del relato y el video-
juego Minecraft:

Imaginemos que estamos en el futuro. Es el año 
2800. Ya nadie teje ni se cultiva la planta de toquilla. 
Pero en el centro de Pile se encuentra un gran edifi-
cio. Entramos a ese edificio y vemos que dentro de 
él se encuentra resguardado un objeto importantí-
simo para la comunidad. No es un sombrero, pero 
si es el último vestigio de paja toquilla de la huma-
nidad. [Comunicación personal]

El relato estimuló la imaginación de los niños y niñas 
y cada uno trasladó su interpretación a una creación pic-
tórica que se convertiría en la base visual y conceptual de 
la propuesta artística. La transición de lo digital a lo físico, 
y de lo tradicional a lo virtual, surgió también a partir de 
los “vestigios” de cada participante, elaborados en Blender. 
Estos tomaron un aspecto tridimensional, se materializaron 
mediante impresión 3D y fueron intervenidos con tejidos 
experimentales en uno de los talleres participativos. 
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En esta propuesta, Minecraft se 
inserta en el relato futurista como un 
espacio de cuidado para el material y 
el saber, como la posibilidad de jugar 
un juego en distintas fronteras: desde 
el arte, desde la reflexión, como una 
tecnología del cuidado. También se 
convierte en un puente de conexión 
entre los niños de Pile y yo, donde antes 
de ser portadores del saber y artista 
mediadora, somos jugadores. Conocer 
el videojuego o haberlo jugado ya 
nos hace parte de esa comunidad de 
Minecraft. 

En esta investigación, es impor-
tante repensar maneras de conserva-
ción e innovación no ligadas a lo pro-
ductivo, ya que “como usualmente lo 
hacen las técnicas artesanales tradicio-
nales, cumple un rol social más fuerte 
que uno productivo para los pileros” 
[Mosquera, 2021, p. 7]. En ese sentido, 
se piensa a la paja toquilla como un 
material que permite imaginar nuevos 
mundos a partir de su origen y contex-
to, donde trasciende más allá del som-
brero. Esta fibra natural no solo se teje, 
se cosecha, se cocina, se sahuma y se 
seca al sol; luego, tejida, se apalea y en 
la mayoría de las ocasiones se vende. 
Todas estas actividades son sentidas 
y escuchadas. La paja toquilla es el 
hogar, el material de la memoria y el 
material del saber.

Pensar el Minecraft desde la 
tecnodiversidad para extenderle la 
vida a la tecnología ancestral del teji-
do en lo digital también implica pen-
sar en una sostenibilidad que ocurre 
en cuerpo pixelado y datos informá-
ticos, donde un gamer puede habitar 
el saber, construirlo y reconstruirlo. 
La fibra es necesaria para recorrer el 
mundo virtual; la toquilla trasciende 
a lo digital, pero también se resiste a 
dejar su materialidad. Esta palma que 
crece entre los cerros de Montecristi 
se convierte en el principal punto de 
encuentro para la comunidad de Pile 
y ahora también para la comunidad 
de Minecraft, haciendo que las fronte-
ras entre lo tradicional y lo digital se 
vuelvan inciertas, inabarcables y sobre 
todo explorables.

La fibra es necesaria
para recorrer el mundo virtual;

la toquilla trasciende
a lo digital, pero también

se resiste a dejar su materialidad.

La tecnodiversidad, a través del 
arte, busca enfrentar a la amenazan-
te idea del “desarrollo tecnológico” 
como una alternativa para entender 
las relaciones entre lo moderno y lo 
tradicional. Si bien es complejo desli-
garnos por completo de las tecnologías 
digitales, siempre podemos retornar a 
los orígenes, volver a lo ancestral para 
encontrar la convivencia entre tecno-
logías sin homogenizarlas, sino reco-
nocer que cada cosmotécnica tiene 
propósitos particulares e igual de valio-
sos. En esta propuesta, se confrontan el 
Minecraft y la paja toquilla [tecnología 
digital y tecnología ancestral], ambos 
como tecnologías que pertenecen a 
un contexto cultural y entretejen dos 
comunidades que se podrían pensar 
distantes, pero que se han conectado a 
través del afecto y las fibras naturales.
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En este contexto surge Paisaje y Artefactos [año 
2800], que reúne el proceso participativo e investigativo 
antes descrito. Su título hace referencia a Tim Ingold, 
quien a su vez cita a Christopher Gosden para dividir al 
mundo material en dos elementos: paisaje y artefactos. Este 
planteamiento genera preguntas sobre cómo el mundo es 
más que fisicidad y artificialidad; el cuerpo es aquello que 
transforma la materialidad del mundo, “nadamos en un 
océano de materiales” [Ingold, 2013]. Materiales que están 
atravesados por un sinnúmero de experiencias, es decir, no 
tienen propiedades, sino que cuentan historias.

Paisaje y Artefactos acuña dos propuestas artísticas 
que resultaron de esta investigación: El Viaje de la Toquilla 
y Vestigios en 2800.

El Viaje de la Toquilla es una instalación interactiva 
que consiste en una proyección a pared de gran formato 
que permite adentrarnos a un nuevo mundo de cubos y 
píxeles, donde habita digitalmente la paja toquilla y donde 
se conservará mientras dure la existencia de esos datos en 
Minecraft. Los colores que refleja la proyección son matices 
verdosos, amarillos y azules, propios de la vegetación de 
los toquillales, la paja toquilla, los cielos despejados y los 
edificios que han sido recreados en este entorno virtual. Esto 
se acompaña con el sonido de la leña quemándose en un 
gran horno manabita, la música original del videojuego y 
un relato emotivo que cuenta cómo la planta de toquilla se 
transforma en sombrero fino.

Este mundo de Minecraft se puede recorrer gracias 
a un artefacto creado para esta obra y ubicado frente 
a la proyección. Se trata de un palo de tejer que se ha 
convertido en la base para el mecanismo que permite el 
movimiento del jugador dentro de Minecraft. Sobre el palo 
de tejer se encuentra una suerte de horma, un elemento 
que normalmente da forma al sombrero mientras se teje, 
pero que en esta pieza se convierte en el contenedor de los 
circuitos y de las fibras de toquilla que sobresalen y caen 
por ocho diferentes orificios. Las largas tiras de esta planta 
agrupadas dan una apariencia tupida al artefacto que en 
realidad es un mando o control del videojuego. Cada grupo 
de fibras da lugar a un movimiento de caminata en los ejes X 
y Y, y al punto de vista del jugador. Así, recorrer este entorno 
se convierte en una experiencia sensible que conecta lo 
digital a través de un material suave al tacto como lo es la 
paja toquilla.

el cuerpo es aquello 
que transforma
la materialidad

del mundo,
“nadamos en un

océano de materiales”
[Ingold, 2013]



Por su parte, Vestigios en 2800 está conformada por 
seis objetos escultóricos realizados con impresión 3D en 
filamento PLA WOOD [que contiene polvo de madera] e 
intervenidos con tejido de paja toquilla. Su color marrón 
un poco anaranjado, a primera vista, da la impresión de 
ser pequeñas esculturas de cerámica, contrastando con 
el amarillo casi blanco de la paja seca y sahumada que se 
entreteje con el bioplástico. Las fibras sobrantes de paja caen 
hacia los lados de los objetos como si tuviesen diferentes 
peinados. 

Este conjunto de piezas surgió también como 
resultado del proceso participativo y consisten en la 
materialización de los “vestigios” imaginados y pintados 
con acuarelas por los niños y jóvenes tejedores. Con base en 
sus pinturas, cada uno de esos objetos fueron convertidos 
en modelos 3D, pensando en estructuras que permitan la 
intervención con tejido de paja toquilla.
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Desde el arte, es importante repensar en lo que hay 
más allá de lo establecido. En este proyecto se evidencia 
que la puesta en valor se encuentra en el intercambio de 
afectos y saberes. Se generan, desde la multiplicidad, 
narrativas que permiten la convergencia de conocimientos. 
Asimismo, la mediación no intenta ser una representación, 
sino entretejer diversas técnicas para crear nuevos modos 
de ser y hacer. La metodología participativa se transformó 
en un trabajo afectivo. 

Por otro lado, la imaginación fue un potente 
detonante en el planteamiento de nuevas posibilidades para 
una práctica situada, generando nuevas referencias para las 
futuras generaciones. Imaginar junto a la comunidad más 
joven de Pile otros mundos que no se habían planteado 
antes significó expandir la mirada hacia más allá del 
horizonte. Pensar más allá del sombrero en un contexto 
utópico se convirtió en un acto político, en una oportunidad 
de ver la paja toquilla de una forma distinta a la ya conocida. 
Imaginar fue una invitación a ir contracorriente sin dejar 
aquello que nos atraviesa como personas, como jugadores y 
como comunidad.

Mosquera, J. [2021]. Análisis sociosimbólico del 
tejido tradicional del sombrero de paja toquilla: entre la 
patrimonialización y la resistencia cultural. Pile: INPC.

Ingold, T. [2013]. Los materiales contra la 
materialidad. Papeles de Trabajo, 7[11], 1-15.

Imaginar fue
una invitación a
ir contracorriente
sin dejar aquello
que nos atraviesa
como personas, como 
jugadores y como 
comunidad.
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Explorando la interactividad
como experiencia estética:
la implementación de realidad 
aumentada en la museografía 
contemporánea.

RESUMEN

Kinosur, empresa especializada en producción cine-
matográfica y experiencias inmersivas, desarrolló el pro-
yecto Teje Morasloma ―en colaboración con el Centro de 
Interpretación comunitario de Morasloma [Oña, Ecuador] 
―, con el objetivo de preservar y transmitir el Patrimonio 
Cultural Inmaterial [PCI] del tejido con lana de borrego. 
El proyecto integró tres componentes clave: investigación 
y publicación de los procesos del tejido artesanal, diseño 
de museografía tradicional e interactiva con realidad au-
mentada y una aplicación móvil para difusión universal. La 
implementación de estos recursos permite a los visitantes 
interactuar con las obras, textiles, fotografías y videos docu-
mentales, creando una conexión profunda y consolidando 
una experiencia significativa y duradera. Desde esta con-
cepción, la museografía ha sido fundamental para valorizar 
el oficio como un elemento identitario. Como resultado, 
Teje Morasloma se ha convertido en un espacio integral 
que satisface diferentes necesidades del sector artesanal. 
Este proyecto demuestra cómo la integración de tecnología 
y tradición revitaliza prácticas culturales, fortalece la iden-
tidad local y genera oportunidades económicas mediante 
el comercio sostenible sin intermediarios. Además, se erige 
como modelo en el empoderamiento de asociaciones ru-
rales y la atracción de nuevos públicos mediante el uso de 
tecnologías innovadoras.

Jonathan Villamar
Kinosur

Estudio de Caso: Museo Comunitario Interactivo
de Tejido Artesanal: Teje Morasloma
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INTRODUCCIÓN ¿QUIÉNES 
SOMOS?

En el Ecuador, existen alre-
dedor de 175 museos oficializados a 
nivel nacional. No obstante, la mayo-
ría enfrenta desafíos significativos en 
cuanto a la convocatoria de visitantes 
anuales. A excepción de algunos mu-
seos nucleares que logran mantener un 
número constante de visitantes, una 
gran parte no han conseguido aumen-
tar lo suficiente como para marcar un 
precedente a lo largo del tiempo. Los 
museos más visitados suelen formar 
parte de circuitos turísticos convencio-
nales, rutas establecidas que ofrecen 
una experiencia tradicional de apre-
ciación museística. Estos lugares son 
incluidos como paradas obligatorias 
en el itinerario de los visitantes extran-
jeros. Sin embargo, el entusiasmo y el 
interés auténtico de los visitantes no 
han experimentado un crecimiento a 
lo largo de los años; por el contrario, 
han ido en descenso. En el pasado, un 
museo representaba un umbral hacia 
otras épocas, un conjunto de mecanis-
mos que nos permitían sumergirnos 
en una historia particular a través de 
una experiencia estética, formando 
parte de un descubrimiento auténtico. 
En la actualidad, la mayoría de los me-
canismos presentados son dispositivos 
que ya conocemos y que no logran 
captar nuestro interés. De esta manera, 
el visitante ignora el contenido, pues 
busca una “forma” que conserve la ma-
gia de antaño y las experiencias mu-

Somos Kinosur, una empresa fundada en el 2019, especializada en 
producción cinematográfica y experiencias inmersivas. Nos asociamos con C3 
Studio [Alex Cifuentes] para la realización específica de aplicativos móviles en 
Realidad Aumentada. A lo largo de nuestra trayectoria, nos hemos dedicado a 
construir imaginarios andinos e identitarios mediante el rastreo y la conservación 
de saberes ancestrales y conocimiento popular en material fílmico, para su 
implementación en propuestas cinematográficas de ficción, documental o nuevos 
medios.

Nuestras propuestas han concursado a nivel nacional y han resultado 
beneficiarias de varios fondos públicos de fomento, incluyendo el Instituto de 
Fomento a la Creatividad e Innovación IFCI en varias categorías [2021 - 2024]; 
el FIAVLab Festival de Artes Vivas de Loja [2021 y 2022]; Fondos concursables 
Ranti de la Dirección de Cultura, Recreación y Conocimiento de la municipalidad 
de Cuenca [2022 - 2024]; el fondo de fomento de la Embajada de Estados Unidos, 
Historias para contar [2022]; el Instituto Nacional de Patrimonio Cultural, INPC 
[2022 y 2023]; y diversas otras instituciones gubernamentales y privadas que 
han depositado su confianza en nuestro trabajo. Algunas de estas instituciones 
incluyen el Banco Central del Ecuador con el Museo de la Moneda en Quito; 
la Prefectura del Azuay con Raymi Móvil y Azuay 360°; así como CEDIA con la 
experiencia inmersiva en audio y video 360° “La huella que dejamos”.

Nuestra labor previa nos ha permitido desarrollar un amplio espectro de 
contenidos e investigaciones antropológicas visuales, que han servido como base 
para la creación de una variedad de productos artísticos. Estos incluyen películas 
documentales y de ficción, clips documentales y de ficción en realidad aumentada, 
fotolibros interactivos, exposiciones de arte interactivo, ferias ambulantes 
de exhibición interactiva, museografía tanto tradicional como interactiva en 
instituciones museísticas y diseño narrativo para videojuegos. A pesar de esta 
diversidad, hemos procurado que cada uno de nuestros productos y servicios esté 
impregnado de la misma misión: democratizar las historias orales y los archivos 
fílmicos para promover un mejor entendimiento de la identidad andina en el 
contexto artístico contemporáneo. Reconocemos que aún queda mucho camino 
por recorrer, pero avanzamos con determinación y un rumbo claro.

seísticas actuales no lo logran. En este 
caso, el visitante deja de ser un mero 
pasajero transitorio, supera la etapa 
de “contemplar” de manera pasiva la 
obra presentada y se transforma en 
un usuario inmerso en un diseño mu-
seístico que ofrece mecanismos expe-
rienciales, fomentando la interacción 
y el descubrimiento de nuevas formas 
estéticas y la aprehensión de nuevos 
conocimientos mediante la activación 
interactiva. Estas expresiones artísticas 
innovadoras no solo renuevan la pre-
sentación de información invaluable, 
sino que también aseguran una trans-
misión más efectiva. Logran captar 
de manera auténtica la atención del 
usuario, garantizando su compromiso 
a largo plazo. Es crucial comprender 
que el conocimiento adquirido a través 
de estas experiencias enriquece el mo-
mento presente y también determina la 
perdurabilidad del interés del usuario 
en el discurso planteado a través de las 
diversas propuestas museográficas. En 
este contexto, el museo se convierte 
en un espacio dinámico, donde el vi-
sitante se involucra activamente en la 
exploración y comprensión del arte. 
La implementación de mecanismos 
experienciales no solo revitaliza la 
presentación de información, sino que 
también promueve una conexión más 
profunda entre el espectador y la obra 
expuesta, consolidando así una expe-
riencia duradera y significativa.

“El museo se
convierte en un 

espacio dinámico,
donde el visitante

se involucra 
activamente en 
la exploración y 

comprensión
del arte.”
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¿QUÉ ES TEJE 
MORASLOMA?

LA EXPERIENCIA ESTÉTICA
COMO EXPERIENCIA DE USUARIO

Teje Morasloma surgió inicialmente como una red social diseñada para 
difundir el proceso de desarrollo del proyecto documental Abrigo, que fue 
beneficiario del Fondo de Fomento a la Difusión de la Memoria Colectiva 
del INPC en el año 2022. Este proyecto inició en Morasloma, una comunidad 
del cantón Oña. Sin embargo, a medida que establecimos una conexión cercana 
con los miembros de la comunidad, especialmente con la asociación de mujeres 
tejedoras, Teje Morasloma comenzó a tomar forma como la realización de un 
sueño acariciado por esas mujeres desde la partida de una figura destacada en 
el arte del tejido en la comunidad, Celia Pineda, fundadora de la asociación 
de tejedores de Morasloma y mentora de la mayoría de los artesanos que 
aún permanecen en la comunidad. Estas mujeres, de manera empírica, habían 
establecido un Centro de Interpretación en la casa de Celia Pineda y con el tiempo 
este lugar se convirtió en un espacio para compartir conocimientos, experiencias 
y técnicas de tejido tradicional.

Un año y medio más tarde, y con la experiencia previa de haber socializado 
el diseño de un proyecto de museo interactivo comunitario, nos unimos a la 
comunidad para participar en la Línea de Fomento de la Memoria Social y 
el Patrimonio Cultural para el año 2023, en la sublínea de Implementación, 
Modalidad: Intervención en repositorios comunitarios de memoria social 
[archivos históricos, bibliotecas y museos]. A partir de ese momento, el 
proyecto se definió como una plataforma de exhibición y distribución de 
obras y conocimientos sobre tejido artesanal en lana de borrego. Esta estuvo 
fundamentada en tres componentes esenciales para alcanzar objetivos concretos, 
alineados con la sostenibilidad del oficio en el futuro, la formación de nuevas 
generaciones de tejedores locales y el posicionamiento de la comunidad como un 
referente turístico y cultural de importancia provincial.

Para abordar todos los proble-
mas previamente identificados en la 
comunidad, propusimos la creación 
de un museo comunitario interactivo, 
concebido como una necesidad para 
preservar y transmitir el Patrimonio 
Cultural Inmaterial [PCI] de la comu-
nidad, utilizando los nuevos medios y 
niveles de interactividad tecnológica 
disponibles. Para ello, se estableció 
una hoja de ruta que detallaba las 
actividades necesarias para imple-
mentar la propuesta en el Centro de 
Interpretación comunitario, centrán-
donos en tres aspectos principales: la 
investigación y publicación digital de 
los procesos de tejido artesanal local, 
el diseño y montaje de museografía 
tradicional e interactiva en realidad 
aumentada en el Centro de Interpre-
tación, y la integración de todo ello 
en una aplicación móvil de descarga 
universal.

Al presentar esta propuesta, 
surgieron reflexiones en cuanto a 
la relevancia de la tecnología en un 
Centro de Interpretación rural. Por lo 
tanto, nos vimos obligados a profun-
dizar “nuevamente” en la definición 
de conceptos relacionados con la mu-
seística, la museografía y, sobre todo, 
la experiencia estética en el contexto 
de los nuevos paradigmas de usuario 
y consumidor de arte.
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LA
EXPERIENCIA 
ESTÉTICA

Podemos anticipar diversas definiciones de este concepto desde la filosofía 
para obtener una perspectiva más amplia sobre la definición de este tema. Kant 
describe la experiencia estética como un placer desinteresado, donde el individuo 
se relaciona con un objeto de manera que no busca ningún fin práctico. Esta 
experiencia se fundamenta en la percepción de la belleza, la cual, según Kant, 
posee cualidades universales y subjetivas simultáneamente.

Por otro lado, para contrastar este pensamiento y reflexionar sobre el arte 
desde una perspectiva individual y perceptiva, Heidegger propone que la obra de 
arte es un evento que va más allá de la mera percepción sensorial, trascendiendo 
hacia una comprensión más profunda del ser y su lugar en el mundo. Es posible 
profundizar en el significado de lo bello y la percepción estética, ya sea visual o 
sensorial, pero por razones de brevedad y concreción definiremos la experiencia 
estética como el momento de interacción entre una obra artística u objeto bello 
y las percepciones individuales de un usuario, en relación con su grado de 
inmersión en una dinámica retroactiva.

Es importante destacar ciertos términos que son fundamentales para el 
desarrollo de la propuesta museográfica, como “usuario”, “inmersión” y “dinámica 
retroactiva”. Estos fueron clave en la conceptualización del proyecto, por lo que 
intentaremos definirlos de la mejor manera posible. Sin embargo, es preciso 
subrayar que la importancia tradicionalmente otorgada al objeto bello o a la obra 
de arte está siendo cuestionada en el contexto de la museografía contemporánea y 
las manifestaciones artísticas actuales.

En este sentido, la museografía, en un enfoque amplio, puede entenderse 
como un tejido comunicacional que utiliza no solo códigos visuales, sino también 
sonoros, táctiles e incluso olfativos. Estos códigos expresan la definición de un 
concepto y todo el universo contenido en la limitada definición literaria de un 

discurso. Para el proyecto, se había establecido el discurso 
curatorial de las obras y el objetivo final de los recursos 
museográficos. Se tenía la intención de exhibir los productos 
y, sobre todo, despertar el interés de los visitantes, tanto 
locales como foráneos, en la creación y apreciación de estas 
obras textiles.

Por lo tanto, la museografía debía contextualizar 
la obra y hablar sobre la intención del artista o identificar 
una técnica; su importancia residía en transmitir el valor 
del saber hacer de la obra de tejido. Se trataba de validar la 
singularidad de cada pieza y reconocer el oficio como un 
elemento identitario de gran importancia. Para concluir y 
avanzar hacia aspectos técnicos posiblemente más atractivos, 
se definirán los conceptos destacados anteriormente para 
explicar por qué se decidió desarrollarlos en el proyecto.

Primero, definimos al “usuario” como más que un 
mero observador de la obra de arte, sino como alguien que 
busca convertirse en parte integral del universo que la obra 
crea en su experiencia. Esto implica concebir el espacio 
como un lugar de descubrimiento y experimentación 
dinámica, donde las obras y la museografía animan al 
usuario a moverse activamente tanto por las obras como por 
el espacio expositivo.

A continuación, la “inmersión” se concibe como la 
capacidad de una experiencia para transmitir sensaciones 
y emociones específicas mediante un discurso estético o 
principio motivacional que invite al usuario a una profunda 
concentración en la representación individual de la realidad 
adicional que percibe. En otras palabras, se debían crear 
recursos que mantuvieran la atención de los usuarios en las 
especificidades del discurso educativo y formativo, sin que 
percibieran esta intención.

Finalmente, precisamos aquellos términos que han 
sido más desafiantes de validar con cada experiencia, no 
porque estén incompletos o desorientados, sino porque la 
percepción de las experiencias varía según el grupo de edad, 

la cultura, la etnia, la política y el colectivo. De esta manera, 
la “dinámica retroactiva” se refiere a la duración en la que 
el usuario interactúa dinámicamente con la obra, siempre y 
cuando la claridad comunicacional visual, sonora y táctil lo 
permita. En resumen, esto se traduce en la validación final 
de la “usabilidad del producto o servicio”.

Después de este proceso y de las definiciones 
pertinentes para el desarrollo base de una exposición, lo que 
en un principio era una consideración sobre la experiencia 
estética y su relación con el espectador se transformó 
en consideraciones de forma y tiempos de transmisión 
de mensajes y códigos más complejos de comunicación 
entre la obra y el usuario. Los tiempos de interacción se 
contemplaban incluso fuera de la obra misma, desde el 
momento previo a su apreciación hasta un momento en 
el tiempo posterior a esta. La percepción de la obra estaba 
ligada a una experiencia continua que debía ser previamente 
diseñada, ejecutada y validada.

La museografía [...]
puede entenderse 
como un tejido 

comunicacional que 
utiliza no solo códigos 
visuales, sino también 

sonoros, táctiles e 
incluso olfativos.
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LA 
REALIDAD 
DE LOS 
HILOS SE VIO 
AUMENTADA

Una vez superados los cuestio-
namientos técnicos, Teje Morasloma 
había definido claramente su línea de 
trabajo, centrada en la readecuación 
de infraestructuras expositivas, el de-
sarrollo de la museografía en realidad 
aumentada junto con su aplicación 
móvil y, por supuesto, la recopilación 
biográfica y de procedimientos en un 
libro que sirve como guía interactiva 
del tejido tradicional en realidad au-
mentada.

Para lograr esto, decidimos 
crear obras fotográficas que activan 
clips cinematográficos documentales, 
retratando las motivaciones o vivencias 
de los artesanos. Esto se logra mediante 
una composición fotográfica meticulo-
samente decorada e iluminada, luego 
implementada en softwares de desarro-
llo de aplicaciones en realidad aumen-
tada. Estas composiciones son valida-
das a través de lectores y convertidores 
de imágenes IA, transformándolas en 
marcadores o mapas digitales basados 
en vértices y esquinas que resalten la 
imagen luminosamente.

Para asegurar una transición 
orgánica de las imágenes fijas a los vi-
deos documentales, se reprodujo en 
el video la posición inicial de la com-
posición fotográfica, para luego filmar 
las posiciones posteriores. Es como si 
una escultura cobrara vida después de 
la intervención y el descubrimiento del 
usuario.

Además de las 7 obras fotográ-
ficas expuestas en el museo de sitio, se 
crearon cerca de 32 iconos originales 
ilustrados como recursos museográfi-
cos, así como mapas activadores de la 
experiencia en el catálogo digital. Tam-
bién se elaboró mobiliario museográ-
fico tradicional para exhibir objetos, 
herramientas y posesiones preciadas 
de los artesanos en exhibición. Final-
mente, la exposición se complementó 
con varias piezas de tejido que mues-
tran las técnicas artesanales de manera 
más perceptiva, invitando al usuario a 
experimentar de cerca los hilos, las tra-
mas, la textura del tejido y los colores 
naturales de las obras.

Hoy en día, Teje Morasloma es 
un referente provincial en el empode-
ramiento de asociaciones rurales mino-
ritarias para integrarse en el mercado 
sostenible de la artesanía tradicional, 
utilizando medios tecnológicos atrac-
tivos para nuevos públicos. Además, 
el museo comunitario también sirve 
como centro de intercambio de cono-
cimientos sobre el tejido, la integración 
de nuevas generaciones en el oficio y, 
sobre todo, la formación autónoma de 
nuevos artesanos locales. Teje Moras-
loma es una plataforma integral que 
satisface varias necesidades del merca-
do local de tejido artesanal en lana de 
borrego: difusión de obras, formación 
autónoma, preservación de tradiciones 
y eliminación de intermediarios en la 
dinámica del mercado local.
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CONCLUSIONES

Teje Morasloma continúa siendo un faro de esperan-
za y éxito para sus tejedores, extendiendo su influencia más 
allá de las fronteras de su comunidad. Ahora, sus obras vuel-
ven a ser apreciadas y solicitadas por clientes genuinos que 
valoran verdaderamente su arte. Esta creciente demanda no 
solo les permite seguir dedicándose al oficio tradicional del 
tejido, sino también compartir sus saberes con las nuevas 
generaciones locales y regionales.

El próximo paso es inspirar a más comunidades, 
entidades y asociaciones para que sigan el ejemplo de Teje 
Morasloma. Queremos que puedan aprovechar el potencial 
comercial de sus artesanías y colaboraciones en un entorno 
de comercio más libre y democrático. Esto abrirá las puertas 
a relaciones comerciales más ágiles y retroactivas entre los 
artesanos y los consumidores, fortaleciendo los lazos entre 
las comunidades y fomentando un intercambio cultural en-
riquecedor.

En última instancia, Teje Morasloma es más que un 
museo o una plataforma de comercio; es un testimonio vivo 
de la perseverancia, la creatividad y la tradición de las co-
munidades rurales. Es un recordatorio de que, con deter-
minación y visión, podemos revitalizar y preservar nuestras 
raíces culturales, al tiempo que creamos oportunidades eco-
nómicas significativas para quienes las necesitan. Es un viaje 
emocionante hacia un futuro donde el arte, la tradición y el 
progreso van de la mano, tejidos en la rica tela de nuestra 
herencia compartida.

Teje Morasloma
es más que un museo o
una plataforma de 
comercio; es un testimonio 
vivo de la perseverancia, la 
creatividad y la tradición 
de las comunidades rurales.
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El videojuego como
estrategia y herramienta 
para el rescate de saberes, 
la sostenibilidad y la 
regeneración

Iria Cabrera
Escuela Superior Politécnica del Litoral, ESPOL

María Luz Castro
Universidad de A Coruña

RESUMEN

“El videojuego como estrategia y herramienta para el 
rescate de saberes, la sostenibilidad y la regeneración” es un 
proyecto de investigación colaborativo entre la Universidad 
de A Coruña [España] y la Escuela Superior Politécnica del 
Litoral [Ecuador]. El proyecto tiene como objetivo crear 
un videojuego serio, narrativo y de tipo aventura gráfica 
para concienciar a los usuarios sobre los elementos de una 
transición ecosocial sostenible y divulgar técnicas artesanales 
en riesgo de desaparición. En este artículo, se presentan los 
avances realizados hasta el momento, tanto a nivel narrativo 
como de desarrollo conceptual del arte.
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¿QUÉ ES UN
VIDEOJUEGO SERIO?

EL FLUJO DE TRABAJO EN UN 
VIDEOJUEGO Y EL QUE SEGUIMOS 

EN NUESTRO PROYECTO
Los videojuegos serios o apli-

cados, también conocidos como seri-
ous games, son una categoría de video-
juegos diseñados con un propósito que 
trasciende el mero entretenimiento. 
A diferencia de los juegos convencio-
nales, que se centran en la diversión, 
los videojuegos serios tienen como 
objetivo principal educar, entrenar, 
simular o informar sobre un tema es-
pecífico.

Estos juegos se utilizan en una 
variedad de contextos, desde la educa-
ción y la formación profesional hasta 
la salud y la rehabilitación, así como 
en campos militares, empresariales y 
gubernamentales. Asimismo, pueden 
abordar una amplia gama de temas, 
como habilidades cognitivas, sociales, 
técnicas o emocionales.

Lo que distingue a los videojue-
gos serios es su capacidad para combi-
nar la mecánica del juego con un pro-
pósito educativo o de entrenamiento. 
Por ejemplo, un juego diseñado para 
enseñar habilidades matemáticas po-
dría presentar problemas de cálculo 
como desafíos a superar dentro de la 
experiencia. De manera similar, un 
juego diseñado para entrenar a los pro-

El flujo de trabajo que se sigue en la creación de un videojuego comprende 
las etapas de preproducción, producción y postproducción. En la primera etapa, 
se idea el juego hasta llegar a su diseño detallado, donde se trabaja el tema que se 
quiere abordar con un equipo experto en diseño de juegos. Durante la producción, 
se desarrolla el juego y se testea. Esta etapa involucra a más especialistas, entre los 
que se encuentran programadores, diseñadores, artistas y testers. Estos últimos 
también se involucran en la postproducción, donde se implementa el juego, se 
prueba y se publicita a través de un equipo de marketing.

Este flujo de trabajo, que es el que se sigue en las producciones profesio-
nales, no es por el que optamos en nuestro proyecto, ya que contamos con dos 
equipos de estudiantes de dos países, con calendarios académicos diferentes. Por 
ello, las etapas de preproducción y producción, en ocasiones, se solapan. Depen-
demos de las habilidades de los estudiantes que conforman nuestro grupo de in-
vestigación, que son adquiridas durante sus estudios de grado, y de las fechas de 
comienzo de curso [mayo en Ecuador y septiembre en España]. Actualmente, se 
está diseñando el primer nivel del juego, con toda la producción de arte que con-
lleva. Los estudiantes están programando, realizando bocetos y diseños a la par 
que modelando.

fesionales de la salud podría simular 
situaciones clínicas para que los usua-
rios practiquen diagnósticos y trata-
mientos.

La efectividad de los videojue-
gos serios radica en su capacidad para 
involucrar a los jugadores de una ma-
nera activa y motivadora. Al combinar 
la diversión inherente de los videojue-
gos con objetivos educativos o de en-
trenamiento, estos pueden mejorar la 
retención de información, fomentar el 
aprendizaje práctico y proporcionar un 
entorno seguro para practicar habilida-
des difíciles de adquirir en la vida real.

En resumen, un videojuego 
serio es una herramienta poderosa 
que aprovecha la tecnología de los vi-
deojuegos para propósitos más allá del 
entretenimiento, ofreciendo oportu-
nidades únicas para el aprendizaje, la 
capacitación y la simulación en una 
variedad de campos y disciplinas. Por 
lo expuesto, decidimos realizar un vi-
deojuego de género serio y de carácter 
narrativo. Entendemos que es la me-
jor vía para divulgar temas relativos a 
la artesanía y el ecologismo y también 
para hablar de dos culturas que se en-
trelazan en un determinado momento.
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¿DE QUÉ
TRATA EL
JUEGO?
LA IMPORTANCIA 
Y RELACIÓN DE 
LAS ARTESANÍAS 
EN ECUADORY 
GALICIA, SINOPSIS 
Y FASES

El prototipo de juego que se 
está desarrollando nos traslada a Ce-
deira, un pequeño pueblo pesquero 
localizado al norte de España, en la 
región de Galicia. Esta locación sirve 
para contar la historia de Ana Lucía, 
una niña ecuatoriana de doce años que 
ha emigrado junto a sus padres, a raíz 
del feriado bancario ocurrido en Ecua-
dor.

Ana Lucía aprende sobre una 
nueva cultura y simultáneamente com-
parte sus costumbres con los amigos 
que hace en Galicia. Además, es a tra-
vés de ella que el jugador aprende tanto 
de la historia y la cultura ecuatoriana 
como de las costumbres gallegas.

Como videojuegos referentes 
respecto a las mecánicas se pueden 
destacar What remains of Edith Finch 
[Giant Sparrow, 2017], Assemble with 
care [Ustwo Games, 2019], Hindsight 

[Team Hindsight, 2022], Father and 
son [Archaeogical museum: The Mann 
of Naples, 2019} y Alba: una aventura 
mediterránea [Ustwo, Plug In Digital 
S.A.R.L., 2020].

El juego que se está desarro-
llando se compone de tres fases, don-
de deben solucionarse problemas de 
tipo ecológico, implementando co-
nocimientos de artesanía y de saberes 
populares. Estos problemas tienen so-
luciones imaginativas, pero con cierta 
base científica. Por ejemplo, en la se-
gunda fase nos enfrentamos al proble-
ma del agua contaminada por una bac-
teria.  Para sanear esta agua debemos 
tornear unos filtros de arcilla, ya que 
esta posee propiedades antibacteria-
nas.

Los problemas ecológicos los 
solucionamos a través de puzles, con el 
diseño de mecánicas que trasladan la 
ejecución artesanal a la pantalla. Ade-
más de estos puzles, durante el juego, 
se obtienen elementos coleccionables 
que, dependiendo de la fase en la que 
se esté, ofrecen información de even-
tos culturales, costumbres y talleres 
artesanales.

Para la elección de las artesa-
nías y saberes de los que queremos 
hablar, realizamos una exploración 
de las más emblemáticas en ambas re-
giones. Estos estudios revelaron una 

conexión entre la alfarería gallega y la 
ecuatoriana, además de la existencia 
de artesanías relacionadas con el tex-
til y la cestería en ambos lugares. Es 
relevante señalar que la cestería se ha 
adaptado de maneras diversas en cada 
región, adaptándose a las necesidades 
particulares de cada comunidad. Por 
ejemplo, en el Ecuador, la paja toqui-
lla se utiliza para los renombrados 
sombreros, mientras que, en Galicia, 
el trenzado se usa para la cestería tra-
dicional. Al estudiar cada una de estas 
manifestaciones artesanales, surgió la 
preocupación con respecto a las úl-
timas generaciones de artesanos. En 
el caso gallego, se ha observado un 
declive en la práctica de la cestería, 
similar a la problemática de la crea-
ción textil en el Ecuador, donde cada 
vez hay menos telares artesanales en 
funcionamiento.

En este punto, como en todo 
videojuego serio, recurrimos a la ex-
periencia de las personas del sector, es 
decir, los artesanos.

LA ALFARERÍA
DE SAMBORONDÓN Y
LOS TELARES DE 
CHANDUY:
LAS BASES PARA LAS
MECÁNICAS DEL JUEGO

Las mecánicas del juego se ba-
san en la ejecución de las diferentes 
artesanías de las que queremos hablar. 
Así, se han seleccionado tres: tejidos, 
alfarería y trenzado. Hasta el momen-
to, se ha realizado la investigación de 
campo en el Ecuador, visitando alfare-
ros y tejedoras.

En el caso de la alfarería, vi-
sitamos a los hermanos Vargas en el 
pueblo de Samborondón, donde exis-
te una gran tradición de esta rama. En 
sus talleres pudimos entender el proce-
so, de dónde proviene la materia prima 
y cómo generan cada una de las vasijas 
de su producción.

Comprender el detalle del 
proceso y sus pasos nos resulta fun-
damental para poder incluirlo como 
mecánica en el juego, ya que debe-
mos conocer cómo se trabaja la ma-
teria prima, la colocación de las ma-
nos y la presión que se ejerce sobre 
la arcilla.

Igual de importante es conocer 
el trabajo en los telares, cómo se rea-
liza el trenzado del tejido y, de nuevo, 
cómo se colocan las manos para poder 
trasladar esto a la pantalla de juego 
mediante una mecánica de simulación. 
Para ello, visitamos en Chanduy a la 
artesana Germania Pita, quien hizo 
una demostración en telar del trabajo 
que realiza.

Tras estas visitas, en las que jun-
to a los estudiantes se realizaron gra-
baciones y fotografías, se analizó todo 
el trabajo trasladando estas acciones al 
juego a través de mecánicas. Para ello, 
se desarrollaron bocetos que posterior-
mente se animaron para saber cómo 
presentar esta prueba al jugador a tra-
vés de un puzzle.

Figura 1. Ilustración y animación por Paula Zambrano

Figura 2. Ilustración y animación por Edrian Mogrovejo
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REFERENTES 
VISUALES Y 
AVANCES EN LA 
CREACIÓN DE 
ENTORNOS Y 
PERSONAJES

El juego se está realizando en 3D, con diálogos y 
cinemáticas en 2D. La estética visual que se quiere obtener 
es de estilo análogo, similar a la técnica animada del stop 
motion. Esto parece más adecuado y coherente al trabajar 
con artesanía, potenciando el valor de lo hecho a mano. 
Como referencias para las partes tridimensionales tenemos 
a los personajes de La vida de Calabacín [Fig. 3] y los 
entornos realizados en papel de la película El Principito 
[Fig. 4].

Lo que se quiere resaltar con esta estética es el carác-
ter manual y táctil que posee la animación stop motion, a 
través de la cual queremos sumergir al jugador en un mundo 
de texturas y materiales.

En las partes que no son tridimensionales, se están 
utilizando ilustraciones que remiten a la acuarela y al trazo 
manual, como se observa en la figura 5. Este estilo se maneja 
tanto en los cuadros de diálogo [Fig.5] como en las cinemá-
ticas.

Una vez definido el estilo visual al que se quiere 
llegar, se inició el trabajo del equipo de producción de 
arte. Para comenzar, se realizó el diseño del personaje 
principal: Ana Lucía. La inspiración proviene de una niña 
real guayaquileña, de doce años, al igual que la protagonista. 
El diseño debe ser estilizado, como lo serán los decorados, 
ya que, aunque se trabaje a partir de referentes existentes, 
no se busca un estilo visual realista. Lo importante para 
este personaje es que represente el sincretismo cultural que 

ocurre con las personas migrantes. Por ello, aunque la niña 
vista pantalones y zapatillas sin mayor diseño, lleva una 
camisa con bordados típicos ecuatorianos, hechos por su 
abuela como regalo antes de migrar.

Las cartas de diseño de personaje [Fig. 6] se crearon 
siguiendo una línea de trazo de lápiz y un relleno que 
recuerda a la acuarela. Estos criterios se siguen si el personaje 
se muestra en diálogos o en los menús del videojuego.

Figura 3. Fotograma de la película La Vida de Calabacín [Claude Barras, 2016]

Figura 4. Fotograma de la película El Principito [Mark Osborne, 2015]

Figura 5. Fotograma de test animado y cuadro de diálogo realizados por Samantha Rodhen [de izquierda a derecha] Figura 6. Modelsheet de Ana Lucía, realizado por Jusleyner Ponce
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Para la etapa de texturizado, se está investigando 
cómo llegar a un acabado que simule papel pintado, plas-
tilina y masilla pintada, como si de un decorado se tratase. 
Esta parte investigativa es la que está resultando más com-
pleja debido a que la meta es mostrar, a través del lenguaje 
digital, una estética visual totalmente artesanal y manual. Se 
han realizado diferentes pruebas partiendo de elementos del 
decorado modelados previamente [Fig. 9] para  implemen-
tarlos en el motor gráfico.

Sin embargo, en cuanto al texturizado, realizamos 
diferencias si se trata de una artesanía o no. Si, por ejemplo, 
se debe crear una vasija de arcilla, este material se mues-
tra de manera realista, pero si se trata de elementos que van 
como decoración en el entorno, se usa un material base que 
parezca pintado [Fig.10]. Decidimos respetar los materiales 
relativos a artesanías con su apariencia realista para que la 
persona que juegue pueda sentir más cercano y real el traba-
jo manual que está realizando, a la par que ofrecemos mayor 
información visual sobre este.

Los entornos se realizaron to-
dos modelados, aunque existe un dise-
ño 2D, pero en el juego solo aparece-
rán tridimensionalmente. Los únicos 
elementos que tendrán una versión 
ilustrada y un modelado 3D dentro del 
juego son los personajes principales. 

Para la elaboración de los en-
tornos, en la etapa de producción de-
ben dibujarse todos los diseños. Para 
ello, se parte de referencias reales, ya 

que las locaciones elegidas son luga-
res existentes. Sin embargo, a la hora 
de crear el diseño final, se lleva a cabo 
una estilización, ya que no se busca un 
estilo realista. Con esa finalidad, a par-
tir de fotografías tomadas durante el 
scouting, se realizó un primer boceto, 
que posteriormente, a través de diago-
nales y proporciones alejadas de la rea-
lidad, se estilizó para llegar al diseño 
final, como se observa en la figura 7. 

Una vez realizados estos dise-
ños en 2D, partiendo de referencias 
reales [Fig.  8], se creó el modelado si-
guiendo las diagonales y proporciones 
para después texturizar. Así es el pro-
ceso de producción que se sigue en el 
departamento de arte 3D: se trabaja a 
partir de diseños bidimensionales para 
levantar los volúmenes en 3D, con los 
que se creará el entorno.

Figura 7. Proceso de estilización realizado por Rosa Cortázar

Figura 8. Fotografía de fachada de casa de Cedeira, diseño estilizado [Samantha Rodhen] y 
modelado 3D [Cristel Rivadeneira], [de izquierda a derecha]

Figura 9. Mueble aparador texturizado como papel pintado [Cristel Rivadeneira]
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Todos estos elementos, que se generan en el departa-
mento de arte, se deben integrar a un motor gráfico, donde 
se programa el juego. Respecto a esta parte, se está traba-
jando en los diálogos de los personajes y el inventario de 
los objetos que se recopilaron durante la partida, ente otros.

Actualmente, en el departamento de arte se ha avan-
zado con la cinemática de inicio del juego. Respecto a perso-
najes, se ha progresado en el diseño de la abuelita, así como 
en el de Ana Lucía, que se está modelando. En relación con 
los decorados, se encuentra finalizada la alfarería basada en 
las visitas a Samborondón, así como el decorado interior y la 
fachada de la casa de Ana Lucía.

CONCLUSIONES Y 
PROYECTO FUTURO

La investigación en curso subraya la importancia de reconocer y promover la artesanía 
como un tema central en nuestra sociedad actual. Exploramos la posibilidad y potencial 
divulgativo que poseen los videojuegos para fomentar la apreciación y continuidad de estos 
saberes. Destacamos la necesidad de llegar tanto a un público adulto como joven, ya que 
creemos que ambos grupos pueden contribuir a la revitalización de las prácticas artesanales.

Este proyecto no solamente busca difundir prácticas tradicionales, sino también promover 
el intercambio cultural. Aunque el prototipo del juego no está concluido, podemos considerar el 
fomento del intercambio cultural como un objetivo alcanzado, ya que tanto investigadores como 
estudiantes participantes en el proyecto están aprendiendo sobre ambas culturas.

Actualmente, se espera seguir desarrollando el juego para tener concluida la primera 
fase de este a finales del año 2025.
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Volver al futuro.
Artesanía 5.0
José Holguín
Renato Ávila
Michel Dreyer
Automater S.A.S

¿Qué papel juega la tecnología en la evolución de 
la artesanía? Este artículo explora esta y otras interrogan-
tes en torno a la intersección entre innovación tecnológica 
y tradición artesanal. Automater, estudio especializado en 
impresión 3D con fluidos densos, plantea una iniciativa 
para fusionar métodos tecnológicos con oficios manuales. 
En el contexto local, se ha detectado una oportunidad para 
la fabricación digital con potencial para competir a nivel 
global preservando saberes tradicionales. Para comprender 
esta transformación, se analiza la historia de las revoluciones 
industriales, destacando cómo la quinta revolución, impul-
sada por la pandemia, coloca al ser humano, potenciado por 
máquinas inteligentes, en el centro de la producción. En este 
marco, se propone la “artesanía 5.0”, un enfoque que com-
bina personalización masiva, sostenibilidad y expresividad, 
integrando tradición y vanguardia. Esta propuesta fomenta 
una interacción constante entre artesanos, materia prima y 
máquinas para asegurar la calidad y controlar las variables 
del proceso. El artículo concluye que, en este nuevo paradig-
ma, humanos y máquinas colaboran en un entorno creativo, 
redefiniendo los límites de la artesanía en la era digital.

RESUMEN
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INTRODUCCIÓN AUTOMATER

Empecemos esta conversación con una pregunta que 
seguramente ya nos hemos hecho en algún momento: ¿están 
destinadas las máquinas a reemplazarnos? Esta cuestión 
parece estar en boca de todos, ¿no? Se escucha por todas 
partes, especialmente ahora que la inteligencia artificial y 
la automatización están en auge. Para muchas personas, el 
desarrollo de la tecnología representa una amenaza.

En este sentido, profundicemos un poco más en estas 
inquietudes dentro del ámbito de la artesanía. ¿Qué papel 
juega la tecnología en la evolución de la artesanía? ¿Las 
máquinas sustituirán a los artesanos en su oficio? ¿O existe 
una tercera puerta secreta, donde podamos coexistir con 
las máquinas en un nuevo paradigma de creación? Un 
paradigma donde se pueda encontrar un punto medio en 
la intersección de los métodos de alta tecnología con las 
habilidades tradicionales. Una puerta que nos permita viajar 
de vuelta al futuro.

Como arquitectos, llevamos 
muchos años inmersos en el mundo 
de la fabricación digital. La impresión 
3D y el maquinado CNC han sido 
prácticas constantes en nuestros di-
seños, desde los prototipos hasta los 
resultados finales. Automater comenzó 
hace un poco más de un año, cuando 
descubrimos, llamados por nuestra 
curiosidad constante, la posibilidad de 
imprimir con líquidos, un nuevo para-
digma en la impresión 3D que parece 
salir de una película de ciencia ficción. 
Así, comprendimos que se pueden fa-
bricar objetos sin moldes, en materia-
les líquidos densos como la arcilla, la 
tierra o el concreto. En ciertas partes 
del mundo, ya se están imprimiendo 
casas y edificios.

Al ver estas nuevas aplicacio-
nes, se encendió una bombilla: hay 
mucho espacio para la exploración en 
este nuevo territorio y un potencial ex-
traordinario en nuestro contexto local, 
donde la fabricación digital aún no es 
de uso generalizado. Para lograr esta 
visión teníamos que encontrar el socio 
adecuado. Después de mucho tiempo 

investigando empresas que fabrican 
estas máquinas de última tecnología, 
encontramos a WASP en Italia y con-
cluimos que era la mejor opción para 
nuestros futuros proyectos, ya que 
comparten nuestra filosofía de trabajo 
y tienen máquinas que permiten fabri-
car desde una taza hasta una casa.

Automater se especializa en dar 
vida a ideas a través de la tecnología 
de impresión 3D con fluidos densos. 
Nuestro objetivo es alimentar el es-
píritu humano, empoderando a dise-
ñadores, artesanos y makers para que 
materialicen sus visiones más audaces, 
desde objetos intrincados hasta mara-
villas arquitectónicas, construyendo 
un futuro donde la imaginación sea el 
único límite y haciendo productos ac-
cesibles y asequibles.

No nos gusta etiquetarnos 
como “arquitectos”, no porque no lo 
apreciemos profundamente, sino por-
que consideramos que nos resulta li-
mitante. Así como somos arquitectos, 
también somos diseñadores, fabrican-
tes, investigadores, artesanos, filósofos 

y makers. Lo que nos une es la nece-
sidad de explorar, crear y construir. 
Estamos en una constante búsqueda 
de desarrollar y fabricar, ya sea con 
herramientas manuales, diseño com-
putacional o combinando ambos. Por 
esto, la fabricación digital nos abre un 
sin número de oportunidades para ma-
terializar cualquier idea.

¿En qué momento se hizo 
necesario decir que somos una cosa o 
la otra? ¿Cuándo hubo esta necesidad 
de separar a los que diseñan y a los 
que fabrican, a los artesanos de los 
industriales?
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HISTORIA, TECNOLOGÍA Y 
PRODUCCIÓN ANTES DE LA 
REVOLUCIÓN INDUSTRIAL 

HISTORIA DE
LAS REVOLUCIONES 

INDUSTRIALES 

Para los artesanos ancestrales no existía una separación entre el diseño y 
la fabricación, como sucede ahora. Por lo general, la misma persona que pensaba 
en un objeto era quien lo materializaba. Los productos no solo cumplían con 
propósitos funcionales, sino que también tenían un rol importante en lo estético y 
espiritual. Así, estos creadores eran una especie de cronistas de la historia a través 
de sus objetos; cada una de ellos representaba un momento y un lugar, reflejando 
su realidad y su forma de ver el mundo en piezas que usaban todos los días.

En el proceso de fabricación, las herramientas complementaban las habi-
lidades manuales. El ser humano ponía el esfuerzo y el ingenio en la fabricación, 
mientras que la tecnología de ese entonces era utilitaria. Los instrumentos no eran 
el centro del proceso, ayudaban sin ser la clave en la creación del producto final.

Después de milenios, al inicio 
de varias revoluciones industriales, 
el panorama de cómo concebimos la 
producción fue cambiando y la di-
visión entre los que idean y los que 
construyen se comenzó a marcar.

En la primera Revolución In-
dustrial, con la introducción de las 
máquinas de vapor, presenciamos un 
cambio hacia la mecanización, donde 
las máquinas suplieron la fuerza de las 
personas.

En la segunda, se establecieron 
la línea de ensamblaje como modelo y 
la producción en masa con la energía 
eléctrica. Vimos un aumento en la es-
pecialización y una mayor separación 
entre diseño y producción. El rol del 
humano comenzó a desplazarse hacia 
el diseño y la ingeniería, mientras que 
las máquinas asumieron cada vez más 
de la fabricación. Sin embargo, todavía 
existía un nivel significativo de control 
humano sobre el proceso, aunque la 
tecnología comenzaba a desempeñar 
un papel central.

En la tercera, vimos la era de la 
información y la globalización, a me-
nudo asociada con la era de la compu-
tadora y el internet. El surgimiento de 
la tecnología de la información cambió 
radicalmente la forma en que opera-
ban las industrias. Las computado-
ras y los sistemas de registro de datos 
permitieron una mayor velocidad de 
producción y la posibilidad de hacer 
proyecciones en la fabricación. Aquí, 
los objetos industrializados estaban 
pensados para la optimización de cos-
tos y la producción eficiente. La esté-
tica y el diseño fueron paulatinamente 
reemplazados por la eficiencia y la es-
tandarización, generando una contra-
posición: estética versus optimización. 

Durante este milenio, vimos el 
auge de la cuarta revolución, donde la 
automatización y digitalización de los 
procesos industriales se profundizaron. 
Esta se basa en la integración de tecno-
logías como la inteligencia artificial, el 
internet de las cosas [IoT], big data y 
robótica para optimizar la producción, 
la logística y la cadena de suministro. 

En este punto, la tecnología está 
transformando radicalmente la forma 
en que producimos y trabajamos. ¿Qué 
significa esto? Bueno, piensa en fábri-
cas donde las máquinas no solo hacen 
el trabajo pesado, sino que también to-
man decisiones en tiempo real, ajustan-
do la producción según la demanda y 
previendo fallas antes de que sucedan. 
Es como tener un equipo de trabaja-
dores virtuales que nunca se cansan ni 
cometen errores ―puede que de aquí 
vengan todos nuestros miedos―. Las 
máquinas pasaron de hacer el peso la-
boral a ser “inteligentes”; la alternativa 
de ciencia ficción que todos tememos 
es que las máquinas llegaron para erra-
dicarnos.

Figura 1. Historia de la tecnología
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REVOLUCIÓN 
INDUSTRIAL 5.0

CONTEXTO ECUADOR FRENTE
A LAS REVOLUCIONES INDUSTRIALES

PERSONALIZACIÓN 
MASIVA 

Queremos compartir, desde el 
mundo del que venimos, que no debe-
mos esperar este futuro sombrío. Esta-
mos al borde de una nueva revolución 
impulsada por la pandemia, que indu-
dablemente ha implicado un cambio 
radical en la forma en que trabajamos, 
vivimos y nos relacionamos con la tec-
nología. Vimos nacer la quinta revolu-
ción industrial.

Esto nos ofrece una visión hacia 
el futuro mientras, de alguna manera, 
recupera nociones del pasado. Aquí, 
los humanos siguen siendo el epicen-
tro de la producción y las máquinas 
están ahí para potenciar sus capacida-
des. Estas se están convirtiendo en una 
extensión de lo que hacemos e incluso 
de quiénes somos, estableciendo una 
relación simbiótica entre humanos y 
tecnología.

Como se puede notar, el tiempo entre las revolucio-
nes se ha acortado, dando paso a saltos grandes en pocas ge-
neraciones. Cuando hace doscientos años una persona po-
dría haber vivido solo un cambio en el modo de producción 
durante su vida, nosotros ya hemos vivido tres. Esta integra-
ción tecnológica requiere una rápida adaptación, ya que el 
ritmo de cambio es cada vez más frecuente y acelerado.

En los países desarrollados, las tecnologías 5.0 han surgido a través de un proceso lineal de sucesivas revoluciones 
industriales. Sin embargo, Ecuador y la mayoría de los países latinoamericanos no han alcanzado de manera significativa 
una industrialización a gran escala basada en la estandarización. La escasa inversión en tecnología y desarrollo industrial ha 
limitado la capacidad de estos países para competir en el mercado global, lo que se traduce en una menor diversificación de 
la producción y una dependencia de productos importados.

Aunque la artesanía ha formado parte de nuestra historia, la percepción del público ha saltado sobre la utilidad a algo 
más “estético”, lo que trasciende de una necesidad a un commodity. Piezas que tienen un valor intrínseco en su proceso y 
resultado compiten con precios de productos industriales genéricos, pero más asequibles. 

Entonces, ¿cuál es nuestra mejor oportunidad de competir a nivel global y, a su vez, preservar los saberes tradicionales? 
Dejar de intentar llegar a la producción en masa y apuntarle a la personalización en masa. Directamente, a la quinta 
revolución industrial.

Figura 2. Volver al futuro
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ARTESANÍA 5.0

La artesanía 5.0 establece diá-
logos e interacciones durante su pro-
ceso. Un diálogo con el código y la 
información que da forma al objeto, 
mientras que el código se comunica 
con la máquina que construye el obje-
to y la materia prima que primero pasó 
por nuestras manos. Es un diálogo 
para alimentar la máquina con las va-
riables que debemos controlar en cada 
pieza única producida en serie.

Además, se tiene que pasar por 
la ciencia de la consistencia de la pasta, 
darle forma al objeto, luego el esmalta-
do y finalmente el horno. Esto se con-
vierte en una conversación continua: 
máquina-humano-materia y en algún 
momento con la persona que tendrá 
este objeto con capas de información 
en sus manos.

Así, como si de una película de 
ciencia ficción se tratase, en un abrir 
y cerrar de ojos estamos en el futuro, 
trabajando mano a mano con las má-
quinas, hasta el punto de que se con-
vierten en una extensión de nuestro ser 
en nuestro oficio.

INDUSTRIA 5.0

Estos objetos ganan su aura 
con las capas de información que los 
conforman, desde la intención inicial 
del objeto hasta el código que le da su 
forma. La conexión del creador con su 
pieza se establece con los procesos ma-
nuales imprescindibles y esenciales, al 
trabajar directamente con el material. 

PRODUCTOS
INTERMEDIOS, 
INFORMADOS

Hablemos un poco de los ex-
tremos que se conocen actualmente en 
la gradiente que llamamos productos. 
Actualmente, existe un desafío para 
aquellos que quieren algo funcional y 
bonito al mismo tiempo. La gente se 
encuentra atrapada en elegir entre un 
buen precio o un diseño de calidad. 
Por la forma de fabricar los objetos, es-
pecialmente los disponibles localmen-
te, estos están en un extremo o en otro.

Por un lado, están los pro-
ductos industriales: estandarizados, 
eficientes, funcionales, baratos y ge-
néricos. Estos no suelen tener buena 
calidad ni originalidad. Por otro lado, 
están los productos artesanales, con 

una producción personalizada, únicos, 
sostenibles, expresivos, pero pueden 
resultar caros y fuera del presupuesto 
de muchas personas.

Buscamos tomar esos dos extre-
mos y encontrar un intermedio entre 
lo industrial y artesanal, rescatando los 
valores de cada uno. Contemplando un 
balance entre la función [economía] y 
la forma [expresión], aprovechamos 
las últimas innovaciones tecnológicas 
para mejorar la calidad, la eficiencia 
y la sostenibilidad, pero sin perder de 
vista esa expresividad o espíritu que 
hará que cada diseño sea único en su 
especie.

Figura 3. Artesanía 5.0

Figura 4. Industria 5.0



VISIÓN 
SIMULTÁNEA

Como parte de nuestra filosofía, creemos que para que la innovación suceda 
es crucial abrazar la idea de que podemos incorporar características, cualidades 
o enfoques que parecen opuestos, con el fin de crear algo único y equilibrado. 
Lograr transitar gradualmente de ida y vuelta entre lo virtual y lo físico, entre el 
diseño y la producción, entre la tradición y la vanguardia, entre la tecnología y la 
artesanía. Con una visión simultánea, podemos pensar global y actuar local. ¿Por 
qué tiene que existir una rivalidad entre lo artesanal y lo tecnológico?

Como hemos visto, las revoluciones industriales han pasado de un proceso de avance lineal a un proceso cíclico, 
que está volviendo al inicio, donde las personas, su creatividad, su juicio crítico y sus emociones son el motor de todas las 
creaciones. La naturalización de las máquinas, acostumbrarnos a su presencia cotidiana por más de trescientos años en 
los que hemos coexistido, ha hecho que formen parte de nuestro ecosistema. Un entorno colaborativo entre humanos y 
máquinas es el escenario donde se desarrolla nuestra nueva realidad.

 
Aunque parece ficción ya no lo es. Vivimos en un momento en el que debemos aprender a comunicarnos tanto con 

las personas como con las máquinas. Las destrezas, oficios, tradiciones e historias serán transmitidas por abuelos ancestra-
les y máquinas de última generación.

Figura 5. Visión simultánea Figura 6. Viaje al origen



69

200 años
reinventando
la tradición:
una reflexión sobre los
procesos de innovación y la 
preservación del patrimonio 
cultural en Uriarte Talavera
[Puebla, México]

Mariana Muñoz Couto
Uriarte Talavera

RESUMEN

Uriarte Talavera, taller emblemático de la ciudad de Puebla, México, ha 
preservado por más de 200 años la tradición de la talavera, una cerámica que 
fusiona la alfarería prehispánica de Tlaxcala con técnicas de vitrificación espa-
ñolas introducidas durante la colonia. Este artículo repasa la historia de la técni-
ca, desde la fundación de los primeros talleres en Puebla en el siglo XVI, su auge 
durante el barroco novohispano y su declive tras la Revolución Industrial, hasta 
su renacimiento con la Revolución Mexicana. Se destaca cómo Uriarte Talavera 
ha mantenido el proceso artesanal inalterado, contribuyendo a la obtención de la 
denominación de origen que distingue a la talavera auténtica de las producciones 
semindustrializadas. Asimismo, se explora la problemática actual que busca mo-
dificar las normas para reconocer la importancia del gremio artesanal en su tota-
lidad, pero enfatizando en los elementos diferenciadores de la talavera. Además, 
se expone el camino de innovación de Uriarte a través de prácticas comerciales, 
profesionalización y difusión del oficio, así como colaboraciones con artistas e 
instituciones culturales. Gracias a su compromiso con la calidad y la dignificación 
del trabajo artesanal, Uriarte Talavera se ha convertido en un modelo de preser-
vación del patrimonio cultural artesanal.
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Entre las cerámicas vidriadas 
hechas en América durante la domi-
nación española, destaca la talavera de 
Puebla. Esta es la más antigua de ellas 
y la de mayor continuidad, pues hasta 
la fecha, en pocos talleres, su proceso 
permanece inalterado por los impul-
sos industrializadores y tecnológicos 
que modificaron las cerámicas en el 
mundo. En su materialidad e historia, 
la talavera es sincrética. Las arcillas 
locales, magistralmente trabajadas en 
Mesoamérica, fueron perfeccionadas 
con la técnica del vidriado, que desde 
los siglo VIII-IX era conocida en la re-
gión de la antigua Mesopotamia. Esta 
técnica viajó por el Mediterráneo hasta 
Europa, particularmente a España con 
la invasión árabe de la península ibé-
rica. La técnica, ya dominada por los 
españoles, cruzó el Atlántico para ins-
talarse en la naciente ciudad de Puebla 
de los Ángeles.

Los talleres de talavera prospe-
raron durante la época de la colonia, 
debido al crecimiento de los centros 
urbanos y el aumento de la población 
mestiza en toda América Latina. Du-
rante más de dos siglos, Puebla fue el 
mayor exportador de loza vidriada del 
continente americano. La ciudad de 
Puebla, fundada en 1531, fue un im-

portante centro urbano colonial de la 
Nueva España, gracias a su privilegia-
da ubicación en el centro del país, en la 
ruta de comercio entre el golfo de Mé-
xico y el Pacífico y las características 
de su fundación. Desde entonces, fue 
concebida como una ciudad que debe-
ría concentrar núcleos administrativos 
y eclesiásticos.

El rápido crecimiento colonial 
tuvo lugar durante la segunda mi-
tad del siglo XVI, siendo Puebla un 
importante centro intermedio entre 
la Ciudad de México y el puerto de 
Veracruz. Las crecientes necesidades 
de la población colonial propiciaron 
que “nuevos” oficios se establecieran 
en Puebla. Entre los primeros ofi-
cios, destaca sin duda la talavera y el 
vidrio. El altiplano central de Pue-
bla ofrecía las condiciones perfectas 
para el establecimiento de esta nueva 
industria: la necesidad de materia-
les de construcción y utensilios do-
mésticos, la existencia de arcillas de 
calidad para usos alfareros, la mano 
de obra calificada de la población 
autóctona con una tradición alfarera 
ancestral y la intención colonizado-
ra de crear centros productivos para 
surtir a la población de las colonias 
en América.

Las investigaciones documen-
tales permiten afirmar con seguridad 
que la producción de la talavera co-
menzó en Puebla en la segunda mitad 
del siglo XVI. Entre los primeros veci-
nos de Puebla, hubo algunos maestros 
procedentes de la población de Talave-
ra de la Reina, en la región de Toledo 
[aunque también hay registros de arte-
sanos andaluces y hasta italianos], que 
en 1531 introdujeron esta industria a la 
ciudad. A partir de 1580, se estableció 
un número mayor de maestros loceros 
que encontraron en Puebla no solo los 
materiales requeridos para producir 
cerámica de buena calidad, sino tam-
bién un centro comercial que permitía 
con facilidad la venta de sus productos 
hacia diversas ciudades de la Nueva 
España y el mundo.

Es importante destacar que lo 
que se introduce como innovación a 
los procesos ya existentes por parte 
de la población local fue la técnica del 
vidriado, que consiste en aplicar una 
capa de esmalte a base de estaño y plo-
mo sobre el cuerpo de barro cocido, 
creando una capa delgada vitrificada. 
Esto representó un avance significativo 
para los usos de los cuerpos cerámicos, 
más allá de que hizo posible una explo-
sión creativa en términos de colores y 

diseños que dotaron de identidad y 
carácter a la loza estannífera conoci-
da como talavera de Puebla. El nom-
bre de “talavera” proviene del origen 
de los primeros artesanos, quienes al 
referirse a la técnica de la loza vidria-
da mencionaban al “estilo de talavera”. 
Con el paso del tiempo, el uso fue ge-
neralizando este nombre en la Nueva 
España para referirse a la técnica.

Entre 1652 y 1653, los maestros 
loceros “de lo blanco y de lo prieto” de 
Puebla otorgaron poder a Diego Salva-
dor Carreto para que solicitara al vi-
rrey que se establecieran los exámenes 
y se crearan ordenanzas capitulando 
las condiciones, penas, gravámenes y 
circunstancias requeridas para el buen 
uso del oficio. El virrey Francisco Fer-
nández de la Cueva aprobó y otorgó 
el mandamiento en 1659, dirigido al 
alcalde mayor y al ayuntamiento de 
Puebla, ordenando que se asentaran en 
los libros de ordenanzas y diputación 
y se propagaran públicamente. Estos 
comprendían diez artículos en los que 
se estipulaban los procedimientos para 
fabricar y controlar la calidad de los 
productos de talavera. Este documento 
colonial es muy importante, ya que se 
convirtió en la referencia inmediata, 

450 años después, para la obtención 
de la denominación de origen de la ta-
lavera, un proceso iniciado en el año 
de 1990 por un grupo de seis talleres, 
encabezados por Uriarte Talavera, del 
que hablaremos más adelante. 

Esta abundante documentación 
histórica sobre el origen de la talavera 
en la ciudad de Puebla ha sido 
cuestionada en algunos documentos 
que se sustentan en hallazgos de 
excavaciones arqueológicas en la 
zona de Cacaxtla-Xochitécatl, donde 
se refieren a una cerámica “blanca”. 
Sin embargo, dichos documentos no 
describen la composición o supuesta 
forma de elaboración de esta cerámica, 
pero pretenden situar un referente 
histórico de cerámica vidriada en el 
periodo clásico prehispánico en el 
estado de Tlaxcala. Este argumento 
resulta bastante endeble, pero 
suficiente para sostener la solicitud 
de ampliación de zona de la talavera 
para la denominación de origen hasta 
el municipio de San Pablo del Monte, 
población actualmente conurbada a la 
ciudad de Puebla.
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La destreza y tradición alfarera de los tlaxcaltecas no puede ponerse 
en duda. Sin embargo, resulta dudoso que el “vidriado” haya sido conocido 
por alguna cultura prehispánica desde el período clásico, ya que hoy en día 
no existen más evidencias que restos de antiguos alfares. Más investigación es 
necesaria al respecto para poder sustentar esta afirmación que de ser cierta, 
sería un descubrimiento importante en cuanto a los avances civilizatorios de 
las poblaciones autóctonas. Resulta curioso que los museos arqueológicos 
estén llenos de bellísimas piezas de barro polícromo, bruñido, coloreadas con 
engobes, con relieves y formas caprichosas, pero ninguna muestra evidencia de 
una segunda cocción vitrificadora, lo que probaría la existencia de una cerámica 
vidriada precolombina en Tlaxcala.

Existen muchos documentos que constatan el origen de los primeros 
artesanos y su afincamiento en Puebla. Además, cobra sentido que en esta ciudad 
también estuviera el primer taller de vidrio de la Nueva España, ya que tanto 
los hornos como los materiales necesarios para el vidriado eran conocimientos 
compartidos por ambas técnicas. La abundante población indígena tlaxcalteca y 
su alianza con los conquistadores en los primeros años de la Colonia permitieron 
que la población tlaxcalteca floreciera y se expandiera a diferentes partes de 
la Nueva España. Esto ocurrió ya fuera en su condición de “indios auxiliares”, 
acompañando a las tropas en labores de traducción, guías, o como acompañantes 
de los españoles en la fundación de las nuevas ciudades. Considerando este factor 
ampliamente documentado en las labores de poblamiento de las provincias del 
norte, es lógico que los diestros alfareros de Tlaxcala jugaran un rol predominante 
en la creación de los talleres de cerámica estilo talavera en Puebla de los Ángeles.

La ciudad de Puebla fue fundada como una población para españoles; sin 
embargo, en el lado oriente del río San Francisco se asentó población indígena 
procedente de Tlaxcala. Es bien conocido que esa zona aún se dedica a la alfarería 
con las técnicas usadas antes de la llegada de los conquistadores. No obstante, 
documentos en los archivos municipales describen en detalle los oficios de los 
nuevos pobladores y constatan que en los talleres de talavera había maestros 
llegados desde España o incluso Italia, quienes sabían de la existencia de los barros 
y los alfareros locales y adaptaron la técnica a las necesidades de los pobladores 
de la Nueva España. El papel de los alfareros tlaxcaltecas ya radicados en Puebla 
es mencionado en muchas investigaciones, pero es difícil encontrar documentos 

que sostengan el conocimiento previo 
de esta técnica en el estado de Tlaxcala, 
o la existencia de algún taller previo a 
los fundados en Puebla.

Los historiadores de la talavera 
poblana también han identificado dos 
periodos “dorados” para los talleres. El 
primero y más importante correspon-
de al crecimiento y consolidación de 
la economía novohispana, con todo lo 
que ello implica: el aumento población, 
el auge de la construcción de las ciuda-
des y el ordenamiento de las activida-
des económicas [como las ordenanzas 
del gremio]. El siglo de crecimiento y 
perfeccionamiento de la técnica de la 
talavera transcurre entre 1650 y 1750, 
periodo que además corresponde es-
téticamente al auge del barroco novo-
hispano, del que la ciudad de Puebla 
es la máxima exponente. Durante esos 
años, los talleres proliferaron, requi-
riendo más alfareros probablemente 
provenientes de las poblaciones aleda-
ñas de Tlaxcala y Cholula. Las piezas 
producidas en Puebla recorrieron el 
continente e incluso viajaron de vuelta 
a la metrópoli, convirtiéndose la tala-
vera en uno de los productos más im-
portantes del comercio intracolonial. 
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La segunda mitad del siglo XVII 
trajo nuevas ideas a las élites gobernan-
tes, entre ellas el liberalismo que even-
tualmente llevaría a la abolición de los 
gremios, considerados formas mono-
pólicas de acaparamiento comercial. 
Las reformas borbónicas, impregna-
das con este espíritu, introdujeron un 
enfoque diferente para las actividades 
comerciales, dando preponderancia 
a aquellas que representaban una im-
portante fuente de capital para la co-
rona, como la minería. La talavera se 
mantuvo esperando su segunda época 
dorada, no sin antes padecer aún más 
infortunios que llegaron durante el 
siglo XIX, con las luchas de indepen-
dencia, las invasiones extranjeras y la 
convulsión política del naciente Esta-
do mexicano. En este contexto políti-
co, resulta sorprendente que alguien 
decidiera iniciar un taller de talavera 
en 1824; sin embargo, fue en ese año 
cuando nació Uriarte Talavera en la 
antigua calle de Mesón de Sosa No. 
11. La historia oral de la familia cuenta 
que en este inmueble ya existía un pe-
queño taller conocido como La Gua-
dalupana, lo que implicaría una mayor 
antigüedad para este histórico espacio.

A la inestabilidad socioeconó-
mica y política que se vivía en la Nue-
va España se sumaba un fenómeno 
mundial que amenazaba a algunas ac-
tividades productivas tradicionales. La 

revolución industrial, iniciada en el si-
glo XVIII en Gran Bretaña, anunciaba 
el declive de las industrias artesanales. 
No fue una excepción el caso de la ce-
rámica artesanal que, para la primera 
mitad del siglo XIX, experimentaba los 
embates de las máquinas que abarata-
ban y perfeccionaban los productos. 
El consumidor del siglo XIX abrazó 
los nuevos productos, que carecían 
de defectos y eran tan similares entre 
sí como gotas de agua. Lo “hecho a 
mano” se interpretó como el sello de 
una época de atraso tecnológico. La 
producción artesanal se marginalizó 
frente a la rapidez, uniformidad y ba-
jos costos de la producción fabril.

Las cerámicas europeas, par-
ticularmente inglesas y francesas, 
inundaron los mercados mundiales. 
La técnica del transfer printed hacía 
posible una reproductibilidad eficien-
te, rápida, cuasi perfecta y, sobre todo, 
barata. El mundo había dejado a la loza 
vidriada como un ancestro de museo. 
En este contexto poco favorable para 
los oficios artesanales, México estre-
naba su primera Constitución en 1824. 
Sin un marco legal propicio, con la de-
limitación geográfica de las entidades 
federales cambiando y las amenazas 
extranjeras tocando a la puerta, pero 
con un espíritu emprendedor indo-
mable, Ygnacio Uriarte adquirió el 
inmueble y el taller en ese mismo año. 

Dado su carácter artesanal y discreto, 
la historia de este se pierde en el tiem-
po. Bajo el nuevo propietario, el taller 
amplió sus metas y sus ambiciones ar-
tísticas y comerciales. Así, la Fábrica 
de Loza Blanca y Azulejos, como se 
le denominó, dio paso a Uriarte Tala-
vera, que produciría la mejor talavera 
del mundo e influiría en el desarrollo 
de los diversos talleres que surgirían 
posteriormente en la ciudad de Puebla.

Hugo Leicht, en su libro Las 
Calles de Puebla, menciona ya la exis-
tencia del taller de Uriarte durante la 
segunda mitad del siglo XIX. Aunque 
cita erróneamente su fundación en 
1868 [lo que contradice los documen-
tos del archivo municipal y las eviden-
cias pertenecientes a la propia familia 
Uriarte], Leicht reconoció la impor-
tancia de este taller, ubicado en una 
zona de la ciudad que después se vería 
favorecida por la cercanía al paso de las 
vías del ferrocarril transoceánico.

Con la llegada del nuevo siglo, 
la talavera estuvo a punto de la extin-
ción. Se cuenta que en 1908 existían 
solamente seis talleres; Uriarte era el 
más destacado por el tamaño de su 
horno y la calidad de sus artesanos, 
además de haber sido el único con 
presencia internacional en su mo-
mento. Diplomas y textos del archivo 
privado de la empresa destacan no 

solo la innovación artística, sino el 
emprendimiento poco convencional 
en las pequeñas industrias artesanales 
de aquella época. Así lo atestiguan las 
medallas y preseas obtenidas en ferias 
y exposiciones internacionales como 
Cotton States and International Ex-
position [Atlanta, 1895], Feria Insular 
de Ponce-Isla de Puerto Rico [1926], 
State Fair of Texas [Dallas, 1920] o la 
célebre Exposición Iberoamericana de 
Sevilla [1929-1930]. Los diversos ta-
lleres y fábricas surgidos en la ciudad 
con el tiempo retomaron las técnicas y 
los desafíos artísticos que distinguían a 
Uriarte Talavera.
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La industria de la talavera poblana tuvo en Uriarte Talavera un estandarte 
que mantuvo viva la calidad del producto y creó una excepcional escuela artesa-
nal. En esta, se han forjado generaciones de artesanos. El arqueólogo norteameri-
cano Edwin Atlee Barber, quien a finales del siglo XIX visitó los talleres mexicanos 
de loza vidriada y en 1907 documentó las prácticas para la elaboración de la ma-
yólica mexicana, destacó la formación de artesanos por parte de los talleres más 
consolidados como Uriarte. 

Fue precisamente la persistencia y tesón de Uriarte lo que hizo posible la 
permanencia del oficio en el siglo XX. Su esfuerzo rindió frutos cuando dos facto-
res preponderantes confluyeron después de la Revolución mexicana: el impulso 
del nacionalismo revolucionario, con la consecuente búsqueda de los elementos 
reforzadores de la identidad mexicana, de los que la talavera era un símbolo cul-
tural, y la llegada de un personaje emblemático en la historia de la talavera: el 
ceramista catalán Enrique Luis Ventosa. Su figura marcó un parteaguas porque 
con él llegó un nuevo significado de la estética de la talavera. Además de rescatar 
algunos elementos vernáculos, incorporó la impronta artística de los movimien-
tos europeos [art decó, art nouveau y las vanguardias]. Sobre todo, Ventosa reco-
noció en esta tradición mexicana una técnica depurada con un proceso histórico 
que reflejaba a la perfección el carácter del arte mexicano.

La segunda época de oro de la talavera llegó precisamente en esos años. 
El México posrevolucionario atrajo miradas internacionales y su arte floreció 
con identidad propia y reconocimiento mundial. La consolidación de Uriarte 
trajo consigo la necesidad de más artesanos, que nuevamente llegaron de las 
poblaciones cercanas a la ciudad de Puebla, como San Pablo del Monte, en 
Tlaxcala.

Gracias a la calidad de las piezas, Uriarte hoy está presente en coleccio-
nes privadas y museos de la talla del Metropolitan Museum of Art de Nueva 
York, el Pennsylvania Museum of Art, la colección de Marion Koogler McNay 
en San Antonio, Texas, sede del Museo McNay. También destacan sus productos 
en el Jardín de Miraflores y la Quinta Urrutia en la misma ciudad de San Anto-
nio, ambas propiedades del controversial Dr. Aureliano Urrutia, polémico per-
sonaje de la historia mexicana y secretario de gobernación de Victoriano Huerta. 
Uriarte Talavera destaca también en la intervención arquitectónica modernista 
de Edward W. Tanner para el Country Club Plaza en Kansas City y en las más de 
quinientas construcciones del arquitecto Atlee Ayres, incluyendo la propia casa 
McNay, que influyeron en las características estéticas de San Antonio.

El impulso del 
nacionalismo 
revolucionario 
[...] hizo de 
la talavera un 
símbolo cultural 
de la identidad 
mexicana.

Lo ocurrido en Texas en el te-
rreno arquitectónico también se pre-
sentó en la Ciudad de México y en 
Puebla, donde el estilo neocolonial 
mexicano tuvo su época de mayor 
esplendor en los años posteriores al 
fin de la Revolución mexicana. Ar-
quitectos de la talla de Eduardo Ta-
mariz promovieron un estilo con ca-
rácter nacional que abandonaba los 
ya trillados ornamentos neoclásicos 
con motivos europeos. Al buscarse 
una expresión estética más cercana a 
la historia mexicana, se reconoció el 
legado español con sus influencias de 
estilos árabe y mudéjar, y se combinó 
con los exquisitos acabados de la ar-
quitectura colonial: el tezontle, el ba-
rro cocido y los delicados trabajos en 
cantera y estuco. Este estilo neocolo-
nial reafirmaba la identidad nacional 
al homenajear la destreza artística de 
los mexicanos. Fue justo en esta época 
cuando se consolidó la presencia de 
Uriarte Talavera en casas particulares 
y construcciones civiles y religiosas 
que ejemplificarían esta brillante eta-
pa de la arquitectura nacional.

Los textos más serios que do-
cumentan el quehacer artesanal de la 
talavera y su influencia en la estética 
de Puebla mencionan la importan-
cia del taller de Uriarte. Destacan la 
innovación organizacional y estética 
que han caracterizado a la empresa 
y que permitieron preservar el oficio 
artesanal de la talavera. Como era de 
esperarse, el siglo XX trajo nuevas 

contracciones en la “industria” de la 
talavera. Muchos talleres desaparecie-
ron y algunos otros nacieron con un 
nuevo objetivo. Una parte importante 
de los artesanos que estuvieron en los 
contados talleres de talavera, sobre 
todo en Uriarte, regresaron al vecino 
estado de Tlaxcala y con el paso de los 
años fundaron cerca de ochenta ta-
lleres que allí operan. Se podría con-
cluir, por lo tanto, que el nacimiento 
de los talleres de Tlaxcala se debe a 
los vaivenes de la industria en la ciu-
dad de Puebla, llevando a este grupo 
de artesanos a la búsqueda de nuevos 
mercados.

En Tlaxcala, los talleres flexi-
bilizaron los procesos, convirtiendo 
sus productos en cerámicas semin-
dustrializadas al adquirir parte im-
portante de su materia prima de la 
industria cerámica, aunque conser-
vando algunos elementos tradiciona-
les que la acercaban, en apariencia, a 
la auténtica talavera, como el pintado 
a mano. Estos nuevos productos, con 
procedimientos más estandarizados 
que permiten disminuir mermas y 
reducir costos, se presentaron a sí 
mismos como talavera a pesar de las 
innegables diferencias con algunos de 
los talleres de Puebla que siguen aún 
la tradición original, encabezados por 
Uriarte Talavera. La intención de los 
talleres poblanos al impulsar la deno-
minación de origen era combatir la 
competencia de estas y de otras “imi-
taciones” semindustrializadas a través 

de una estrategia de diferenciación 
basada en la preservación de un pro-
ceso ancestral que pocos talleres aún 
conservaban. Al igual que los gremios 
del siglo XVII, se buscaba también ga-
rantizar la enseñanza y trasmisión del 
oficio, además de la calidad y la venta 
de sus productos.
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En conjunto, los talleres apega-
dos al proceso histórico* iniciaron los 
trabajos para conseguir la protección 
de la denominación de origen de la ta-
lavera, de la mano de las autoridades 
del estado de Puebla. En 1993, se pu-
blicó en el periódico oficial del estado 
de Puebla el decreto que declara Zona 
de Talavera de Puebla a los distritos 
judiciales de Atlixco, Cholula, Puebla 
y Tecali. El 11 de septiembre de 1997, 
se publicó en el Diario Oficial de la 
Federación la Declaratoria General 
de Protección de la Denominación de 
Origen Talavera. El 25 de noviembre 
de 1998, se culminó otro ciclo con la 
publicación en el Diario Oficial de la 
Federación de la Norma Oficial Mexi-
cana NOM-132-SCFI-1998, Talave-
ra-Especificaciones. El logro de la pu-
blicación de la norma fue una afrenta 
para los talleres en Tlaxcala, que en los 
años subsecuentes se dedicaron a pro-
mover su inclusión. En 2003, la zona 
de la talavera se extendió al municipio 
de San Pablo del Monte, en el estado 
vecino de Tlaxcala, conurbado casi con 
la Ciudad de Puebla.

Mientras esto se escribe, los 
talleres de Puebla, nuevamente enca-
bezados por Uriarte Talavera buscan 
una modificación a la actual norma 
para poder hacer válida la protección 
de la denominación de origen. La in-
tención de este proyecto es precisa-
mente buscar un punto intermedio 
entre los procesos de elaboración que 
existen en los diferentes talleres, reco-
nociendo la importancia del gremio 
artesanal en su totalidad, pero también 
buscando que la talavera conserve al-
gunos elementos diferenciadores de 
cualquier cerámica hecha en otra parte 
del mundo. Si la norma se flexibiliza en 
exceso, perdería el sentido de su pro-
tección histórica.

En España, el proceso históri-
co se perdió por completo quizá desde 
finales del siglo XIX. Los talleres evo-
lucionaron incorporando la materia 
prima estandarizada. Su producción 
se contrajo hasta reducirse a unos po-
cos talleres que con enorme destreza 
pintan a mano, laboran aún algunas 
formas tradicionales y retoman parte 
de la gráfica histórica. Son los actuales 
talleres de las ciudades de Talavera de 
la Reina y Puente del Arzobispo quie-
nes impulsan la iniciativa de inscrip-
ción del proceso de elaboración de 
la talavera en la lista de Patrimonio 

A pesar de que Tlaxcala acce-
de al beneficio de la extensión de la 
zona protegida por la denominación 
de origen, ninguno de los talleres ha 
sido capaz de recibir la certificación 
que otorga la Norma Oficial Mexica-
na, precisamente porque sus procesos 
se han alejado de lo descrito por las 
Ordenanzas coloniales de 1653. Sin 
embargo, la inclusión de San Pablo les 
permite beneficiarse ante un mercado 
que desconoce los detalles de la certifi-
cación y lo que ella implica. Como era 
de esperarse, esta situación generó in-
conformidad en los talleres de Puebla 
y desalentó a nuevos talleres a seguir 
los procesos antiguos y certificarse. 
Eventualmente, esto debilitó al consejo 
regulador, dado que se empezó a con-
siderar que era posible obtener ciertos 
beneficios simplemente estando en la 
zona de la talavera, sin necesidad de 
cumplir al pie de la letra con la norma.

* Al referirnos al proceso histórico destacamos la utilización de materia prima no estandarizada lo que implica subprocesos productivos de preparación de 
los barros, esmaltes y pigmentos. Se usa barro de dos regiones del estado de Puebla, directamente extraído del lugar [barro “en greña”]. Se procesan óxidos 
minerales en molinos de piedra a través de las “fritas” para obtener los colores antiguos descritos en la NOM132.

Cultural Intangible de la UNESCO. 
En 2019, se logró la primera inscrip-
ción binacional entre España y Mé-
xico. Los talleres españoles actuales 
reconocen expresamente que este 
patrimonio existe hasta nuestros días 
gracias a los talleres mexicanos que 
preservaron la técnica y el oficio, so-
bre todo en talleres como Uriarte Ta-
lavera. El proyecto llegó a México a 
la Dirección de Patrimonio Cultural, 
dentro del Instituto Nacional de An-
tropología e Historia, desde donde se 
comenzó el análisis de la inclusión de 
los talleres mexicanos.

Este nuevo logro, aunque re-
presenta un enorme reconocimiento 
para el gremio artesanal en su con-
junto, no hace una distinción entre los 
procesos de elaboración, incluyendo 
nuevamente a San Pablo del Monte 
y, desde luego, a Talavera de la Reina 
y Puente del Arzobispo en España. 
Mientras España y Tlaxcala han evolu-
cionado hacia cerámicas más cercanas 
a las del resto del mundo, algunos ta-
lleres en Puebla, en particular el pres-
tigioso taller de Uriarte, han resistido 
los impulsos industrializadores y re-
plican día a día un intrincado proceso 
que podría dialogar con los maestros 
que redactaron las ordenanzas en el 
siglo XVI.

Este es el “estado del arte” de la 
talavera en nuestros días. En los últimos 
cuarenta años, se han llevado a cabo 
iniciativas importantes para preservar 
el oficio, dado pasos significativos. 
Sin embargo, a pesar de los esfuerzos 
por encontrar criterios comunes, no 
se ha logrado un marco que permita 
realmente llegar a un acuerdo sobre lo 
que es necesario preservar y aquellas 
áreas de oportunidad abiertas a la 
innovación.

En 2019, se logró la 
primera inscripción 

binacional entre España 
y México en la lista de 
Patrimonio Cultural 

Intangible de la 
UNESCO.
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REFLEXIONES 
FINALES

A doscientos años de la funda-
ción del taller, Uriarte permanece fiel 
a la idea de preservar su proceso y ha 
encontrado un camino impulsando la 
innovación más allá del mismo, en la 
organización, la profesionalización, 
las prácticas comerciales, la vincu-
lación, la reutilización y, dentro de 
lo posible, en las formas y la gráfica. 
Gran parte de los talleres artesanales 
en México, de cualquier oficio, ope-
ran bajo condiciones de precariedad 
e incertidumbre. Uriarte ha intentado 
solidificar su estructura y ofrecer a sus 
trabajadores todas las prestaciones que 
otorgan las leyes laborales, buscando 
que las familias sigan siendo el eje de 
la preservación del oficio, alentando la 
transmisión de padres a hijos y promo-
viendo la dignificación del trabajo del 
artesano.

Una preocupación común en 
todas las actividades artesanales del 
mundo es la falta de interés de los jóve-
nes por estos oficios. Una de las razo-
nes es precisamente que lo artesanal se 
asocia con industrias más informales, 
con poca solidez, que no pueden ga-
rantizar a sus empleados buenas con-
diciones de trabajo. En Uriarte existen 
programas de capacitación continua 

para nuevos artesanos, entre los que 
destaca el proyecto de pintura en ta-
lavera en los centros de rehabilitación 
social, donde durante los últimos ocho 
años se ha capacitado a más de dos-
cientas mujeres privadas de la liber-
tad. Estas mujeres, además de ser re-
muneradas por su trabajo en la misma 
proporción que cualquier artesana del 
taller, tienen una oportunidad de rein-
serción laboral en el taller al cumplir 
su condena.

En cuanto a la estructura y so-
lidez del taller, se ha invertido en es-
tablecer procedimientos que, sin de-
trimento alguno al proceso artesanal, 
mejoren la eficiencia y calidad sin caer 
en la estandarización industrial. Se 
cuenta con un laboratorio para lotifi-
cación y muestreo, también para me-
diciones de metales como el plomo. 
Además, existe un área de control de 
calidad y se creó el área de asegura-
miento de calidad que pone paráme-
tros generales, reglas de cumplimiento 
y documentación de incidencias para 
implementar acciones correctivas, 
optimizando la inestabilidad que pro-
viene de trabajar con materia prima en 
bruto.

En cuanto a las prácticas comerciales y estrategias de 
mercado, es el único taller del centro histórico de la ciudad 
que ofrece un recorrido gratuito a las 11 de la mañana [con 
costo en el resto del horario laboral]. Adicionalmente, ofre-
ce servicios como recorridos especiales y talleres de pintura 
impartidos por los propios artesanos. Los antiguos espacios 
habitacionales de la Casa Uriarte han sido adaptados como 
una pequeña galería donde se muestran piezas de arte con-
temporáneo de la colección privada y también algunas pie-
zas de valor histórico. 

Uriarte cuenta con una tienda en la Ciudad de Mé-
xico y tanto en el taller y punto de venta de Puebla, como 
en la Ciudad de México, se exhiben las diferentes etapas del 
proceso y videos que explican la historia de la talavera. Este 
último punto es fundamental, porque el valor intrínseco del 
producto proviene no solo de su historia, sino de la pasión y 
destreza de los artesanos. Por lo tanto, es esencial que exis-
ta una comunicación efectiva para transmitir el mensaje de 
valía identitaria y cultural que hacen que cada pieza sea una 
obra de arte única e irrepetible. 

Entre otras acciones, destaca el proyecto gastronómi-
co que lleva la talavera a la mesa de los mejores restaurantes 
de México, estableciendo un vínculo directo con los chefs y 
renovando la histórica asociación entre la comida y el “arte 
de la mesa”. Adicionalmente, se han establecido exitosas re-
laciones de vinculación con universidades para colaborar 
no solo en la parte de difusión de la histórica talavera, sino 
para emprendimientos puntuales como los dos proyectos 
colectivos de arte contemporáneo en 1998 y 2012, donde 
se invitó a artistas plásticos a trabajar en talavera para crear 
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una colección de arte en colaboración con los artesanos. 
También se han desarrollado proyectos para incorporar la 
talavera en los contenidos académicos de los programas de 
diseño industrial, diseño gráfico y artes plásticas, así como 
en disciplinas menos afines como la ingeniería industrial y la 
administración de empresas, creando una sinergia que nos 
ha permitido sistematizar y entender procedimientos.

En el campo de la cultura, además del vínculo natu-
ral con las autoridades de los diferentes niveles de gobierno 
para diversos fines [proyectos de restauración, exposiciones 
artesanales, conferencias], también se han tenido acerca-
mientos con museos y colecciones privadas para crear co-
lecciones tanto de réplicas autorizadas como colecciones 
exclusivas desarrolladas ex profeso para reconocer el valor 
histórico compartido. Uriarte Talavera forma parte del co-
mité ciudadano Puebla Ciudad del Diseño, en el que se en-
caminan las acciones de las industrias culturales de la ciudad 
hacia el diseño y la innovación, con Puebla como parte de la 
de red de Ciudades Creativas de la UNESCO.

En cuanto a la innovación en productos, se ha traba-
jado con otros materiales, como la plata, creando una pro-
metedora línea de joyería propia. También se ha formado un 
comité interno que propone formas y diseños nuevos desta-
cando algunas piezas de carácter más escultural. Otra inicia-
tiva que ha resultado en objetos innovadores es la campaña 
de up-cycling, que ha dado una nueva vida a piezas desecha-
das del proceso productivo, ya sea por fallas funcionales o 
por defectos de calidad. Se han utilizado piezas completas 
para colaborar con un taller de bronce arquitectónico, que 
las reutiliza dando un acento a lámparas, mesas y otros obje-
tos decorativos. Las piezas que se destruyen se acumulan en 
montículos de pedacería que, además de venderse para pro-
yectos arquitectónicos,  se reutilizan para hacer mobiliario 
urbano o losetas con la técnica de terrazo.

Quizá a nivel del desarrollo creativo y de la realiza-
ción profesional y personal de nuestros artesanos, los pro-
yectos que más nos generan satisfacción son aquellos en los 
que trabajamos con artistas plásticos y diseñadores. Durante 

el proceso de ejecución de estos proyectos, se trascienden 
las barreras formales entre artista y artesano. Por un lado, el 
artesano sale de su actividad repetitiva para poner en prue-
ba su experiencia y habilidad al servicio de una actividad 
creativa que los saca de su zona de confort; por otro lado, 
los artistas, normalmente acostumbrados a las técnicas habi-
tuales de las artes plásticas, aprenden del artesano todas las 
particularidades del material, haciendo posible una armo-
niosa colaboración.

La presencia de doscientos años de actividad ininte-
rrumpida del taller Uriarte, sin tocar las técnicas tradicio-
nales de elaboración, puede considerarse como un caso de 
éxito en cuanto a las posibles estrategias de innovación en el 
contexto de las constricciones que impone la preservación 
del proceso histórico. El gremio de artesanos puede verse 
beneficiado al abandonar la constante búsqueda por ajustar 
los materiales haciendo uso de materia prima industrial-
mente estandarizada. Sin embargo, la elección consciente de 
apegarse a la técnica original es una forma de rescate histó-
rico cercano a la conceptualización y significado de “patri-
monio” como aquello que es heredado y transmitido de ge-
neración en generación, en el sentido de lo que “es recreado 
constantemente por las comunidades y grupos en función 
de su entorno, su interacción con la naturaleza y su historia, 
infundiéndoles un sentimiento de identidad y continuidad”, 
tal y como lo definió la convención de la UNESCO en 2003.

La intención del presente documento no es estable-
cer la actividad de un único taller como el modelo exclusivo 
de “buenas prácticas” para la salvaguarda del patrimonio, 
sino arrojar luz sobre la situación actual de un gremio que 
desde fuera podría apreciarse como unitario y compacto, 
pero que está fuertemente dividido ante las decisiones que se 
han ido tomando frente a un mercado cerámico que impone 
nuevas formas de hacer las cosas. Sobre todo, frente a un 
consumidor acostumbrado a la inmediatez, la uniformidad 
y los precios bajos que aumentan el carácter prescindible de 
un producto.
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Diseño del vestido-objeto
y su ubicación física,
habitable y formativa. 
Expresión y estética del 
vestido en la enseñanza

Carolina Vázquez Córdova

La proyección de un objeto hacia la vestimenta abre 
las posibilidades del vestido. Desde su contextualización en 
la vanguardia, el vestido y la indumentaria no tienen el carác-
ter exclusivo de moda, pues su permanencia e influencia en 
la realidad adquieren más sentido y funcionalidad en el con-
cepto de diseño cuando este vestido se modifica para ocupar 
el espacio de arte-objeto. En este espacio, la expresión del 
vestido-objeto se naturaliza y el estudiante de estética genera 
alteridad desde su preparación cultural, académica y técnica, 
con la continuidad académica del/la examinador/a [profe-
sor/a]. La vestimenta como objeto es una propuesta cargada 
de valor funcional y valor de propuesta; así, el habitacional 
[vestido-objeto como habitable y formativo] da paso a la 
humanización del arte en el vestido, donde naturalizar es 
proponer un espacio de desarrollo que funcione y genere 
nuevas perspectivas y lecturas que sumen al valor poscua-
litativo. Entones, a partir del objeto vestimenta, que sugiere 
ser habitado por alguien, se manifiesta la deconstrucción en 
despieces y técnicas textiles, formateando el material didác-
tico en rasgos de inspiración, innovación y diseño aplicado. 
Así, la experimentación inicial del textil y el patronaje son el 
objetivo de este trabajo, un espacio para que los estudiantes 
propongan y elaboren prototipos desde la comprensión de 
su contexto. De esta manera, se crea un ambiente formativo 
de crítica necesario para el desarrollo académico y la poste-
rior apropiación de las realidades y contextos para un diseño 
de conceptos.

Palabras clave: objeto habitable y formativo, 
educación estética, indumentaria y moldería, vestido-objeto.

RESUMEN
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INTRODUCCIÓN

En la educación cultural y ar-
tística, se puede definir al arte como 
una disciplina de trascendencia, ya 
sea por su ejecución impecable o por 
el valor de la técnica que le asiste. De 
esta manera, las técnicas pueden ser 
estéticamente percibidas como atrac-
tivas, sobrias o recargadas; sin embar-
go, la expresión, la técnica y el estilo 
han sido inherentemente objetivados. 
Solo después de este proceso creativo, 
la representación a través del arte, de 
diseños comprensibles y su relevancia 
en el contexto social, permite concluir 
que la capacidad y el intelecto para 
capturar la expresión conceptual es la 
comprensión de algo esencial, que nos 
dirige a la comprensión de un halo cul-
tural, social y espiritual. 

La dinámica transdisciplinar 
deriva en las especificidades. Entonces, 
el proceso poscualitativo, que da segui-
miento a la investigación, tendrá por 
objetivo dos puntos intersticiales: [1] 
apreciación y [2] inmersión. La apre-
ciación es la observación participativa 
de una comunidad preferentemente 
artística y, en general, cotidianamente 
vinculada a una comunidad social. Por 
otra parte, la inmersión del autor en el 
producto [proyecto/prototipo = objeto 
vinculante], dentro de la acción, impli-
ca expresar y emitir criterios valorati-
vos de manera cualitativa.

El objetualizar el arte, sin que 
deje de ser arte contemplativo, y mos-
trarlo como una herramienta estética 
para la apreciación educativa, se deri-
va de la contemplación de una belleza 
intrínseca, patrimonial y mítica. Sin 
embargo, para que sea ecuánime en 
un arte de conceptos creacionales y 
funcionales, demanda de las percep-
ciones sensoriales que conectan y tejen 
nuestros sentidos hasta la creación de 
un objeto de experimentación de arte y 
generador de estilos de arte.

Si se conceptualiza un objeto, 
la tarea se dirige hacia el diseño que 
estructura el arte, pero es imposible 
desmembrar arte, diseño, concepto, 
sincronía, sincretismo, hibridad y esté-
tica. Por lo tanto, el arte puede ser di-
señado y el diseño puede ser una obra 
de arte. 

El vestido en moda permite su 
ruptura. Lo clásico se vuelve transfor-
mador, por ejemplo, el diseño de moda 
en pasarela ha transgredido el consu-
mismo final utilitario, en una propues-
ta de moda lenta, ralentizada, donde 
exponer piezas únicas nos regresa a los 
años de la posmodernidad y la valora-
ción de la creatividad e ingenio funcio-
nal. 

Así, como equivalente a la moda lenta, el vestido en 
pasarela, galerías y museos también muestra esa decons-
trucción de la forma que embellece clásicamente el cuerpo 
a un objeto que vuelve al diseñador a lo primigenio, el atre-
vimiento e ingenuidad de un hombre nuevo que se mira en 
la casa de espejos inversos, habitada por las percepciones 
externas y modelada por las propuestas creativas.

Sobre la ética en el diseño textil y de modas se afirma 
que:
La practicidad se complementa con el vínculo 
estético-emocional del usuario con el producto; 
los vínculos creados no son éticos o no éticos, se 
desarrollan en las emociones inmediatas que la 
prenda ofrece al cliente, así el usuario del producto no 
tiene una conciencia profunda de las consecuencias 
de su adquisición, por esto, la responsabilidad del 
diseñador con criterio ético es informar y de cierta 
manera educar el comportamiento de compra. 
[Vásquez, 2011, p. 5].

Para generar un método que incluya un patrón de 
educación, se puede unir o coser mediante didácticas y ma-
teriales formativos. Para el método, incluido como un apor-
te a la enseñanza de la indumentaria, del arte-objeto, de la 
semiótica y de la estética, se propone un proceso de tres es-
pacios para habitar el objeto indumentario/vestido-objeto, 
donde los habitacionales son: 

1.	 Habitación indumentaria del sujeto en el espacio 
cultural: valores individuales, valores colectivos, 
comprensión desde lo objetivo a lo ideal.

2.	 Habitación indumentaria del sujeto cambiante 
[los supuestos], giros de naturalización.

3.	 Habitación indumentaria del yo, estética y 
humanización [cuerpo en positivo].

El arte puede 
ser diseñado

y el diseño
puede ser una
obra de arte.
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METODOLOGÍA

Este artículo está organizado 
con base en metodología del par y la 
hibridación, y la propuesta metodo-
lógica de acción e impacto del objeto 
diseñado. La metodología del par su-
pone que habrá dos puntos o más que 
permitan la interpretación de la clase. 
Se puede distinguir, a conveniencia 
de los pares o confrontamientos, el 
estudio de tres factores: el espectador, 
quien es el crítico del objeto; el objeto 
en sí, tomado como sujeto de estudio, 
que posee carácter y es libre de inter-
pretación; y el autor, quien tiene la 
capacidad de dar ambiente, contexto 
y conceptualizar su obra para que, en 
el método de hibridación, todo quede 
condensado. Al unirse y conjugarse 
semióticamente, la lectura del objeto 
indica que estes es una creación, pro-
ducto de un pensamiento que lo ha 
capturado en tal artificio.

También se abordan las meto-
dologías propuestas para la elabora-
ción material del sujeto de estudio. Así, 
la metodología de acción, en similitud 
a las metodologías activas, trata de 
accionar ese objeto, de crearlo para 
ser expuesto y generar críticas que lo 
pueden contener o lo pueden recha-
zar, todo como parte de un ejercicio de 
creación. La enseñanza de la estética en 
la materia de artes, diseño y similares 
es aquella que crea la metodología del 

impacto, que puede formarse por las 
condiciones del material, la ubicación 
del taller donde ha sido elaborado y la 
contextualización de este objeto. Esta 
metodología puede crear un ambiente 
de armonía con un impacto configura-
tivo agradable o un impacto estructural 
que puede ser conceptualizado fuera 
de las armonías comunes en su color y 
forma, y ser llevado a un ambiente que 
exprese fragilidad, enojo y frustración, 
situaciones que son estructuradas por 
las subjetividades comunes en lo más 
armonioso y por subjetividades indivi-
duales en lo intersticial de la creación, 
contexto y percepción del objeto. 

De esta forma, acción e impacto 
proponen la oscilación del habitar del 
vestido-objeto y, consecutivamente, las 
reacciones de este con el entorno. En-
tonces, nos aproximamos a las trayec-
torias de acción e impacto que facilitan 
la orden de giro. Si un objeto es sus-
pendido, la trayectoria que coordina la 
elasticidad y el rebote muestra la flexi-
bilidad en una instalación o locación 
que permite una apreciación de estos 
objetos con volúmenes, extracciones y 
la relación que estas, en las modifica-
ciones de un plano, más cercano a una 
moldería, reflejan y relacionan por las 
ordenes de movimiento. 

Las trayectorias de
acción e impacto permiten 
observar volúmenes, 
extracciones y movimientos 
que reflejan la relación 
entre objeto y espacio.
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DESARROLLO

Habitación indumentaria del sujeto en 
el espacio cultural:
valores individuales, valores colectivos, 
comprensión desde lo objetivo a lo ideal

Sujeto–simplicidad, solo, 
deshabitado.

La vestimenta, entendida desde 
el espacio social y cultural, transita un 
proceso de cambios, pasa del imagina-
rio individual al colectivo y se trans-
forma en propuesta. Por lo tanto, se 
cuestionan los diversos sentidos y las 
expectativas de la moda. Así, en esta 
investigación, no se tratará a la moda 
desde el sector productivo, sino como 
generadora de la opción a la decons-
trucción de paradigmas elevados a las 
pasarelas y dictadores de tendencias, y 
al paradigma de vestir a la moda, desde 
las tendencias creadas por cada estilo. 

Sin apartarse de la habitación 
indumentaria, al presentarse esta ves-
timenta “sola” nos encontramos en el 
hábito de vestirla por suponernos ves-
tidos o de encontrar un sentido esté-
tico en la vestimenta y, desde nuestra 
perspectiva particular, desarrollar un 

Mónica Mussuto, citando a 
Umberto Eco en “La construcción so-
cial del cuerpo en las sociedades con-
temporáneas” menciona que: “algo, 
para existir como código, debe cum-
plir con una serie de particularidades 
[…] Según Eco [1976] un código se 
entiende en varios fenómenos diferen-
tes. En primer lugar, llama Sistema o 
Estructura Sintáctica a señales regula-
das por leyes combinatorias internas” 
[2007, p. 9].

Retomando este concepto den-
tro de los fundamentos básicos de las 
estructuras sintácticas, las lecturas de 
la indumentaria en el espacio, sea cual 
fuere este espacio, nos participan de 
las eventualidades que se presentan en 
este sistema de expresión. Si la semió-
tica en el diseño se puede explicar en 
las recepciones de los signos morfoló-
gicos, en forma y color y sus denota-
ciones en estilos dentro del arte, y con-
siderando este arte como una ciencia 
humana, pueden amplificarse nuestras 
percepciones del vestido-objeto.

La lectura de la indumentaria 
también presenta estas leyes combi-
natorias internas. Al deconstruir una 
prenda textil, nos encontramos en pri-
mer plano con la forma. En un segun-
do plano de comprensión, podemos 
notar el color y otras formas presentes 
en el textil, como el tramado y la tex-
tura. 

estilo original. Esta vestimenta es en-
tendida desde la necesidad de expresar 
nuestra comprensión de la indumen-
taria no solo como moda, sino como 
propuesta de diseño y arte.

Sin embargo, la vestimenta en 
este punto será abordada como suje-
to objetivo, que ha transitado por va-
rias transformaciones para sujetarse a 
la demanda de quien viste y de quien 
crea moda. En este caso, se sitúa como 
portadora de historia e ideas que per-
miten crear una vestimenta-objeto/
arte-objeto, que transfiera las expe-
riencias en diseño y patronaje y sus 
experimentaciones a un objeto que no 
necesariamente es sujeto de ser vestido 
[vestido-objeto].

En lo ideal y lo objetivo, tene-
mos la opción de vestir la indumenta-
ria o no; es decir, la prenda tiene un 
valor de uso, además del valor de pro-
ducción de quien o quienes están tras 
su confección: confeccionistas, maes-
tros artesanos y productores.

En este caso, se han combina-
do varias normas, llamadas así por su 
inevitabilidad en el desarrollo de la 
indumentaria. Está entonces la forma, 
que debe ser ergonómica, un cuerpo 
para el torso y mangas para las extre-
midades, además de los valores de 
producción en la confección, como 
pinzas, sisado, formas orgánicas en el 
trazo para conseguir formas adaptables 
y habitables. Ahora la prenda debe ser 
ubicada en su tiempo y espacialidad.

En este momento del objeto, 
no es necesario tener todos los cono-
cimientos o llevar a cabo las técnicas 
de confección de manera eficaz como 
en la obtención de indumentaria. Lo 
que importa es la lectura de la prenda 
indumentaria o textil.

En indumentaria, se puede comprender el sistema sintáctico de vestir 
como aquellas nociones que dictaminan que cierta tipología corresponde 
a cierta zona corporal, dado el material con el que está confeccionada, 
o la morfología que posee y como se interrelaciona además de con el 
propio cuerpo que la vestirá, con otras tipologías […] desde la concepción 
semántica de las prendas, podemos catalogarlas en base a la ocasión de uso 
específica, teniendo en cuenta también el modo y textil con el que están 
confeccionadas: aquí se obtiene la subdivisión en subcódigos o categorías 
dentro del código de indumentaria: los rubros. [Mussuto, 2007, p. 10]
Para la conceptualización de este habitacional, ver la figura 1.

Figura 1. Volumen
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Habitación indumentaria del sujeto 
cambiante [los supuestos], giros de 

naturalización y lo sostenible

Sujeción–supuestos,
impuestos, paradigmas.

La habitación indumentaria 
ocupa el lugar de sujeción al sujeto, lo 
que da como resultado la subdivisión 
en subcódigos o categorías dentro del 
código de indumentaria. Por tanto, el 
código de vestido se torna cambiante y 
expuesto a supuestos, de forma que da 
espacio a la propuesta del vestido-obje-
to, que es lo que necesita intervención 
del sujeto o individuo.

El vestido-objeto se muestra 
plasmado de las intervenciones suce-
sivas en la experimentación del trazo 
y corte de la moldería, así como de la 
conjunción con la estética cargada de 
la semiología desde el estilo o corriente 
artística de la que el individuo se aper-
sona y con la que manifiesta su pers-
pectiva y originalidad.

Es así que la connotación de 
“socializar la naturaleza” de Martínez 
Barreiro [2004] en “La construcción 
social del cuerpo en las sociedades 
contemporáneas”, junto a la propuesta 
de deconstruir para expresar el origen 
de lo cambiante, optimiza los cono-
cimientos iniciales propios mediante 
una corriente artística implantada, 
opacando el paradigma, lo apersona y 
lo transfiere a un arte-objeto.

Al relacionar la humanización y 
el objeto, encontramos la hibridación. 
A esta hibridación dentro del ejercicio 
la llamamos vestido-objeto y para que 
resulte favorable se tiene en cuenta el 
estudio básico en moldería, para su de-
construcción. De este nuevo patrón se 
levanta un prototipo que indique inno-
vación o nuevas propuestas.

Recordemos que el fin del tra-
bajo es su contextualización en el es-
pacio, la muestra del objeto en proto-
tipo, como un vestido-objeto en crudo, 
o bien el vestido-objeto en positivo, 
es decir, expuesto, desvelado hacia la 
materialidad y revelado hacia los para-
digmas.

Si bien todos estos enfoques 
ofrecen muchas posibilidades de en-
tender la moda, a través de su trans-
versalidad. Sin embargo, no han cali-
ficado la moda como un híbrido entre 
la naturaleza y la cultura. A pesar de 
que nuestro mundo cotidiano siempre 
ha estado poblado de objetos híbridos. 
El primer autor que describe, la natu-
raleza híbrida de la moda es Barthes 
[1967], al distinguir entre lo material 
y lo ideal, en su obra el Sistema de la 
Moda, de matriz semiótica, y donde 
analiza la moda como un lenguaje. 
[Martínez Barreiro, 2021, p. 76].

El objeto como vestido es el len-
guaje que propone, innova e ingenia. 
Tiene sus trazos identitarios, se des-
compone y se reforma, crece, llega a 
su estado de mayor expresión y se des-
compone otra vez, siguiendo un ritmo 
orgánico, cíclico. La humanización de 
la habitación indumentaria, en la suje-
ción a impuestos, decodifica el uso por 
tendencia impuesta de una técnica en 
el arte o experimentación para la edu-
cación artística.

Todos estos enfoques se encuentran en la unión de dos o más de las 
disciplinas mencionadas y han conseguido establecer una variedad de 
teorías y puntos de vistas diferentes desde la materialidad de la moda, 
la globalización, el consumo, la producción, los estudios postcoloniales, 
los estudios de género, los de comunicación y sostenibilidad. [Martínez 
Barreiro, 2021, p. 76].

Para la conceptualización de este habitacional, ver la figura 2.

Figura 2. Relación
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Habitación indumentaria del 
yo, estética y humanización
[cuerpo en positivo]

Sugerido–proponer,
hilar las nuevas
simbologías.

Como complemento a esta no-
ción de vestido-objeto, y como susten-
tación de las nuevas manifestaciones 
del yo en la habitación indumentaria, 
es preciso mantener un orden y esque-
matización de lo que se va a propo-
ner, por lo que se propone lo sugerido 
como apoyo fundamental en la com-
posición del sujeto en yo.

Nuevamente la “socialización 
de la naturaleza” cobra sentido. Al su-
gerir el vestido-objeto en el yo, proble-
matizamos los aspectos fisiológicos del 
cuerpo, un cuerpo que posee su mor-
fología única. Este paso permite natu-
ralizar las diversidades y multicentra-
lizarlas para luego expandirlas en las 
manifestaciones artísticas posibles.

Así, la propuesta de nuevas si-
luetas para el cuerpo, en funcionali-
dad de la indumentaria que nos viste, 
es un tema ya abordado. La aparición 
de nuevas formas de vestido nos lleva 
a hilar nuevas simbologías desde lo su-
gerido.

El vestido-objeto diseñado 
en los habitacionales del quién es un 
entramado de las significaciones en 
particular y en colectivo, cuestionando 
¿qué soy en el habitacional?, ¿qué 
quiero mostrar de él?, ¿cómo lo haré?

En el primer cuestionamiento, 
se debe tomar en cuenta qué simbolo-
gía se quiere hilar, qué es el símbolo y 
si este es variable o está sujeto a mo-
dificaciones. Es decir, si lo que quiero 
expresar es algo hermético y clásico o 
es algo que tiene diferentes cabos que 
se hilan entre sí, se mezclan y crean 
nuevos matices a lo ya establecido.

Para el segundo, se puede mos-
trar el habitacional vestido-objeto 
mediante una metodología propuesta 
desde la acción del objeto. Así, se des-
cribe al actor dentro del autor, desde la 
perspectiva en la convergencia de estos 
dos. Sin el acto no hay autonomía. Se 
muestra al actor como sujeto de pose-
sión de la habitación y la autonomía 
para liberarse de esa piel, así como 
proponerse como autor al dinamizar la 
propia obra.

Sobre lo tercero, se trata de 
cómo resolver este arte-objeto; la vi-
sibilización de cada espacio que él 
ocupa, desde el sujeto, sujeción y lo 
sugestivo, predispone un hilo hacia la 
estética corporal y la estética indumen-
taria.

Así, en la conceptualización, 
el cuerpo en movimiento es el sujeto 
deshabitado que permite la cinética del 
objeto en uso. El sujeto deshabitado es 
el que permite la estructura de la ha-
bitación indumentaria, que coordina 
el movimiento de este vestido-objeto 
según la estética corporal que se quiera 
expresar, en movimientos de un orden 
básico donde prime la estética visual 
puesto que se trata de un objeto que 
requiere de un par.

La sociobiología considera el cuerpo con “una base biológica y presocial 
sobre la cual se fundan las superestructuras del yo y de la sociedad” [Ch. 
Schilling, 1993: 41], los constructivistas como Douglas, Foucault, Goff-
man y Turner toman el cuerpo como algo que pertenece a la cultura y no a 
una identidad biológica. [Martínez Barreiro, 2004, p. 128].

Además de las facultades bioló-
gicas del cuerpo, la identidad cultural 
vista desde la cultura en su multiex-
presión conduce también a la estética 
indumentaria, donde la expresión y el 
impacto o alcance que se quiera lograr 
depende de la actividad creativa, de las 
técnicas empleadas en los materiales 
de la resolución de color y de la mor-
fología, que en estética indumentaria 
quiere transmitir estilos. Al final, la 
exposición de esta investigación es una 
manera de generar interés en el diseño 
que no es moda.

La enseñanza continua del arte 
y el diseño es una forma de expresión 
heterogénea o divergente de las prácti-
cas de producción artística y produc-
ción de diseño desde una línea de or-
ganización económica, estructurada y 
estética.  Este método se utilizará como 
un llamado a la innovación y la críti-
ca de quienes, en artes experimenta-
les y diseño, demanden la apreciación 
teórica y de materiales formativos. La 
educación estética junto con la molde-
ría, desde este método, buscan crear 
un ambiente formativo que promueva 
construcciones nuevas y la compren-
sión profunda del diseño de conceptos, 
enriqueciendo así la formación acadé-
mica y profesional de los estudiantes.

Para la conceptualización de 
este habitacional, ver la figura 3.
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RESULTADOS

VESTIDO-OBJETO

El vestido-objeto,
habitable y formativo.

Para explorar la transformación del vestido en un objeto dinámico y ad-
quirir nuevas dimensiones y significados en la contemporaneidad será importan-
te abordar cambios en estilos, materiales y su relación con el entorno cultural y 
social, sumando rasgos a su etimología.

Experimentación y
deconstrucción de técnicas textiles
y moldería.

En este apartado, se presentan los resultados de cómo las técnicas sugeri-
das han permitido la transformación del vestido. También es importante resaltar 
los materiales y procesos específicos utilizados en la experimentación y cómo han 
influido en la forma y función del vestido, de manera que su aplicación esté en:

1.	 Experimentación de técnicas de arte. Entretejer desde el imaginario 
con lo simbólico y lo didáctico.

2.	 Referencias de artes plásticas, visuales, escultura, diseño o arquitec-
tura, aplicadas desde cada estilo en su estética. Referencia del sujeto 
habitado en la semántica de los contextos: ¿para qué y por qué se viste 
esa indumentaria?

3.	 La humanización del vestido por el uso de materiales formales: ves-
tido-objeto en crudo más vestido-objeto en positivo [humano, exis-
tente y real].

Educación estética y la moldería en la 
enseñanza del vestido-objeto.

Describir y analizar los resultados obtenidos al inte-
grar la educación estética y la moldería en la enseñanza im-
plica considerar aspectos estéticos y la habilidad en el pro-
ceso creativo. Así, un vestido puede hacer la transición de 
su función tradicional. Es importante destacar cómo estos 
elementos han influido en el diseño, la percepción y la expe-
riencia del vestido como objeto artístico y formativo.

1.	 Lo supuesto del contexto en ese vestido-objeto, 
expuesto en lo individual y cambiante.

2.	 Entretramado de significaciones como lo clási-
co y lo innovador, que evidencian el sincretismo 
expuesto en la visibilización de cada espacio que 
el vestido-objeto estético ocupa.

3.	 Las nuevas simbologías del sujeto, diferenciado 
por su morfología única y la naturalización de 
las diversidades.

La morfología de lo orgánico permite una experiencia de percepción de las 
formas presentes en la naturaleza. Así, las perspectivas principales decodificadas 
por contenido estético y resultados son:

Parafraseando a Javier León 
[2020]: el arte excluye lo innecesario 
y Fran Stella ha encontrado necesario 
pintar rayas, no está interesado en la 
expresión o en la sensibilidad sino en 
las necesidades de la pintura. Los sím-
bolos se pasan a contracorriente entre 
las personas. Sus rayas son los caminos 
del pincel sobre el lienzo. Estos cami-
nos solo conducen a la pintura.
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CONCLUSIONES

El objeto diseñado está sujeto a 
la acción para una metodología de su 
comprensión. La acción se ha registra-
do en el montaje del vestido en visual 
y positivo, además de en la representa-
ción boceteada en negativo, donde la 
trayectoria anuda conocimiento for-
mativo, resultados, espacios y crítica. 
Estos dos registros de acción dan como 
resultado el vestido-objeto.

La habitación es un oscilante 
ejercicio aplicable a una locación, que 
se consideraría como el espacio real 
donde el vestido-objeto toma forma 
en concepto, a través del movimiento. 
Encontramos así los espacios de suje-
to, sujeción y sugerido, caracterizados 
desde el individualismo, la sinergia y 
el complemento que se concluyen en 
trayectorias.

1.	 Giros: trayectoria 
de orden - sujeto-
individualismo-trayectoria 
de orden. 

2.	 Suspensión: trayectoria 
oscilante - sujeción-
sinergia-trayectoria 
oscilante. 

3.	 Flexibilidad: trayectoria 
rebote - sugerido-
complemento-trayectoria 
rebote.

De esta forma, el ejercicio del 
vestido-objeto se muestra en tres es-
pacios: individualismo, sinergia y 
complemento, y muestra resultados 
posibles desde las diferentes aplica-
ciones en las dos propuestas de regis-
tro: montaje y representación. Es un 
ejercicio, dentro de la formatividad 
del objeto, real, generador de conoci-
miento, productor de la creatividad del 
estudiante, profundizador de la forma, 
desde lo básico de la forma a los giros 
o movimientos presentes en la teoría y 
práctica del diseño.

Las pruebas están sugeridas. Lo 
poscualitativo se autoevalúa desde los 
métodos elegidos, con apertura a la 
crítica y aporte al conocimiento. Los 
formalismos en materiales están pre-
sentes en la totalidad de este artículo y 
se sustentan en las posibilidades de los 
materiales, las capacidades creativas y 
soluciones efectivas a la propuesta del 
vestido-objeto. Así, también podemos 
comprender las morfologías y las po-
sibilidades de los movimientos del for-
malismo.

La habitación
es un oscilante ejercicio

aplicable a una locación,
el espacio real donde el 

vestido-objeto toma forma.
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Arcillas locales
en alta temperatura.
Experiencias de
investigación de materiales
de entorno para su uso 
cerámico
Verónica Anahí Córdoba
Espacio de Formación en Cerámica Rocas Raras
Las Rabonas, Argentina

Este texto tiene como objetivo compartir la sistema-
tización de las experiencias de investigación y experimenta-
ción, desarrolladas desde 2017 hasta la actualidad, en torno 
al uso de arcillas locales para la realización de cerámica en 
alta temperatura [cono 5 y cono 6]. Históricamente, la con-
cepción sobre estas arcillas ha limitado su uso a la creación 
de objetos en terracota. Sin embargo, la investigación plan-
tea un campo de innovación en las concepciones y las prác-
ticas relacionadas con la materia prima local. Esta expansión 
del ámbito de creación cerámica se basa en la recuperación 
de conocimientos específicos de las tradiciones alfareras lo-
cales y regionales, en diálogo con conocimientos y prácticas 
propias de las tradiciones cerámicas orientales, buscando la 
materialización de una identidad estética situada. El presen-
te trabajo abordará aspectos relacionados a la extracción y 
obtención de arcillas en la naturaleza, su diagnóstico y su 
procesamiento, con el objetivo de diseñar una metodología 
de investigación basada en materiales locales del territorio 
específico de Traslasierra, Córdoba, Argentina, con miras a 
obtener un gres local. Además, se incluirán experiencias en 
las que se ponen en diálogo materiales del entorno de ob-
tención directa con materiales cerámicos de origen comer-
cial o de producción estandarizada, visibilizando prácticas 
que ponen en tensión y amplían las concepciones en tor-
no a lo industrial y lo artesanal. Además, se promoverá una 
reflexión sobre la posibilidad de impulsar una producción 
cerámica a partir de los materiales del entorno, sus desafíos, 
potencialidades y límites, así como el desarrollo de una esté-
tica y un diseño que dialogue con las particularidades con-
textuales, materiales e identitarias de cada territorio.

Palabras clave: arcillas locales, gres local, 
investigación de materiales cerámicos.

RESUMEN
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LOS INICIOS 
DE LA 
EXPERIENCIA

El presente trabajo surge de la 
sistematización de las experiencias de 
investigación y experimentación con 
arcillas locales en el Valle de Traslasie-
rra, al oeste de la provincia de Córdo-
ba, área serrana del centro de la Argen-
tina. Desde sus inicios, la producción 
artesanal de nuestro taller ―conocido 
como La Cacharra de 2014 a 2021 en 
Córdoba Capital, y renombrado Ro-
cas Raras a partir de 2021 en territorio 
transerrano― se ha especializado en 
el uso de arcillas cordobesas para crear 
objetos cerámicos utilitarios y escultó-
ricos. 

Este enfoque ha promovido la 
recuperación y visibilización de técni-
cas tradicionales artesanales, como la 
construcción por rollos, bruñidos y pu-
lidos, así como quemas a cielo abierto 
y en hornos de leña, entre otras. Ade-
más, ha puesto en valor el imaginario 
en torno a la terracota como expresión 
y tecnología cerámica local, regional y 
latinoamericana. Los procesos de in-
vestigación de materiales, que desarro-
llamos paralelamente a los procesos de 

enseñanza y producción en terracota, 
presentaron hallazgos y nuevas posi-
bilidades con las arcillas locales, sobre 
todo en el campo de la experimenta-
ción con las quemas y la temperatura. 

Accidentalmente, observamos, 
trabajando en baja temperatura, al 
superar los 1100 °C, el material no 
se deformaba ni derretía, sino que se 
sostenía y mantenía poroso. Esto nos 
invitó a pensar más allá de la terraco-
ta, tomándola como punto de partida 
e incluyéndola como tradición y hue-
lla identitaria de los objetos hacia una 
nueva materialidad. El material nos 
mostró la plasticidad para desarrollar 
nuestra práctica en otro horizonte de 
temperatura, conservando a la vez el 
modelado manual y el uso de técni-
cas de rollo o chorizo, que tienen una 
fuerte raíz en la tradición cerámica la-
tinoamericana. 

Esto nos llevó a identificar una 
deriva material, donde observamos 
que gran parte de las arcillas locales 
con las que trabajábamos podían cons-

tituir cuerpos cerámicos gresificables, 
sometiéndolos a mayores tempera-
turas de las que tradicionalmente se 
utilizaban, cercanas a los 950 °C.* Al 
aumentar la temperatura, acercándo-
nos a los 1180 °C, estas mismas arci-
llas comenzaban a comportarse como 
un gres, es decir, constituían cuerpos 
compactos, de baja o nula porosidad, 
con forma estable. 

A partir de este hallazgo, pu-
dimos identificar una potencialidad 
que muchas veces está presente en los 
materiales y que, por una cuestión de 
tradición, transmisión, prácticas o 
procesos adquiridos o establecidos, no 
consideramos como posibilidad: el he-
cho de que un mismo material pueda 
responder a diversos procesos de tra-
bajo.

Los materiales que utilizamos 
a menudo tienen una importancia 
simbólica y forman parte de las tra-
diciones alfareras locales del Valle de 
Traslasierra. Un ejemplo es la arcilla 
negra, muy rica en materia orgánica y 

* Para la medición de la temperatura nos basamos en indicadores organolépticos como el color de las piezas y el tiempo de quema, por ello la referencia 
es estimada.

en arenas graníticas ―que abundan en 
cuarzo, mica y feldespatos―, que es la 
base de la alfarería tradicional regional 
a lo largo del Camino de los Artesanos. 
Este tipo de arcilla está presente en va-
rios sectores a lo largo de las Sierras 
Grandes.

Al realizar una genealogía de las 
prácticas en torno a este material, ob-
servamos que la arcilla negra ha sido 
utilizada por los pueblos originarios 
camiare de la región para sus vasijas y 
figurillas. Además, ha sido empleada 
en procesos de conformación de ob-
jetos para el sustento propio en las an-
tiguas comunidades rurales y sostiene 
prácticas actuales de producción de las 
familias alfareras tradicionales de la ce-
rámica negra. Este es el material sobre 
el que hemos desarrollado prácticas ex-
perimentales, donde nos propusimos 
la gresificación en los cuerpos cerámi-
cos. En conclusión, en esta experiencia 
la arcilla es la misma, llena de historia, 
lo que varía es la temperatura, hacien-
do visible una nueva impronta estética 
y una nueva identidad de los objetos. 
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LOS DESAFÍOS 
DEL HALLAZGO

Esta búsqueda en alta tempe-
ratura nos puso frente a dos desafíos: 
proyectar el uso de las arcillas locales 
más allá de la terracota ―lo que impli-
caba una serie de desarrollos tecnoló-
gicos junto a la tarea de profundizar en 
la investigación de los materiales― y 
deconstruir el imaginario heredado en 
torno a las arcillas locales, con fuerte 
raigambre en la comunidad ceramista 
local.

En relación con los desarrollos 
tecnológicos, hubo dos cuestiones fun-
damentales a atender:

Primero, la construcción de un 
horno de cerámica que nos permitiera 
aumentar la temperatura sin poner en 
peligro su estructura y que, al mismo 
tiempo, posibilitara dar continuidad al 
saber hacer enfocado en lo corporal y 
lo sensitivo en el uso del fuego, que ve-
níamos desarrollando con las quemas 
en terracota. Para esto, propusimos 
una adaptación y rediseño del horno 
de tiro directo del ceramista argenti-
no Tato Corte de su libro Aprendiendo 
wizún, que hemos utilizado en los úl-

Por otra parte, en relación con 
el imaginario en torno a las arcillas 
locales, hicimos el ejercicio de poner 
en evidencia algunos aspectos que lo 
constituían, lo que configuraba una 
idea muy uniforme sobre estas, que 
restringía la posibilidad de reconocer 
su singularidad y diversidad. Así, es-
tablecimos los siguientes aspectos: son 
rojas; se funden a 1000 °C o no resisten 
altas temperaturas; son difíciles de tra-
bajar o hay que mejorarlas; son poco 
plásticas; no sirven para la producción.

Mediante el ejercicio de trans-
formar estas afirmaciones en pregun-
tas, interrogarnos acerca de este ima-
ginario y pudimos expandir nuestras 
miradas y conceptos en relación con 
los materiales. Se evidenciaron una 
serie de preconceptos según los cuales 
las arcillas locales estarían destinadas a 
pequeñas experiencias, en bajas tem-
peraturas, no mayores a 1000 °C; en 
un esfuerzo que hace el ceramista por-
que son complejas de obtenerlas y pro-
cesarlas, incluso trabajarlas, y no dan 
resultados satisfactorios sobre todo en 
procesos de producción. 

timos cinco años para bajas tempera-
turas, incorporando en la construcción 
ladrillos refractarios porosos tipo K-26 
y ladrillos refractarios compactos. En 
este sentido, mantener el diseño de 
horno que conocíamos, adaptando su 
materialidad, nos facilitó el trabajo con 
fuego durante más horas para el logro 
de mayores temperaturas.

Segundo, la medición de la 
temperatura para afianzar la investi-
gación en torno a los materiales lo-
cales para alta temperatura. Al ingre-
sar a un rango en el que muchos de 
los materiales utilizados comienzan 
y desarrollan procesos de fusión, se 
hizo indispensable incorporar algu-
na herramienta de medición que nos 
permitiera tomar decisiones a la hora 
de dar continuidad o concluir el tra-
bajo con el fuego. Para ello, comple-
mentamos a la información sensitiva 
―como la del color de las piezas y el 
ciclo de quema―, con el uso del cono 
pirométrico y de piezas testigo como 
indicadores de temperatura, para eva-
luar si esta alcanza la medida deseada 
u óptima para el proceso.

Estos preceptos, a los que sub-
yace una predominante visión euro-
peizante y de colonialidad, desconocen 
e invisibilizan prácticas ancestrales y 
tradicionales que desde hace siglos tra-
bajan con materiales y recursos locales 
en todo el territorio latinoamericano. 
En Argentina, esta es una realidad que 
en los últimos años ha comenzado a 
ser visibilizada, ya que la enseñanza 
del oficio está fuertemente institucio-
nalizada en entidades que histórica-
mente han destinado poco o nulo es-
pacio para el estudio de las arcillas y las 
tradiciones locales. 

Esto se suma a que, en el con-
texto argentino, los y las ceramistas 
accedemos de manera directa a la 
comercialización de materiales de ca-
lidad industrial para nuestra produc-
ción a escala artesanal. Esa confluen-
cia de factores ha hecho que prácticas 
ancestrales y tradicionales, así como 
comunidades que han sostenido su 
producción en el uso de las arcillas lo-
cales, hayan permanecido por mucho 
tiempo invisibilizadas. Finalmente, se 
ha instalado este imaginario de las ar-
cillas locales, donde su uso se coloca en 
una situación de desventaja en relación 
con el uso del material industrial en la 
producción de los talleres artesanales. 
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REFLEXIONAR 
SOBRE EL HACER 

Ya adentrándonos en la investigación, observamos aspectos que 
nos impedían dar continuidad a algunos procesos, e incluso limitaban 
la proyección en cuanto a la producción o enseñanza utilizando 
materiales locales. Cuestiones como el acceso y acopio de los materiales 
disponibles, la regularidad del uso y del material obtenido de ciertas 
vetas, e incluso la necesidad de delimitar un radio de prospección 
cercano al taller que fuera viable y sostenible en el tiempo como fuente de 
aprovisionamiento, nos invitaron a diseñar una metodología de trabajo 
con arcillas locales para dar orden y sistematicidad a estas acciones, con 
miras a sostener nuestros procesos de enseñanza y producción a partir 
del uso del material local. 

Sobre el reconocimiento, obtención y extracción del material, la 
búsqueda nos llevó a profundizar en el conocimiento sobre el propio 
entorno; poder mirarlo en su complejidad y su riqueza en términos 
materiales, dimensionando que una práctica cerámica se puede 
autosustentar en un territorio. En este sentido, la investigación-acción 
se nos presentó como una compañera para caminar este territorio e 
identificar qué materiales pueden colaborar en esta tarea. 

Buscamos saberes en torno al territorio y sus materiales, tanto 
desde una dimensión geológica ―en estudios específicos sobre los tipos 
de depósitos y minerales de la zona, indagando en pistas sobre donde 
pueden hallarse las arcillas―, como desde una dimensión cultural. 
Reconocimos prácticas y conocimientos de quienes utilizan el barro a 
nivel local: la agricultura, la construcción, la autoconstrucción con barro 
y piedra; artesanos y artesanas que actualmente trabajan en Traslasierra. 
Identificamos lugares de tránsito, de permanencia y de apropiación 
cotidiana, cargados de sentidos y prácticas a nivel de la comunidad, a 
los que llegamos y accedemos de boca en boca. 

Las vivencias del territorio de 
las personas que lo habitamos fueron 
configurando el mapeo de dónde ir a 
buscar las arcillas. Es decir, no solo 
nos basamos en lo que señalan los es-
tudios geológicos, sino también en la 
escucha de los saberes de la gente que 
habita el Valle. Esto nos permitió leer 
el paisaje, observar la potencialidad 
del territorio en su conjunto y llevar 
adelante la tarea de identificar depó-
sitos de arcillas, construyendo una 
mirada profunda del paisaje e identi-
ficando materiales diversos, cada uno 
habilitando distintos usos y posibili-
dades en el proceso cerámico.

Por otra parte, se nos presentó 
el desafío de dimensionar el impacto 
de nuestra extracción, pensando que 
muchos de los espacios a los que acce-

demos son vírgenes o poco interveni-
dos por la acción humana. Obtener las 
arcillas en esos lugares nos enfrentó a 
la tarea de la responsabilidad con el 
entorno; la de poder dimensionar lo 
que implica nuestra intervención allí, 
teniendo una claridad máxima de para 
qué vamos a tomar este material. Esto 
nos llevó a preguntarnos cuánto pode-
mos tomar, para qué, cómo podemos 
proyectar la vida de este espacio en 
relación con el uso de la materia pri-
ma y cómo esto puede afectar al en-
torno, su vitalidad y a todas las vidas 
que son parte de este. Así como con 
toda actividad humana, buscamos di-
mensionar también la responsabilidad 
que implica nuestro hacer artesanal en 
vínculo con el espacio con el que tra-
bajamos, apreciando y preservando su 
vitalidad.

Así como con toda actividad humana,
buscamos dimensionar también la responsabilidad

que implica nuestro hacer artesanal
en vínculo con el espacio.

Tomamos conciencia de que es-
tos espacios no siempre van a estar a 
disposición nuestra. No se trata de un 
ejercicio unilateral de nuestra parte, 
sino que hay una reciprocidad de vo-
luntades; un ida y vuelta entre el terri-
torio y los artesanos y artesanas. Este 
es un esfuerzo por entender los ciclos: 
cuándo es momento para ir a la veta, 
para realizar la recolección, cuándo es 
momento para producir, para descan-
sar y que el territorio también descan-
se. De esta manera, construimos afecti-
vidad hacia el territorio que habitamos. 
La ciclicidad en el hacer nos permitió 
alejarnos de la lógica de la productivi-
dad automática y desconectada de lo 
que el territorio va proponiendo.
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SISTEMATIZAR LA INVESTIGACIÓN,
DISEÑAR UNA METODOLOGÍA

Esta metodología es un camino posible, una propuesta práctica en cuatro 
momentos, que compartimos para quienes quieren adentrarse en los procesos 
cerámicos con arcillas locales, guiando el conocimiento y la experimentación con 
los materiales hacia objetivos concretos de producción.

Momento 1.
En el terreno:

El momento en el terreno fue de 
encuentro directo con la materialidad 
en bruto. A partir de indicios y pistas 
recolectados a través de la información 
geológica y/o en el boca en boca, de-
sarrollamos una serie de movimientos 
exploratorios en el paisaje, buscando 
identificar potenciales depósitos de ar-
cilla. 

Al encuentro con tierras que 
nos llamaron la atención, lo primero 
que nos propusimos fue entrar en con-
tacto, para observar la plasticidad, es 
decir, la cualidad del material de de-
jarse dar forma y sostenerla una vez 
adquirida. Pequeñas acciones como 
realizar un rollo, intentar hacer un pe-
queño cuenco, o presionar el material 

nos permitieron observar sus poten-
cialidades para el modelado. También 
pudimos identificar en este momento 
la presencia de otros materiales como 
arenas y/o limos, que pueden ser útiles 
como antiplásticos en un proceso ce-
rámico. 

Buscamos realizar una observa-
ción profunda en el terreno, identificar 
la singularidad del entorno y del ma-
terial. Luego decidimos si lo tomamos 
o no; y si es así, en qué cantidad, para 
dar continuidad a la investigación. Nos 
preguntamos: ¿esta tierra tiene poten-
cial para el uso que queremos darle? 
Luego realizamos una toma a pequeña 
escala, en una porción aproximada de 
tres kilogramos o diez puñados, para 

continuar los testeos en el taller. Esta 
primera pequeña toma apunta a des-
andar la lógica extractivista hacia el 
territorio, el pensamiento instalado co-
múnmente de que porque es gratuito 
me lo puedo llevar todo.

Resumiendo, este primer mo-
mento en el terreno se basa en:

•	 Movimientos exploratorios 
a partir de información 
previa.

•	 Identificación del material.
•	 Entrar en contacto: 

diagnóstico y observación 
profunda.

•	 Toma a pequeña escala de 
material.
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Momento 2.
En el taller

Momento 3.
Ensayos a través de los objetos

En el momento del taller, traba-
jamos a partir del material recolectado, 
profundizando las observaciones con 
base en variables específicas que nos 
sirvan para diagnosticar y reconocer 
su potencial uso en procesos cerámi-
cos.

En primer lugar, buscamos 
identificar qué materiales vienen junto 
a la arcilla desde el paisaje. Muchos ma-
teriales ya incorporados en las arcillas 
de manera natural tienen un potencial 
para el uso cerámico, como las arenas 
y limos, que pueden cumplir funciones 
diversas para distintos procesos, por 
ejemplo, brindando estructura o textu-
rando la pasta, o bien añadiendo ele-
mentos fusibles a la arcilla. Para esto, 
acciones como la molienda, el filtrado 
con tamices de distinto tamaño de ma-
lla y la decantación, nos permitieron 
tener una lectura más completa de los 
materiales que componen la muestra y 
de la interacción de estas arcillas con 
otros componentes como limos, are-
nas y gravas. También observamos 
la presencia de sales y componentes 
calcáreos, lo que nos brindó indicios 
sobre la potencial fusibilidad de las ar-
cillas.

Luego, desarrollamos pruebas 
de contracción, absorción, deforma-
ción y fusibilidad. Estos testeos posibi-

En este momento, abordamos la 
experimentación del material realizan-
do pequeños objetos con técnicas que 
proyectamos utilizar y/o en la escucha 
de la pasta. Buscamos materializar la 
impronta de cada muestra, poniendo 
en diálogo los materiales con los proce-
sos y viceversa.

Es decir, mientras trabajamos 
el barro y lo transformamos para que 
se adapte a nuestros procesos, también 
el barro propone, nos interpela, gene-
ra preguntas y nos invita a diversificar 
las formas de trabajo, a entrar en vín-
culo con él de distintas maneras. Esto 
último consiste en un ejercicio de des-
cubrimiento de las técnicas de confor-
mación. En este sentido, no es nuestra 
voluntad la que se impone o determina 
una forma, sino que el gesto se puede 
adaptar en función de cada material.

Las vías concretas de trabajo 
que desarrollamos con el mate-
rial local son:

•	 La incorporación del mate-
rial local: en este camino de 
experimentación, buscamos 
incluirlo en estructuras ya 
establecidas. Por ejemplo, 
en fórmulas o recetas que 
forman parte de la transmi-
sión del oficio, o en casos 

litaron identificar las transformaciones 
básicas del material en el secado y en 
la quema. Para procesos cerámicos de 
alta temperatura, hicimos particular 
hincapié en diagnosticar la reacción 
del material a la temperatura, obser-
vando si se funde o se mantiene esta-
ble.

Este proceso de diagnóstico nos 
invitó a reconocer la complejidad de 
los materiales. Pocas veces las tierras 
son “puras” o se presentan en estado 
ideal. En líneas generales, no encontra-
mos solamente arcilla en la naturaleza, 
sino tierras en interacción. Es decir, las 
muestras llegan con presencia de arci-
llas, arenas, limos, pequeñas rocas o 
gravas, incluso vida vegetal y pequeños 
insectos, lo que nos lleva a dimensio-
nar la riqueza coexistiendo en un mis-
mo material. No solo buscamos la ar-
cilla más pura, plástica o despojada de 
información, como cuando utilizamos 
el material industrial que ya llega pro-
cesado, intervenido, sino que encon-
tramos materiales en bruto, comple-
jos y que nos desafían a preguntarnos 
cómo incluirlo en los procesos.

Intentamos en la mayor parte 
de los casos intervenir lo menos posi-
ble en las tierras y aprovechar lo que 
traen del paisaje. Construimos una 
mirada del material donde evitamos 

donde el material cumple 
una función determinada. 
Aspiramos a que las arcillas 
locales ganen un espacio en 
procesos ya estandarizados 
de producción.

•	 La interacción: buscamos 
identificar lo que el mate-
rial necesita o propone para 
generar una nueva materia-
lidad. Por ejemplo, si con 
la temperatura de trabajo el 
material es muy refractario 
y necesitamos que se gresifi-
que, lo ponemos en diálogo 
con una arcilla más fusible 
para transformarlo y lograr 
la cualidad deseada. Procu-
ramos que la interacción sea 
principalmente entre ele-
mentos de recolección pro-
pia, potenciando el proceso 
cerámico a partir de lo que 
cada material ofrece. Esto 
implica reconocer qué trae 
el material y qué es necesa-
rio incluir o restar. 

•	 La propia expresión: bus-
camos generar condiciones 
para que la materialidad se 
exprese sin lineamientos o 
preceptos previos, con mí-
nimas modificaciones, ―sin 

pensar que trae impurezas o que es un 
problema. Nos preguntamos sobre el 
material que tiene determinada carac-
terística: ¿cómo podríamos incorpo-
rarlo al proceso?, ¿qué habilita y qué 
restringe en el proceso cerámico esta 
cualidad?

Para esto, de una misma tierra, 
y a partir de distintos tipos de filtrado, 
buscamos obtener distintas calidades 
del material para distintos procesos ce-
rámicos, conservando en lo posible los 
antiplásticos naturales.

Resumiendo, este segundo mo-
mento en el taller se basa en:

•	 Pruebas de observación 
de la composición del 
material.

•	 Diagnóstico en crudo y 
posquema, variables de 
contracción, absorción, 
deformación y fusibilidad.

•	 Obtención de distintas 
calidades del material a 
partir de su procesamiento.

filtrar o con filtrado mínimo 
para garantizar estabilidad 
en el secado y la cocción― 
que dejen emerger aquello 
que las tierras traen consigo 
del paisaje. Este proceso es 
sumamente experimental y 
expresivo, dando espacio a 
la propia impronta del ma-
terial.

Resumiendo, este tercer mo-
mento de ensayo a través de los 
objetos se basa en diálogos entre 
procesos y materiales a partir 
de:

•	 La incorporación de la ar-
cilla local en estructuras de 
trabajo ya conocidas.

•	 La interacción de la arcilla 
local con otros materiales, 
tanto locales como indus-
triales, a partir de su singu-
laridad.

•	 La propia expresión del ma-
terial, generando las condi-
ciones para que se manifies-
te su identidad.
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Momento 4.
Sistematización de la información y toma de decisiones

En este momento, buscamos cons-
truir reflexión y sentido revisando los 
registros y la documentación de la ex-
periencia de investigación. Volvemos 
sobre nuestros pasos para pregun-
tarnos sobre los principales aprendi-
zajes; sobre los principales hallazgos 
materiales y las particularidades de 
este hacer en diálogo con un territorio 
específico.

Esta revisión nos permite delinear 
caminos posibles para dar continuidad 
a los procesos de producción a partir 
de lo observado en la experimentación. 
¿Cuáles son los materiales óptimos 
para cuerpos cerámicos y cuáles para 
cubiertas? ¿Qué materiales aún no 
hemos explorado? ¿Qué límites y qué 
posibilidades encontramos en función 
de estos hallazgos? ¿Cómo estas derivas 
materiales van delineando caminos 
posibles para abordar los procesos 
cerámicos?

Nuestras reflexiones están atravesadas 
por las preguntas sobre el impacto, la 
escala, la accesibilidad y la disponibi-
lidad, poniendo en contexto esta prác-
tica en relación con las necesidades del 
taller. A partir de identificar para qué 
nos sirven los materiales y cuál es su 
propia expresión y lugar en un proceso 
cerámico para alta temperatura, cons-
truimos una serie de proyecciones que 
nos permiten materializar una produc-
ción cerámica artesanal. 

Resumiendo, este cuarto mo-
mento de sistematización y pro-
yección se basa en:

•	 Revisión de registros y do-
cumentación del proceso de 
investigación.

•	 Construcción de sentidos y 
reflexiones sobre la propia 
experiencia.

•	 Proyección en la acción a 
partir de los aprendizajes 
identificados.
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PROYECTAR UNA PRODUCCIÓN 
CERÁMICA ARTESANAL SITUADA

¿Es posible sostener una producción cerámica artesanal a partir de los 
materiales del entorno?, ¿cómo producir cerámica trabajando con el material 
local?, ¿con qué finalidad, a qué escala, con qué impacto? Estas son preguntas 
para explorar, para mantener la mirada atenta y despierta sobre lo que hacemos. 

Creemos que este es un camino posible, aunque no está exento de desa-
fíos. Actualmente, la naturaleza enfrenta diversas formas de violencia, no solo 
relacionadas a cuestiones climáticas globales, sino también al acceso y usos de 
la tierra por parte de las comunidades. Un ejemplo de esto es la restricción del 
acceso a depósitos de arcilla que tradicionalmente han sustentado prácticas al-
fareras. Esto nos enfrenta a la complejidad de los territorios, haciendo cada vez 
más necesarias las acciones de cuidado y protección hacia nuestra actividad, que 
garanticen el acceso y uso de las materias primas locales para sostener nuestro 
quehacer cultural, simbólico y productivo como artesanos y artesanas.

¿Cuál es el uso y valor que damos al uso del material local en una produc-
ción? Esta interrogante nos invita a un ejercicio de decolonización, al menos en 
el contexto argentino, donde las producciones con arcillas locales han sido histó-
ricamente menospreciadas y desvalorizadas en términos simbólicos y culturales, 
en comparativa con la valoración que ha tenido la producción de impronta eu-
ropea u oriental. Además, en términos económicos y de valor de intercambio, las 
producciones a escala local con materiales del entorno, que recuperan técnicas 
y saberes tradicionales, que se plasman en objetos tradicionales o de uso diario, 
tienen en el mercado un valor mínimo. Estos objetos muchas veces tienen detrás 
procesos de precarización laboral de familias productoras que dependen para 
sus ventas del valor que unilateralmente definen los intermediarios.

Esto nos enfrenta, como artesanos y artesanas, al debate sobre el valor 
de la producción artesanal, tanto al valor de intercambio o económico cuanto 
en términos de saberes, de conocimiento, de producción simbólica y cultural 
que nuestra labor implica. Asimismo, a la construcción de estrategias para hacer 
frente de manera conjunta a estos desafíos. 

El trabajo con el territorio nos ha llevado también a preguntarnos a cerca 
de la necesidad real de producir a determinada escala, desautomatizando nues-
tro volumen de producción y poniéndolo en contexto con las posibilidades reales 
de accesibilidad, de impacto, de temporalidad que requieren estos procesos y de 
disponibilidad de los espacios y de los cuerpos de quienes vamos a sostener físi-
camente a los procesos. En el caso de nuestro taller, la producción no es nuestra 
fuente principal de sustento ―ya que nuestra actividad principal es la enseñanza 
del oficio― lo que nos permite descartar la necesidad de una producción a gran 
escala, dando lugar a otras estrategias de producción más acordes a las oportuni-
dades reales de comercialización y circulación de nuestros objetos.

Concretamente, mencionamos algunas de las estrategias que nos hemos 
dado como taller para abordar la producción con el material local:

•	 Desarrollo de producción ligada a la investigación: llevamos variables 
que queramos observar en la investigación a la realización de objetos 
que posteriormente se comercializan. Esto nos permite aunar esfuerzos 
entre investigación y producción. 

•	 Diseño de pequeñas colecciones: con una partida concreta del ma-
terial obtenido, materializamos una pequeña colección que pone en 
evidencia a ese material y los conceptos de investigación y producción 
que hemos desarrollado en ese momento. Esto da lugar a colecciones 
singulares en relación con los materiales y procesos, que recuperan el 
espíritu de la pequeña escala que trabajamos. 

•	 Diálogos entre el material local y el material industrial: cuando no es-
tán dadas las condiciones para acceder, procesar e investigar el material 
local, abordamos el diálogo entre lo que ya conocemos del material 
industrial y el material local que esté a disposición, generando estas 
materialidades mestizas. Esta última variante no la estamos abordando 
recientemente, pero en principio nos permitió avanzar en la investiga-
ción, generando transiciones desde el trabajo con material convencio-
nal hacia un la construcción de un sistema de trabajo con el material 
local.

Como anhelo máximo, nos impulsa una práctica sostenible y de respeto 
hacia el territorio del que somos parte; la búsqueda de una estética y un diseño 
que materialice las particularidades del territorio de Traslasierra: un pedacito de 
paisaje en cada pieza. 
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Estrategia para la 
recuperación de la 
técnica de la hojalatería 
en la ciudad de Ambato
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Gerson Ariel Valle Bustillos
Ashley Katherine López
Pontificia Universidad Católica del Ecuador, Ambato

La Feria de Finados en Ambato es un evento clave 
para la exhibición y venta de artesanías locales, portadoras 
de la historia y cultura regional. Sin embargo, la hojalatería, 
una parte vital de esta herencia, está en declive. Luis Pare-
des, el último artesano especializado en esta técnica, simbo-
liza tanto la continuidad de esta tradición ancestral, como la 
esperanza de su revitalización. Para abordar esta situación y 
preservar la identidad de Ambato, se propone una estrate-
gia integral que involucra a diseñadores y académicos. Los 
diseñadores aportan creatividad e innovación, mientras que 
la academia ofrece apoyo técnico y formativo. La estrategia, 
basada en la metodología ARZ, identifica necesidades y de-
safíos, mejora la calidad y competitividad de los productos, 
e incorpora elementos artísticos que reflejan la cultura local. 
El objetivo tangible es la creación de una línea de cajas que 
encapsulen productos tradicionales de Ambato, sirviendo 
no solo como contenedores, sino como narrativas visuales 
y emocionales. Estas cajas ayudarán a preservar la herencia 
cultural, generar ingresos y promover la sostenibilidad eco-
nómica, social y ambiental. En última instancia, la iniciativa 
busca salvar la hojalatería y también fortalecer el tejido so-
cial de Ambato, asegurando su legado para futuras genera-
ciones.

RESUMEN
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INTRODUCCIÓN MARCO 
TEÓRICO

Para enfrentar la problemática del avance tecnológico y la competencia 
con productos más económicos, es prioritario revitalizar la hojalatería artesanal 
en Ambato, Ecuador. Esto requiere de una estrategia integral que fomente la co-
laboración entre diseñadores, académicos y artesanos locales, con el objetivo de 
preservar esta tradición, mantener la identidad cultural de la ciudad y generar 
oportunidades económicas sostenibles.

La estrategia se enfoca en crear y comercializar productos de hojalata au-
ténticos y de alta calidad, integrando elementos estéticos y simbólicos que reflejen 
la esencia de Ambato. Además, se subraya la importancia de un enfoque sustenta-
ble, produciendo artículos duraderos que minimicen el impacto ambiental y eco-
nómico de su fabricación y uso. Este esfuerzo busca posicionar a Ambato como 
un referente de la hojalatería tradicional y sostenible tanto a nivel nacional como 
internacional.

La diversidad y la calidad de la 
artesanía ecuatoriana son reconoci-
das dentro y fuera del país, siendo un 
importante motor de empleo y turis-
mo [López, 2019]. En este contexto, 
la artesanía de Ambato emerge como 
una manifestación destacada de rique-
za cultural. Desde chompas de cuero 
hasta una amplia gama de productos 
en diversos materiales, la tradición 
artífice de esta ciudad se extiende a lo 
largo y ancho del territorio ecuatoria-
no [Vargas, 2020]. Respaldados por la 
Ley de Fomento Artesanal, los artesa-
nos locales reciben apoyo institucio-
nal para su desarrollo y promoción, 
mientras que la UNESCO reconoce 
la importancia de preservar estas tra-
diciones como parte del patrimonio 
cultural inmaterial de la humanidad 
[Hernández, 2016].

La historia de Ambato está in-
trínsecamente ligada a la artesanía, 
desde sus orígenes coloniales hasta su 
floreciente industria del cuero en el si-
glo XIX [Gómez, 2018]. A pesar de los 
desafíos impuestos por la competen-
cia moderna, la artesanía en hojalata 
continúa siendo relevante y vibrante. 
Artesano como Carmen Chango y 
Luis Paredes, entre otros, continúan 
creando obras que no solo reflejan la 
historia y la cultura de la ciudad, sino 
que también preservan su legado para 
las generaciones futuras [Martínez, 
2020]. Más allá de su valor estético y 
funcional, la artesanía de Ambato ac-
túa como un puente entre el pasado y 
el presente, subrayando la importan-
cia de su preservación y promoción 
[Pérez, 2019].
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ARTESANÍA
EN HOJALATA

Además de su innegable valor cultural, las artesanías en hojalata tienen un 
impacto económico significativo en la región. Estas obras proporcionan ingresos 
para los propios artesanos y sus familias y contribuyen al desarrollo económico 
de las comunidades en las que se producen [Gómez, 2016]. Sin embargo, se 
enfrentan al desafío constante de mantener su relevancia en un mundo dominado 
por productos industriales de fabricación masiva [Hernández, 2021].

En este contexto, se vislumbra una oportunidad para revalorizar las arte-
sanías en hojalata, integrándolas de manera creativa en la decoración moderna 
y promoviendo su uso en eventos culturales y festivales [Fernández, 2017]. Estas 
piezas, lejos de ser meros objetos, representan una forma de expresión artística 
que merece ser preservada como parte del rico patrimonio cultural de Ambato y 
de Ecuador en su conjunto [Díaz, 2020]. En resumen, las artesanías en hojalata 
constituyen un testimonio tangible de la historia y la identidad de una comunidad 
[Rodríguez, 2015].

COMIENZOS DE LA
ARTESANÍA EN HOJALATA 

En el caso particular de Amba-
to, la hojalatería se ha convertido en 
una manifestación significativa de la 
destreza artesanal de la región. El pro-
ceso de creación implica técnicas trans-
mitidas de generación en generación, 
donde los hábiles artífices manipulan 
con precisión la hojalata utilizando 
herramientas manuales tradicionales 
[Gómez, 2020]. Como resultado de 
esta dedicación y maestría, la hojalata 
ambateña se distingue por la creación 

de productos emblemáticos como lám-
paras ornamentales, juguetes tradicio-
nales y una diversidad de recipientes 
para uso en la cocina y otros ámbitos 
domésticos [Hernández, 2017]. Estas 
obras, además de ser testimonios de 
la habilidad local, son apreciadas tan-
to por la comunidad residente como 
por los visitantes extranjeros, quienes 
reconocen el valor cultural y estético 
inherente a cada pieza [López, 2016].

USOS DE
LA HOJALATA

Constituida por una capa de estaño aplicada sobre acero laminado, la hoja-
lata ha demostrado ser un material sumamente eficaz en la industria del envasado 
de alimentos y bebidas [González, 2018]. Su composición única le confiere propie-
dades de resistencia y protección, permitiendo mantener la integridad y la frescura 
de los productos al protegerlos de los efectos nocivos de la luz, el aire y la humedad 
[Martínez, 2017]. Esta característica la ha convertido en la elección preferida para 
el envasado de alimentos perecederos, garantizando su conservación y calidad du-
rante períodos prolongados de tiempo [Hernández, 2020].

Además de su utilidad práctica en el ámbito del envasado, la hojalata des-
taca por su versatilidad en la creación de objetos decorativos y artísticos [Rodrí-
guez, 2018]. Su maleabilidad permite a los artesanos y diseñadores dar forma a una 
amplia variedad de productos, desde esculturas hasta juguetes, aprovechando su 
capacidad para ser moldeada con precisión en diversas formas y diseños [López, 
2019]. Esta flexibilidad creativa ha posicionado a la hojalata como un material 
apreciado en la industria artística y de diseño, donde su brillo característico y su 
capacidad para reflejar la luz añaden un atractivo visual único a las obras creadas 
[Fernández, 2021].
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LOS ARTESANOS
DE HOY METOLODOLOGÍA

Los artesanos que han hereda-
do la hojalatería a lo largo de genera-
ciones la consideran una parte esencial 
de su identidad y legado, además de 
una fuente de ingresos. Sin embargo, la 
disminución de la demanda y la com-
petencia con productos más baratos 
han llevado a muchos a buscar otras 
formas de sustento, amenazando la 
transmisión de este conocimiento an-
cestral.

En este sentido, Luis Paredes 
se destaca como un símbolo de resis-
tencia y dedicación a la hojalatería. Su 
taller, uno de los pocos que quedan en 
Ambato, representa la maestría técnica 
y el compromiso con la preservación 
de esta tradición en peligro de extin-

Este enfoque proporciona un marco conceptual sólido para la metodología 
ARZ, ofreciendo herramientas y principios esenciales para el diseño sostenible 
de objetos. Contribuciones de expertos como Gavin Ambrose y Paul Harris, Paul 
Rodgers y Alex Milton destacan la importancia de la funcionalidad, estética y er-
gonomía en el diseño. Las ideas de Bruno Munari aportan perspectivas sobre la 
simplicidad y eficiencia, mientras que Gerardo Rodríguez y Nigel Cross ofrecen 
metodologías específicas para la generación y evaluación de conceptos de diseño.

La inclusión de la Fundación Prodintec introduce enfoques prácticos y 
tecnológicos para el diseño de objetos sostenibles, considerando la selección de 
materiales, procesos de fabricación ecoamigables y la optimización del ciclo de 
vida del producto. En el ámbito de la hojalatería, la metodología ARZ aborda 
problemas específicos del oficio artesanal, buscando soluciones que promuevan 
la sustentabilidad ambiental y socioeconómica. Al combinar estos principios y 
herramientas, se pretende lograr un enfoque integral y holístico para el diseño de 
objetos en este contexto.

ción. Sin embargo, Paredes enfrenta 
desafíos como la escasez de materia 
prima y la falta de apoyo institucional, 
lo que resalta la necesidad urgente de 
acciones concretas.

Es crucial implementar medi-
das económicas y esfuerzos educativos 
para apoyar a los artesanos y transmi-
tir sus conocimientos a nuevas genera-
ciones. Preservar la hojalatería no solo 
garantiza la supervivencia de una prác-
tica ancestral, sino que también enri-
quece la diversidad cultural y fortalece 
el tejido social de las comunidades. 
Reconocer y valorar la contribución 
de los artífices es esencial para asegu-
rar un futuro próspero para este oficio 
tradicional.

Nota: Adaptado de “Criterios de sostenibilidad en metodologías de diseño”, de G. Alvarado, P. Roa 
y D. Zuleta, 2015, Iconofacto, 11[17], p. 123, https://doi.org/10.18566/iconofac.v11n17.a07. 
Copyright 2015 por los autores.

Figura 1. Metodología ARZ para objetos sostenibles
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NECESIDAD
IDEACIÓN DEL 

ARTEFACTO

Esta competencia amenaza con 
la pérdida de identidad y tradición, es-
pecialmente en el contexto de artesa-
nías emblemáticas como los milagros, 
que son parte integral de las festivida-
des locales en Ambato, pero están en 
riesgo de desaparecer debido a la falta 
de mercado y el declive en el relevo ge-
neracional. Para enfrentar estos desa-
fíos, es crucial impulsar la innovación 
y la diversificación en la producción de 
artesanías de hojalata. Los artesanos 
necesitan capacitación, financiamien-
to y apoyo para adaptarse a las nuevas 
tendencias y preferencias del mercado, 
así como para mejorar la calidad de sus 
productos y promover sus atributos de 
manera más efectiva.

Existe un interés palpable por 
rescatar el oficio de la hojalatería, que 
se encuentra actualmente en declive. 
Este interés refleja un reconocimiento 
de la importancia cultural y econó-
mica de esta tradición artesanal en la 
comunidad ambateña. El incremento 
del turismo ha generado un creciente 
interés por los productos tradiciona-
les y locales entre los visitantes. Esta 
demanda turística ofrece una oportu-
nidad única para la comercialización 
de productos artesanales en hojalata, 
que pueden servir como souvenirs 
auténticos y significativos. Se observa 
una valoración en alza de los produc-
tos artesanales por parte de los turis-
tas, quienes están dispuestos a pagar 
un precio más elevado por objetos 
de calidad con un significado cultural 
auténtico. Esta disposición a pagar un 
mayor precio brinda incentivos eco-
nómicos adicionales para los artesa-
nos y los diseñadores que colaboran 
en la revitalización de la hojalatería.

Abordar esta problemática 
requiere una colaboración tripartita 
entre el diseñador, la academia y el 
artesano. El diseñador desempeña 
un papel central en la introducción 
de nuevas ideas e innovaciones en el 
proceso de diseño. La academia, por 
su parte, sirve como un centro de 
formación y desarrollo de habilidades 
para los artesanos, proporcionando 
los conocimientos técnicos y las 
herramientas necesarias para innovar 
en sus prácticas. Finalmente, el 
artesano aporta su valiosa experiencia 
técnica y conocimiento tradicional, 
siendo un actor fundamental en la 
implementación y ejecución de los 
proyectos de innovación.

Los propios artesanos mues-
tran una disposición positiva a con-
tinuar con el oficio de la hojalatería, 
siempre y cuando exista un interés 
genuino y una aceptación por parte 
de los turistas hacia sus productos. 
Esta aceptación por parte del mercado 
podría tener un impacto significativo 
en la calidad de vida de los artífices, 
al generar un aumento en sus ventas y 
sus ingresos. Estos factores configuran 
un contexto propicio para la interven-
ción del diseño en colaboración con 
los creadores locales, con el objetivo 
de revitalizar la hojalatería y potenciar 
sus ventas. Esta colaboración puede 
impulsar la creación de productos 
innovadores que capturen la esencia 
cultural de Ambato y satisfagan las de-
mandas del mercado turístico en cons-
tante evolución.

Figura 2. Interración de participantes

Figura 3. Proceso de bocetaje y modelado 3D
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PRODUCCIÓN

En primer lugar, se busca rescatar y valorar el ancestral oficio de la 
hojalatería, reconociendo su relevancia histórica y cultural arraigada en la 
comunidad ambateña. Esto implica la revitalización de prácticas artesanales 
tradicionales que han sido fundamentales en la identidad local. Además, se 
pretende integrar elementos simbólicos y representativos de la cultura local en el 
diseño de los productos de hojalata. Esta iniciativa tiene como objetivo no solo la 
creación de objetos utilitarios, sino también la elaboración de narrativas visuales 
que transmitan los valores, tradiciones y peculiaridades de la comunidad. 
Asimismo, se enfoca en mejorar tanto la calidad como la estética de los productos 
de hojalata. Esto implica la selección meticulosa de materiales de alta calidad, la 
implementación de técnicas de fabricación avanzadas y un riguroso control de 
calidad en todas las etapas del proceso de producción.

Finalmente, se trabaja en promover la difusión y comercialización de estos 
productos en diversos ámbitos, tanto a nivel local como nacional e internacional. 
Para ello, se emplean estrategias de marketing efectivas, se participa en ferias y 
eventos culturales relevantes y se hace uso de plataformas de venta en línea para 
llegar a un público más amplio y diverso. En conjunto, estas acciones concretas 
guían el proceso de producción hacia la creación de una línea de objetos 
de hojalata que no solo sean estéticamente atractivos y funcionales, sino que 
también se conviertan en auténticos portadores de la identidad y el patrimonio 
cultural de Ambato. Este enfoque integral tiene como objetivo revitalizar la 
hojalatería como una práctica artesanal y fortalecer el sentido de pertenencia y 
orgullo cultural en la comunidad local.

Figura 4. Plantilla para corte de tol u hojalata

Figura 5. Doblado del material

Figura 6. Soldadura

Figura 7. Resultado preliminar
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MERCADEO

Los productos de hojalata se 
comercializarán en el mercado de ar-
tesanías de Ambato, reconocido por 
ofrecer una variedad de estas artesa-
nías, especialmente durante las festivi-
dades locales. Los turistas nacionales y 
extranjeros son el público principal en 
este mercado, donde los artesanos pue-
den explicar el proceso de elaboración 
de cada pieza.

Asimismo, el producto se distri-
buirá en tiendas especializadas en Qui-
to, Guayaquil y Cuenca para ampliar 
el mercado y promover la hojalatería 
ambateña como expresión cultural. 
Este irá acompañado de elementos 
promocionales que resalten su origen y 
diseño. Se planea exhibir los productos 
en ferias de artesanías a nivel nacional 
e internacional para difundir y posi-
cionar la hojalatería ambateña como 
representativa del Ecuador.

El proyecto no busca la fabrica-
ción masiva, sino la creación de piezas 
únicas y de alta calidad para garantizar 
la sustentabilidad del negocio sin afec-
tar al medio ambiente.

USO Y
DESUSO

La caja de metal, que funciona-
ba como una caja de galletas, puede te-
ner diferentes aplicaciones y posibles 
cursos de acción. Por ejemplo, podría 
ocurrir el siguiente proceso:

Uso inicial como caja de ga-
lletas: la caja de metal se utiliza ori-
ginalmente para almacenar y proteger 
galletas u otros productos alimenti-
cios. Durante este período, cumple 
la función de mantener los alimentos 
frescos y protegerlos de la humedad y 
los insectos. Además, por su forma y 
estampado provee información iden-
titaria.

Desuso como caja de galletas: 
con el tiempo, es posible que la caja de 
metal ya no se utilice para almacenar 
galletas debido a cambios en las pre-
ferencias de consumo, la adquisición 
de contenedores alternativos o sim-
plemente porque ya no es necesaria 
para ese propósito específico. En este 
punto, la caja puede quedar en desuso 
y ser relegada a un espacio de alma-
cenamiento o incluso descartada si se 
considera obsoleta o innecesaria.

Reutilización creativa: en lu-
gar de desechar la caja de metal, una 
opción es encontrar nuevas formas de 
utilizarla. Por ejemplo, podría ser re-
utilizada como un contenedor de al-
macenamiento para otros artículos en 
el hogar, como utensilios de cocina, 
herramientas, joyas, o incluso como 
una maceta para plantas. Esta reuti-
lización creativa prolongaría la vida 
útil de la caja y reduciría su impacto 
ambiental al evitar su eliminación 
prematura.

Reciclaje: si la caja de metal ya 
no tiene ningún uso práctico o si está 
en mal estado, otra opción es reciclar-
la. El metal es un material altamente 
reciclable, por lo que la caja podría 
ser llevada a un centro de reciclaje 
donde se fundiría y se utilizaría para 
fabricar nuevos productos de metal, 
reduciendo así la necesidad de extraer 
recursos naturales y minimizando el 
desperdicio.

Figura 8. Composición de la marca

Figura 9. Marca Final
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CONCLUSIONES RECOMENDACIONES

1.	 Importancia de la hojalatería en 
Ambato: la hojalatería no solo es 
una actividad artesanal en Amba-
to, sino que también representa 
una parte significativa de la iden-
tidad cultural y la historia de la 
ciudad. Su preservación es crucial 
para mantener viva esta tradición 
arraigada en la comunidad.

2.	 Desafíos y amenazas: la hojala-
tería en Ambato enfrenta diversos 
desafíos, incluida la competencia 
con productos modernos y la pér-
dida de relevancia en un mercado 
cada vez más globalizado. La falta 
de apoyo institucional y la escasez 
de materia prima también contri-
buyen a la amenaza de desapari-
ción de este oficio.

1.	 Colaboración interdisciplinaria: se recomienda continuar y fortalecer 
la colaboración entre diseñadores, académicos y artesanos locales para 
desarrollar soluciones creativas y funcionales que revitalicen la hojalatería 
en Ambato.

2.	 Promoción y comercialización: es fundamental diseñar estrategias de 
marketing y promoción efectivas para posicionar los productos de hojalata 
de Ambato en mercados locales, nacionales e internacionales. Esto ayudará a 
aumentar la demanda y garantizar la viabilidad económica de esta actividad 
artesanal.

3.	 Capacitación y transferencia de conocimientos: se deben organizar talleres 
y programas de capacitación para transferir habilidades y conocimientos a 
las nuevas generaciones de artesanos, asegurando así la continuidad de la 
hojalatería en Ambato.

4.	 Apoyo institucional: es necesario que las autoridades locales y regionales 
brinden un mayor apoyo institucional a los artesanos de hojalata en 
Ambato, proporcionando recursos y políticas que promuevan su desarrollo y 
sostenibilidad a largo plazo.

3.	 Oportunidades de intervención: 
a pesar de los desafíos, existen 
oportunidades para revitalizar la 
hojalatería en Ambato, como el 
creciente interés de los turistas por 
adquirir productos locales y tradi-
cionales, así como el aumento del 
turismo en la ciudad. La colabora-
ción entre diseñadores, académi-
cos y artesanos puede aprovechar 
estas oportunidades para desarro-
llar soluciones innovadoras y au-
ténticas.

4.	 Necesidad de innovación y di-
versificación: para mantener viva 
la hojalatería en Ambato, es funda-
mental que los artesanos innoven 
y diversifiquen sus productos para 
adaptarse a las nuevas tendencias 
y gustos del mercado. Esto reque-
rirá capacitación, financiamiento 
y apoyo adecuados para asegurar 
la sostenibilidad de esta práctica 
artesanal.
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Crear con
recursos locales: 
el arte de echar raíces
Clemence Vazard
Alianza Francesa

RESUMEN

Invitada por el Cidap para dar una charla durante la Bienal Ardis, 
Clémence Vazard compartió este relato de una de sus experiencias du-
rante su residencia.

Durante mi residencia artística en la Amazonía ecuatoriana, 
quise iniciar una conversación entre los seres vivos humanos y no huma-
nos de este territorio, a partir de técnicas de teñido natural.

Los derechos de la naturaleza están contemplados en la Constitu-
ción ecuatoriana desde el 2008, así que me pregunté: si el bosque tiene 
una voz, ¿qué lenguaje habla y cómo podemos crear una conversación 
con él?

El proyecto artístico adoptó la forma de una obra participativa y 
endémica. Más de 300 personas participaron en su creación mediante 
talleres de teñido vegetal con flores de la región, utilizando una técnica 
denominada “ecoprint”.

Utilizamos únicamente recursos naturales locales, como tela, flo-
res y mordientes. También experimenté con otras técnicas de teñido, utili-
zando ceniza del volcán Sangay, agua del río Upano, hojas de colca del 
cerro sagrado Teligote en Salasaca y otras plantas endémicas.

Luego invité a los humanos de la zona a bordar en la obra los nom-
bres de las flores con las que conviven. Nombrar estas flores es una for-
ma de reconocer su existencia, una forma de crear una comunidad entre 
seres vivos de una misma zona. Los nombres de las flores son una mezcla 
no jerárquica de nombres científicos, nombres comunes en español y las 
lenguas indígenas shuar y kichwa que se hablan en esta parte de la Ama-
zonía ecuatoriana.

El resultado es una monumental obra textil de veinte metros de 
largo, que está expuesta de manera permanente en el hall del Terminal 
de Macas.
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SANGAY

Incluso antes de llegar a Ecuador y comenzar la residencia, ya había empe-
zado a alimentar un sueño: recoger la ceniza del volcán Sangay que se encuentra a 
más de 5000 metros de altura y está en constante erupción, lo que lo hace uno de 
los volcanes más activos del mundo. Mi objetivo era recoger la ceniza para elabo-
rar lejía de ceniza, que se utiliza en tintes naturales para modificar el pH del agua.

Al llegar, me advirtieron de que era extremadamente peligroso acercarse 
al volcán y que estaba prohibido escalarlo. Por la mañana, salí a las siete para ir 
a la entrada del Parque Nacional Sangay, donde me esperaba Micher, el guar-
daparque. Tras una breve presentación, él y yo nos adentramos en el parque para 
realizar una caminata de dos horas hasta el refugio. Sola y sin ningún medio de 
comunicación, siguiendo a este desconocido con un machete en mano, me encon-
tré rápidamente ante dos opciones:

•	 Dar la vuelta mientras aún estaba a tiempo, antes de avanzar demasia-
do, para evitar cualquier riesgo [la lista de posibilidades que corría por 
mi cabeza era cada vez más larga].

•	 Confiar, dejarme llevar por esta naturaleza que me era desconocida y 
en la que no tenía referentes ni reflejos [pero por la que sentía una gran 
curiosidad y un gran amor] y confiar en esta persona hasta el punto de 
poner mi vida en sus manos.

Continué poniendo un paso delante del otro, siguiendo sus pasos, sus 
consejos sobre cómo avanzar sin caer en un pozo de barro o resbalar con ramas 
muertas, intentando observar el bosque a través de sus ojos. Me habló de los po-
deres de las plantas y los árboles, de que sus antepasados shuar vivían en este 
bosque, de que podía sobrevivir allí durante meses y de cómo encontrar comida, 
medicinas y protección.

Le hablé del mito shuar de Sua e Ipiak, que cuenta la historia de dos her-
manas que se transformaron en dos plantas tintóreas que los hombres recogen 
respetuosamente para teñir sus hilos de tejer de color negro-azul [Sua] y rojo vivo 
[Ipiak]. Me escuchó pacientemente, sin dejar de mostrarme el camino y el lugar 
donde debía poner los pies. Al terminar mi relato, me comentó que sus dos hijas 
se llamaban Sua e Ipiak. Sé que debería dejar de creer en las señales, pero decidí 
que esto sería un buen augurio.

Los dos partimos del refugio 
en búsqueda de la ceniza del volcán 
Sangay y nos adentramos aún más en 
la selva, el bosque. Micher iba exten-
diendo y cortando ramas, enredade-
ras y follaje para abrirnos camino y 
yo concentraba mi energía en seguir 
sus pasos. Caminar en la selva es todo 
un aprendizaje: el ritmo que hay que 
adoptar, las raíces que hay que pisar 
para no hundirse en el barro, los rui-
dos a los que hay que prestar atención, 
las plantas en las que uno se puede 
apoyar o las que uno debe evitar tocar.

Micher me señaló las huellas de 
guanta, me presentó el árbol que llora 
sangre y me habló de las setas, frutos y 
hojas comestibles o venenosas. Estaba 
tan concentrada en mis pasos y arru-
llada por sus relatos de plantas y leyen-
das shuar que cuando levanté la vista 
descubrí un paisaje cuya brutalidad, 
yermo y aridez me abrumaron.

Siento que se me saltan las lá-
grimas al darme cuenta de dónde es-
toy: un inmenso desierto volcánico de 
arena negra, rocas de lava y cauces de 
ríos. Este es el camino recorrido sin 
previo aviso y con imprevisible violen-
cia por el flujo de lava, ceniza y rocas 
volcánicas arrastradas por la lluvia y 
los manantiales de los ríos durante la 
última erupción del volcán Sangay, en 
2019. Un paisaje vertiginoso y siniestro 
corta el bosque en dos, de forma nítida 
y abrupta por cientos de metros.

Con los ojos empañados y el 
cuerpo agitado por la colisión de ener-
gías de los distintos seres y movimien-
tos naturales que aquí se han enfrenta-
do, reanudé la marcha y la respiración. 
Micher nos hace descansar al llegar a 
una orilla de lo que resulta ser el río 
Volcán. En cuestión de segundos, el río 
puede cambiar de cauce o doblar su 
ancho y fluir en una de las frecuentes 
avalanchas de lodo volcánico.

Micher me comunicó sus ob-
servaciones [la brisa en la parte nor-
te del río, la presencia de lluvia en la 
cima del volcán, el movimiento del 
agua y los sonidos que emitía el río] y 
yo intenté percibir estas señales a tra-
vés de sus sentidos. Lo siento indeci-
so, consciente del peligro y midiendo 
la responsabilidad de llevarme unos 
metros más abajo, al lugar donde vio 
por última vez cenizas del volcán San-
gay [responsabilidad moral, pues firmé 
una renuncia al llegar al refugio]. 

Nos dimos la vuelta después 
de decirle que, si tenía alguna duda, 
podíamos intentar regresar al día si-
guiente. Apenas habíamos recorrido 50 
metros cuando el cielo se despejó a lo 
lejos y el nivel del río descendió hasta 
dejar de ser visible desde nuestro mira-
dor. Tranquilizada por el rostro sereno 
y los gestos de confianza de Micher, 
me apresuré a seguirlo a un ritmo ace-
lerado. Lo escuché gritar que está ahí 
y apenas tuve tiempo de asombrarme 

ante la mancha de color crema lecho-
so que descansaba entre dos tramos 
de arena negra. Saqué una pala y una 
bolsa hermética, que llenamos a toda 
prisa antes de volver a subir corriendo, 
ya sin aliento por la carrera y la adre-
nalina, con el corazón palpitante y una 
sonrisa dibujada en el rostro.

A la mañana siguiente, en el ca-
mino de regreso, hicimos una parada 
en un mirador para comprobar que el 
río Volcán había cambiado de lecho 
durante la noche.
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Existe otra forma
de hacer las cosas

Lucas Zaragosí
Estudio Savage

RESUMEN

Estudio Savage es un equipo creativo que desde 2010 apuesta por la 
innovación en el diseño a través de un enfoque contemporáneo de la tradición 
artesanal española. Durante la Bienal Ardis, expusieron los valores que guían 
su marca: sostenibilidad, amor, belleza y calidad. Su enfoque se basa en la 
innovación adaptativa, la transmisión de conocimientos y la conexión emocional 
con el consumidor. Bajo el lema “Global needs local, local means culture”, 
han desarrollado el primer máster en artesanía contemporánea y colaborado 
con marcas de prestigio internacional, promoviendo un diseño que integra 
sostenibilidad social, ecológica y económica. Estudio Savage redefine el lujo a 
través de la artesanía, creando piezas que combinan belleza, funcionalidad y 
significado cultural.
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Estudio Savage habla de la 
naturaleza más salvaje, de la vuelta a 
los orígenes y de mirar al pasado para 
afrontar el futuro, de la curiosidad por 
descubrir cosas nuevas y la pasión por 
resolver las incertidumbres de forma 
sostenible. Estudio Savage es un equi-
po creativo que ofrece sus servicios des-
de 2010, en Valencia. Además, diseña-
mos y producimos en colaboración con 
artesanos locales, ofreciendo ediciones 
limitadas de ropa, complementos y 
objetos. Nuestra pequeña producción 
nos permite estar íntimamente involu-
crados en todos los niveles del proceso 
de creación. Conscientes de nuestra 
responsabilidad por preservar la tradi-
ción centenaria de la artesanía española 
desde una visión contemporánea, cada 
producto está diseñado y hecho a mano 
en España. Creemos en la belleza. Sin 
excepción.

La cultura de la innovación im-
plica una habilidad para el cambio, lo 
que supone una constante búsqueda de 
oportunidades, una innovación adap-
tativa [idear, redefinir, prototipos, 
testar, definir] y una transmisión de 
mensajes.

Desde hace años junto a Adrián 
Salvador, director creativo de Estudio 
Savage, y el resto de nuestro equipo 
desarrollamos un proyecto para EAU 
a través del cual trabajamos la piel 
española con una técnica emiratí de 
pasamanería para dar lugar a unas pie-
zas escultóricas que con el tiempo he-
mos desarrollado además para marcas 
como Cartier.

Respecto a este tema, Enrique 
Loewe, presidente honorífico de Fun-
dación Loewe, dice:

Me hace ilusión pensar en el 
desarrollo de la sostenibili-
dad, de cambiar necesariamen-
te los valores porque los que he-
mos tenido hasta ahora no son 
posibles, porque el lujo no tiene 
sentido tal y como lo hemos en-
tendido hasta el momento, por-
que hay otras alternativas que 
definen mejor el alma humana. 
Una serie de ilusiones que son 
siempre búsqueda y encuentro 
dentro de la incertidumbre. 
Estamos en un momento de 
lucidez, de verdad. La artesa-
nía está de moda porque está, 
porque la necesitamos, porque 
en una situación de pérdida 
de horizontes y de valores, en 
una situación tan ambigua y 
tan tremendamente anodina 
como la que estamos viviendo 
en estos momentos, agarrarse a 
estas tradiciones, agarrar la tie-
rra, agarrar la historia, agarrar 
todas estas cosas parece que es 
una muy buena alternativa y 
también pueden ser una salva-
ción. Yo no entiendo mucho lo 
del diseño emocional porque 
entiendo que sin emoción no 
hay diseño.

Para mí personalmente, todo 
esto tiene una conexión directa o in-
directa con el concepto del amor. El 
amor es un concepto universal rela-
tivo a la afinidad o armonía entre se-
res, definido de diversas formas según 
las diferentes ideologías y puntos de 
vista [artístico, científico, filosófi-
co, religioso]. De manera habitual, y 
fundamentalmente en Occidente, se 
interpreta como un sentimiento re-
lacionado con el afecto y el apego, y 
resultante y productor de una serie de 
actitudes, emociones y experiencias. 
En el contexto filosófico, el amor es 
una virtud que representa todo el afec-
to, la bondad y la compasión del ser 
humano. Además, puede describirse 
como acciones dirigidas hacia otros y 
basadas en la compasión, o bien como 
acciones dirigidas hacia otros [o hacia 
uno mismo] y basadas en el afecto.

Sentimiento, afecto, apego, ac-
titud, emoción y experiencia considero 
que es siempre un buen punto de par-
tida a la hora de crear e innovar des-
de cualquier disciplina, pero mucho 
más desde aquellas que giran en torno 
a la creatividad, al diseño y a la arte-
sanía. De aspirar a inspirar, pasamos 
de aquellas marcas aspiracionales [un 
concepto caduco] a otras mucho más 
contemporáneas que apuestan por la 
inspiración [un concepto mucho más 
inclusivo]. ¿Y cuando hablamos de va-
lor? La artista Rosalía dice que para 
ella es volver a los archivos originales 
del flamenco, de hace más de 100 años. 
Para marcas como Loewe es recuperar 
y potenciar las técnicas tradicionales 

“Global needs local, local 
means culture” es la frase que preside 
nuestro estudio en Valencia y esto para 
nosotros es un reflejo de la importan-
cia de la transmisión del conocimien-
to local y global a través de la cultura. 
Bajo esta premisa, creamos hace 7 
años el primer máster en artesanía 
contemporánea del mundo, desde el 
que formamos a profesionales de dis-
tintas disciplinas vinculadas al diseño 
en técnicas y procesos artesanales para 
el desarrollo de sus propios proyectos.

Los satélites, aquellas personas 
que tienen la capacidad de ir un paso 
por delante o mirar donde otros toda-
vía no han mirado, impactan sobre el 
mercado y la sociedad configurando 
un nuevo imaginario social, un nuevo 
renacimiento, un nuevo contexto, un 
nuevo paradigma sobre el que cons-
truir el futuro. La artista Marusela 
Granell lo expresa con estas palabras 
“Necesitamos un contexto armónico, 
ese pequeño capricho donde soltar 
nuestras pasiones”.

Este contexto armónico tiene 
que estar vinculado necesariamente al 
desarrollo sostenible del diseño que 
implica una sostenibilidad social, eco-
lógica y económica para alcanzar un 
mundo viable, vivible y equitativo.

“Necesitamos un 
contexto armónico, 

ese pequeño 
capricho donde 
soltar nuestras 

pasiones”.

de cestería contemporánea de la mano 
de creadoras como Idoia Cuesta, por 
ejemplo, entre muchas otras, y apoyar 
a las nuevas generaciones a través del 
Loewe Foundation Craft Prize.

La teoría de las 3 eses habla de 
que aquello que hacemos debería ser 
sencillo, sorprendente y sexy. Sen-
cillo para que sea comprensible, sor-
prendente para captar la atención de 
un público cada vez más impactado 
por cientos de estímulos y sexy porque 
queremos enamorar, queremos que se 
queden a nuestro lado.

Nota. Recuperado de:
https://www.furioso.studio/magazine/estudio-savage
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Li Edelkoort, experta en ten-
dencias, decía hace poco que “el con-
sumo ha ganado la partida a la imagi-
nación. Ya no hay sitio para la poesía 
ni para el teatro. Tampoco para la 
angustia. Solo para el negocio”. Esto 
nos lleva a la idea de que tenemos que 
inventar un modo distinto de estar en 
el mundo. ¿Entonces por qué la arte-
sanía contemporánea? En palabra del 
sociólogo Juan Carlos Santos: 

La artesanía es un concepto 
vivo y dinámico, que ha ido 
cambiando a lo largo del tiem-
po. Generalmente resurge en 
los momentos de cambio social 
como un modo de producción y 
consumo enfrentado al modelo 
dominante, desempeñando un 
rol estratégico en la exploración 
de nuevos paradigmas, de nue-
vos imaginarios. Trabajar con 
las manos es trabajar con las 
estructuras más profundas del 
cerebro, es necesario emocio-
nar para vender artesanía.

Conocimiento del consumidor, 
conexión emocional, conexión cultu-
ral, de vender un producto a vender 
una identidad. Hace un tiempo, la ar-
quitecta Izaskun Chinchilla lo expre-
saba así:

Creo que mucha gente iden-
tifica artesanía con tradición 
y yo identifico artesanía con 
futuro, modos de vida, activi-
dades cotidianas, productos, 
materiales, nos parecía por su 
simplicidad que ya no nos iban 
a dar eso que buscábamos en 
un entorno y un producto con-
temporáneo. Y de pronto pode-
mos volver a vivir en el campo, 
podemos descubrir un mimbre 
resistente, llevando a cabo unas 
mejoras nos encontramos con 
un esparto perfecto para el cal-
zado. Precisamente la tecnolo-
gía y el devenir de las cosas nos 
está liberando de las imposicio-
nes de la modernidad. Esa idea 
de la artesanía me gusta mucho 
en el sentido de síntesis de lo 
que somos, más eficaz que la 
propia filosofía. Me resultaría 
muy difícil dar una descripción 
consciente de lo que es España 
y sin embargo cuando estoy 
fabricando, cuando estoy ha-
ciendo y tocando con mis ma-
nos, tengo como más claridad, 
soy capaz de pensar mejor y de 
sintetizar mejor lo que tienes a 
tu alrededor y de entenderlo de 
una forma más veraz.

Creo que
mucha gente 
identifica 

artesanía con 
tradición y 

yo identifico 
artesanía

con futuro.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/masterartesania/
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RESUMEN

La obra Señal ancestral es una exploración de la convergencia entre 
lo ancestral y lo contemporáneo, que integra elementos de las culturas 
precolombinas ecuatorianas y conceptos modernos de conectividad. Esta 
obra utiliza el barro de Valdivia para crear casitas tradicionales con antenas 
parabólicas, fusionando tradiciones milenarias con símbolos tecnológicos 
actuales. El proyecto se inscribe en dos líneas de investigación: Online, que critica 
la hiperconectividad contemporánea, e Identidad Única, dedicada al estudio de 
gráficas precolombinas. Online aborda la alienación tecnológica mediante la 
hipérbole visual, mientras que analiza patrones ancestrales como sistemas de 
comunicación visual. En Señal ancestral, estas líneas convergen, proponiendo 
un diálogo simbólico donde las antenas sugieren un sistema de comunicación 
ancestral ficticio. El proceso creativo incluyó bocetos detallados que definieron la 
interacción entre lo tradicional y lo moderno. Además, el componente interactivo 
permite al espectador manipular las antenas, generando un sonido que evoca 
la conexión con los procesos ancestrales. Este trabajo plantea reflexiones sobre 
la globalización, la preservación cultural y las posibilidades de reinterpretar 
el legado precolombino en un contexto contemporáneo. Siguiendo la idea de 
Bourriaud de reinsertar el pasado en el presente, la obra invita a imaginar cómo 
las culturas antiguas habrían concebido la conectividad global. Señal ancestral no 
solo materializa un puente entre tiempos y contextos, sino que se proyecta como 
un punto de partida para futuras investigaciones artísticas, explorando la relación 
entre tradición, tecnología y significado en una narrativa cultural en constante 
evolución.

Figura 1. De la serie Online, Señal Ancestral, casita y antena, barro cocido de Valdivia, 15 × 12 × 9 cm, 2024
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EL ARTE COMO PUENTE
ENTRE LO ANCESTRAL
Y LO CONTEMPORÁNEO

La obra Señal ancestral repre-
senta la intersección de dos líneas de 
investigación artística y de diseño que, 
aunque aparentemente divergentes, 
encuentran un espacio común en la ex-
ploración de la identidad y la conectivi-
dad. La primera de estas líneas, titulada 
Online, indaga en la creciente obsesión 
del ser humano contemporáneo por 
permanecer conectado. Este fenómeno, 
que define la era digital, se traduce en 
una dependencia que roza lo absurdo 
y que el proyecto aborda a través de 
obras que hiperbolizan y cuestionan 
esta necesidad. La segunda línea, Iden-
tidad Única, se centra en el estudio de 
las gráficas precolombinas, un tema que 
ha sido objeto de investigación durante 
más de una década, buscando rescatar y 
reinterpretar los patrones y procesos de 
creación de las culturas ancestrales del 
Ecuador.

El proyecto Online surge como 
una crítica artística a la hiperconecti-
vidad de la sociedad contemporánea. 
En este contexto, la necesidad de estar 
perpetuamente en línea se convierte 
en el símbolo de una desconexión más 
profunda: la alienación de lo humano 
frente a la tecnología. Las obras creadas 
dentro de esta línea utilizan una com-
binación de técnicas y materiales que 
enfatizan lo absurdo de esta dependen-
cia, produciendo imágenes que, a través 
de la ironía y el uso de figuras retóricas, 
como la hipérbole visual, invitan al es-
pectador a la reflexión. Estas “postales 
irreales” [Figura 1] no solo capturan la 
esencia de la obsesión contemporánea, 
sino que la amplifican aún más, crean-
do un espejo de nuestra realidad que 
resulta tan incómodo como fascinante 
[Figura 2]. 

Figura 2. De la serie Online, casa y antena, grafito sobre papel periódico antiguo, 12 × 16,5 cm, 2022
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En palabras de Bauman [2000], 
“la modernidad líquida ha llevado a 
una vida definida por conexiones fu-
gaces, donde la tecnología mediatiza 
las relaciones humanas” [p. 12]. Las 
obras de Online parecen materializar 
esta idea, convirtiendo los dispositivos 
de comunicación en protagonistas de 
un discurso visual que denuncia su ca-
pacidad para dominar nuestras vidas. 
De este modo, Online se posiciona 
como un comentario sobre la tecno-
logía y, al mismo tiempo, como una 
exploración de la manera en que esta 
afecta nuestra percepción de la identi-
dad y la realidad.

En contraste con la naturaleza 
digital y efímera de Online, Identidad 
Única profundiza en la materialidad y 
los procesos de las gráficas precolom-
binas. Este proyecto es el resultado de 
una investigación de más de diez años 
que analiza los patrones, formas y sim-
bolismos de las culturas ancestrales del 
Ecuador, como valdivia y jama-coa-
que. A través de este estudio, he busca-
do comprender las técnicas utilizadas 
por estas civilizaciones y reinterpre-
tarlas en un contexto contemporáneo. 
El proceso de investigación incluye 
una exploración activa con materia-
les como el barro, permitiendo una 
conexión tanto física como simbó-
lica con las culturas precolombinas. 
Como señala Gombrich [1984], “los 
materiales y las técnicas de un artista 

no solo definen el carácter de su obra, 
sino también conectan su práctica con 
tradiciones históricas” [p. 97]. En este 
caso, el barro es un medio, un mensaje 
y un puente tangible hacia los procesos 
creativos de los antepasados.

La investigación también re-
vela cómo las gráficas precolombinas 
eran más que simples decoraciones: 
eran sistemas de comunicación visual 
que transmitían ideas complejas sobre 
identidad, territorio y espiritualidad. 
Este enfoque permite contextualizar a 
Señal ancestral como un esfuerzo por 
integrar estos sistemas en un discurso 
visual contemporáneo, donde lo an-
cestral no es solo un objeto de estudio, 
sino una fuente de inspiración activa.

La intersección de Online e 
Identidad Única en Señal ancestral 
demuestra cómo el arte puede ser un 
puente entre lo ancestral y lo contem-
poráneo. El proyecto se sumerge en la 
práctica artesanal y en el uso del ma-
terial de la arcilla de Valdivia como 
soporte del mensaje. Se buscó replicar 
las esculturas de casas precolombinas, 
encontradas en jarrones y compoteras 
de distintas culturas, añadiendo un ob-
jeto disruptivo: una antena parabólica, 
también elaborada de barro, que imita 
con fidelidad la estética ancestral de 
nuestros antepasados.

Señal ancestral 
demuestra cómo 
el arte puede ser 

un puente entre 
lo ancestral y lo 

contemporáneo.

Figura 3. Registro personal, fotografía de antenas en pared, Santa Elena, Ecuador, 2019
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En esta obra, la casita de barro de Valdivia, equipada con una antena para-
bólica, sintetiza dos mundos aparentemente opuestos: el de la conectividad digital 
y el de la tradición milenaria [Figura 1]. Este objeto se convierte en un símbolo de 
la dualidad de la experiencia humana, donde el pasado y el presente coexisten en 
una tensión creativa. Según Shiner [2001], “el arte tiene la capacidad única de unir 
tiempos y espacios, transformando lo antiguo en algo nuevo sin perder su esencia 
original” [p. 212]. Señal ancestral encarna esta idea, presentando un diálogo entre 
dos líneas de investigación que, aunque distintas en su enfoque, convergen en su 
búsqueda por comprender y reinterpretar la identidad humana a través del arte.

Figura 4. Casita color arcilla con antena, barro cocido de Valdivia, 15 × 12 × 9 cm, 2024
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ONLINE,
LA HIPERCONECTIVIDAD
Y SU IMPACTO EN LA
IDENTIDAD HUMANA

Vivimos en una era definida por la conectividad, donde la capacidad de 
estar perpetuamente en línea ha redefinido la naturaleza de las relaciones huma-
nas, la percepción del tiempo del espacio, y nuestra comprensión de la identidad. 
En este contexto, el proyecto Online surge como una reflexión crítica sobre la 
obsesiva necesidad contemporánea de estar conectados, explorando los límites 
de esta dependencia a través de la hipérbole visual y conceptual.

La hiperconectividad ha transformado la experiencia humana de manera 
fundamental. Como observa Manuel Castells [1996] en su teoría de la sociedad 
red, la conectividad no es solo un medio, sino también una estructura que orga-
niza la vida moderna. En este modelo, las relaciones humanas están mediadas 
por tecnologías que permiten interacciones instantáneas, pero también fragmen-
tadas. Esta paradoja de estar “conectados pero solos”, como señala Sherry Turkle 
2011], refleja una alienación profunda, donde la tecnología se convierte en un 
sustituto de la intimidad real.

En Online, esta alienación se representa mediante imágenes que amplifi-
can y distorsionan las ironías de la vida hiperconectada. Las obras muestran es-
cenarios que rozan lo absurdo, como casas vetustas con dispositivos tecnológicos 
que captan “la señal”, pero que, lejos de acercarlos, los aíslan [Figura 4]. Estas 
composiciones funcionan como postales de una realidad distorsionada, en la que 
la conexión constante se convierte en un símbolo de desconexión emocional.

Figura 5. De la serie Online, Máxima señal, acrílico sobre lienzo, 20 × 32,5 cm, 2021
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El concepto de conectividad 
ha sido revisado desde diversas pers-
pectivas filosóficas. Heidegger [1977] 
advierte en “La pregunta por la técni-
ca” sobre los peligros de la tecnología 
cuando esta reduce al ser humano a 
un mero recurso, despojándolo de su 
esencia. En la era de la conectividad, 
esta advertencia resuena con fuerza, 
ya que la tecnología no solo organiza 
nuestras acciones, sino que también 
moldea nuestras percepciones de la 
realidad y de nosotros mismos. Por 
otro lado, Byung-Chul Han [2017] 
describe la “sociedad del cansancio” 
como un fenómeno derivado de esta 
hiperconectividad. En su obra, Han 
señala cómo la sobreexposición a la 
información y la constante necesidad 
de rendimiento producen individuos 
agotados, atrapados en un ciclo de pro-
ductividad que carece de sentido. Este 
cansancio no es físico, sino existencial, 
una fatiga que Online captura a través 
de imágenes de saturación tecnológica 
y emocional.

En Online, la hipérbole es una 
herramienta estética y también un 
mecanismo crítico que cuestiona las 
narrativas dominantes sobre la tecno-
logía. Las obras exageran las realidades 

de la conectividad moderna, mostran-
do escenarios absurdos que invitan al 
espectador a reflexionar sobre su rela-
ción con la tecnología. Esta exagera-
ción crea un distanciamiento que per-
mite una mirada más objetiva y crítica, 
similar a lo que plantea Bertolt Brecht 
en su concepto de “efecto de distan-
ciamiento”.

A pesar de su tono crítico, On-
line también reconoce que la tecnolo-
gía es un reflejo de las aspiraciones y 
contradicciones humanas. Como ar-
gumenta Marshall McLuhan [1964], 
“los medios son extensiones del hom-
bre”, y en este sentido, la conectividad 
no es inherentemente buena o mala, 
sino un símbolo de nuestra búsque-
da constante por trascender nuestras 
limitaciones. En Online, esta ambiva-
lencia se traduce en obras que no solo 
critican, sino que también celebran 
la creatividad humana. Las imágenes 
capturan la capacidad del ser huma-
no para construir sistemas complejos, 
pero también revelan las trampas de 
estos sistemas. Este dualismo invita al 
espectador a cuestionar su propia re-
lación con la tecnología, reconocien-
do tanto su potencial transformador 
como sus peligros.

SEÑAL ANCESTRAL

La obra Señal ancestral se eri-
ge como una exploración profunda 
de las manifestaciones precolombinas 
del Ecuador, integrando elementos 
de la cultura valdivia con conceptos 
contemporáneos de comunicación y 
tecnología. Este proyecto, enmarcado 
en el estudio Identidad Única, se nutre 
del análisis de objetos precolombinos 
como vasijas, compoteras, sellos y con-
tenedores que, además de ser funcio-
nales, están decorados con patrones y 
gráficas ricamente elaboradas. Entre 
estos objetos destacan las representa-
ciones de pequeñas edificaciones, ca-
sas con techado a dos aguas que evo-
can los conceptos arquitectónicos de 
los antepasados.

El estudio de estas casitas or-
namentales despertó una pregunta 
crucial: ¿podrían los antepasados 
precolombinos haberse comunica-
do mediante señales que, en la con-
temporaneidad, asociamos con an-
tenas? Esta interrogante actuó como 
catalizador creativo, permitiendo una 
licencia artística que reinterpreta es-
tas pequeñas estructuras como puntos 
de convergencia entre lo ancestral y lo 
moderno. La incorporación de antenas 
parabólicas, también elaboradas en ba-
rro, introduce un elemento disruptivo 
que, a la vez, crea un espacio ficticio 

en el que pasado y presente dialogan 
de manera simbólica. Según Gom-
brich [1984], “el arte no reproduce lo 
visible, sino que lo transforma para 
generar nuevos significados” [p. 105]. 
En este sentido, Señal ancestral utili-
za la transformación de formas tradi-
cionales para proponer una “realidad 
ancestral desconocida”, un escenario 
imaginario que confronta al especta-
dor con la posibilidad de un sistema 
de comunicación precolombino que 
no ha sido documentado, pero que en-
cuentra su expresión en esta obra.

El uso del barro de Valdivia en 
Señal ancestral subraya la importan-
cia de este material como un puente 
tangible entre las prácticas ancestra-
les y las contemporáneas. La elección 
del barro no es meramente estética; 
representa una reconexión con los 
procesos creativos de los antepasados, 
quienes moldearon este material para 
crear objetos cargados de significados 
culturales y simbólicos. Como señala 
Shiner [2001], “los materiales utiliza-
dos por una cultura no solo reflejan 
su tecnología, sino también su visión 
del mundo” [p. 178]. En esta obra, el 
barro es un medio, un mensaje y una 
representación de las raíces culturales 
que subyacen a las prácticas artísticas 
contemporáneas.

Figura 6. De la serie Online, primer prototipo para Señal ancestral,
boceto, 29,7 × 21 cm, 2021
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El proceso creativo involucró 
una colaboración cercana con la fami-
lia Orrala, artesanos de Valdivia con 
una larga tradición en la producción 
cerámica. Este vínculo fue esencial 
para garantizar la fidelidad técnica y 
simbólica de las esculturas. La expe-
riencia y conocimiento transmitidos 
por esta familia permitieron que las 
casitas y sus antenas fueran no solo 
una reinterpretación artística, sino 
también un homenaje a las habilida-
des y conocimientos transmitidos de 
generación en generación. Además, la 
correcta planificación fue un elemento 
clave en el desarrollo de las esculturas, 
comenzando con la elaboración de bo-
cetos detallados que sirvieron como 
guías fundamentales para materializar 
la obra. Estos planos iniciales delinea-
ron los alcances del proyecto y eviden-
ciaron sus particularidades esenciales: 
detalles estructurales, formas, texturas, 
acabados, y rasgos distintivos. Cada 
uno de estos elementos fue cuidado-
samente considerado para garantizar 
la armonía entre los conceptos de an-
cestralidad y contemporaneidad que 
definen Señal ancestral.

El proceso de bocetado permi-
tió visualizar cómo interactuarían la 
casa precolombina y la antena para-
bólica, equilibrando la estética tradi-
cional con un elemento disruptivo y 
moderno [Figura 5]. Según Arnheim 
[1974], “el acto de dibujar no solo 
organiza las ideas visuales, sino que 
también actúa como un medio de re-
flexión que enriquece el proceso crea-
tivo” [p. 45]. En este contexto, los bo-
cetos no fueron simples herramientas 
técnicas, sino espacios de exploración 
conceptual, donde se definieron las 
líneas de diálogo entre pasado y pre-
sente. Este enfoque planificado facilitó 
la comunicación con los artesanos de 
la familia Orrala, quienes interpreta-
ron los planos y llevaron las ideas a la 
tridimensionalidad del barro cocido 
[Figura 6]. La combinación de un di-
seño detallado y la maestría artesanal 
aseguró que las esculturas finales con-
servaran tanto la fidelidad histórica 
como la innovación contemporánea, 
consolidando el equilibrio simbólico 
que caracteriza a la obra.

Figura 7. Planos de diseño y medidas para esculturas, obra Señal Ancestral, gráfico vectorial, 42 × 29,7 cm, 2024
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CONVERGENCIA DE
TIEMPOS Y SIGNIFICADOS

Señal ancestral se posiciona 
como un símbolo tangible de la in-
tersección entre lo ancestral y lo con-
temporáneo, materializando en un ob-
jeto los conceptos que he investigado 
durante más de una década. La casita 
de barro con una antena parabólica es 
más que una simple escultura; es una 
manifestación de cómo las ideas apa-
rentemente divergentes pueden con-
verger para generar significados nue-
vos y complejos. Este objeto, que evoca 
las formas tradicionales de las culturas 
valdivia y jama-coaque, encuentra en 
la antena un contrapunto moderno 
que resulta tanto disruptivo como pro-
fundamente simbólico

El barro, un material asociado 
con la tradición y la herencia cultural, 
se combina con la figura de la antena, 
un emblema de la tecnología contem-
poránea y la conectividad global. Este 
diálogo entre materiales y formas esta-
blece un puente conceptual entre dos 
tiempos, sugiriendo que la historia y la 
modernidad no son dimensiones ex-
cluyentes, sino que pueden coexistir en 
una tensión creativa. Como argumenta 
Bourriaud [2002], “el arte contempo-
ráneo no busca romper con el pasado, 

sino reinterpretarlo y reinsertarlo en el 
presente” [p. 45]. En este caso, la obra 
reinterpreta la historia, al tiempo la 
proyecta hacia una narrativa especula-
tiva en la que se sugiere la posibilidad 
de una comunicación ancestral Online.

Un aspecto activador y esen-
cial de la obra es la interacción directa 
con el espectador. Las antenas de las 
casitas no son elementos estáticos fija-
dos al techo; están diseñadas para ser 
manipuladas por el usuario. Este acto 
de tomar la antena y colocarla sobre 
la casita genera un sonido particular: 
el contacto entre dos piezas de barro 
cocido. Este sonido característico, que 
resuena como un eco del pasado, co-
necta al espectador con los procesos 
y materiales que los antepasados pre-
colombinos también experimentaron. 
En palabras de Gombrich [1984], “el 
sonido y el tacto pueden ser tan signi-
ficativos como lo visual en la compren-
sión de la herencia cultural” [p. 88]. En 
Señal ancestral, este elemento interac-
tivo actualiza la experiencia del barro, 
permitiendo que el presente se funda 
con el pasado en una conexión multi-
sensorial. [Figura 6]

La historia
y la modernidad
no son dimensiones 
excluyentes, sino 

que pueden 
coexistir en una 
tensión creativa.

Figura 8. De la serie Online, Señal ancestral, casita, mano colocando antena, barro cocido de Valdivia, 15 × 12 × 9 cm, 2024
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La convergencia de ideas y materiales en esta obra ofrece una experiencia 
enriquecedora tanto para el creador como para el espectador. Para el artista-
investigador, el proceso de materializar conceptos complejos en un objeto 
tangible se convierte en una exploración de los límites de la creatividad y la 
investigación interdisciplinaria. Para el espectador, la obra ofrece una ventana 
para repensar el legado cultural, su relevancia en el presente y las posibilidades de 
reinterpretarlo en el futuro.

Figura 9. De la serie Online, Señal Ancestral, casitas vistas desde arriba
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IMPACTO Y PROYECCIÓN DE
SEÑAL ANCESTRAL

Señal ancestral tiene una rele-
vancia que trasciende su forma física, 
abriendo un espacio para la discusión 
sobre cómo el arte puede actuar como 
un puente entre tiempos y contex-
tos. En el contexto artístico contem-
poráneo, donde la globalización y la 
tecnología dominan gran parte de las 
narrativas, esta obra plantea una mi-
rada hacia la importancia de preservar 
y reinterpretar los valores culturales. 
En palabras de Appadurai [1996], “la 
globalización no solo implica homoge-
nización, sino también la oportunidad 
de articular lo local en nuevos lengua-
jes globales” [p. 32]. En este sentido, 
Señal ancestral se posiciona como una 
obra que dialoga con la contempora-
neidad sin perder de vista sus raíces 
ancestrales.

La interacción propuesta por 
la obra también tiene implicaciones 
significativas en su impacto. El sim-
ple gesto de colocar la antena sobre 
la casita no solo activa la obra, sino 
que también activa una reflexión. Ese 
instante en que el barro cocido emite 
su característico sonido se convierte 
en una suerte de “Señal ancestral”, un 
puente sonoro que conecta al usuario 
con la experiencia de los artesanos de 
siglos pasados. Este acto de manipula-
ción otorga agencia al espectador y, al 

mismo tiempo, genera una conexión 
simbólica entre la tecnología moderna 
y los procesos manuales antiguos.

Además, la obra invita a cuestio-
nar la naturaleza de la comunicación y 
la conectividad. ¿Cómo habrían con-
cebido nuestros antepasados un sis-
tema de comunicación global? ¿Qué 
formas habría tomado la tecnología 
en un contexto culturalmente distin-
to? Estas preguntas no solo enriquecen 
el discurso artístico, sino que también 
estimulan nuevas investigaciones y 
creaciones que exploren la relación en-
tre tecnología, tradición y significado.

Finalmente, Señal ancestral deja 
abierta la posibilidad de nuevas inter-
pretaciones y creaciones que continúen 
explorando estas temáticas. La obra no 
pretende ser un punto final, sino un 
punto de partida, una invitación para 
que otros artistas e investigadores sigan 
interrogándose sobre la relación entre 
pasado y presente, entre lo ancestral 
y lo moderno. Como concluye Danto 
[1997], “el arte no tiene un destino fijo; 
su poder reside en su capacidad para 
abrir nuevos caminos” [p. 89]. En este 
sentido, Señal ancestral es un recorda-
torio de que la investigación y la crea-
ción artística son procesos vivos, en 
constante evolución. [Figura 7].
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SÍNTESIS

El conversatorio “Reflexiones 
de lo contemporáneo: arte y artesa-
nía”, moderado por María Gabriela 
Vázquez, reunió a los curadores Her-
nán Pacurucu [Ecuador] y Romain 
Juhlia [Francia] para explorar la rela-
ción entre el arte contemporáneo y la 
artesanía. A lo largo del encuentro, se 
destacó cómo, a pesar de que histórica-
mente se han considerado disciplinas 
separadas, sus convergencias se ha-
cen cada vez más evidentes en el con-
texto contemporáneo.

Los ponentes discutieron cómo 
la modernidad ayudó a crear fronteras 
rígidas entre las bellas artes y los ofi-
cios artesanales, pero también cómo 
los avances tecnológicos y la diversi-
ficación de las prácticas creativas han 
desdibujado esas distinciones. Hoy 
en día, la artesanía no solo se percibe 
como trabajo utilitario o “menor”, sino 
como una forma de producción cultu-
ral que aborda cuestiones contempo-
ráneas como la identidad, la memoria 
y la sostenibilidad. En este sentido, se 
destacó el valor del trabajo manual 
frente a los procesos industriales, po-
niendo en relieve el potencial de la 
artesanía como una vía de expresión 
crítica tanto local como global.

En el conversatorio, se abordó 
también el desafío del mercado y la 
inequidad en la distribución de las ga-
nancias. Ejemplos como el de Chorde-
leg, una comunidad dedicada al tejido 
y la joyería, ilustran la problemática 
del “extractivismo cultural”, donde 
los artesanos reciben pagos mínimos 
mientras los intermediarios incremen-
tan el precio de las piezas en el mer-
cado internacional. Este fenómeno re-
salta la urgente necesidad de garantizar 
que los beneficios económicos lleguen 
directamente a los creadores de las pie-
zas. Además, se enfatizó la importancia 
de reconocer la coautoría de los arte-
sanos cuando colaboran con artistas 
en grandes exposiciones, como ferias 
o bienales. Para contrarrestar estas 
dinámicas, se sugirió fomentar inicia-
tivas que abran espacios de exhibición 
y comercialización de manera justa y 
transparente, asegurando que tanto 
los artistas como los artesanos puedan 
obtener una remuneración adecuada.

Otro punto clave fue el papel 
de la educación en la revalorización 
de la artesanía. Según los expositores, 
es crucial informar y sensibilizar a los 
artesanos, compradores, gestores y al 
público en general sobre el verdadero 

valor cultural, histórico y creativo 
del oficio. Se destacó la necesidad de 
capacitación para que los artesanos 
puedan negociar mejores precios y 
competir en mercados internacionales. 
Al mismo tiempo, se necesitan proce-
sos pedagógicos que ayuden a difun-
dir el patrimonio artesanal como una 
manifestación fundamental de la cul-
tura contemporánea.

El conversatorio concluyó con 
la reflexión de que el arte y la artesanía 
comparten un núcleo común basado 
en la creatividad y la transformación 
de materiales. Se urgió a reflexionar 
sobre las estructuras de poder que in-
fluyen en la valoración y remunera-
ción del trabajo artesanal. Desde este 
diálogo fluido, se vislumbró un futuro 
en el que la artesanía goce de la mis-
ma legitimidad cultural que el arte 
contemporáneo, y en el que se desa-
rrollen modelos sostenibles para que 
los artesanos puedan preservar sus 
saberes, innovar y participar equita-
tivamente en las industrias creativas 
globales.
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Diseños gráficos
auténticos, integrando
la cultura precolombina y 
las nuevas tecnologías
María Paula Valarezo Guzmán PhD. 
Universidad Espíritu Santo

RESUMEN

El arte precolombino ecuatoriano, mediante sus formas, patrones y 
representaciones, se puede convertir en una fuente de inspiración visual que 
puede enriquecer el diseño contemporáneo. Sin embargo, la globalización y el 
acceso a plataformas de referencia han generado tendencias visuales homogéneas, 
dejando de lado nuestra riqueza cultural gráfica y artística. El presente artículo 
explora la influencia que ha tenido el arte precolombino en reconocidos 
artistas y diseñadores ecuatorianos. A su vez, plantea la integración de 
elementos precolombinos en el diseño gráfico, a través de un taller práctico 
con estudiantes de la Universidad Espíritu Santo [UEES]. La metodología de la 
presente investigación combinó un enfoque cualitativo y cuantitativo, incluyendo 
revisión bibliográfica, análisis de percepciones de expertos y una experimentación 
creativa con inteligencia artificial. Los resultados lograron evidenciar un impacto 
positivo en la creatividad de los estudiantes, fomentando la apreciación cultural 
y la generación de piezas gráficas con identidad ecuatoriana. Se concluye que 
la fusión entre tradición y tecnología no solo fortalece el sentido de pertenencia, 
sino que también abre nuevas posibilidades para el diseño gráfico con un enfoque 
más auténtico y significativo ante el mundo globalizado en el que se encuentran 
artistas y diseñadores.

Nota. Recuperado de:
https://www.haremoshistoria.net/invitados/peter-mussfeldt-diseador

Figura 1. Diseño de pájaros
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INTRODUCCIÓN ANTECEDENTES

Mediante hallazgos arqueológi-
cos en Ecuador, se ha logrado identifi-
car piezas icónicas procedentes de los 
pueblos originarios de la región. Cada 
uno de estos objetos posee un elevado 
nivel simbólico y formas únicas, gene-
rando una riqueza visual de gran va-
lor para profesionales pertenecientes 
a diversos ámbitos relacionados con la 
creatividad, el arte y el diseño.

Gracias a la globalización, los 
diseñadores hoy en día se ven cada vez 
más expuestos a medios que recolectan 
estilismos alrededor del mundo. Pági-
nas web y redes sociales como: Pinte-
rest y Behance, entre otras, contribu-
yen de manera positiva a la búsqueda 
de inspiración. Sin embargo, muchas 
veces, como resultado, se generan di-
seños de tendencia, genéricos, con si-
militudes en cuanto a estilo y cromá-
tica. El uso de estas plataformas no es 
perjudicial para la práctica del diseño; 
no obstante, mediante este artículo, se 
plantea la idea de incorporar elemen-
tos culturales autóctonos en el diseño 
gráfico actual. “Cuan equivocados es-
tamos al pensar que el arte precolom-
bino solo hace parte de una fracción de 
la historia que llegó a su fin” [Medina, 
2021, p.1].

Conocer el origen de los sím-
bolos y representaciones culturales de 
las civilizaciones precolombinas que 
habitaron el territorio del Ecuador no 
resulta una tarea sencilla, requiere de 
investigación y detalle, adentrarse en 
los hallazgos arqueológicos encontra-
dos a lo largo del territorio nacional. 
Mientras que para unas épocas y re-
giones tenemos una rica base de datos 
científicos e interdisciplinarios, para 
otras hay que basarse en estudios de las 
colecciones museográficas y prestar los 
métodos a la Historia del Arte [Marcos, 
2005, p. 14]. Entre los aspectos intere-
santes de los primeros asentamientos 
humanos del Ecuador, podemos desta-
car los orígenes de la expresión gráfica 
y artística del arte precolombino.

Con la finalidad de dar forma 
al mundo que las rodeaba, las prime-
ras civilizaciones lograron crear obje-
tos de un alto nivel gráfico y estético, 
por medio de diversos materiales de su 
entorno como: barro, piedra, metal, 
madera, concha y fibras naturales. 
Como es el caso de la cultura valdivia 
quienes, por medio de sus figurinas 
consideradas como “arte mobiliar”, 
realizadas en piedra o cerámica, con 
o sin incisiones o grabados sobre pe-
queños cantos rodados y algunas veces 
tallados en caliza blanda, representan a 
mujeres voluptuosas [Marcos y García 
1988; García Caputi 2006].

El artículo desarrolla la impor-
tancia de la unión entre el arte preco-
lombino del Ecuador y el diseño grá-
fico contemporáneo, tomando como 
punto de referencia un taller práctico 
creado con alumnos de la carrera de 
diseño gráfico de la Universidad Espí-
ritu Santo [UEES]. Este taller buscó ex-
plorar cómo los elementos estilísticos y 
simbólicos de las culturas precolombi-
nas pueden llegar a enriquecer las crea-
ciones de los diseñadores gráficos. El 
tema planteado no pretendió alejar al 
diseñador de los medios actuales. Por 
ese motivo, se exploró la contribución 
de las nuevas tecnologías incorporadas 
al proceso creativo, como lo es la in-
teligencia artificial, que puede ser em-
pleada como una aliada para comple-
mentar procesos creativos sin perder la 
autenticidad cultural ecuatoriana. 

La metodología utilizada fue de 
tipo cuantitativo, por medio de revi-
sión bibliográfica, y cualitativa, ya que 
se analizó la percepción de diversos 
expertos y diseñadores, a la vez que se 
planteó un taller práctico con alum-
nos de diseño gráfico interactivo de la 
UEES. Con este enfoque, se buscó ins-
pirar y fomentar la preservación de la 
identidad cultural ecuatoriana, a través 
del diseño gráfico, promoviendo un 
equilibrio entre tradición y tecnología.

La investigación actual tiene un 
énfasis particular en las culturas cerá-
micas precolombinas. El autor Oswal-
do Guamán, en su libro titulado Orí-
genes e historia del arte precolombino 
en Ecuador [2015], ha dividido a las 
principales culturas en tres fases: 

Fase formativa
Conformada por las culturas: valdivia, machalilla y chorrera.

Fase de desarrollo regional
Conformada por las culturas: jama-coaque, la tolita, bahía y guangala.

Fase de integración
Conformada por las culturas: manteña, milagro–quevedo y panzaleo.
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La cerámica precolombina, to-
mando como referencia a Fernández 
[1984], se define como:

Cerámica viene del griego 
Kerámike o sea cerámico o del ba-
rro, en forma vulgar se dice que es el 
arte de hacer vasijas; descriptivamen-
te el arte de fabricar objetos artísticos 
utilitarios o mixtos, utilizando arcilla 
como materia prima la que, después de 
modelada debe ser horneada y eleva-
da a temperaturas a fin de que dichos 
objetos adquieren sus características 
definitivas de resistencia, dureza, color 
y estética; perceptualmente es el arte 
de modelar espacio, utilizando arcilla 
como materia prima; conceptualmen-
te es el arte que expresa connotaciones, 
sentidos o ideas válidas culturalmente 
a través de la fabricación de objetos 
funcionales tales como vasos, escultu-
ras, murales o conjuntos integrados, 
utilizando arcilla húmeda como mate-
ria fundamental, y aplicando técnicas 
específicas [p. 143]. 

Diversos aspectos se ven invo-
lucrados al arte de trabajar la cerámica, 
como lo es: el manejo de la arcilla, el 
fuego, la quema, la manipulación, en-
tre otros. Resulta asombroso asociar 
una técnica que requiere tantos deta-
lles y habilidad con las primeras civi-
lizaciones que habitaron el territorio 
ecuatoriano. 

Las primeras civilizaciones tu-
vieron, como una de sus características 
principales, la cercanía con el medio 
natural que las rodeaba, encontrando 
grandes desafíos y riesgos para asegu-
rar su supervivencia. Sin embargo, la 
adaptación ante las circunstancias los 
llevó a ingeniarse formas para sobre-
vivir, generar nuevas herramientas y 
satisfacer sus necesidades. 

Durante el periodo Neolítico, 
el ser humano logró progresos como, 
generar utensilios para la caza, mejorar 
sus habilidades de recolección y técni-
cas de cultivo. Es ahí donde la cerámi-
ca precolombina aparece y comienza a 
tener un rol importante, asociada a la 
necesidad de almacenar, transportar y 
consumir alimentos líquidos y sólidos. 
Asimismo, podemos encontrar reci-
pientes, sellos, cuentas, orejeras, ins-
trumentos musicales, juguetes y urnas, 
entre otros [García, 2014]. También, se 
puede evidenciar cerámicas con una 
fuerte relación mítico-religiosa, so-
ciopolítica y económica.

La cultura valdivia [3900 - 
1800 a. C.], es considerada una de las 
primeras sociedades agroalfareras de 
la costa ecuatoriana, llegando a ser ca-
talogada como pionera. 

La aparición de la agricultura, 
la producción alfarera para consumo 
doméstico y ritual asociado a asenta-
mientos permanentes con caracterís-
ticas urbanas, con áreas ceremoniales 
y domésticas, enterramientos ceremo-
niales, actividades rituales y el manejo 
del cariado medioambiente de las tie-
rras bajas [bosque tropical seco, faja 
costera, sabana ondulada, manglares, 
cuencas hidrográficas], caracterizan a 
esta sociedad. [Ministerio de Cultura y 
Patrimonio Ecuatoriano, 2019].

La mujer, su feminidad y fecun-
didad, eran grandemente representada 
en esta cultura, por medio de la venus 
de valdivia.

Nota. Recuperado de:
https://www.culturaypatrimonio.gob.ec/exposicion-sobre-la-figuri-
na-valdivia-se-inaugurara-en-el-maac/

ARTE PRECOLOMBINO 
COMO FUENTE DE 

INSPIRACIÓN ARTÍSTICA 

El arte precolombino ecuato-
riano, poseedor de formas, tallados, 
modelados e interesantes creaciones, 
configura una riqueza visual que po-
dría llegar a convertirse en una fuente 
inagotable de inspiración. 

Diversos artistas reconoci-
dos han recurrido a representaciones 
primitivas como parte de su proce-
so creativo de Picasso, Klee o Moore 
encontraron en las representaciones 
primitivas inspiración visual, gene-
rando interesantes reflexiones sobre el 
manejo de la forma, la representación, 
la abstracción y el uso de materiales 
naturales. Estos artistas propiciaron 
una nueva vigencia estética, aplicada 
a los planteamientos del cubismo y el 
expresionismo. Lograron generar mo-
dos de expresión creativa por medio 
de formas exóticas bastante diferentes 
para la mentalidad occidental [Gam-
boa, 2014].

Obras como Las señoritas de 
Avignon [1907], de Pablo Picasso, ja-
más hubieran generado el impacto 
visual que comunican sin la inspira-
ción que su autor experimentó por 
medio de la observación de las másca-
ras africanas, consideradas como arte 

primitivo, en su momento expuesto 
en el Museo del Trocadero, en París. 
Diversos son los escritos en donde se 
pueden apreciar los sentimientos de 
sorpresa e inspiración que las másca-
ras despertaron en Picasso. En la obra 
se observa una composición de cinco 
mujeres, catalogadas por investiga-
dores como prostitutas barcelonesas. 
Son varias las interpretaciones que la 
obra genera en el observador, debido a 
sus detalles que rompen con cualquier 
canon de belleza o representación ana-
tómica convencional, convirtiendo los 
cuerpos en una composición fluida de 
ángulos. Incluso, se considera que las 
máscaras representan las enfermeda-
des venéreas de la época. 

Figura 2. Figura valdivia, parte de la reserva arqueológica del museo MAAC
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Paul Klee, relacionado con los 
movimientos surrealistas, abstractos 
e impresionistas, creó obras con una 
destacada fluidez, juegos de formas y 
equilibrios constantes que despiertan 
la interpretación. En su obra, se puede 
evidenciar la influencia de los moti-
vos figurativos de los tejidos peruanos 
[Gamboa, 2014, p.86].

Nota. Recuperado de:
https://historia-arte.com/obras/las-senoritas-de-avignon

Nota. Recuperado de:
https://ruthaciaafrica.com/2013/10/29/el-origen-africano-del-cubismo/

Figura 3. Cuadro de Picasso, titulado Las señoritas de Avignon Figura 4. Relación entre los rostros del cuadro Las señoritas de Avignon de Picasso y máscaras africanas
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Nota. Recuperado de:
https://elcomercio.pe/eldominical/articulos-historicos/conexiones-artisticas-telares-prehispanicos-arte-moderno-noticia-505194-noticia/

Figura 4. Textil peruano

Nota. Recuperado de:
https://historia-arte.com/obras/castillo-y-sol-de-klee

Figura 5. Obra de Paul Klee con inspiración en textiles peruanos
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En cuanto al escultor inglés, 
Henry Moore, podemos destacar esta 
anotación realizada al contemplar una 
fotografía de arte precolombino mexi-
cano: 

Me topé con una ilustración 
del Chac-Mool descubierto en 
Chichén-ltzá, en una publica-
ción alemana; y me atrajo su 
curiosa postura reclinada: no 
yacente sobre su costado, sino 
sobre su espalda, con la cabeza 
vuelta. Sin duda se trata de la 
escultura que más influyó sobre 
mi obra [Moore, 1982, p.13].

Podemos evidenciar cómo las 
primeras representaciones logran des-
pertar el interés y servir como un pun-
to de referencia para explorar nuevas 
posibilidades gráficas.

Dentro del contexto ecuatoria-
no, artistas como Enrique Tábara, Es-
tuardo Maldonado y Aníbal Villacís 
reinterpretan el Informalismo desde 
una mirada local, en un doble diálogo 
con las influencias del pasado preco-
lombino y las del arte latinoamericano 
y europeo [Cevallos, 2017, p.80]. Estos 
artistas crearon obras con un alto nivel 
de experimentación, aplicando mate-
riales y texturas que generan gran im-
pacto en el observador.

Enrique Tábara produjo obras 
con formas orgánicas únicas,  que jue-
gan con diversos tamaños y texturas, 
convirtiéndose en imágenes impac-
tantes para el observador. Lejos de te-
matizar al indígena desde sus formas 
escuetas, didácticas o constreñidas, 
Tábara logró comprender la dimen-
sión sígnica de las culturas precolom-
binas, creando imágenes reticentes al 
discurso ideológico, generadas me-
diante una profunda experimentación 
[Álvarez, 2021].Nota. Recuperado de:

https://www.tourblink.com/museoantropologiaciudaddemexico/monument/chacmoolmaya/es/?source=website

Figura 6. Chac-Mool Maya

Nota. Recuperado de:
https://www.paralaje.xyz/enrique-tabara-in-memoriam/

Figura 7. Obra de Enrique Tábara, titulada Guerrero, creada en el año 1970
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Asimismo, se reconoce la des-
tacada capacidad de Oswaldo Guaya-
samín para relacionarse de una forma 
vivencial y emocional con el arte pre-
colombino, logrando transmitir en 
cada uno de sus periodos emociones 
cautivantes e impactantes visualmen-
te. La relación entre el observador y la 
obra se convierte en un momento rico 
de interpretaciones. Por ese motivo, en 
su museo, Casa Museo Guayasamín, 
se pueden encontrar obras precolom-
binas con el fin de mostrar el interés 
del artista por forjar una identidad de 
sus raíces en todo el aspecto cultural 
que tenía a su alcance y su afán por 
promoverlo y presentarlo a la humani-
dad [Díaz, 2017].

En cuanto a obras contemporáneas, el comunicador 
visual Nuno Acosta creó, en el año 2021, esculturas deno-
minadas Tercerícolas. Estas fueron expuestas en el Museo 
Antropológico de Arte Contemporáneo [MAAC], ubica-
do en la ciudad de Guayaquil, Ecuador. Cada una de sus 
esculturas representa personajes con características especí-
ficas, inspiradas en el arte precolombino de la comunidad 
Valdivia [situada en la provincia de Santa Elena], creadas 
por las manos del artesano Juan Orrala. Estas esculturas 
contemporáneas han sido vendidas a interesados en el arte 
alrededor del mundo.

Nota. Recuperado de: https://galeriaduquearango.com/artista/oswaldo-guayasamin/ Nota. Recuperado de: https://www.forbes.com.ec/movimiento-inspirador/los-terce-
ricolas-ecuatorianos-van-conquista-mundo-n11048

Nota. Recuperado de: https://elcomercio.pe/eldominical/actualidad/oswaldo-guayasamin-artista-olvidados-noticia-519348-noticia/

Figura 8. Obra del artista Oswaldo Guayasamín, titulada Cabeza Figura 10. De arriba hacia abajo, fotos de la creación de Tercerícolas, el artista junto al escultor

Figura 9. El artista Oswaldo Guayasamín junto a su obra
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LA COMUNICACIÓN VISUAL 
APLICADA AL DISEÑO GRÁFICO Y 
SU INSPIRACIÓN PRECOLOMBINA 

La comunicación involucra 
una relación constante entre emisor y 
receptor. En este proceso se transmi-
ten e intercambian ideas, conceptos, 
información y mensajes en general 
que pueden llegar a individuos o gran-
des audiencias. En el caso de la comu-
nicación visual, se utilizará el medio 
visual como soporte, sea este digital o 
impreso. 

En relación con el diseño grá-
fico contemporáneo, la comunicación 
visual es el eje principal en el que se de-
bería basar cualquier creación, ya que 
el diseñador se ve obligado a respetar 
el mensaje a transmitir, comunicándo-
se de manera efectiva, atractiva y cohe-
rente con el público objetivo. La regla 
principal de la comunicación visual 
consiste en que la imagen generada 
sea legible por y para todos del mismo 
modo; de lo contrario, no se produce 
comunicación sino confusión visual 
[Munari, 2016, p.18]. 

A través de imágenes, símbolos 
y elementos visuales con sentido esté-
tico, el diseñador gráfico podrá trans-
mitir cualquier mensaje. Dependiendo 

de su destreza y conocimiento de los 
fundamentos del diseño, inspirará, 
sorprenderá y cautivará la mirada del 
observador, cliente o usuario. Todo 
diseñador debe comenzar sus crea-
ciones con un proceso que involucra 
la búsqueda de inspiración. Hoy en 
día, gracias a la globalización, nuevas 
tecnologías y redes sociales, resulta co-
mún iniciar este proceso de creación 
observando diseños de artistas visua-
les alrededor de todo el mundo. En-
tre las herramientas más utilizadas, se 
destacan Tumblr, Pinterest, Behance, y 
marcadores genéricos de visualización 
como Issuu o Instagram, red social de 
naturaleza esencialmente visual que 
permite estimular la imaginación, las 
ideas y la productividad de los estu-
diantes de diseño [Suárez, 2022]. Esta 
búsqueda constante de inspiración a 
menudo lleva a reproducir diseños 
similares, basados en tendencias, sin 
ningún aspecto que los haga resaltar o 
ser verdaderamente originales. 

El autor Kit White, en su libro 
101 cosas que aprendí en la escuela de 
arte [2014], menciona que por cada 
hora de creación, lo correcto es dedi-

car otra a la observación y reflexión. 
Este principio propone al futuro dise-
ñador tomar otras fuentes de inspira-
ción, que le permitan adentrarse más 
al estudio de las formas, texturas y re-
presentaciones. 

El arte precolombino resulta 
de gran riqueza exploratoria para el 
diseñador gráfico, permitiéndole crear 
diseños con un nivel más rico de fuer-
za visual, arraigados en la cultura an-
cestral ecuatoriana. Esto no solo ayuda 
al diseñador a transmitir al mundo las 
riquezas del Ecuador, sino también a 
generar diseños con mayor autentici-
dad y relevancia cultural.

A continuación, se puede ob-
servar la creación de diversos artistas 
visuales ecuatorianos que han tomado 
como inspiración al arte precolombi-
no, con la finalidad de destacar la ri-
queza gráfica de sus creaciones. 

Imagen 1. Alfombra inspirada en la cultura Shuar, Olga Fisch, 1970.
Imagen extraída de: www.artnet.com

Olga Fish, fue una de las diseñadoras que más ha lo-
grado explorar la abstracción del arte precolombino 
con la intención de generar diseños auténticos, que 

unan al observador con la cultura ecuatoriana. 

Imagen 2. Obras realizadas por el artista Peter Mussefldt, de derecha a 
izquierda observamos el logo del MAAC y un tapiz.
Imagen extraída de: www.haremoshistoria.net

Un pionero en el diseño gráfico, fue Peter Mussfeldt, 
alemán enamorado de la cultura ecuatoriana. Mussfeld 
logró inspirarse y honrar la cultura precolombina ecua-
toriana, siendo uno de los precursores principales en el 
Ecuador en integrar el arte precolombino a la contem-

poraneidad gráfica. 

OLGA FISCH

PETER 
MUSSFFELDT
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Imagen 3. De arriba a abajo observamos la tipografía inspirada en el arte 
precolombino ecuatoriano en piezas de cerámica.
Imagen extraída de: www.haremoshistoria.net

Inspirada por Peter Mussfeld, Vanessa Zuñiga, logra ge-
nerar un abecedario con una interesante tipografía, reco-
nocida y ganadora de varios premios, inspirada en el arte 
precolombino. Son diversos los diseños de Zúñiga donde 

podemos observar esta interesante fusión. 

Imagen 4. Logotipo de la empresa PACCARI.
Imagen extraída de: www.pacari.com

Dentro de sus creaciones se destaca el logo generado para la 
marca de chocolates Pacari, basado en el “hombre árbol” de 

la cultura precolombina valdivia.

VANESSA 
ZUÑIGA

SEBASTIÁN MALO Y 
PAULA BARRAGÁN

Imagen 5. De arriba a abajo observamos abstracciones creadas por el 
diseñador Max Benavides.

Imagen extraída de: www.haremoshistoria.net

Aunque no existe gran cantidad de documentación 
sobre su proceso de trabajo y creación, los diseños 
de Max contienen una alta relación con las culturas 
precolombinas ecuatorianas, así mismo, a la flora y 

fauna del Ecuador.

Imagen 6. Doble página del libro Geometría Precolombina del autor Billy Soto.
Imagen extraída de: www.veredictas.com

Soto, enfocado en identificar el impacto visual de la cultura 
precolombina ecuatoriana, ha creado diversos procesos de in-
vestigación, en los que la inspiración del arte precolombino, 
aplicando los procesos y fundamentos del diseño contempo-
ráneo, genera obras con una alta riqueza gráfica que pueden 

llegar a inspirar e impactar al observador actual.

MAX 
BENAVIDES

BILLY SOTO
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EL PROYECTO GRÁFICO
Y SU RELEVANCIA 

OBJETIVO

Se propuso a los estudiantes de primer año de la ca-
rrera de Diseño Gráfico Interactivo, de la Universidad Espí-
ritu Santo, un proyecto gráfico que busca fusionar la riqueza 
visual del arte precolombino ecuatoriano con el diseño grá-
fico contemporáneo. Se les solicitó la creación de diseños, 
inspirados en el arte precolombino ecuatoriano, que evo-
quen la cultura y sean presentados en soportes aplicados a 
la vida cotidiana, con la finalidad de promover la cultura 
ancestral del Ecuador. 

Resultaba importante llevar a cabo un proyecto que 
involucrara un alto grado de reflexión gráfica, ya que estos 
futuros diseñadores conforman la materia de Diseño Digi-
tal, que se imparte en su primer año de formación. Común-
mente, a los jóvenes diseñadores buscan inspiración en las 
páginas web anteriormente mencionadas [Behance, Pinter-
est, Google Image, etc]. 

La Universidad Espíritu Santo cuenta con una vasta 
colección de arte precolombino. Su galería arqueológica está 
conformada por 600 piezas de las provincias del Guayas, 
Santa Elena, Manabí, Esmeraldas y Los Ríos, pertenecientes 
a las culturas la tolita, valdivia, chorrera, bahía, guangala, 
milagro-quevedo y jama-coaque, entre otras [El Universo, 
2019]. Estas piezas fueron donadas por Guillermo Hurel 
Prieto. 

La observación de la galería se complementó con la visita al Museo An-
tropológico y de Arte Contemporáneo [MAAC] y su exhibición permanente de 
piezas de las culturas valdivia, chorrera, machalilla, jama-coaque, milagro-queve-
do, manteño-huancavilca, cañari e inca. 

El proceso de realización de las piezas gráficas involucró las fases propues-
tas en el artículo “Gráfica precolombina, la vigencia del pasado en el proceso 
de creación visual contemporánea, una visión personal” de Billy Soto [2019]. 
Estas fueron comprendidas y solicitadas a los alumnos de la siguiente manera: 
extracción de líneas, agrupación de las líneas encontradas, experimentación com-
positiva, aplicación de fundamentos de diseño como: repetición, rotación, equi-
librio y contraste, entre otros. 

Una vez realizados los bocetos principales, se adicionó la utilización de 
inteligencia artificial, por medio de una plataforma gratuita denominada Play-
ground AI, con la intención de explorar procesos compositivos.

A través de este proyecto, los estudiantes no solo adquirieron habilidades 
técnicas en diseño digital, sino que también cultivaron un profundo aprecio por 
la historia y la cultura de su tierra natal, integrando de manera creativa el pasado 
y el presente para inspirar a las futuras generaciones. 

Este proyecto se plantea el siguiente objetivo general: 
estimular la creatividad y la innovación en la generación de 
diseños inspirados en el arte precolombino, aplicados a so-
portes de la vida cotidiana. 

Nota. Recuperado de:
https://www.eluniverso.com/guayaquil/2019/05/23/nota/7342241/uees-inauguro-galeria-piezas-arqueologicas/

Figura 11. Estudiante recorriendo galería de arte precolombino en la Universidad Espíritu Santo - UEES 



202 203

FASES DEL
PROYECTO 

RESULTADOS

La creación de este proyecto se dividió en las siguientes fases:

Este proyecto logró generar los siguientes resultados en los alumnos:

•	 Despertar la creatividad
•	 Generar conciencia y apreciación de la cultura precolombina 
•	 Crear diseños con un proceso creativo consciente y detallado
•	 Aplicar las nuevas tecnologías IA, empleando la esencia y autenticidad propia de su creación gráfica. 
•	 Defender, explicar y presentar sus ideas ante un público relacionado a su profesión.

FASES DESCRIPCIÓN
Fase 1
Investigación in situ de arte precolombino ecuatoriano

Se promovió la visita al museo MAAC y a la galería arqueo-
lógica UEES, con la finalidad de conocer las relaciones estéti-
cas, simbolismo, formas, texturas. 

Fase 2
Investigación in situ de arte precolombino ecuatoriano

Creación de primeros bocetos, aplicando las fases de extrac-
ción de líneas, agrupación y experimentación compositiva, 
analizadas en el artículo, “Gráfica precolombina, la vigencia 
del pasado en el proceso de creación visual contemporánea, 
una visión personal” [Soto, 2019]. Adicionalmente, se aplicó 
inteligencia artificial para generar imágenes inspiradas en sus 
conceptos y colores a tratar.

Fase 3
Presentación del proyecto y feedback

El alumno presentó sus trabajos finales, dando a conocer el 
proceso de abstracción y generación de sus piezas gráficas, a 
la vez que reflexionó sobre la creación de artes gráficas con 
identidad cultural ecuatoriana.  

CONCLUSIÓN

El proyecto generado nos per-
mite evidenciar cómo el arte preco-
lombino sigue siendo un referente grá-
fico aplicable a diseños actuales. Para 
el diseñador en proceso de formación, 
resulta enriquecedor buscar fuentes 
de inspiración que se relacionen con 
su entorno y no únicamente con otros 
países o tendencias; mediante su pro-
pia cultura puede llegar a crear imáge-
nes con riqueza visual que promuevan 
su identidad cultural. 

Los estudiantes de la carrera de 
Diseño Gráfico Interactivo han logra-
do crear diseños impactantes con en-
foque en preservar y celebrar sus raíces 
culturales, a la vez que han seguido un 
riguroso proceso de desarrollo de dise-
ños, que les permitió reflexionar sobre 
la creación consciente y profesional de 
una propuesta gráfica. Asimismo, se ha 
aplicado nuevas tecnologías como la 
inteligencia artificial, con la finalidad 
de desarrollar su creatividad sin perder 
su autenticidad en el resultado final. 

Se puede considerar que este 
tipo de proyectos fortalece el vínculo 
entre el pasado y el presente, invitando 
al observador a apreciar la estética y ri-
queza visual perdurable del arte preco-
lombino en la contemporaneidad. 

Este artículo pretende alen-
tar a profesores de diseño gráfico del 
Ecuador a plantear a los estudiantes 
la creación de diseños gráficos con-
temporáneos inspirados en el arte 
precolombino, siguiendo un riguroso 
proceso de investigación y documenta-
ción in situ, aplicando un proceso de 
creación y abstracción planteado por 
reconocidos especialistas, sin dejar de 
lado las nuevas tecnologías como la IA. 
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Aproximación
a la sensibilización 
estético-ambiental desde 
el tejer con mullo* 
Lissette Torres
D’Generus
Universidade Federal de Pelotas, Estado de Rio Grande do Sul, Brasil

RESUMEN

En este trabajo, presento los principales aprendizajes de mi tesis de 
doctorado titulada “Sensibilización ambiental a partir del tejer con mullo: 
una experiencia intercultural crítica”. La investigación fue escrita en primera 
persona con el fin de destacar la importancia de mi narrativa y experiencia como 
mujer, mestiza, artesana y educadora ambiental. Se basa en la defensa de que la 
elaboración de artesanía, principalmente la de origen indígena que utiliza al 
mullo, puede considerarse una práctica sensibilizadora ambiental, a través de la 
que es posible corazonar la ciencia desde la perspectiva intercultural crítica. Para 
generar datos, realicé entrevistas semiestructuradas a nueve mujeres artesanas 
del pueblo indígena saraguro, en el sur del Ecuador, analizadas posteriormente 
a través de la Teoría Fundamentada [Charmaz, 2009]. Los resultados fueron 
presentados en seis artículos, cuya finalidad fue tensionar cada uno de los hilos 
que me constituyen.

Palabras clave: artesanía tejida con mullo, 
educación estético-ambiental, corazonar.*   Palabra proveniente del idioma kichwa, de Ecuador, que fue adaptada al español y que puede traducirse como “semilla”. El término se utiliza en el país 

para hacer referencia a un material con el que se realiza un tipo específico de bisutería. Puede encontrarse en otros países bajo el nombre de bead, miçanga, 
mostacilla, chaquira, abalorio, cuenta, etc.
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INTRODUCCIÓN: 
CAMINOS PREVIOS

Soy mujer, ecuatoriana, mestiza de tez blanca. Tejo con mullos desde los 
seis años. Aunque me formé en Medicina Veterinaria, me alejé de esta profesión 
por decisiones éticas para estudiar posgrados relacionados con el ambiente. Sin 
embargo, durante mi doctorado en Educación Ambiental [EA] reflexioné sobre el 
aporte que ha tenido la artesanía en mi vida y cómo ese gesto humano se ha con-
vertido en un elemento esencial para el proceso de constituirme como educadora 
ambiental.

En la elaboración de mi tesis de doctorado, fui tensionando cada hilo que 
me atraviesa, indigna y que permite sensibilizar[me]. Fruto de esa criticidad que 
otorga la EA, decidí también cuestionar los privilegios relacionados con esta ar-
tesanía, que tiene como principales expositoras en el Ecuador a las mujeres indí-
genas del pueblo saraguro. Reafirmé mi postura sobre situaciones que considero 
injustas y tristes, que serán abordadas más adelante.

Dos preguntas me motivaron a plantear la investigación: ¿cuáles son los 
procedimientos utilizados en la fabricación de artesanía indígena del pueblo sa-
raguro que pueden ser comprendidos como procesos educativos ambientales? ¿A 
través de qué procedimientos se aprende la fabricación de artesanía elaborada con 
mullo, generación tras generación? 

El objetivo principal fue investigar el proceso educativo ambiental presente 
en la artesanía indígena del pueblo saraguro. Esto fue respaldado con los siguien-
tes objetivos específicos: comprender si la fabricación de artesanía indígena del 
pueblo saraguro se constituye en un proceso de sensibilización estético-ambien-
tal; percibir si la fabricación de artesanía en Saraguro podía ser considerada como 
un proceso educativo a través del cual la identidad indígena se transmitía genera-
ción tras generación; y desvelar cómo era entendido el proceso de fabricación de 
la artesanía por los niños y niñas indígenas del pueblo saraguro, y su relación con 
la permanencia de la cultural local y de esa actividad a lo largo del tiempo.

Sin embargo, cuando estaba 
cursando la mitad del doctorado y tras 
haber calificado, propuesto e idealiza-
do la investigación, llegó la pandemia 
por COVID-19, lo que obligó a realizar 
cambios profundos en las estrategias 
metodológicas. La investigación tomó 
un giro inesperado y surgieron temá-
ticas no contempladas que fueron cru-
ciales al momento de entender la reali-
dad de las artesanas con las que tuve la 
oportunidad de compartir, no solo en 
la investigación, sino a lo largo de mi 
vida, en esos años dedicados al tejido.

En la investigación, defendí la 
tesis de que la elaboración de artesanía 
con mullo, principalmente aquella que 
tiene como base diseños pertenecien-
tes a los pueblos indígenas, puede ser 
considerada una práctica de sensibi-
lización ambiental que permite, en-
tre otras cosas, corazonar la ciencia y 
pensar a la interculturalidad desde una 
perspectiva crítica. Con el fin de que 
los hallazgos fueran apreciados con 
mayor claridad, decidí presentarlos en 
artículos que daban cuenta, tanto de la 
parte académica como de la sentimen-
tal y emotiva.

Contemplé cada una de las te-
máticas más significativas que, pese a 
que se encontraban separadas en artí-
culos, estaban unidas a través de una 
trama única: la sensibilización am-
biental. De esta manera, pude realizar 
una interlocución entre mi experiencia 
—representada a través de mi narrati-
va autobiográfica—, los relatos com-
partidos por las nueve artesanas, y las 
referencias bibliográficas que fueron 
relevantes en el doctorado y que me 
permitieron sentir mayor confianza al 
momento de hablar de mi vínculo con 
el tejido con mullo y su importancia.

El primer artículo, “Entre agu-
jas, hilos y mullo: tejiendo narrativa 
e interlocuciones a la luz de la mira-
da ecológica”, se centró en mi expe-
riencia, lugar de habla, trayectoria y las 
principales motivaciones para realizar 
esa tesis de doctorado. Además, se re-
saltó la importancia de la narrativa 
[Cunha, 1997] en mi proceso formati-
vo como educadora ambiental.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/jatunmama_ec/p/CO8lJr2FpGS/?img_index=1

Figura 1. Aretes tejidos
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En el segundo artículo, “Arte-
sanía elaborada con mullo: caminan-
do hacia la construcción de una in-
terculturalidad crítica”, se enfocó en 
la racialización presente en el proceso 
de fabricación y comercialización de la 
artesanía tejida con mullo. El enfoque 
fue decolonial y tuvo como base el an-
helo de construir una interculturalidad 
crítica [Walsh, 2009].

Denominé al tercer artículo: 
“Tejer, destejer y retejer: el lado fe-
menino de la artesanía elaborada 
con mullo” en el que politicé e hice 
visibles, teniendo como elemento pro-
blematizador a los collares saraguro 
elaborados con mullo, situaciones re-
lacionadas con el género que han sido 
perpetuadas y normalizadas.

El título del cuarto artículo 
fue “El tejido elaborado con mullo 
como proceso proximal, formativo y 
de sensibilización estético-ambiental 
desde las infancias”. En este, se 
estableció un vínculo entre el tejer 
con mullo, a nivel de experiencia, y 
los procesos proximales propuestos 
por Bronfenbrenner [2011]. Además, 
reflexioné sobre los procesos 
formativos educativos ambientales que 

suceden en la vida, considerando las 
infancias, tanto de las interlocutoras 
como de las personas más jóvenes 
con las que tejen, así como la propia 
infancia.

En el quinto artículo, “Artesa-
nías de la existencia: corazonando 
la academia y la vida desde el tejido 
con mullo”, sentí, pensé y propuse al 
tejido con mullo como una posibilidad 
y oportunidad para corazonar la vida 
y la academia. Este concepto será ex-
plicado más adelante, apoyado en el 
pensamiento de Guerrero-Arias [1993, 
2009, 2010, 2018].

Bajo el nombre de “Ensartan-
do afectos: una metodología tejida a 
través del mullo”, analicé a la inves-
tigación desde los cambios generados 
por la pandemia por COVID-19. 

METODOLOGÍA Y
ESTRATEGIAS

En el Ecuador, el pueblo sara-
guro es muy reconocido por elaborar 
artesanía con mullo. Desde muy joven, 
tuve el placer de apreciar la grandiosi-
dad de los tejidos elaborados por las 
mujeres de este lugar; aprendí a ad-
mirar a ese pueblo y a sentir mucha 
curiosidad y respeto por cada saber 
ancestral que descubría. Esto me mo-
tivó a querer entender lo que me her-
mana a esas mujeres; quería sentir y 
saber qué compartimos, qué tenemos 
en común. Sin embargo, con el paso 
del tiempo y la profundización en las 
luchas e indignaciones, comprendí que 
son muchos los privilegios que mi tez 
blanca me otorga y que se constituían 
en distancia.

Entonces, me propuse conver-
sar con las artesanas que quisieran 
regalarme su tiempo, para reflexionar 
sobre sentires y emociones, entendien-
do que ese nivel de sensibilización y 
concienciación me constituía y atra-
vesaba en mi caminata de educadora 
ambiental. Compartir estas experien-
cias también me motivó desde el punto 
de vista decolonial, pues “la ternura 
es revolucionaria” y, gracias a la colo-
nización, el afecto fue erróneamente 
separado del conocimiento [Guerre-

ro-Arias, 1993]. Yo quería romper con 
ese pensamiento, demostrando que es 
posible pensar en la ciencia, desde lo 
que se ama, desde lo que se siente.

El pueblo saraguro habita ma-
yoritariamente al sur del Ecuador, en 
la provincia de Loja, en un cantón que 
tiene ese mismo nombre. Se encuen-
tra, también, en las provincias de Za-
mora Chinchipe y, en menor cantidad, 
en Azuay y Pichincha. Pertenece a la 
nacionalidad kichwa, sus idiomas ofi-
ciales son el español y el kichwa y sus 
habitantes están organizados en 183 
comunidades [CONAIE, 2014; Qui-
zhpe-Gualán, 2019].

El cantón Saraguro está atrave-
sado por la carretera Panamericana, 
sus calles son casi totalmente asfalta-
das y adoquinadas, lo que ha facili-
tado su conexión con toda la región 
andina del país. Asimismo, cuenta con 
todos los servicios básicos [Ordoñez; 
Ochoa, 2020]. Sus principales activi-
dades económicas son la agricultura, 
ganadería y elaboración de artesanía, 
entre las que se destacan el tejido con 
mullo, la elaboración de textiles, cerá-
mica, filigrana y cestería [CONAIE, 
2014].

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/jatunmama_ec/p/Cx3uBioPfJt/?img_index=1

Figura 2. Marcadores de libro
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La pandemia por COVID-19 
complicó el número de interacciones 
y tuve que adaptarme a las oportuni-
dades que fueron surgiendo. Esperé 
pacientemente que la Municipalidad 
de Saraguro me permitiera entrar al 
cantón para entrevistar a las artesanas. 
Conversé con nueve mujeres —siete de 
ellas en el cantón Saraguro y dos que 
pertenecen al pueblo, pero que vivían 
en la ciudad de Cuenca—. Los guiones 
fueron semiestructurados y las conver-
saciones duraron entre treinta minutos 
y una hora, en sus lugares de trabajo. 
Todas las interacciones se llevaron a 
cabo siguiendo los protocolos sugeri-
dos tanto a nivel local, como nacional. 
Aprendí a sonreír con los ojos y a ver 
al cantón que visité antes, muchas ve-
ces, desde una diversidad de bordados 
y colores plasmados en sus mascarillas.

Realicé el análisis de datos a 
través de la Teoría Fundamentada 
[Charmaz, 2009] y obtuve las siguien-
tes categorías: a] trabajo intercultural, 
b] dificultad del trabajo en pandemia, 
c] pandemia y medidas comunitarias, 
d] alimentación y medicina natural, 
e] collares saraguro, f] actividades, 

aprendizaje y tradiciones femeninas, 
g] infancia saraguro y tejido en mu-
llo, h] percepciones sobre las perso-
nas mestizas que tejen/acompañan, i] 
hombres y tejido en mullo, j] festivi-
dades saraguro, k] información extra 
y l] autobiografía. Organicé, agrupé y 
discutí estas categorías en artículos, or-
denándolas de acuerdo con los temas 
a los que estaban fuertemente ligadas.

Con el fin de mantener el 
anonimato de las participantes, decidí 
denominarlas a través de colores. 
Las siete mujeres entrevistadas en 
Saraguro, de acuerdo con el orden de 
entrevista, estuvieron representadas 
por los colores del arcoíris. Las dos 
mujeres que vivían en la ciudad de 
Cuenca fueron llamadas “turquesa” 
y “blanco”, respectivamente. Esta 
decisión fue producto de haber 
entendido, a través de la narrativa 
de las artesanas, que se utilizan los 
colores del arcoíris para tejer el collar 
“tendido”, que es considerado el más 
representativo de Saraguro. Además, 
ellas comentan que los colores 
turquesa y blanco se utilizan mucho 
en las innovaciones. 

CONCEPTOS BASE: 
TEJIENDO LA TRAMA

A lo largo del doctorado, muchos fueron los conceptos discutidos que 
me permitieron seguir ampliando el autoconocimiento, sensibilización y 
concienciación, que ansiaba conseguir con mi investigación. Sin embargo, con 
el objetivo de centrarme en los más relevantes, presento a continuación aquellos 
que fueron esenciales.

La EA que abordé tiene como base su vertiente estético-ambiental [EEA], 
propuesta como un proceso de emancipación y desarrollo de las habilidades 
humanas y su sensibilidad.  Este proceso busca establecer relaciones sociales, 
culturales, políticas y ambientales más justas y conscientes. Todo esto se logra a 
través de la ampliación de la criticidad, tanto a nivel emocional como racional 
[Dolci, 2014; Estévez-Álvarez, 2017].

Profundizando más en la EEA, la investigación se basó en la sensibilización 
estético-ambiental, entendida como:

Un proceso que nos torna capaces de tomar conciencia de nuestras 
sensaciones, emociones y sentimientos a través de la realización de ejercicios 
y actividades [prácticas docente-educativas de sensibilización estético-
ambiental]: que facilitan el despertar de nuestra percepción sensorial y, 
mediante catarsis, nos permite acceder a nuestro interior, encontrando 
experiencias que podemos extraer y volcarlas al exterior. De esta manera, 
la sensibilización nos conduce a nuestra propia concientización. [Estévez-
Álvarez, 2017, p. 79].

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/jatunmama_ec/

Figuras 3 y 4. Collares
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Cuando tuve acceso por prime-
ra vez a la definición de ese proceso, 
fue inevitable pensar en que, para mí, 
la fabricación de artesanía con mullo 
estaba totalmente representada en esas 
palabras y sentires. Quería profundizar 
aún más y saber si otras mujeres arte-
sanas se sentían identificadas de algu-
na manera. Con el paso del tiempo y 
un mayor acceso a referentes teóricos 
y discusiones con colegas, descubrí 
un mundo de innúmeras posibilida-
des para definir lo que esa elaboración 
representaba para una educadora am-
biental que se estaba formando y des-
cubriendo desde diversas aristas.

Así, comprendí que cuando leía 
sobre procesos proximales identifica-
ba lo que experimentaba desde que 
comencé a tejer, pero también lo que 
las nueve artesanas me compartieron. 
Según Bronfenbrenner [2011]:

Do longo do ciclo de vida, o de-
senvolvimento humano ocorre 
por meio de processos de intera-
ção recíproca, progressivamen-
te mais complexos entre um 
organismo humano biopsicoló-
gico em atividade e as pessoas, 
objetos e símbolos existentes no 
seu ambiente externo imediato. 
Para ser efetiva, a interação deve 
ocorrer em uma base estável em 
longos períodos de tempo. Esses 
padrões duradouros de intera-
ção no contexto imediato são 
denominados como processos 
proximais. [p. 46].

Las relaciones que creamos 
como artesanas que tejemos con 
mullo —ya sea con otras personas, 
diseños y simbologías— son bastan-
te complejas y suceden a lo largo de 
mucho tiempo. Mis interlocutoras y 
yo, por citar un ejemplo, tejemos des-
de niñas y cada vez somos capaces de 
replicar diseños más difíciles que nos 
permiten adquirir más destreza. En mi 
caso particular, la relación con el teji-
do ha llegado a ser tan compleja que 
pude escribir una tesis de doctorado 
que sigue maravillándome con la can-
tidad de oportunidades y conocimien-
tos que representa. 

Es pertinente señalar que me 
refiero a la artesanía pensándola como 
“el arte de sanar” [Reyes-Ramírez, 
2018, p. 175], como un modo de vida, 
aprendido generación tras generación 
a nivel familiar. Además, es una mani-
festación y expresión de costumbres, 
memoria, historias y creencias que 
permiten que los pueblos mantengan 
su identidad y difundan sus culturas 
[Carneiro, 2018; Freitag, 2018]. 

Como artesana mestiza de tez 
blanca, reconozco mis privilegios 
frente a las mujeres indígenas saragu-
ro que entrevisté. Por ello, la tesis se 
basa en una interculturalidad crítica 
[Walsh, 2009], que permite proble-
matizar distintas situaciones. Por este 
motivo, es bastante relevante contex-
tualizar los tipos de interculturalidad 
que existen y son practicados en el 
Ecuador.

La interculturalidad de tipo re-
lacional se considera de manera sim-
ple, como un contacto o intercambio 
que sucede entre culturas: “personas, 
prácticas, saberes, valores y tradi-
ciones culturales distintas” [Walsh, 
2009, p. 2], sin cuestionar las condicio-
nes de desigualdad o igualdad. Gene-
ralmente, en los discursos que tienen 
como protagonista a América Latina, 
se asume ese tipo de relación, igno-
rando las estructuras coloniales que la 
dominan y minimizan [Walsh, 2009]. 
Es bajo esta óptica que se piensa a la 
artesanía con mullo, principalmente 
cuando es adquirida.

En la interculturalidad funcio-
nal, se reconoce la diversidad cultural, 
pero se la encaja en sistemas y estructu-
ras establecidas para intentar neutrali-
zarla y que funcione dentro del modelo 
neoliberal. Bajo el síndrome de supe-
rioridad cultural, aparecen nuevas for-
mas de dominación y discriminación 
[Gutiérrez-Callisaya; Fernández-Osco, 
2020; Walsh, 2009]. Las pocas inicia-
tivas gubernamentales en el Ecuador 
que promueven a la artesanía única-
mente como un bien de consumo en-
cajan en esta perspectiva.

La interculturalidad crítica 
cuestiona la estructura y matriz colo-
nial de poder, racializado y jerarqui-
zado, y problematiza que los pueblos 
indígenas y afrodescendientes sean 
menospreciados por “blanqueados” 
y blancos que se piensan superiores. 
Además, permite cuestionarse la per-

petuación de la asimetría social y cul-
tural, proponiendo la transformación 
de esas estructuras, condiciones y dis-
positivos de poder a nivel de sociedad, 
como un todo. Este tipo de intercultu-
ralidad está en constante construcción 
y es por este motivo que se la piensa 
como un proyecto, proceso y estrategia 
pedagógica-política [Walsh, 2009].

Mi investigación tuvo como fin 
politizar y visibilizar varias situaciones 
para problematizarlas y aportar a la 
construcción de esta interculturalidad 
crítica. Por ejemplo, se introdujo en  la 
discusión cuestiones de género vincu-
ladas a los espacios domésticos y a la 
precarización laboral —pensados des-
de una visión racista y sexista natura-
lizadas—, además, se abordó el hecho 
de que la artesanía sea tan estigmati-
zada, principalmente por tener origen 
indígena [Ramos-Maza, 2004]. Pese a 
no profundizar en la diferencia que se 
intenta colocar entre arte y artesanía, 
fue muy importante señalar que lo que 
se debe discutir es para quién es vital 
este ejercicio y qué es lo que pretende 
distanciar [Freitag, 2018]. De la misma 
forma, se abrieron espacios para deba-
tir la separación entre lo afectivo y el 
conocimiento en la academia.

Así fue como encontré el con-
cepto de corazonar, que es presentado 
como la acción que supera al verbo y 
que nos permite colocar tanto al co-
razón como a su sabiduría frente a la 
razón. Esto posibilita descentrar su 
supremacía, se constituye en una res-
puesta político-insurgente, decolonial, 
que alimenta a la razón de afectividad 
y permite quitarle su característica ho-
mogeneizadora [Guerrero-Arias, 2009, 
2010, 2018].

Por este motivo, propuse cora-
zonar la ciencia, no solo al momento 
de escribir una tesis que tenga como 
base la experiencia y afecto que el tejer 
con mullo ha despertado en mí, sino 
también para proponer una metodolo-
gía que considere los pasos para la ela-
boración de un collar, resaltando esa 
práctica ancestral como un horizonte 
de muchas posibilidades que son igno-
radas cuando se la piensa únicamente 
como medio de producción de merca-
dería.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/jatunmama_ec/p/CFsICpoFQX2/

Figura 5. Pulsera de tobillo
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DISCUSIONES Y 
CONSIDERACIONES FINALES

Al plantear las preguntas base 
y los objetivos de esta investigación, 
me enfoqué en los procedimientos 
de elaboración y comercialización 
de la artesanía tejida con mullo. 
A través de las interacciones, de la 
profundización de los procesos de 
autorreflexión y del análisis de esos 
datos generados, llegué a la conclusión 
de que son las relaciones que están 
construyéndose constantemente 
—con símbolos, objetos y otras 
personas— las que hacen que esa 
fabricación pueda percibirse como un 
proceso proximal, pues permiten que 
las personas dedicadas a la artesanía se 
desarrollen a través de la complejidad 
y reciprocidad presentes en esta 
actividad [Bronfenbrenner, 2011]. 

Además, el proceso puede ser 
educativo, formativo y ambiental, si 
se considera que es posible una mayor 
concientización sobre las emociones y 
sentimientos involucrados. Sin embar-
go, quiero dejar claro que esta es mi 
experiencia y que no es algo innato. 
Se requiere de autorreflexión y auto-
conocimiento sobre las sensaciones 
que se van descubriendo y, mientras 
existan mujeres artesanas que estén 
ocupadas sobreviviendo dentro de un 
sistema cispatriarcal, colonial y capita-

Pensar en el mullo como material también fue un proceso bastante intere-
sante y formativo, pues, en el pasado se lo vinculaba de una manera tan profunda 
a un engaño realizado por los conquistadores e invasores que se le restó mucho 
valor. Sin embargo, este material fue resignificado hasta llegar a ser parte de cada 
uno de los pueblos y representarlos [Lagrou, 2013b, 2013a; Rattunde, 2019]. Por 
este motivo, quise que se piense en esas cuentas de vidrio como puentes entre 
mundos, que permiten que sea la interculturalidad del tipo crítico la que se cons-
truye con cada puntada, aporte y narrativa que fue encontrada en la investigación.

Aunque este resumen no profundiza en cada uno de los descubrimientos 
y narrativas compartidas en la investigación, invito a leerla integralmente para 
politizar y discutir aún más todo lo que ese tipo de artesanía tiene para aportar.

Finalmente, hablar de cualquier tipo de artesanía es hablar de mujeres [Sil-
va, 2015] y es muy importante pensar en las intersecciones que las tienen, en mayor 
o menor magnitud, en situación de vulnerabilidad. La pandemia por COVID-19 
permitió que sean visibles muchas injusticias que antes permanecían conveniente-
mente ocultas. Si bien ese evento aún es difícil de procesar,  es sustancial pensar en 
cómo proteger a las mujeres, principalmente a las artesanas que están sometidas a 
precarización laboral, que tienen el peso de ser guardianas de sus culturas [Crain, 
1996], que están sobrecargadas con actividades que deberían ser compartidas y que, 
principalmente, no pueden sumarse a la lucha por sus derechos pues están domina-
das por un sistema que las menosprecia y las tiene ocupadas tratando de sobrevivir.

Como personas educadoras ambientales, y desde nuestras investigaciones, 
cabe preguntarse ¿Qué podemos proponer para transformar esas estructuras 
de poder que dominan y causan asimetrías sociales gigantescas? ¿Cómo nues-
tras investigaciones cuestionan los diversos tipos de colonialidad, principal-
mente aquellos que intentan invisibilizar a un otro, que tiene diversas formas 
de ser, estar y sentir al mundo? Son muchos los motivos que me llevan a com-
partir una parte de esta investigación, con el fin de despertar el interés de quien 
lee y poder avanzar en esta y otras temáticas que contemplen muchas concepcio-
nes y diversidades.

lista, este nivel de profundización no 
es posible, lo que resulta indignante y 
profundamente triste.

Las relaciones contenidas en 
esa elaboración y comercialización 
de artesanía tejida con mullo son tan 
complejas que tienen que ser pensadas 
desde varias aristas, incluyendo la in-
tergeneracional. En las conversaciones 
con las artesanas, pude notar que la 
percepción de su familia de las muje-
res con edades diferentes es muchas 
veces opuesta y es importante que to-
das sean escuchadas para ser entendi-
das desde los diversos contextos que 
representan.

Existe una ética profundamen-
te afectiva [Brandão, 2005], detrás de 
cada una de las palabras en esta tesis. 
Considero que esa es la base de una 
educación ambiental que pretende 
transformar al mundo. Es quizás por 
este motivo que siento, al darme cuen-
ta de la cantidad de privilegios que he 
tenido debido al color de mi piel, que 
esta investigación es apenas el princi-
pio de todo lo que podría ser propues-
to y alcanzado.

Son las
relaciones que
están construyéndose 
constantemente
—con símbolos, objetos
y otras personas—
las que hacen que
esa fabricación pueda 
percibirse como un 
proceso proximal.
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El diseño como
puente entre lo
propio y lo ajeno
José Francisco Argoty Benavides 
Design Studio

RESUMEN

De la misma manera en que el ser humano requiere práctica y experiencia 
para alcanzar la maestría en el oficio artesanal, el diseño en este sector exige 
un profundo conocimiento, habilidades técnicas, capacidades creativas, así 
como una comprensión social y humana. Esta propuesta resalta la sinergia 
entre la artesanía y el diseño, fusionando la arraigada tradición artesanal con la 
frescura y creatividad del diseño contemporáneo. A través de una metodología 
colaborativa, se subraya la necesidad de concebir tanto la artesanía como el 
diseño como disciplinas complementarias. Se presentan ejemplos concretos de 
resultados exitosos alcanzados a través de la experiencia, que reflejan la fusión 
entre la creatividad y la autenticidad artesanal. Este proceso creativo se sustenta 
en un concepto inspirador vinculado a la identidad cultural y las tradiciones. 
La buena comunicación, la empatía y la comprensión del entorno son pilares 
fundamentales en esta colaboración, facilitando una toma de decisiones fluida y 
horizontal. Además, se enfatiza el compromiso con la sostenibilidad, empleando 
materias primas naturales en el desarrollo de productos hechos a mano. Durante 
la conferencia, se ahondará en esta metodología con la intención de inspirar y 
cultivar colaboraciones afines en la fascinante intersección entre diseño y artesanía 
a lo largo de Latinoamérica. 

Palabras clave: artesanía, tradición, comprender, vanguardia, 
conocimiento propio, valoración, hecho a mano, sostenibilidad, identidad, 

diseño, innovación, patrimonio, cultura, economía local. 
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OBJETIVO

CONTEXTO

Presentar una propuesta metodológica que ha logrado impactar de mane-
ra positiva a diferentes comunidades artesanales de Colombia, a través de pro-
cesos que comprenden la cadena de valor, las materias primas, el entorno y los 
oficios artesanales de las comunidades, para posteriormente emprender procesos 
de diseño e innovación que contribuyan de manera apropiada a la preservación 
de la identidad cultural y al desarrollo económico de las comunidades locales.

Colombia, al igual que muchos 
países de Latinoamérica, cuenta con 
una amplia gama de saberes tradicio-
nales que se han transmitido de genera-
ción en generación durante centenares 
de años y que, a pesar de la globali-
zación, han perdurado en el tiempo. 
A través de los años, el ponente se ha 
involucrado con grupos artesanales de 
diferentes territorios de Colombia, for-
taleciendo una amplia experiencia que 
le ha permitido consolidar una pro-
puesta de diseño horizontal que con-
juga las materias primas y las técnicas 
artesanales tradicionales de los terri-
torios con estéticas contemporáneas. 
Se busca honrar el valor intrínseco de 
lo hecho a mano, contribuyendo a la 
difusión y mejoramiento técnico de 

los oficios artesanales, así como faci-
litando su exploración estética. En un 
mundo cada vez más globalizado, es 
importante destacar la singularidad y 
riqueza de las culturas locales y su va-
lor inherente. En ese orden de ideas, la 
valoración y promoción de la artesanía 
pueden contribuir a la preservación de 
las economías regionales. Prueba de 
ello son las colecciones de artesanía 
contemporánea logradas, que han per-
mitido al ponente posicionar varios de 
estos productos en el ámbito del dise-
ño, gracias a una particular forma de 
interpretar y narrar la cultura material 
de los territorios, con elementos inno-
vadores y un profundo respeto por los 
oficios artesanales.

Nota. Dirección creativa y
fotografía de José Argotty
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METODOLOGÍA

En el contexto latinoamericano, 
la influencia de la artesanía en el dise-
ño ha sido evidente desde los inicios 
del desarrollo del diseño industrial en 
la región. A lo largo de la historia, esta 
influencia se ha manifestado en la inte-
racción entre el diseño y las prácticas 
artesanales tradicionales, especialmen-
te en la pequeña y mediana industria, 
así como en la manufactura. Aunque 
los procesos industrializados han evo-
lucionado tecnológicamente, el trabajo 
manual sigue siendo una parte integral 
del panorama contemporáneo, como 
lo demuestran los talleres de artesanos 
que aún preservan técnicas tradicio-
nales. Esta persistencia subraya la co-
nexión duradera entre la artesanía y el 
diseño, y cómo ambas disciplinas han 
coexistido y se han enriquecido mu-
tuamente a lo largo del tiempo.

Actualmente, la artesanía se 
manifiesta a través de diversas vertien-
tes que facilitan su clasificación y com-
prensión. Entre ellas, la artesanía étnica 
destaca por su ejecución y expresión en 
comunidades indígenas o afrodescen-
dientes. Esta forma de artesanía se dis-
tingue por su profundo simbolismo y su 
función representativa dentro de estos 
pueblos, conservando una identidad y 
valor cultural muy elevado. Su perdura-
bilidad y esplendor radican en su capa-
cidad para reflejar y preservar las tradi-
ciones y valores de las comunidades. 

Por otro lado, las tradiciones 
arraigadas en diferentes territorios han 
dado origen a lo que se conoce como 
artesanía tradicional. Esta vertiente se 
ha desarrollado gracias a los aportes de 
la cultura popular, combinando cono-
cimientos ancestrales, materias primas 
locales y técnicas artesanales trans-
mitidas de generación en generación. 
Ejemplos notables de esta tradición se 
encuentran a lo largo del continente, 
entre ellos destacan el maestro Gilber-
to Granja en Pasto, Colombia, recono-
cido por su trabajo en barniz de Pasto; 
la maestra Amparo Navarro y su grupo 
Colteseda en Timbío, Colombia, por 
su maestría en la tejeduría en seda; el 
maestro João das Alagoas en Capela, 
Brasil, por su habilidad en la cerámica; 
y el maestro Espedito Seleiro en Nova 
Olinda, Brasil, por su destreza en el 
trabajo en cuero. Estos artesanos re-
presentan un legado artesanal que no 
solo perdura, sino que se transmite y 
se renueva con el tiempo, mantenien-
do vivas las tradiciones culturales de 
sus respectivas regiones.

Ahora bien, enfoquémonos en 
la artesanía contemporánea, una ver-
tiente donde la participación de los di-
señadores ha ganado creciente relevan-
cia. En este contexto, los diseñadores 
contemporáneos están revitalizando 
y reinterpretando técnicas y proce-
sos artesanales para crear objetos que 

destacan no solo por su valor estético, 
sino también por su carga emocional. 
Mientras que la artesanía se enfoca en 
el trabajo manual y la habilidad técni-
ca, el diseño contemporáneo pone el 
acento en la planificación y la creativi-
dad. La fusión de estos enfoques per-
mite innovar y enriquecer el proceso 
de creación, dando lugar a productos 
hechos a mano que combinan la tradi-
ción artesanal con la visión innovado-
ra del diseño, logrando así una síntesis 
que perfecciona tanto la forma como la 
función de los objetos.

En el contexto de la artesanía 
contemporánea, es crucial establecer 
una metodología que promueva un en-
foque verdaderamente horizontal en la 
colaboración entre diseñadores y arte-
sanos. Esta metodología debe recono-
cer y valorar al artesano no solo como 
un ejecutor de tareas manuales, sino 
como un cocreador con un profundo 
conocimiento cultural y un espíritu 
creativo único. Numerosos estudios 
de diseño han capitalizado en esta ten-
dencia, pero a menudo lo han hecho 
en detrimento del artesano, relegándo-
lo a un papel subordinado como mera 
mano de obra. Esta práctica no solo 
ignora la esencia cultural inherente a 
la artesanía, sino que también despo-
ja al proceso creativo de su riqueza y 
autenticidad.

Para contrarrestar esta diná-
mica, es fundamental implementar 
acciones que aseguren una colabo-
ración equitativa y respetuosa. Estas 
deben incluir la cocreación desde la 
fase conceptual, donde se reconozca 
y se incorpore el conocimiento tradi-
cional del artesano en el desarrollo del 
diseño. Además, es esencial fomentar 
un diálogo continuo y bidireccional, 
donde ambas partes compartan ideas 
y decisiones, garantizando que el re-
sultado final refleje tanto la creativi-
dad del diseñador como la identidad 
cultural del artesano.

Otra acción relevante que se 
debe evaluar es la transparencia en la 
distribución de beneficios, aseguran-
do que los artesanos reciban una com-
pensación justa y que su contribución 
sea reconocida de manera visible en 
los productos finales. Asimismo, es 
importante promover la sostenibili-
dad cultural, protegiendo las técnicas 
y tradiciones artesanales de la explo-
tación comercial que podría diluir 
su valor. Implementar estas medidas 
enriquece el proceso de diseño y tam-
bién ayuda a fortalecer la posición del 
artesano en el mercado actual, asegu-
rando que su trabajo sea valorado en 
toda su dimensión cultural y creativa. 

Para abordar la cocreación en 
el diseño dentro del contexto de la 

artesanía contemporánea, es funda-
mental reconocer que, al igual que se 
requiere una práctica constante y ex-
periencia para alcanzar la maestría en 
un oficio artesanal, el diseño también 
demanda un conjunto específico de 
conocimientos, habilidades y expe-
riencia. Diseñar implica capacidades 
humanas, sociales y creativas que son 
esenciales para desarrollar productos 
tanto funcionales como culturalmente 
relevantes. En este marco, propone-
mos cinco puntos clave dentro de la 
metodología de cocreación en diseño:
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ENFOQUE EN
LA COCREACIÓN

DESARROLLO
DE PRODUCTOS

COMUNICACIÓN
Y EMPATÍA

SOSTENIBILIDAD

La cocreación se basa en una colaboración equitativa donde artesanos y diseñadores trabajan 
juntos para generar valor. Este enfoque reconoce y capitaliza las habilidades técnicas y el conocimiento 
profundo del artesano, integrándolos con la visión creativa y contemporánea del diseñador. A través de 
encuentros y talleres, ambos exploran nuevas posibilidades en la forma, textura, color y función de los 
productos; este proceso no debe centrarse únicamente en aspectos estéticos, sino también en asegurar 
que la identidad cultural y el contexto local se refleje en el diseño. Al incorporar el conocimiento 
tradicional y la visión contemporánea, se logra una síntesis que enriquece el proceso de creación, 
resultando en productos que son tanto innovadores como profundamente conectados con su entorno 
cultural.

El desarrollo de productos dentro de esta metodología se basa en conceptos inspiracionales 
que emergen del conocimiento cultural y del entorno local. Esta integración de técnicas artesanales 
tradicionales con enfoques de diseño contemporáneo permite la creación de objetos que son tanto un 
homenaje a la tradición como una expresión de innovación. Aquí, el diseño no solo es un ejercicio de 
creatividad, sino también un acto de preservación cultural, donde cada objeto creado es un testimonio 
de la riqueza y diversidad de las tradiciones artesanales. La combinación de lo tradicional con lo 
moderno enriquece el producto final y añade valor al proceso creativo, haciendo que el diseño sea una 
herramienta para narrar historias culturales.

La investigación de referentes, la selección de materias primas, la comprensión de los procesos 
productivos y la elección de paletas de color son aspectos fundamentales en la labor del diseñador. 
Este profesional debe involucrarse profundamente en el entorno cultural y social para desarrollar 
propuestas que vayan más allá de lo superficial, aportando valor genuino y respetando la esencia de la 
artesanía. Solo así es posible crear piezas que reflejen un entendimiento auténtico del contexto y que se 
integren coherentemente con las tradiciones artesanales.

La comunicación y la empatía son fundamentales para el éxito de cualquier colaboración. 
Entender las necesidades, expectativas, habilidades y limitaciones de los artesanos es esencial para 
establecer un diálogo horizontal. Este intercambio de ideas y conceptos facilita una toma de decisiones 
conjunta, como también asegura que los productos finales reflejen la autenticidad de la artesanía y la 
creatividad del diseño. La empatía, en particular, permite a los diseñadores conectar más profundamente 
con los artesanos, respetando y valorando su perspectiva y su aporte cultural, lo que fortalece la calidad 
y la relevancia de los productos creados.

El crecimiento de un proyecto artesanal depende de la integración y valorización de los 
conocimientos de todos los involucrados. Por lo tanto, es esencial que el artesano tenga una voz activa 
en el proceso, ya que su experiencia y saberes tradicionales no solo enriquecen el resultado final, sino 
que también son el fundamento mismo de la artesanía. Ignorar o minimizar la importancia de su 
contribución sería perder la esencia y autenticidad que distingue al oficio. La colaboración respetuosa 
y equitativa, donde cada parte aporta su experiencia y creatividad, es lo que permite que el proyecto 
prospere y mantenga su integridad cultural y artesanal.

En el proceso de creación de productos hechos a mano, la sostenibilidad se convierte en un 
principio rector. Priorizar el uso de materias primas naturales y evitar agentes químicos tóxicos ayuda a 
generar un respeto al medio ambiente al interior de las comunidades, reflejando un mayor compromiso 
con la sostenibilidad cultural. Al promover productos que son sostenibles y éticamente responsables, 
esta metodología ayuda a contribuir a un mundo más justo, reforzando la importancia de la creatividad 
y la cultura como elementos clave para un desarrollo sostenible.
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TRANSFERENCIA DE CONOCIMIENTO
Y CAPACITACIÓN CONTINUA

La metodología de cocreación se enriquece con la transferencia de conocimiento y la 
capacitación continua, aspectos que permiten a artesanos y diseñadores crecer juntos mientras 
responden a las demandas del mercado sin perder la esencia de sus raíces culturales y técnicas. Este 
proceso se basa en la creación de espacios de aprendizaje mutuo, donde los artesanos perfeccionan 
sus técnicas tradicionales y exploran nuevas habilidades en diseño, mercadotecnia y procesos de 
producción. Por su parte, los diseñadores profundizan en las técnicas artesanales y en el conocimiento 
cultural de las comunidades, lo que les permite integrar estos elementos de manera auténtica en sus 
propuestas creativas.

La capacitación continua refuerza las capacidades de todos los participantes, promoviendo 
un ciclo de innovación que da lugar a productos culturalmente ricos y técnicamente avanzados. Este 
enfoque también contribuye a establecer una relación más equilibrada entre artesanos y diseñadores, 
construyendo una cadena de valor basada en el respeto mutuo y el crecimiento compartido. Así, la 
cocreación se convierte en un vehículo para preservar y revitalizar el patrimonio artesanal, al mismo 
tiempo que impulsa un diseño contemporáneo que refleja la diversidad y riqueza cultural de las 
comunidades involucradas.

Nota. Dirección creativa y fotografía de José Argotty
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CONCLUSIONES

•	 Tanto en la artesanía como en el 
diseño, la práctica y la experiencia 
son fundamentales para alcanzar 
la maestría. La habilidad artesa-
nal, forjada a través de años de 
perfeccionamiento, se comple-
menta con el conocimiento y la 
visión creativa del diseño contem-
poráneo. La propuesta subraya la 
importancia de valorar y cultivar 
estas competencias para lograr re-
sultados verdaderamente innova-
dores y significativos.

•	 La eficacia de la colaboración 
entre artesanos y diseñadores 
depende en gran medida de una 
comunicación abierta y empática. 
Comprender las habilidades, ex-
pectativas y limitaciones de cada 
parte facilita un intercambio de 
ideas que integra el conocimien-
to técnico y la visión creativa de 
manera equilibrada. Este enten-
dimiento mutuo asegura que el 
proceso de cocreación resulte en 
productos que respetan y reflejan 
tanto la tradición artesanal como 
la visión contemporánea, enrique-
ciendo el diseño con una profun-
didad cultural significativa.

•	 Al involucrar a los artesanos en 
procesos de diseño contemporá-
neo se estimula una renovación 
constante de las prácticas cultura-
les que podrían estar en riesgo de 
desvanecerse. Esta colaboración 
fomenta un entorno en el que la 
tradición se mantiene viva y rele-
vante, al tiempo que se adapta y 
evoluciona para enfrentar los de-
safíos actuales.

•	 La transferencia de conocimiento 
es fundamental para la evolución 
de la artesanía y el diseño. Al fo-
mentar una capacitación continua 
y un aprendizaje mutuo, se po-
tencia la innovación y se asegura 
la sostenibilidad de las prácticas 
artesanales.
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Patrimonio
artesanal:
¿tiene límites
la innovación?
Eduardo Berrocal López 
Seminario de Cultura Mexicana
Museo del Juguete Popular Mexicano

RESUMEN

Este artículo cuestiona los límites de la innovación en la creación artesanal 
y el impacto de la globalización en las prácticas tradicionales. La intromisión de 
criterios de producción externos implica riesgos como la pérdida de la identidad, 
la apropiación, el plagio y la reproducción industrial. Tal es el caso de los 
nuevos usos que se proponen para los objetos artesanales, que no consideran 
su importancia ritual o lúdica, ni la adecuación de sus materiales, pues los 
desprenden de sus valores culturales para ingresarlos en el ciclo de consumo. 
Frente a estos desafíos, las comunidades artesanales, como custodias de su legado 
y sus creaciones, son quienes deben liderar estrategias que garanticen su desarrollo 
integral. La artesanía no solo representa una herencia patrimonial invaluable, 
sino también una alternativa sostenible y respetuosa con el medioambiente. 
Este trabajo subraya la necesidad de preservar estas prácticas en un contexto 
globalizado para salvaguardar los valores contenidos en ellas.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/museolaesquina/

Figura 1. Juguetes en fibras naturales
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Las mujeres y los hombres de los pue-
blos artesanos detentan un patrimonio 
cultural material e inmaterial cuya sa-
biduría y creaciones no tienen límites. 
Son herederos de conocimientos ad-
quiridos a lo lardo de miles de años de 
transformación de la naturaleza; con 
sus propias manos, crean e innovan 
todos los días. En algunos casos, la tra-
dicionalidad de generaciones perma-
nece casi intacta, así lo han decidido 
ellos. En otros casos, los “puristas” les 
obligan a una eterna repetición argu-
mentando cuidar y “conservar la tra-
dición”. 

Los “criterios creativos” de los arte-
sanos permanecieron intactos hasta 
hace unas décadas. En la historia re-
ciente de México, que data de hace 
más de cien años, se volteó a ver con 
interés su trabajo. Ellos solos transfor-
maban sus productos, sin interven-
ción externa, a su ritmo, con sus pro-
pios parámetros. Hoy, la influencia del 
mercado, los costos de competencia 
a los que se ven sometidos, los “pro-
yectos de desarrollo”, la comercia-
lización masiva y vía electrónica, así 
como las asociaciones con personas 
externas, han influido en su gremio y 
en sus productos.

Algunas veces ganan los creadores, 
otras no tanto; la constante es que aho-
ra se reparte la ganancia entre más ma-
nos, con porcentajes cada vez menos 
favorables para los auténticos herede-
ros de objetos y técnicas. El binomio 
creativo es cada vez más frecuente, 
¿qué aportación y beneficio obtienen 
los artesanos al asociarse con diseña-
dores externos a su cultura?, ¿hasta 
dónde es permitida la innovación y 
la sustitución de la materia prima na-
tural? Otra constante es que algunos 
de los conocimientos técnicos se tras-
ladan a personas que se autonombran 
“protectores” o herederos, pero que 
no poseen la experiencia y el dominio 
que maestras y maestros artesanos han 
adquirido después de muchos años de 
trabajo de familias y generaciones de-
dicadas al oficio.

Se piensa que los artesanos necesitan 
de nosotros para crear, que podemos 
darles clases de diseño y creatividad, 
que tenemos que capacitarlos para que 
se adapten a los tiempos, que deben re-
volucionar su pensamiento y vida. La 
pregunta es: ¿no debería ser al revés?, 
¿no deberíamos ser nosotros los que 
nos adaptemos a sus circunstancias 
para valorar y recibir sus productos 

en un contexto de reconocimiento y 
respeto a su cultura y tradición?.

La historia de los productos artesanales 
y su devenir es múltiple; la visión tiene 
distintas aristas según el paralelo geo-
gráfico en el que nos situemos. Amé-
rica comparte orígenes milenarios con 
otros pueblos de Oriente y Occidente, 
con múltiples influencias desde el siglo 
XVI y una vorágine de cambios desde 
mediados del siglo XIX. La constante 
es la transformación, una evolución 
motivada por el uso y necesidades, el 
desarrollo tecnológico, el acceso a la 
materia prima o la escases de la misma.

En México, consideramos a la artesa-
nía como un producto cultural iden-
titario y reconocemos a los pueblos y 
a sus hacedores. Hace cien años que 
iniciaron las políticas públicas de fo-
mento, aunque todavía no compren-
díamos la importancia de la multicul-
turalidad de nuestros orígenes y de la 
variedad de creencias y simbolismos 
de cada región.

PATRIMONIO, ARTE
Y CULTURA POPULAR

Todos los pueblos del mundo 
tienen algo único que los distingue, 
que los hace singulares. Somos dueños 
de nuestro idioma, nuestras creencias, 
la manera en que las expresamos, cómo 
festejamos o como vemos la vida y la 
muerte, también de cómo cuidamos la 
naturaleza, aprovechamos los cultivos 
y de qué manera los preparamos para 
comerlos, lo que somos, cómo canta-
mos y bailamos. ¿Nos parecemos? Sí, 
mucho, pero hay pequeños detalles 
que nos dan una identidad especial. 

Al cabo de milenios, pretende-
mos ser uniformes, todos iguales en 
pensamiento y en consumo. Se dice 
que la globalización es importante para 
“permanecer” en el mundo contem-
poráneo, que implica modernizarse o 
morir. Esa globalización entraña dejar 
de ser nosotros mismos, reproducir los 
cambios de otros en nuestros propios 
contextos, todo para producir objetos 
para el consumo masivo. No nos faltan 
ejemplos de pérdida patrimonial de los 
pueblos por imposición forzada, por 
políticas públicas mal dirigidas, por 
moda o para competencia. 

Tenemos alternativas de desa-
rrollo sin perder identidad, las nacio-

¿Nos
parecemos?
Sí, mucho, pero 
hay pequeños 
detalles que nos 
dan una identidad 
especial.

nes han ejecutado planes y programas 
donde el punto de vista industrial o el 
consumo masivo es el pilar de los cam-
bios. Deberíamos permitir que los ar-
tesanos reconozcan sus necesidades de 
reapropiación de identidad, para orga-
nizar su trabajo y coordinar su propia 
comercialización. Los intermediarios, 
mal “necesario” de estos tiempos, im-
ponen y encargan sin el mínimo valor 
ético ni conocimiento estético de los 
pueblos. Los riesgos del mercado glo-
bal son múltiples: apropiación, plagio, 
imitación, reproducción industrial, 
todos sin el menor escrúpulo ni ética. 
Las políticas públicas de cada nación 
apenas y pueden hacer algo por rever-
tir el plagio a su patrimonio; si acaso, 
algunas empresas industriales o de 
moda dan crédito mínimo, sin reco-
nocer la herencia patrimonial comu-
nitaria a los pueblos que la detentan y 
mucho menos regalías para proyectos 
de desarrollo regional.

Los artistas populares sobrevi-
ven de lo que venden, pero su satisfac-
ción va más allá de lo monetario. Sin 
importar la cantidad de dinero, sus lo-
gros son otros: una vida digna y alegre 
para sí mismos y para su familia.
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USOS DE LOS OBJETOS
VITALES PARA SU REDISEÑO

Dar un nuevo uso a los objetos 
es una de las transiciones más frecuen-
tes en el diseño artesanal. Sin impor-
tar el origen tradicional del diseño 
del objeto, le conferimos una utilidad 
adicional para la decoración de la casa 
moderna. 

Tenemos como ejemplos: una 
nasa o trampa de pesca se convierte en 
una pantalla “exótica”; la representa-
ción del dios de la piña entre los oto-
míes se transforma en un cuadro deco-
rativo en la sala; el poncho de Otavalo 
se convierte en cojines mullidos; el ce-
rro de Wirikuta y el peyote sagrado de 
las pinturas wixárika se estampan en 
camisetas de marca. Sin importar el 
uso ritual, mágico, lúdico o gastronó-
mico, todo se transmuta en nuevos ar-
tículos de consumo.

Un patojo es, entre los habitan-
tes rurales, una olla para calentar agua 
bajo el comal metido en el fogón de 
tres piedras. Ahora se usa como mace-
ta, sin que el decorador de interiores 
considere la consistencia de los mate-
riales cerámicos, no aptos para per-
manecer húmedos indefinidamente y, 
por lo tanto, degradables por efecto de 
la alcalinidad de la mezcla de tierra y 

agua de la planta. La mezcla de sílice y 
arcilla de los patojos tradicionales per-
mite hervir el agua a altas temperatu-
ras y mantenerla caliente varias horas, 
mezcla y uso probados por cientos de 
años.

Son frecuentes los errores de 
nuevos usos, cuando los materiales no 
cambian se diseña ignorando las con-
secuencias. Por ejemplo, el alto grado 
de ignición de las fibras vegetales con-
vertidas en pantallas de luz y coloca-
das a centímetros de la fuente eléctrica 
es un riesgo potencial alto; las fibras 
en esas circunstancias son cien por 
ciento inflamables, por tanto, peligro-
sas para el hogar.

La cara opuesta es la sustitu-
ción de la materia prima, como la 
industrialización de los diseños de 
los huipiles tejidos en telar de cintura 
con brocado fino, prendas originales 
elaboradas con algodones de colores 
naturales y otros teñidos con grana o 
añil. Por efecto comercial, los mismos 
diseños son impresos con procesos 
industriales en paños de cientos de 
metros de largo, para convertirse en 
cortinas, manteles o tela para la con-
fección de blusas modernas.

Figura 2. Patojo, diseño y
uso desde hace miles de años
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IDENTIFIQUEMOS LOS RIESGOS
DEVENIR DE LOS CAMBIOS
NATURALES E IMPUESTOS

Por miles de años, el ser humano ha buscado ayudarse inventando utensilios y prendas, 
todo lo que usa para sus labores cotidianas, para cubrirse de la intemperie, para obtener sus 
alimentos o transformar la naturaleza que aprovecha para su día a día. 

Los diseños de los objetos han sido probados por años hasta hacerse efectivos para su 
cometido. Los materiales que se emplean para su hechura también han pasado la prueba del 
ensayo y error. 

Muchos materiales se han incorporado para mejorar la eficiencia, como es el caso del 
hierro sustituyendo el pedernal de vidrio volcánico, o el vidriado cerámico de menor dificul-
tad de aplicación, que sustituyó el bruñido con piedra de cantos rodados para sellar superficies 
de los contenedores de líquidos.

Sin embargo, no todos los cambios son para mejorar. Ejemplos de esto son la utiliza-
ción de plásticos para los zapatos que los vuelve menos duraderos; polímero inyectado para 
las caras de las muñecas; acrilán para evitar el arduo trabajo del cuidado de las ovejas: la tras-
quila, el lavado, el cardado, el hilado y el tejido en telar de prendas de lana. Un solo material 
sustituye varios oficios tradicionales con los que muchas personas sobreviven. La cadena de 
valor se fragmenta, evitando que cada individuo que domina uno de esos procesos técnicos dé 
continuidad a su legado familiar, comunitario o regional.

La pasta de caña de maíz se empleó desde épocas prehispánicas para esculturas de 
deidades que acompañaban a los mexicas, purépechas y otros pueblos en sus guerras. En la 
actualidad, las andas procesionales para cargarlas serían más pesadas que la propia figura de 
Huitzilopochtli, dios de la guerra. Las esculturas de santos y vírgenes son de madera pesada 
y las andas procesionales de vigas, provocando que decenas de portadores o cofrades tengan 
que soportar el peso por horas y caminando kilómetros, lo que demuestra cómo una simple 
materia prima hace el trabajo difícil.

LOS HACEDORES DE MAGIA
DESDE HACE MILES DE AÑOS CAMBIAN 
MATERIAS PRIMAS Y TÉCNICAS

Dice Leonardo Da Vinci: “el 
joven primero debe dominar técnica 
y materiales como un maestro ar-
tesano”. Después de cientos de años 
de dominio técnico, trasmitido y me-
jorado en cada generación familiar y 
gremial, el artista popular se enfrenta 
al desafío de cambiar para “permane-
cer” en el oficio, consejo que recibe de 
todos.

Desde la antigüedad, los pro-
toartesanos fueron los creadores de 
diversos objetos. Los diseñados de es-
tos objetos poseía un toque individual; 
aunque se tratara de los mismos artí-
culos, cada artesano los hacía únicos. 
Al mantener una relación directa con 
el material durante el proceso creati-
vo, realizaban modificaciones según 
requerían los materiales, mejorándo-
los y haciéndolos más eficientes para 
el uso y destino para el que fueron 
creados. Así, una frazada de lana si-
gue cumpliendo su función de aislar 
del frío y puede ser también una co-

bija, sarape o poncho, chuj, chaleco o 
bufanda. Esas mismas frazadas serán 
después caminos de mesa, cojines, 
cortinas, tapices enmarcados o tapetes 
para el piso.

Al recibir influencia externa, de 
periodos históricos de transformación 
del pensamiento y del modo de hacer, 
los objetos se adaptaron y evoluciona-
ron, como sucedió en el Renacimiento 
y sobre todo en la Revolución Indus-
trial. Ahora los objetos artesanales no 
son requeridos por el mercado, están 
“fuera de precio”, “fuera de moda”. 
La dinámica moderna, la tecnología, 
los usos y costumbres han puesto en 
jaque a los productos más tradicio-
nales. También han sufrido el embate 
de organizaciones medioambientalis-
tas que, al principio, en lugar de ense-
ñarles a cultivar, cuidar y aprovechar 
sustentablemente sus recursos, les 
prohibían el uso de ciertas materias 
primas. 
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El dilema es más profundo: 
¿cómo sustituir ciertos detalles, ma-
teriales y técnicas de los objetos ar-
tesanales? Los papalotes de plástico 
estampado, de manufactura oriental, 
interrumpen la convivencia de padres 
e hijos, pues ya no disfrutan de una 
tarde de aventura en el campo para re-
colectarlas varas largas y delgadas para 
elabora cometas. Comprar esos objetos 
plásticos sustituye el ritual de tiempo 
familiar de calidad, evita aprender a 
hacer los amarres con hilo acerado, a 
cocer el engrudo, pegar el papel de co-
lores, seleccionar la camiseta vieja para 
convertirla en la cola del papalote. La 
diversión de hacer y volar ese papalote 
en familia no tiene sustituto.

Ciertos materiales y técnicas 
confieren a los objetos su peculiaridad, 
son su propio sello distintivo. Después 
de muchos años, gobiernos locales o 
nacionales han emprendido la pro-

tección de su patrimonio artesanal, 
creando figuras jurídicas como marcas 
distintivas, sellos, denominaciones de 
origen o declaratorias. En cada una se 
detallan para su protección los obje-
tos y sus procesos técnicos, materia-
les e iconografía propia de cada uno. 
Sin embargo, los gobiernos externos, 
en general, no reconocen tales acuer-
dos y no pactan la protección con los 
pueblos productores, no reconocen tal 
declaratoria y por tanto copian y ven-
den sin el menor reparo, anteponien-
do las ganancias económicas. Además, 
los comerciantes sustituyen la materia 
prima y técnica que es más costosa 
por materiales más baratos y de me-
nor calidad. 

El dilema es
más profundo:

¿cómo sustituir ciertos 
detalles, materiales

y técnicas de los
objetos artesanales?

LOS MATERIALES
DILEMA CONTROVERSIAL

LAS TÉCNICAS, OTRA DE CAL
POR LAS QUE VAN DE ARENA 

Las cajas de Olinalá, Guerrero, México, se elaboran con madera de linalóe [Bursera linaloe, especie endémica de 
México] que es aromática, blanca, blanda y aceitosa. Desde hace décadas, los diseñadores externos a la comunidad serrana 
han desarrollado todo tipo de objetos que no se pueden producir con la madera angosta, corta y blanda del árbol del linalóe. 
Por ello, la sustituyen con triplay laminado de medidas estándar, madera industrializada que es provista desde fuera por las 
empresas madereras.

La producción tradicional de las mismas cajas de Olinalá no solo se basa en la madera, también en las técnicas y los 
materiales de la laca. Esta es muy diferente a la japonesa y china, pues tiene como base tierras, pigmentos y aceite que son 
materiales con procedimientos que, para su aplicación, se preparan durante semanas. Si bien en un principio la sustitución 
de la madera se vio con buenos ojos porque abrió el mercado y permitió cuidar la especie arbórea, hoy el riesgo es la transfor-
mación industrial de la técnica de origen prehispánico, llegando incluso a la degradación de objetos por efecto del decorado 
con pinturas industriales y colores fluorescentes.

Una de las más notables proe-
zas del ser humano es la creación de 
paños, telas, mantas, frazadas o petates 
a partir de limpiar, cardar, hilar y tren-
zar entre sí las fibras vegetales blandas 
y fibras animales que fuesen suscep-
tibles de hilarse, tenderse y tejerse en 
textiles planos. Casi en todos los países 
americanos, principalmente en los me-
soamericanos y andinos, encontramos 
prendas tejidas en telar de cintura o en 
telar colonial. Con esas técnicas anti-
guas se elabora casi de todo.

Poco a poco, después de la Re-
volución Industrial y la aparición de 
los derivados del petróleo y plásticos, 
se sustituyen las materias tradiciona-
les por hilos industriales o por telas 
ejecutadas en grandes telares robo-
tizados, que se estampan para crear 
todo tipo de vestimenta. Se abaten 
costos, se da vestido a cada vez a más 
personas a precios ínfimos, siempre y 
cuando no sean marcas “de moda”, 
cuyos precios se elevan por efecto del 
supuesto estatus que te confiere usar-

los. Así, la indumentaria elaborada 
por procedimientos tradicionales pasa 
a un segundo término, solo rescata-
da por “moda” de lo “étnico” o de lo 
“natural”, aunque debería ser política 
pública apoyarla.



244 245

APROPIACIÓN
PATRIMONIAL

Con la visualización global, los 
objetos se tornan deseables. El marke-
ting nos impone un interés artificial, 
fomenta la codicia del público por 
poseer, la estrategia de comunicación 
crea dependencia superficial. 

Los “rastreadores” mundiales lo 
intuyen, lo investigan y diseñan la es-
trategia para reproducirlo y venderlo. 
Sin el menor reparo ético, se apropian 
de los objetos de otros, de los diseños, 
de la iconografía. Sin la menor infor-
mación de su origen, historia y mensa-
jes para el caso de la iconografía textil y 
la alfarería, la reproducen por medios 
industriales más económicos y la ven-
den sin dar créditos, sin pagar regalías 
y sin mencionar la fuente de su inspi-
ración. Casos muy conocidos son la 

apropiación de diseños del pueblo in-
dígena mixe de Tlahuitoltepec, Oaxa-
ca, del pueblo mixteco de San Gabriel 
Chilac, Puebla, y de los mayas de Yuca-
tán, los tres ejemplos en México, cuyas 
obras son reproducidas industrialmen-
te por marcas internacionales.*

México ha sufrido varios casos 
de apropiación en diferentes épocas de 
la historia reciente, que repercuten di-
rectamente en la economía de los arte-
sanos tradicionales de diferentes regio-
nes. México no es un destino exclusivo 
de botines fáciles de plagiar, también 
sucede en otros países y en gran varie-
dad de ramas artesanales: textiles, ma-
dera, juguetes, entre otros, muchos de 
ellos trasladados a plásticos o fibras 
sintéticas. 

Desde fuera, se dice que los ar-
tesanos requieren de ayuda para aten-
der su producción, para mejorar la ca-
dena de suministros, para abatir costos 
y para mejorar diseños. En este punto, 
desde finales del siglo XIX, y una se-
gunda etapa en la década de 1950, en 
el siglo XX, los binomios creativos se 
empezaron a considerar como una al-
ternativa viable en México Un maestro 
artesano crea con sus propios medios 
diseños traídos por especialistas for-
mados en la academia o en áreas de 
diseño, mercadotecnia, artistas, inclu-
so aficionados o personas catalogadas 
como “de buen gusto”, que piensan 
que todo está permitido.

*     La autoridad de Santa María Tlahuitoltepec demanda que la marca estadounidense Anthropologie suspenda de inmediato la venta de pantalones cortos 
“Marka embroidered shorts”, reconozca y dé los créditos correspondientes a Santa María Tlahuitoltepec; asimismo que pida una disculpa pública a nuestra 
comunidad… La comunidad de Santa María Tlahuitoltepec alzamos de nuevo nuestra voz contra la compañía Anthropologie, que con fines de lucro se 
apropia de nuestros elementos culturales, identitarios y cosmogónicos… Sólo para el pueblo mixe de Santa María Tlahuitoltepec su blusa “Xaam Nïxuy” ha 
sido plagiada cinco veces entre 2009 y 2019 por marcas de moda dentro de México e internacionalmente. 

En todo México se han registrado 39 casos de plagio por parte de 23 marcas de moda como Shein, Zara, Mango, Oysho, Levi’s, Luis Vuitton, Nike y Caro-
lina Herrera entre 2012 y 2019, quienes se apropiaron de diseños de comunidades indígenas de Oaxaca, Chiapas, Hidalgo, Yucatán, Campeche, Quintana 
Roo y Puebla.

Para salvaguardar y mejorar 
a la artesanía, la ley del año 2022, 
Ley Federal de Protección del Pa-
trimonio Cultural de los Pueblos 
y Comunidades Indígenas y Afro-
mexicanas,** no prohíbe la participa-
ción de terceros y sienta las bases para 
que se pacte acuerdos en igualdad de 
condiciones para su uso y aprovecha-
miento. Las comunidades son quie-
nes detentan los derechos y quienes 
deben diseñar sus propias estrategias 
de aprovechamiento, beneficio moral, 
social, comunitario y económico con 
terceros.

** En el año 2022, México aprobó la Ley Federal de Protección del Patrimonio Cultural de los Pueblos y Comunidades Indígenas y Afromexicanas para 
“proteger las manifestaciones culturales tradicionales” y establecer las bases “para que los pueblos y comunidades indígenas y afromexicanas definan el uso, 
disfrute y aprovechamiento de su patrimonio cultural y, en su caso, su utilización por terceros”. La norma establece que solo los afectados pueden comenzar 
un pleito legal. Es por eso que la Secretaría de Cultura de México se limita a enviar cartas a las marcas cuando se dan situaciones de plagio, dejando que las 
comunidades decidan que pretenden hacer, incluso, si desean entablar relaciones comerciales con sus plagiarios, pero solicitando los créditos y reconoci-
miento correspondiente

Los artesanos tradicionales no 
se niegan al supuesto “progreso”, pero 
no ansían contratos comerciales con 
marcas poderosas, tampoco asociarse 
con diseñadores o “artistas” externos. 
Ellos requieren ser visibilizados, que se 
les reconozca todos sus derechos co-
lectivos, que se les tome en cuenta, que 
participen en la evolución del oficio; 
quieren ser dueños de su nicho de pro-
ducción y de su nicho de mercado. No 
pretenden ser artistas, no reconocen 
los parámetros occidentales o acadé-
micos con los que se les califica, no es 
su foro las exhibiciones palaciegas.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/museolaesquina/

Figura 3. Carrusel
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ACENTUAR LAS DIFERENCIAS 
PARA SER ÚNICOS

Los diseñadores y artistas que pretenden asociarse con los maestros 
artesanos deben ingresar a su mundo con todo respeto, humildad y la mente 
abierta. Solo así podrán aprender de las auténticas maestras y maestros, herederos 
de miles de años de evolución y de transformación de los materiales. 

Emprendamos la tarea de:

•	 Identificar cualidades, similitudes y diferencias de lo artesanal.
•	 Ponderar la identidad local, territorial, americana e iberoamericana.
•	 Hacer visible la sabiduría ancestral.
•	 Completar la integración del bloque de maestros y reconocerlos. 
•	 Definir programas prioritarios para su atención, dando continuidad a 

los experimentos exitosos.
•	 Impulsar políticas de estado con herramientas jurídicas para la 

protección. 
•	 Proponer ante las autoridades las declaratorias y el reconocimiento 

público como sabiduría comunitaria. 
•	 Hacer campañas promocionales para difundir los elementos 

comunitarios protegidos.
•	 Pactar acuerdos igualitarios con ellos; los maestros brindan su 

sabiduría, reconozcamos su gran valor antes de hacer negocios con 
ellos.

A su manera, los hacedores de obras son los creativos más importantes de 
nuestras tierras. Son artistas populares que no le temen a ser llamados artesanos. 
Tal vez no lo entendemos, pero no desean ser globales. El tema no es neoartesanía 
y su inserción en la industria y el mercado, el tema es salvaguarda de los valores 
contenidos en su patrimonio cultural y social.
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Disolviendo las jerarquías,
una colección adelantada.
Artes aplicadas en el
Museo de Arte 
Contemporáneo, Chile

Tania Salazar Maestri 
Universidad Católica de Temuco

RESUMEN

Este texto aborda el análisis de la valoración de las obras provenientes de 
prácticas consideradas artesanales en los circuitos artísticos. Se estudian sus mo-
dos de exhibición en el contexto del arte contemporáneo y la incidencia que han 
tenido las prácticas tradicionales sobre el registro y documentación de las colec-
ciones en instituciones museales en la marginación de estas manifestaciones. Se 
expone el proyecto para el estudio de caso, el marco teórico y el estado de la cues-
tión sobre la colección de “Artes Aplicadas” del Museo de Arte Contemporáneo 
de la Universidad de Chile [MAC], un grupo de obras de mediados del siglo XX. 
Estas prácticas creativas pusieron en tensión al esquema tradicional de las artes 
y permitieron entender, a partir de ese contexto, el resultado conceptual de una 
época en Latinoamérica y la influencia de las curadurías en el tiempo. 

Nota. Recuperado de:
https://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-59061.html

Figura 1. Textiles: primer premio, Margarita Johow
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FORMULACIÓN
DEL PROBLEMA

Si pudiéramos aproximarnos a una historia de exhibición de las obras vin-
culadas conceptualmente con el campo de las artesanías, sería posible visualizar 
una marcada herencia colonialista y hegemónica que ha relegado estas manifes-
taciones a espacios y circuitos etnográficos, etnológicos y naturalistas, despoja-
dos por completo de alguna posibilidad discursiva y estética. Más aún, se les ha 
segmentado y fragmentado en colecciones especiales, restándoles la posibilidad 
de establecer diálogos con otras disciplinas, relegando así las manifestaciones ar-
tesanales a espacios comerciales carentes de contenido.

Si bien la artesanía ha tenido distintos desplazamientos conceptuales, es 
posible visualizar un denominador común en cuanto a esa segregación tipoló-
gica. Este tiene consecuencias naturales en los contextos de circulación, incluso 
cuando hay indicios actuales sobre los cambios en los enfoques de las prácticas 
curatoriales y de la conservación, que han motivado un cambio de paradigma en 
la catalogación de las artes vivas. Resulta transversal al campo de estudio: 

Ciertos prejuicios que operan de modo solapado al evaluar piezas que pro-
vienen de contextos de producción en los que se privilegia lo artesanal, lo 
utilitario y la serialidad. Estos prejuicios inciden, incluso hoy, en cómo nos 
relacionamos con objetos que provienen del horizonte de las artes aplica-
das. [De La Maza, 2021].

El estudio de los circuitos expositivos desde una colección de arte contem-
poráneo nos permite visualizar la expansión de este campo en la última mitad del 
siglo XX, especialmente en una práctica que había sido postergada por identificar-
se con grupos relacionados a las culturas subalternas que se definen en oposición 
al poder hegemónico tradicional [Escobar, 1987]. Lo femenino, lo indígena y lo 
rural son parte de los grupos que se expresan a través de una técnica manual que 
parece estar excluida del derecho estético y conceptual de obra de arte. Algunas de 
las preguntas de investigación que se proponen:

•	 ¿Cómo inciden las prácticas de 
registro, documentación y catalo-
gación de obras en sus modos de 
circulación en la escena contem-
poránea y, con ello, en sus posi-
bilidades de ampliar el campo y 
conectar con los públicos?

•	 ¿De qué manera las tipologías 
en el registro de colecciones han 
perpetuado una segregación con-
ceptual de ciertas obras, silencián-
dolas dentro de las instituciones 
museales?

•	 ¿Es posible hablar de una nueva 
etapa en la circulación artística de 
los oficios, en respuesta a la plura-
lidad de un nuevo espacio discur-
sivo de las artes? 

•	 ¿Por qué un Museo de Arte Con-
temporáneo forma una colección 
de “Artes Aplicadas” y qué rol ha 
tenido ese conjunto de objetos en 
la institución y, desde ahí, en el 
campo artístico nacional?

Este texto profundizará en la relación 
de estos objetos con el campo artístico, 
a través del estudio de caso de la co-
lección de “Artes Aplicadas” del Mu-
seo de Arte Contemporáneo [MAC] 
de la Universidad de Chile. Analizar la 
colección formada durante la segunda 
mitad del siglo XX, sus obras, autores 
y su historia de exhibición, permitirá 
identificar y establecer aquellos pará-
metros que, desde la crítica y la cura-
duría, sitúan a estas manifestaciones 
como parte del nuevo espacio discur-
sivo y diverso. Esto se contextualiza en 
el rol institucional que les corresponde 
a los museos en relación con sus co-
lecciones y desde las tensiones que la 
contemporaneidad plantea a las jerar-
quías y las cronologías hegemónicas 
tradicionales.

En particular, sobre el tema del estudio, 
aunque no se han encontrado inves-
tigaciones que aborden directamente 
la colección de “Artes Aplicadas” del 
MAC como cuerpo de obra, todo in-
dica que su conformación podría res-
ponder a ciertas derivas e intentos de 
incluir esta categoría en el inventario 
de un espacio universitario. Esto se-

ría el resultado de una época que, con 
cierta imposición, incluyó estas obras 
en un museo, no sin problemas de cla-
sificación, porque siempre tuvieron un 
sesgo cuyo origen era más productivo 
que creativo. Por eso, no pasaron por 
la investigación organizada, la ficha o 
la indagación que les aportara desde la 
curaduría y la museografía [C. Yasky, 
comunicación personal, 3 de noviem-
bre 2023].

La información existente nos lleva al 
sitio de la Biblioteca Digital de la Uni-
versidad de Chile. En el apartado del 
Museo de Arte Contemporáneo, se 
presenta la colección de “Artes Apli-
cadas” que incluye cuarenta y cinco 
obras: treinta y siete indicadas como 
artesanía y ocho como “otro”.

De las piezas, veinte y seis están regis-
tradas como anónimas y el resto per-
tenece a trece autores con prácticas 
múltiples que se desenvolvían tanto en 
la pintura, en la escultura o en los tapi-
ces, si bien es posible reconocerlos en 
el universo de las artes aplicadas y des-
de su participación en salones o como 
profesores de la escuela. Inés Puyó, por 

ejemplo, participó de la Feria de Artes 
Plásticas en el parque Forestal entre 
1959 y 1961, donde obtuvo un premio 
por una pintura y Waltraud Petersen, 
como escultora, fue parte de la séptima 
edición en 1965, en el parque Balmace-
da en 1966 y 1967 [Tapia, 2022].

Por su parte, Ana Cortés y Maruja Pi-
nedo son reconocidas por su trayec-
toria en la pintura; participaron en 
los Salones Nacionales y obtuvieron 
importantes reconocimientos antes de 
incorporar el textil dentro de su prácti-
ca artística. Los casos de Paulina Brug-
noli y Jean Lurçat han sido publicados 
por Josefina de la Maza en artículos 
que aportan información sobre piezas 
puntuales y entregan algunas luces 
sobre la condición general de esta ti-
pología en el contexto expositivo: “La 
trama abstracta: Paulina Brugnoli y 
el tapiz del Museo de Arte Contem-
poráneo” y “Las vidas de Janus Jean 
Lurçat y el Museo de la Solidaridad”. 
Estos anuncian una posible articula-
ción de esta colección y las obras del 
MAC. Con ello, se abren posibilidades 
de visualizar diálogos de este tipo en 
otros casos.
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Sobre la temporalidad, si bien el registro incluye solo seis obras fechadas 
entre 1944 y 1963, el “Catálogo Razonado Colección MAC” de 2017 incluye 
nueva información para las obras de Pinedo [1922], Puyó [1957], Cortés [1958] 
y Brugnoli [1969]. Esta información va  más allá, incluso, de la existencia de la 
Escuela de Artes Aplicadas y del Museo, con distintas autoridades también a 
cargo de las instituciones, algo a considerar en la revisión de los criterios de con-
formación y registro de la muestra.

En el horizonte de las artes aplicadas, es posible encontrar también algu-
nas investigaciones con un enfoque histórico respecto del fenómeno, siempre aso-
ciado a la escuela y la academia. Eduardo Castillo ha profundizado en el estudio 
historiográfico desde la perspectiva del modelo educacional y como antecedente 
para la enseñanza profesional del diseño. En la publicación de 2010 “Artesanos, 
Artistas, Artífices. La Escuela De Artes Aplicadas De La Universidad De Chile 
1928-1968” hace un recorrido cronológico por los acontecimientos de la escuela, 
profesores y programas de estudio, sin extenderse en los aspectos artísticos y en la 
vinculación particular de sus egresados en la escena nacional.

Por otra parte, la publicación “La construcción de lo contemporáneo. 
La institución moderna del arte en Chile”, de Berríos, Cancino y Santibáñez 
[2012], aborda el período de 1910 a 1947 con un enfoque más relacionado a las 
problemáticas artísticas. En la década de 1920, estas problemáticas llevaron a pro-
mover, desde la reforma a la instrucción pública, la articulación de arte con la 
nación y la industria, en medio de las disputas por un arte nuevo y su rol en el 
avance industrial del país.

MARCO TEÓRICO

La perspectiva teórica de esta 
investigación aborda al menos tres lí-
neas importantes para el estudio. Si va-
mos de lo más general a lo más particu-
lar, podemos considerar, por una parte, 
la reflexión contemporánea en torno a 
la circulación y especialmente el rol ac-
tual que esta tiene en la legitimación de 
nuevos discursos. 

Por otro lado, en este mismo 
contexto, es necesario abordar las pers-
pectivas museológicas actuales y cómo 
los museos de arte se están sumando a 
este campo dialéctico diverso. Obser-
vamos especialmente las consecuencias 
que eso podría tener en la conforma-
ción y el registro de sus colecciones, 
más aún cuando las obras en cuestión 
forman parte del ámbito de la artesanía 
o del arte popular.

Desde ahí, nos referiremos a los 
conceptos asociados con este campo 
creativo, a partir de las definiciones y 
jerarquías que han sido parte del colec-
cionismo y del registro museográfico de 
estas obras. Fundamentamos con ma-
yor precisión las artes aplicadas como 
un ámbito que surge en Chile desde la 
academia a comienzos del siglo XX y 
que da origen a la colección que será el 
objeto de estudio de esta investigación. 

La circulación de obra y los es-
pacios destinados para ello se han con-
vertido en instancias de legitimización 
de los discursos contemporáneos. En 
cuanto a la escena, Mosquera [2010] 
entrega un enfoque sobre el tránsito 
que estas han tenido, en lo que seña-
la “desde una hegemonía restrictiva 
a una pluralidad activa”. La expan-
sión de la circulación desde contextos 
regionales, nacionales e internaciona-
les, de la mano de la diversificación de 
agentes, pluraliza también las defini-
ciones de arte y permite en la interco-
nexión las zonas de silencio.

Esta carencia de un paradig-
ma único en el arte contemporáneo 
[a diferencia de su antecesor, el arte 
moderno] ha promovido también la 
diversificación de roles en el campo 
artístico, removiendo a la crítica de 
arte de su zona de conocimiento y ten-
sionado nuevas formas de relacionar-
se con los artistas y con los públicos. 
Esto ha ido de la mano del nacimiento 
de nuevas instancias de exposiciones, 
bienales o incluso medios de comuni-
cación, retroalimentando los propios 
procesos de creación y también forta-
leciendo el rol del curador en cuanto 
responsable de su concepción teórica 
y de su implementación.

Nota. Recuperado de:
https://www.scielo.cl/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0718-669X2021000200066

Figura 2. Tapicería entrabada, 203 x 103.5 cm. Colección Museo de Arte Contemporáneo, 
Facultad de Artes, Universidad de Chile. Crédito fotográfico: Jorge Marín. Gentileza MAC
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Es un hecho que, desde la se-
gunda mitad del siglo XX, el protago-
nismo del artista se comparte con los 
agentes del mundo del arte y la figura 
del curador toma especial relevancia. 
Las exposiciones se instalan como ge-
neradoras de discursos artísticos y re-
sultan esenciales para el estudio de la 
historia del arte, sin descuidar la rela-
ción de la obra con los lugares físicos y 
discursivos de su exhibición, que han 
debido transformarse para responder a 
estos desafíos [Guash, 2009].

En este contexto, los museos 
son los primeros en ser interpelados. 
Como instituciones creadas en el siglo 
XIX, y principios del XX en nuestro 
continente, han tenido que situarse 
en las nuevas dinámicas expositivas, 
lo que los ha llevado no solo a replan-
tearse las temáticas, sino también a 
revisar sus colecciones y las jerarquías 
autoimpuestas, derivadas de formas 
de registro y tipologías de otros tiem-
pos, donde existen los sesgos de una 
mirada hegemónica.

Desde la museología, Bishop 
[2021] desarrolla esta problemática, 
dando cuenta del paso de un mode-
lo decimonónico de museo como 
institución de cultura de élite a uno 
que se sitúa en un templo populista 

del ocio y del entretenimiento. Entre 
estos extremos, sitúa ciertas prácti-
cas museológicas que incorporan un 
método histórico-artístico donde la 
contemporaneidad se posiciona como 
una categoría discursiva dialéctica. 
Este enfoque expone y confronta ar-
gumentos, los pone en diálogo para 
replantear su relación con la historia 
y acercarla a las urgencias sociales y 
políticas que buscan alterar el plura-
lismo relativista actual, donde toda 
creencia es válida. 

Uno de los casos que aborda 
en su publicación es el del Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofía en 
Madrid, como ejemplo de prácticas 
que se han propuesto conectar lo ar-
tístico con un campo más amplio de 
experiencia visual. En este museo, al 
espectador se le presentan argumen-
tos y posiciones que puede también 
cuestionar. Bishop utiliza el concepto 
de “constelación” como parte de la 
escritura curatorial, donde incluso el 
museo llega a cuestionar la categori-
zación de la obra de arte como “do-
cumentación”, validando con ello las 
lecturas que pueden darse en el con-
texto expositivo con otros múltiples 
soportes, lo que es posible constatar 
en la exhibición actual de la colección 
permanente del museo.

Hoy en día, los objetos cercanos a las artesanías se consideran dentro de 
esta constelación, como parte de manifestaciones artísticas de resistencia en gru-
pos y comunidades, la mayoría de las veces relegados por los sistemas sociales y 
económicos convencionales; o como parte de prácticas femeninas que, además, 
han tomado voces de los movimientos feministas, con esfuerzos importantes para 
recuperar el significado perdido y ese valor estético despojado. 

Este cuestionamiento de las jerarquías forma parte también de la investiga-
ción feminista en la historia del arte: 

Es interrogar la diferencia, ser sensible a sus significados y valores, leer las 
obras de arte buscando en ellas el proceso de diferenciación de las normas dadas, 
las iconografías heredadas, las formas socialmente sancionadas de ser una per-
sona dentro de la diversidad de clase, raza, género y capacidad. [Pollock, 1999].

En este contexto, el Reina Sofía revisa permanentemente sus categorías y 
cuestiona las taxonomías que puedan conectarse con determinados pensamientos 
e ideologías. La creación reciente del servicio para la colección de “Arte Latinoa-
mericano” y de “Artes Performativas e Intermedias” da cuenta de un esfuerzo 
por llevar las permanentes reflexiones curatoriales a la estructura administrativa, 
encargándose de las nuevas adquisiciones de obras. Ejemplo de ello son las cinco 
arpilleras chilenas de la colección “Conflict Textiles”, entregadas formalmente 
en octubre de 2023,** y que forman parte de la colección de artes performativas, 
en el entendido de que corresponden a artes vivas. Estas piezas fueron investiga-
das para la exposición “Giro gráfico, como el muro en la hiedra”, comisariada 
por la Red Conceptualismos del Sur en 2022, donde se conectan estas prácticas 
de resistencia, en general dispersas y fragmentadas, a partir de un concepto visual 
[Sánchez, comunicación personal, 15 de noviembre de 2023].

** https://www.museoreinasofia.es/actividades/coser-curar

Nota. Recuperado de:
https://www.museoreinasofia.es/actividades/coser-curar

Figura 3. Conjunto de cinco arpilleras realizadas en Chile en la década de 1980 y 
2009, una de ellas donada por Roberta Bacic. Depósito indefinido de la Fundación 
Museo Reina Sofía, 2023. Fotocollage: Roser Corbera © Conflict Textiles
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Como desarrolla Estela Ocampo 
en su teoría sobre las “prácticas estéticas 
imbricadas”, parece ser que estas mani-
festaciones responden a formas distintas 
de encarar la producción de imágenes, 
desarrollar los sentidos y relacionarse 
con el espacio y el tiempo. Esto nos su-
merge en una unidad conceptual mayor, 
en una cosmovisión que responde a una 
concepción total, y que el arte, desde su 
definición occidental basada en su pro-
pia autonomía, no es capaz de dimensio-
nar, disgregándola [Ocampo, 1985]. 

Enfocado más hacia lo popular, 
Ticio Escobar nos sitúa en un contexto 
epistemológico que trasciende la defini-
ción de la artesanía puramente desde lo 
productivo. Define a la cultura popular 
como activa, que selecciona, tergiversa 
y adapta contenidos. A diferencia de 
la cultura de masas, la cultura popular 
posee prácticas artísticas y discursos 
simbólicos de los sectores llamados 
subalternos, que, por la particularidad 
de sus memorias, no se identifican con 
las imágenes hegemónicas. Estos secto-
res desarrollan y mantienen formas cul-
turales alternativas y se transforman en 
reductos de resistencia de lo dominante 
[Escobar, 1987]. 

Estas ideologías han permeado también a los museos en Chile, replicando la mirada del siglo 
XIX en la conformación de colecciones que jerarquizaron las manifestaciones artísticas de la misma 
forma que lo hicieran los países colonialistas, y donde la mirada antropológica estuvo por sobre 
aquella estética, visualizando estas colecciones como testimonio de culturas en desaparición y sus 
objetos como antigüedades. Desde esta perspectiva, abordaremos el marco teórico conceptual para 
referirnos al campo de las artesanías, atendiendo justamente a esa jerarquización que se impuso 
institucionalmente desde los museos y que persiste hasta hoy, incidiendo además en su circulación.

Si revisamos nominalmente las colecciones principales del Museo Nacional de Bellas Ar-
tes,* el Museo Nacional de Historia Natural** y el Museo Histórico Nacional,° es precisamente 
este último el que cuenta con una “Colección de Artes Populares y Artesanía” entre las once que 
conforman actualmente el acervo de esa institución. De igual manera, se encuentran en la “Colec-
ción de Arqueología y Etnografía” objetos exponentes de las culturas que habitan y habitaron el 
territorio nacional, incluyendo aquellas de pueblos originarios [Gallardo, comunicación personal, 
14 de julio 2023].

La conformación de las colecciones del Museo Histórico Nacional da algunas luces respecto 
a posibles relaciones curatoriales entre los objetos de las primeras exposiciones del siglo XIX, que 
resultan aún determinantes en la clasificación y catalogación de la artesanía. La definición teórica de 
este campo evidencia una complejidad conceptual que se manifiesta en sus múltiples distinciones y 
especificidades relacionadas a lo indígena, el folclore, el arte popular y las artes, en cuanto al trabajo 
tridimensional con la materia.

La documentación sobre el origen de las colecciones de este museo hace referencia directa 
con la “Exposición del Coloniaje” de 1873 y, posteriormente, a la conformación del Museo Históri-
co Indígena de Santa Lucía en 1874. Los catálogos de ambas exposiciones dan cuenta del esfuerzo de 
la época, en especial de los intelectuales y políticos del siglo XIX, por configurar un nuevo imagina-
rio colectivo vinculado a la conciencia de nación que se proyectaba hacia el progreso, donde existen 
juicios críticos sobre los objetos, como es el caso de la pintura [Alegría, 2007].

Sobre la “pequeña muerte del 
arte”, Escobar reflexiona en torno a 
las obras que se exponen en una bie-
nal contemporánea, cada vez más dis-
tantes de lo que se conoce como “gran 
arte” y donde existen obras que pueden 
no ser perturbadoras, pero sí son “ca-
paces de conmover, aun brevemente, 
la experiencia cotidiana y renovar, en 
parte, los fatigados sentidos sociales” 
[Escobar, 2022].

La comprensión de este fenó-
meno podría llevarnos hacia múltiples 
campos de estudio, sin embargo, nos 
enfocaremos en la posibilidad concre-
ta de análisis que existe para la circu-
lación de estas obras en el contexto de 
una escena artística contemporánea 
en Chile. Si bien podemos continuar 
el análisis desde la perspectiva de los 
museos de arte, es necesario para este 
estudio visualizar de qué manera estas 
problemáticas han permeado coleccio-
nes etnográficas. En estas se encuen-
tran en mayor medida aquellos objetos 
que nos proponemos investigar y que 
provienen de prácticas asociadas a la 
artesanía, que intentaremos abordar 
conceptualmente desde la perspectiva 
museográfica.

Si nos situamos desde los gran-
des discursos hegemónicos, resulta 
necesario observar el Museo de Amé-
rica en Madrid, que cuenta con una 
gran colección de objetos de este con-
tinente, encontrados en excavaciones 
arqueológicas y, en gran medida, en 
expediciones científicas del siglo XVIII 
y posteriores. En un escrito ubicado en 
una de las salas de exposición, se decla-
ra sobre sus colecciones un fuerte con-
tenido ideológico en la materialización 
de los conceptos y los discursos:

Las Colecciones Americanas y 
la Museología: la clasificación 
y catalogación de los objetos, 
desposeídos de su función al in-
corporarse al museo, se refleja 
inmediatamente en la forma de 
exponerlos, y responde tanto al 
conocimiento de la cultura como 
a la percepción que se tiene de 
ella […] Las visiones colonialis-
tas y eurocéntricas han marcado 
a menudo estas manifestaciones, 
tal y como puede comprobarse 
en las propias declaraciones de 
intenciones. [Afiche expositivo 
colección permanente, Museo 
de América, noviembre 2023].

* Fundado el 18 de septiembre de 1880 con el nombre de Museo Nacional de Pinturas, y su actual edificio se inauguró el 21 de septiembre de 1910, en el 
marco de las celebraciones del centenario de la República.
** Fundado el 14 de septiembre de 1830 con el nombre de Museo Nacional.
° Fundado el 2 de mayo de 1911.
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Sin embargo, en el análisis par-
ticular del fenómeno de los objetos 
de artesanía no es posible fundamen-
tar una progresión lineal de aconte-
cimientos. En lugar de ello, debemos 
referirnos a disrupciones y desplaza-
mientos que fueron consecuencia de 
ciertos factores que inciden finalmente 
en las inclinaciones de esta construc-
ción cultural. 

Asociar el arte a lo productivo 
generaba debates ya hacia 1900. La 
idea de un arte nacional que fuera ca-
paz de proyectarse desde lo popular y 
local hacia lo universal, reflejando su 
contexto, fue parte del discurso de mu-
chos intelectuales de la época, como 
Carlos Isamitt, primer director de la 
Escuela de Artes Aplicadas, creada 
en 1928 y que funcionó hasta 1968. Su 
plan de estudios reflejaba una especial 
importancia a lo popular-local, a las 
artesanías y los oficios tradicionales, 
con la intención de asociar la estética 
y la función como rasgo significativo 
[Castillo, 2008].

Castillo señala que, en cierto 
modo, las artes aplicadas se resistieron 
a perder el sentido de obra única por 
sus pretensiones de obtener un reco-
nocimiento dentro de las Bellas Ar-
tes. Por eso, se esforzaron en sostener 
un formato académico que intentaba 
mantener las categorías tradicionales 
de la circulación artística, como los sa-
lones y las medallas. Esto las mantuvo 
en un “terreno jabonoso” en términos 
de catalogación y tipología, porque 
su fuerte estuvo más en la praxis y se 

alejaba de las definiciones tradiciona-
les de las Bellas Artes, cuyas prácticas 
creativas ponen en problemas a las 
instituciones de arte tradicionales [E. 
Castillo, comunicación personal, 30 de 
octubre de 2023].

Es así como la Universidad de 
Chile inauguró dos museos que ten-
drían también sus propios enfoques 
frente a estas prácticas artísticas: el 
Museo de Arte Popular Americano en 
1944 y el Museo de Arte Contemporá-
neo en 1947, donde se creó la colección 
de “Artes Aplicadas”. Si bien no tene-
mos conocimiento de un marco con-
ceptual que establezca los parámetros 
de la conformación de esta colección, lo 
que esperamos sea parte del resultado 
de esta investigación, sí podemos hacer 
referencia a ciertos desencuentros que 
había entre estas instituciones, las pri-
meras a nivel continental, a partir preci-
samente de sus enfoques y definiciones.

En 1962, Nemesio Antúnez, 
como director del MAC, propuso un 
cambio de orientación en su estructura 
programática y concretó exhibiciones y 
actividades que incluyeron al arte po-
pular entre las expresiones artísticas. 
Este acercamiento, que anunciaba un 
sentido renovado con respecto a la mi-
rada antropológica, generó discrepan-
cias especialmente en el círculo de las 
artes populares. Tomás Lago, como di-
rector del MAPA, denunció la falta de 
pertinencia y la deformación de la ex-
presión genuina de los grupos tradicio-
nales a través de propuestas curatoriales 
que exponían desde la permeabilidad 

de los límites de las artes populares en 
el espacio del arte [Castillo, 2023].

Precisamente, esta perspectiva 
tradicionalista pudo contribuir a sos-
tener y mantener las jerarquías hege-
mónicas de las artes con respecto a las 
obras del horizonte de las artes popu-
lares y su exclusión de los circuitos ar-
tísticos. Prueba de ello fue el problema 
institucional que causó la utilización 
de códigos del medio artístico para la 
lectura de obras del horizonte de las 
artes populares. Como lo señala Mos-
quera [2010], el esquema hegemónico 
se fortalece también por condicionan-
tes locales que son los imaginarios na-
cionalistas, donde el culto a las raíces y 
la idealización romántica de estos va-
lores circunscriben el arte a perímetros 
de circulación que finalmente limitan 
sus posibilidades de valoración. 

Parece ser que la mirada de An-
túnez tiene más vigencia que aquella de 
Lagos, sobre la perspectiva de las artes 
y la reincorporación de nuevos diálogos 
en las actuales orientaciones del Museo 
MAC. Según palabras de su director: 

Hablamos de un espacio para 
ejercitar nuestra contempora-
neidad; esto, por lo tanto, nos 
sugiere un programa de apertu-
ra hacia la diversidad de expre-
siones que nos exige revisitar-
nos constantemente. Buscamos 
constituirnos en un lugar que 
recuerde lo que hemos olvidado 
y, a su vez, que nombre lo que no 
ha sido dicho. [Cruz, 2022].

Nota. Recuperado de:
https://mapa.uchile.cl/museo/mision-y-objetivos

Figura 4. Conservación y restauración
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Herencia del
patrimonio cultural inmaterial 
a través de las prácticas de 
diseño transfronterizas
Expositor:
Jin Jiangbo
Moderadora:
María Gabriela Vázquez

SÍNTESIS

La conferencia “Artesanía de 
China en la actualidad”, impartida 
por Jin Jiangbo, decano y profesor 
de la Academia de Bellas Artes de la 
Universidad de Shanghái, se enfocó 
en destacar la riqueza creativa y la 
relevancia cultural de la artesanía tra-
dicional china en el contexto contem-
poráneo. En el marco de la Primera 
Bienal Internacional de Artesanía, 
Arte Contemporáneo, Diseño e In-
novación, Ardis 2024, se subrayó la 
importancia del trabajo colaborativo 
entre artesanos, diseñadores y acadé-
micos de diversas nacionalidades, pro-
moviendo una visión global y dinámi-
ca de las prácticas artesanales.

Durante la charla, se presenta-
ron ejemplos que demuestran cómo 
la cultura y el patrimonio inmaterial 
de China pueden revitalizarse al fusio-
narse con enfoques de diseño actuales. 
Esto da lugar a productos que no solo 
preservan el legado histórico, sino que 
también responden a las demandas 
contemporáneas. Además, se destacó 
el papel del Centro de Innovación en 
Shanghái, una institución dedicada a 
la formación interdisciplinaria y al in-
tercambio cultural. Este centro ofrece 
talleres y cursos donde más de dos mil 

estudiantes han aprendido, reinter-
pretado y reinventado técnicas artesa-
nales centenarias, dándoles un nuevo 
significado adaptado a los mercados 
actuales.

La presencia de Jin Jiangbo, 
reconocido por su experiencia en 
arte público, nuevos medios y pro-
tección del patrimonio, proporcionó 
una perspectiva amplia sobre cómo 
la artesanía china dialoga con otras 
tradiciones internacionales. Jiangbo 
también subrayó la importancia de 
los lazos establecidos con países como 
Ecuador, Argentina, México, Francia 
y los Países Bajos, entre otros, para 
promover intercambios de conoci-
miento que fortalezcan tanto la con-
tinuidad de las técnicas tradicionales 
como la innovación estética.

Un aspecto destacado de la po-
nencia fue la mención de la cultura 
como recurso estratégico para el de-
sarrollo de las ciudades y las comuni-
dades. En este sentido, la conferencia 
destacó la importancia de los proyectos 
colaborativos que integran la artesanía 
y el arte contemporáneo en espacios 
urbanos. Estas iniciativas no solo con-
tribuyen al desarrollo económico, sino 

que también fomentan la identidad, la 
cohesión social y el diálogo intercul-
tural. A través de ejemplos concretos, 
se mostró cómo la combinación de 
diseño, artesanía y trabajo colectivo 
puede impulsar la renovación de las 
expresiones artísticas, reconectando el 
pasado con el presente para crear un 
futuro que enriquezca la herencia pa-
trimonial de China.
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Nota. Recuperado de:
https://shorturl.at/HxUTW

Towering Pine Tree on a Cliff, 2019
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Cómo abordar
la sostenibilidad 
dentro de la cadena 
de valor artesanal

Expositora:
Bianca Dager

SÍNTESIS

La conferencia “Cómo abor-
dar la sostenibilidad dentro de la ca-
dena de valor artesanal”, impartida 
por Bianca Dager, CEO de Weya, se 
centró en el desafío de integrar prácti-
cas responsables y regenerativas en un 
ámbito productivo que históricamen-
te conecta la identidad cultural con la 
creatividad. Con un enfoque en la ur-
gencia ambiental y social que atraviesa 
el planeta, Dager propuso superar la 
visión tradicional de sostenibilidad, 
que se basa en equilibrar los aspectos 
ambientales, sociales y económicos, 
para avanzar hacia un modelo que pro-
mueva la regeneración y restauración 
de recursos.

La ingeniera agrícola comenzó 
su exposición subrayando la impor-
tancia de adoptar una visión holística, 
reconociendo cómo el rápido creci-
miento demográfico pone tensión so-
bre la disponibilidad de agua, alimen-
tos y energía. Para ilustrar la urgencia 
de este escenario, mencionó el pro-
blema de los migrantes climáticos en 
Ecuador, particularmente en regiones 
como Loja, donde la sequía ha obli-
gado a las personas a abandonar sus 
tierras. Este ejemplo hizo evidente que 
la crisis ambiental no es una cuestión 
lejana, sino una realidad palpable que 
ya afecta al país.

Dager también cuestionó el 
paradigma lineal de extraer, produ-
cir y desechar, común en la economía 
global, y señaló la necesidad de tran-
sitar hacia un modelo circular. Expli-
có cómo la industria textil, incluida la 
producción artesanal, puede generar 
un alto consumo de agua y residuos 
difíciles de manejar cuando no se eva-
lúan los impactos ambientales. En este 
contexto, subrayó la importancia de la 
trazabilidad, indicando que en un fu-
turo cercano esta práctica será esencial 
para garantizar la transparencia y el 
respeto por el medio ambiente.

En este marco, presentó el pro-
yecto “Weya” como una plataforma 
comprometida con la ética, la colabo-
ración y el desarrollo de habilidades 
para fomentar la regeneración social y 
ambiental. Weya reúne a artesanos y 
diseñadores en un espacio de inter-
cambio, donde cada participante tiene 
la oportunidad de enriquecer sus cono-
cimientos y fortalecer sus propuestas. 
Con una formación previa rigurosa y 
una cuidadosa selección de proyectos, 
Weya exhibe las creaciones resultan-
tes en desfiles y galerías, brindando 
visibilidad a aquellos que incorporan 
prácticas justas y materiales sostenibles 
en sus cadenas de valor.

A través de conversaciones, ta-
lleres y experiencias gastronómicas, el 
emprendimiento liderado por Dager 
refuerza la idea de que la sostenibili-
dad no es un destino, sino un proceso 
de aprendizaje continuo. En este con-
texto, los participantes muestran sus 
piezas terminadas a la vez que reciben 
retroalimentación y exploran formas 
de mejorar su impacto social y ambien-
tal. Este acompañamiento está basado 
en la premisa de que la producción 
artesanal, además de rescatar sabe-
res ancestrales, puede proyectarse en 
mercados internacionales si cumple 
con estándares de calidad y respon-
sabilidad ecológica.

Durante la conferencia, Dager 
destacó la relevancia de la investiga-
ción y el diseño previos a la fase de 
producción. Conocer la procedencia 
de las materias primas, sus implicacio-
nes ambientales y las condiciones labo-
rales de quienes participan en la elabo-
ración de los productos es crucial para 
asegurar un valor diferencial. Insistió 
en que el éxito de las iniciativas arte-
sanales no solo depende de la estética, 
sino también de la ética con la que se 
gestiona toda la cadena de suministro, 
desde las comunidades proveedoras 
hasta el consumidor final.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/p/DHWe_J0SszP/?img_index=3
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¿Es el tiempo
de la artesanía?

RESUMEN

El proyecto boüi surgió de una reflexión sobre el futuro del patrimonio 
artesanal en Colombia. Inspirado en la palabra wayunaiki “oüi” [huellas], bus-
ca preservar oficios ancestrales mediante la integración de tecnologías como re-
des sociales y herramientas colaborativas como Slack. En este sentido, durante la 
pandemia, se lanzaron iniciativas como el podcast El Tiempo de la Artesanía y el 
blog Entendiendo la blockchain para tejedores de ideas. En este contexto, surgió 
la pregunta: ¿es el tiempo de la artesanía?, que dio origen a un libro homónimo 
que recopila las reflexiones de la Comunidad Agile Artesano, creada en 2020 
para fomentar la colaboración y la innovación. Estos espacios exploran modelos 
económicos sostenibles, como la economía circular y el ecodiseño, para reducir 
el impacto ambiental. La artesanía, con valores como la calma, la empatía y la 
comunicación asertiva, se presenta como una guía hacia un futuro más consciente 
y respetuoso con el planeta.

Liz Fetiva 
Boüi fund Nota. Recuperado de:

https://shorturl.at/i6K5J
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Una mañana, en una reunión 
con amigos, surgió la inquietante pre-
gunta sobre el futuro del patrimonio 
vivo de los artesanos en Colombia, 
muchos de los cuales superan los 50 
años, según las estadísticas de Artesa-
nías de Colombia. Esta interrogante 
inspiró la creación del proyecto boüi, 
un ecosistema destinado a preservar 
los oficios y técnicas artesanales a lo 
largo del tiempo. La palabra oüi, de 
la lengua wayunaiki de la comunidad 
indígena wayuu de Venezuela y Co-
lombia, que significa “pasos o hue-
llas”, simboliza la reflexión sobre el 
legado que dejamos. Para facilitar su 
pronunciación, se le añadió la “b” de 
Bogotá, resultando en “boüi”.

En 2018, en la feria Triconti-
nental de Artesanía en Tenerife, se 
presentó el ajedrez más pequeño del 
mundo, una obra del maestro artesa-
no Juan César Bonilla. La elaboración 
minuciosa de este ajedrez, con piezas 
milimétricas, requirió de 25 años de 
maduración de la semilla de tagua. 
La fascinación de dos pequeños her-
manos al observar detenidamente este 
trabajo detallado culminó en un dibu-
jo de agradecimiento para Juan César, 
resaltando la apreciación por su oficio. 
En este contexto de conexión y apren-

dizaje, desde boüi se vislumbró un 
futuro donde los artesanos emplean 
diversas herramientas tecnológicas, 
como Slack, blockchain, redes sociales 
y Discord, para interactuar con una 
audiencia global. La colaboración se 
erigió como un pilar fundamental en 
este nuevo paradigma, donde la com-
petencia cede paso a la cooperación.

Durante la pandemia, surgió 
el podcast El Tiempo de la Artesanía 
en Spotify e Ivoox, así como el blog en 
Linkedin, Entendiendo la blockchain 
para tejedores de ideas, como medios 
para difundir los tesoros vivos del 
patrimonio artesanal. La tecnología 
blockchain se vislumbra como una he-
rramienta clave para comunicarse de 
manera transparente y rastreable con 
audiencias globales. Así, la pregunta 
“¿es el tiempo de la artesanía?” fue el 
motor que impulsó la creación del li-
bro que lleva este mismo nombre, que 
recopila las reflexiones de la Comuni-
dad Agile Artesano. Este compendio 
representa un viaje introspectivo y co-
laborativo en torno al valor y la rele-
vancia de la artesanía en la era actual.

¿QUÉ ES AGILE?

El marco Agile, originado en 
la ingeniería de software, se destaca 
por su capacidad para empoderar a 
las personas, ofrecer valor de manera 
temprana y adaptarse al cambio, entre 
otras características fundamentales. 
Esta metodología ha representado un 
cambio significativo en la forma de 
trabajar, brindando la oportunidad 
de afrontar diversas situaciones, tan-
to profesionales como personales, a 
través de la colaboración, el empode-
ramiento individual, la reflexión cons-
tante y la experimentación.

Durante el inicio de la pande-
mia de COVID-19, surgió la necesidad 
de adaptarse a las circunstancias. En 
este contexto, junto a Carlos Arturo 
Quiroga, ingeniero de sistemas y ar-
quitecto de software, se planteó la in-
terrogante sobre cómo fusionar la tec-
nología con la artesanía, dando origen 
a un proyecto que combinó ambos ám-
bitos. Esta iniciativa evolucionó con la 
creación del grupo de WhatsApp boüi 
conexión remota.

Después, un grupo de amigos 
creó el evento Agile Help, diseñado 
para recaudar fondos destinados a 
distintas ONG en Latinoamérica. La 
participación de tres artífices en este 

evento virtual, Karen Tiller Pana, Julia 
Vergara y Oscar Granja, generó tal en-
tusiasmo entre los ingenieros presentes 
que Eduardo Guerrero de México y 
Rose Restrepo de Colombia propusie-
ron la creación de la Comunidad Agi-
le Artesano, que vio la luz en mayo de 
2020, recibiendo una respuesta afirma-
tiva de inmediato.

Uno de los aspectos más impac-
tantes de la práctica Agile es la imple-
mentación del Open Space, una tecno-
logía social que convoca a las personas 
en torno a un tema específico, permi-
tiendo que surjan necesidades y cono-
cimientos de manera espontánea. Esta 
herramienta facilita la expresión de 
ideas, experiencias y debates en un am-
biente colaborativo y enriquecedor. En 
este momento, la Comunidad Agile 
Artesano está compuesta por aproxi-
madamente treinta personas maestras 
artesanas de Colombia, Ecuador, Ar-
gentina, Guatemala, Perú y México y 
más o menos cincuenta personas que 
trabajan aplicando el Marco Agile de 
Latinoamérica.

Para entender lo que significa 
la Comunidad Agile Artesano, reco-
mendamos visualizar en YouTube dos 
videos testimoniales: Aquí está Julián 

Prieto, agente de cambio, sus testimo-
nio para la Comunidad Agile Artesa-
no y Manuel Pertuz, Maestro artesano 
@toromiurartesanias narra su expe-
riencia con boüi- Agile Artesano.

Paralelamente, surgieron las 
jornadas ADA [Artesanía más Diseño 
más Arte] “Construyendo relato” en 
junio de 2022. En este evento, se pre-
sentaron las ponencias del doctor en 
economía Valentín Molina, experto 
en economía circular y catedrático de 
la Universidad de Granada en Espa-
ña, así como la de Juan Carlos Santos 
Capa, también español y experto en 
tendencias. Después de estas charlas, 
me puse en contacto con ambos y re-
cibí su apoyo para la creación del libro 
¿Es el Tiempo de la Artesanía? Los 
autores de este libro son Carlos Artu-
ro Quiroga Quiroga y Liz Fetiva, con 
el respaldo del doctor Valentín Moli-
na, Juan Carlos Santos Capa y Gloria 
María Del Rosario Rodríguez, quien se 
encargó de la ilustración. El libro ¿Es el 
Tiempo de la Artesanía? se encuentra 
disponible en Amazon.
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¿CÓMO ES LA 
RELACIÓN CON 
NUESTRO PLANETA? SOSTENIBILIDAD

Nuestra relación con el planeta 
se ha visto profundamente afectada por 
los patrones de consumo y producción 
de la sociedad actual. Durante la pande-
mia, reflexionamos con la Comunidad 
Agile Artesano sobre esta problemáti-
ca. La comodidad y la inmediatez a la 
que nos hemos acostumbrado, con la 
posibilidad de obtener lo que desea-
mos con solo un clic, ha generado una 
desconexión con el medioambiente y 
la naturaleza. Fenómenos como el fast 
food, la fast fashion y el modelo eco-
nómico que nos impulsa al consumo 
excesivo están llegando a su límite. Se-
gún expertos como Maxime Bedatt, la 
industria de la moda es una de las más 
contaminantes del planeta, con el 50 % 
de los textiles elaborados en poliéster, 
un material que no se descompone ni 
en 10000 años.

Durante los encuentros de la 
Comunidad Agile Artesano, surgie-
ron preguntas sobre cómo es nuestra 
relación con el planeta. Fue entonces 
cuando nos dimos cuenta de que, ali-
neada con los valores de las creaciones 
de Juan Carlos Santos Capa, la artesanía 

En el sur de Colombia, en el Cauca, la comunidad indígena guambiana 
no posee en su lengua la palabra “desarrollo”. En su lugar, el concepto se centra en 
el cuidado, la regeneración y la simbiosis, donde se reconoce la importancia de 
tomar de la madre tierra y también de devolver. Este enfoque refleja una conexión 
profunda con el entorno natural y una filosofía de reciprocidad y equilibrio.

En el ámbito de la sostenibilidad, se identifican tres pilares fundamentales. 
En primer lugar, la protección medioambiental es esencial para preservar los re-
cursos naturales y garantizar un entorno saludable. Por ejemplo, los oficios y téc-
nicas ancestrales presentes en el Ecuador desde hace milenios ejemplifican un pro-
fundo respeto por el medioambiente y la naturaleza. En cuanto al desarrollo social, 
se destaca la noción de “buen vivir”, donde las personas buscan armonía con los 
demás seres humanos y el medioambiente. Este enfoque promueve una conviven-
cia equilibrada y respetuosa con el entorno. Por último, la estabilidad económica 
se vuelve crucial en el contexto actual, donde se reconoce la necesidad de abordar 
temas económicos de manera sostenible y responsable.

puede inspirar el cambio que se nece-
sita en este momento. Hechos como el 
grave incendio forestal en los cerros de 
Bogotá en 2024 son consecuencias del 
cambio climático, relacionados con las 
decisiones de consumo que tomamos a 
diario. El doctor Valentín Molina señala 
que, en los últimos 150 años, los seres 
humanos hemos sido “fagocitadores”, 
un término de la biología que se refiere 
al consumo y asimilación de una célula 
por otra.

La comodidad y la inmediatez 
nos han hecho perder la conciencia de 
nuestra relación con el medioambiente 
y la madre tierra. Sin embargo, la pan-
demia fue un “maestro” que nos enseñó 
a cuestionarnos sobre cómo cambiar 
estas relaciones, una de las reflexiones 
de la Comunidad Agile Artesano. Sur-
ge así la necesidad de la comunidad, ya 
que no somos seres individuales, sino 
que necesitamos del apoyo y la colabo-
ración de los demás. Desde la Comu-
nidad Agile Artesano, se identificaron 
dos roles clave: el consumidor y el crea-
tivo, para transitar hacia modelos eco-
nómicos más sostenibles.
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CONSUMO

Antes, solía tomar decisiones de 
compra basadas principalmente en el 
precio, lo que ahora reconozco como 
un error. ¿Qué aspectos debo consi-
derar antes de realizar una compra? 
Como consumidores, es esencial tener 
en cuenta tres aspectos clave. En pri-
mer lugar, el consumo ético es funda-
mental. Debemos reflexionar sobre las 
personas que están detrás de los pro-
ductos que adquirimos y asegurarnos 
de que no existan figuras de explota-
ción involucradas en su producción. Es 
crucial fomentar un consumo respon-
sable y ético que respete los derechos 
humanos y laborales.

Además, es importante pasar 
de ser simples consumidores a prosu-
midores. Esta nueva tendencia implica 
no solo consumir, sino también parti-
cipar en la producción y colaborar en 
la mejora de los productos y servicios. 
Las redes sociales desempeñan un pa-
pel crucial en este proceso al permitir 
la retroalimentación y la generación de 
ideas que contribuyen a la evolución 
constante de los productos y servicios. 
La integración del mundo digital con 
el mundo real es un hecho que la ge-
neración alfa percibe claramente. La 
era digital ha llegado para quedarse, 
transformando la manera en que inte-
ractuamos, consumimos y producimos 
bienes y servicios.

En cuanto al consumo ecoló-
gico, es esencial considerar los mate-
riales con los que están elaborados los 
productos y comprender las implica-
ciones que estos tienen en términos 
de su relación con el medioambiente. 
Optar por productos sostenibles y res-
petuosos con el entorno es una forma 
de contribuir a la preservación del 
planeta. Por último, el consumo so-
cial o solidario también juega un pa-
pel importante. Es necesario analizar 
si hay una comunidad involucrada en 
la producción o servicio que estamos 
adquiriendo, ya que esto puede tener 
un impacto significativo en la sociedad 
y en la sostenibilidad de las prácticas 
comerciales.

Entonces, la sostenibilidad y el 
consumo tanto desde la perspectiva del 
consumidor como desde la creativa, 
implican tomar decisiones conscientes 
en nuestro día a día. Cada elección que 
hagamos, incluso al ir al supermerca-
do, tiene un impacto real. Por ejemplo, 
el espumaflex no se degrada, lo que nos 
lleva a reflexionar sobre la importancia 
de reducir nuestro consumo y buscar 
alternativas más sostenibles. Desde el 
punto de vista creativo, es fundamen-
tal revisar el diseño de los productos y 
considerar su ciclo de vida.

ECODISEÑO

En el proceso de revisión de los talleres de los maestros artesanos, nos dimos 
cuenta de varios aspectos clave relacionados con el ecodiseño:

•	 Materia prima: es recolectada en los tiempos adecuados, sin acelerar el 
ciclo de vida de los materiales, respetando así el ciclo natural de las materias 
primas.
•	 Reciclaje y biodegradabilidad: los productos elaborados en los talleres de 
los artesanos son reciclables, ya que se elaboran con materias primas completa-
mente biodegradables, lo que facilita su reciclaje.
•	 Emisiones de CO2: por ejemplo, en el proceso sericultor de las mujeres 
de Timbio Cauca, dedicado a la crianza del gusano de seda, no se utilizan agen-
tes químicos. Los procesos son manuales, lo que resulta en una producción 
muy limpia.
•	 Productos de doble uso: el ecodiseño promueve esta característica y, en 
el caso de algunas artesanías, se plantea la posibilidad de ofrecer productos con 
doble funcionalidad.
•	 Longevidad: los productos elaborados en los talleres de la comunidad 
Agile Artesano, utilizando técnicas artesanales ancestrales, se caracterizan por 
su durabilidad. Por ejemplo, un chal de seda creado hace 20 años con las arte-
sanas de Timbio Cauca se encuentra en perfectas condiciones en la actualidad.

La estrategia de marketing de la economía lineal nos ha llevado a un patrón 
de comprar y desechar. Por ello, desde el rol creativo, es fundamental considerar to-
dos estos aspectos del ecodiseño y transmitirlos a través de las historias asociadas a 
la marca. ¿La actitud que debemos adoptar como creativos y desde la marca está 
estrechamente relacionada con el ecodiseño? Por ejemplo, el barniz de Pasto con 
mopa, reconocido en 2020 como Patrimonio Inmaterial de la Humanidad por 
la UNESCO, tiene una antigüedad de diez mil años. La recolección de la resina se 
realiza solo dos veces al año en las selvas del Putumayo y actualmente se encuentra 
en peligro de extinción debido al calentamiento global.

Carrión, P. [2016]. Obra: Vaso ceremonial - Eduardo Muñoz Lora [Fotografía].
En Reconocimiento de Excelencia UNESCO

para la Artesanía - Región Andina 2014 [p. 26].
Centro Interamericano de Artesanías y Artes Populares - Cidap
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LOS VALORES
DE LA ARTESANÍA

¿CÓMO HAGO PARA 
DEJAR DE CONSUMIR?

Calma y lentitud [slow]: la ar-
tesanía nos ofrece una reflexión sobre 
el respeto a los ciclos de vida de las ma-
terias primas y a los procesos de crea-
ción paso a paso. Esto se relaciona con 
el movimiento Cittaslow, que busca 
ralentizar las actividades de la ciudad 
para mejorar la calidad de vida de las 
personas.

Empatía: conectar como per-
sonas, descubrirnos y conocernos 
mutuamente es un valor fundamental, 
especialmente aprendido de la comu-
nidad indígena wayuu. Cuando esta-
blecemos esta conexión empática, se 
abren las puertas a otros procesos.

La artesanía posee una serie de valores que, según las palabras de Juan 
Carlos Santos Capa, van a influenciar el siglo XXI de la misma manera que Picasso 
influyó en el siglo XX. Algunos de estos valores clave son:

¿Es una posibilidad el intercambio de servicios? Esta es una de las ex-
ploraciones que hacemos en el libro ¿Es el tiempo de la artesanía? Para crear 
una economía basada en el intercambio de servicios, podemos considerar varios 
aspectos:

•	La tecnología como aliada: aprovechar las herramientas tecnológicas 
para facilitar y potenciar estos intercambios.

•	Sostenibilidad económica: transitar hacia un modelo que nos aleje de 
fagocitar el planeta, buscando formas más sostenibles de utilizar los recur-
sos naturales. Mariana Muñoz Couto, en su conferencia sobre la Cerámica 
de Talavera, mencionó el desafío de la escasez de materias primas como 
un desafío que debemos abordar.

•	La artesanía como influencia: aprender de los valores de la artesanía, 
como la comunidad, la empatía y la comunicación asertiva para transitar 
de un enfoque individual hacia uno más comunitario ¿Será posible lo-
grarlo a través del diálogo y la colaboración?

En resumen, para dejar de consumir de manera excesiva, la pregunta que 
surge es: ¿se puede explorar el intercambio de servicios con otras personas, 
aprovechando la tecnología, buscando la sostenibilidad económica y deján-
dose inspirar por los valores de la artesanía y la comunidad? ¿Este cambio de 
paradigma puede ayudarnos a habitar el planeta de una manera más responsable 
y respetuosa?

Comunicación asertiva: escu-
char atentamente lo que la otra perso-
na tiene que decir, darles el tiempo y 
el espacio para expresarse, enriquece 
enormemente el diálogo y el entendi-
miento mutuo.

Según Juan Carlos Santos Capa, 
para transitar de la economía lineal a la 
economía circular debemos dejar atrás 
el escenario material actual y adoptar 
un imaginario más natural, orgánico y 
esencial, guiados por los valores de la 
artesanía y a través del diálogo. Él plan-
tea que “la única sostenibilidad, la 
verdadera sostenibilidad, es reducir 
el consumo al máximo” [Capa, 2020].
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OBJETIVOS
DE DESARROLLO
SOSTENIBLE

REFLEXIÓN

Están creados para que podamos seguir habitando el planeta tierra. Desde 
la Fundación boüi trabajamos con el ODS 12 Producción y consumo responsa-
bles. Existe una conexión entre cada una de las cosas que hacemos con alguno 
de estos objetivos, y si los tenemos presentes, lo que sea que hagamos será más 
consciente y responsable.

¿Tenemos que divulgar esos 
valores desde la artesanía? Podemos 
inspirar a las personas a través de cada 
una de las historias de quienes traba-
jan con el patrimonio vivo. Esas his-
torias dan cuenta de la sostenibilidad, 
del cuidado, de la regeneración.

Es el momento adecuado para 
compartir las historias que encierran 
los valores de la artesanía, destacan-
do los oficios y técnicas, algunos con 

siglos de antigüedad, que enrique-
cen nuestras culturas. Estas narrati-
vas pueden inspirar la transforma-
ción que buscamos hacia un mundo 
más conectado con la naturaleza. Es 
crucial preguntarnos: ¿es este el mo-
mento oportuno para dar voz a la ar-
tesanía y dejar que sus valores guíen 
nuestro camino hacia un futuro más 
sostenible y consciente? ¿Es el tiempo 
de la artesanía?

REFERENCIAS

Santos Capa, J. C. [2020, 18 de junio]. Jornadas ADA Artesanía+Diseño+Arte. 
Sesión 2 Construyendo el relato: Marketing/economía circular [Video]. 
YouTube. https://youtu.be/ifz9F2S6gBU
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Tejer desde
la memoria de 
nuestras abuelas

RESUMEN

Para las artesanas de Ömere, la familia es el núcleo que sustenta su 
cosmovisión, oficio y tradiciones. Cada pieza refleja historias de resistencia 
y memorias transmitidas en el entorno familiar, tejidas con tiempo y en 
conexión con la naturaleza. La marca Ömere, fundada en 2018, está conformada 
por alrededor de 80 mujeres de diferentes comunidades amazónicas. Este 
emprendimiento fortalece la autonomía económica de las artesanas mediante 
prácticas sostenibles que preservan el legado ancestral y fomentan la innovación 
en el diseño. El trabajo en comunidad les ha permitido alcanzar visibilidad 
internacional, en eventos como la Bienal de Arquitectura de Venecia [2023], y, 
sobre todo, trazar sus propios estándares destacando la importancia del trabajo 
lento y consciente frente a la industrialización y la producción en masa.

Manuela Ima
Romelia Papue 
Ömere Nota. Recuperado de:

https://www.instagram.com/p/CV2uSw7rAHa/

Figura 1. Maternidad
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Para nosotras, las mujeres 
waorani, nuestro nanicabo es muy 
importante y todo gira en torno a esta 
palabra que significa “familia”. La so-
brevivencia de nuestra familia depen-
de de la transmisión de conocimiento 
que nuestros pikenanis [abuelos] nos 
imparten. De esto nace nuestra cosmo-
visión y forma de vida; las historias, re-
latos, cantos, costumbres, tradiciones 
vienen desde la sabiduría de los abue-
los. Desde esta visión de seguir forta-
leciendo nuestros conocimientos nace 
Ömere, texturas de la selva, como 
una de las formas de seguir mantenien-
do nuestro legado, cultura, tradiciones 
y conocimientos.

Nuestras piezas nacen del cono-
cimiento ancestral que las abuelas nos 
transmiten; los tejidos, guardados en 
sus memorias desde mucho antes del 
contacto con otras culturas, guardan 
historias de resistencia. A partir de esas 
memorias, creamos piezas con identi-
dad cultural, que para ser elaboradas 
toman su tiempo; tiempo donde la na-
turaleza nos avisa el momento exacto 
de la recolección de la fibra, tiempo 
que solo las abuelas pueden interpre-
tar. Estas piezas son elaboradas junto 
al calor del fuego y al canto que nos 
permite recordar a quienes que ya no 
están. Solo en los nanicabos se crean 
estas obras que pueden transmitir los 
conocimientos de las abuelas, que son 
absorbidos por la siguiente generación.

Somos un emprendimiento 
que nació en el 2018. Trabajamos con 
alrededor de ochenta mujeres de las 
comunidades de Tiguino, Tepapare, 
Teweno, Acaro y Shell. Nuestro obje-
tivos es revalorizar el trabajo artesanal 
de las mujeres waorani, a partir de los 
conocimientos ancestrales de las pi-
kenanis con un toque de innovación. 
Buscamos fortalecer la autonomía 
económica de cada artesana de una 
manera justa y sostenible, usando ma-
teriales provenientes de la selva, y visi-
bilizar la cadena de producción desde 
la recolección de la chambira hasta el 
producto final para resaltar el valor del 
trabajo artesanal. Desde estas aristas 
hemos podido diseñar e innovar con 
piezas que nos permite honrar los co-
nocimientos de las abuelas. Para noso-
tras, es importante traerlas en nuestras 
memorias.

En este mundo donde lo indus-
trializado, lo urgente y las grandes can-
tidades rigen las formas de comerciali-
zación, nosotras seguimos sosteniendo 
que todo arte consiste en “dar el ser a 
algo”. A partir de esta realidad, cada 
artesana se toma su tiempo de recolec-
ción, preparación y creación. Esto nos 
ha permitido crear objetos único, don-
de el tiempo y la conexión con nues-
tros recuerdos están representada en 
cada pieza.

En Ömere, nos encargamos de 
la comercialización y las capacitacio-
nes que damos en territorio. Es impor-
tante trabajar en comunidad, ya que 
las ideas surgen desde nuestras reali-
dades. Esto nos ha permitido realizar 
piezas que han estado presentes en dos 
Bienales Internacionales de Arqui-
tectura como la de Bolivia [2021] y la 
de Venecia [2023]. Además de trabajar 
en colaboración con algunos diseñado-
res de nuestro país, pensamos que todo 
trabajo se puede lograr cuando hay un 
espíritu de aprender y valorar al otro. 
En nuestra experiencia, estas actitudes 
nos han permitido caminar junto a 
grandes profesionales y artistas.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/omere.texturasdelaselva/

Figura 2. Mujeres tejedoras
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Alta artesanía,
el arte del oficio.
Definición y tendencias 
en la artesanía artística 
y contemporánea
Expositor:
Paulo Ribeiro

SÍNTESIS

La conferencia “Alta artesa-
nía, el arte del oficio. Definición y 
tendencias en la artesanía artística 
y contemporánea”, impartida por el 
arquitecto brasileño Paulo Ribeiro, 
ofreció una visión profunda sobre la 
evolución de la artesanía y su rela-
ción con el diseño, la moda y el arte 
contemporáneo. Ribeiro destacó la 
necesidad de comprender la artesa-
nía no solo como una habilidad ma-
nual, sino también como un ejercicio 
conceptual que puede abarcar diversas 
expresiones creativas.

En su exposición, Ribeiro plan-
teó la importancia de diferenciar en-
tre distintos tipos de artesanía: la tra-
dicional, la comercial y la orientada 
al souvenir, en contraste con la deno-
minada “alta artesanía” o “artesanía 
artística”. Esta última se distingue 
por su alto grado de experimenta-
ción, excelencia técnica y un discurso 
conceptual sólido. Según explicó, es-
tos elementos son clave para que una 
pieza trascienda su uso utilitario y se 
posicione en ámbitos artísticos y mu-
seísticos.

Asimismo, Ribeiro exploró el 
contexto histórico de la artesanía, 
evocando movimientos como el Arts 
& Crafts, que surgió como una rei-
vindicación del trabajo manual en res-

puesta a la industrialización. A partir 
de esta tradición, introdujo el concep-
to de “neoartesanía”, una corriente 
renovadora que integra técnicas ances-
trales con materiales y enfoques con-
temporáneos. En este sentido, destacó 
cómo disciplinas como la cerámica, el 
textil, la joyería y la escultura han ex-
pandido sus posibilidades expresivas al 
adoptar esta fusión entre tradición e 
innovación.

Otro aspecto relevante fue el 
análisis de colaboraciones exito-
sas entre artesanos y diseñadores, 
así como la creciente presencia de 
la artesanía en la industria del lujo. 
Ribeiro presentó ejemplos de marcas 
como Loewe, que han apostado por 
el trabajo artesanal como sinónimo 
de exclusividad y originalidad. Tam-
bién subrayó el auge de ferias y eventos 
internacionales enfocados en la alta 
artesanía, entre ellos Contemporá-
nea High Craftsmanship Barcelona, 
iniciativa que cofundó junto con Ar-
tesania Catalunya para promover y 
visibilizar la artesanía artística en 
España.

En la segunda parte de la con-
ferencia, Ribeiro abordó el papel de la 
tecnología en la artesanía, enfatizan-
do en que su integración no desvirtúa 
necesariamente la esencia del oficio 

manual, sino que puede ampliar sus 
posibilidades creativas si se aplica con 
criterio y rigor técnico. Para ilustrar 
este punto, presentó casos de artesanos 
que han sabido adaptar su práctica a 
los requerimientos del mercado global, 
estableciendo vínculos con galerías, 
museos y coleccionistas, lo que de-
muestra que la artesanía puede coexis-
tir con el mercado del arte sin perder 
su identidad.

De este modo, la conferencia 
ofreció una visión integral de la ar-
tesanía como un ámbito artístico en 
constante transformación, donde la 
excelencia técnica y la reflexión con-
ceptual se combinan para dar lugar a 
piezas que no solo conservan su raíz 
manual, sino que también dialogan 
con las tendencias más actuales del 
arte y el diseño.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/contemporaniabarcelona/

Broche por Yong Joo Kim
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La artesanía puede coexistir
con el mercado del arte sin
perder su identidad.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/contemporaniabarcelona/

Columna por Gabriela Sagarminaga Roldán



“Le Corbusier
y Coco Chanel”
Un paralelismo entre
la arquitectura y la moda

Expositor:
Paulo Ribeiro

SÍNTESIS

La relación entre la arquitec-
tura y la moda ha sido un tema poco 
explorado, pero en la conferencia “Le 
Corbusier y Coco Chanel. Un pa-
ralelismo entre la arquitectura y la 
moda”, el arquitecto brasileño Paulo 
Ribeiro ofreció una perspectiva inno-
vadora sobre cómo estas disciplinas 
han compartido principios estéticos 
y funcionales a lo largo del siglo XX. 
Basado en su tesis doctoral, Ribeiro 
analizó cómo ambas formas de dise-
ño, aunque operan en escalas distin-
tas, han influido en la experiencia del 
usuario a través de la manipulación 
del espacio, la producción industrial 
y la experimentación con materiales.

El recorrido histórico comen-
zó con Frederick Worth, considerado 
el primer teórico de la indumenta-
ria en Francia, quien introdujo es-
trategias de industrialización en la 
confección de prendas en un París en 
plena transformación urbana. Luego, 
el análisis avanzó hacia diseñadores 
como Paul Poiret, Giacomo Balla y 
Sonia Delaunay, quienes incorpora-
ron elementos del arte vanguardista 
en la moda, estableciendo un parale-
lismo con la arquitectura del mismo 
período. Riveiro destacó cómo la bús-
queda de transparencia, dinamismo 

y funcionalidad en la moda encontró 
su eco en las innovaciones arquitec-
tónicas de la época, en las cuales los 
materiales y las formas empezaron a 
responder a un lenguaje moderno.

El punto central de la confe-
rencia giró en torno a Coco Chanel y 
Le Corbusier, dos figuras clave en la 
consolidación de la modernidad. Me-
diante un análisis comparativo, Rivei-
ro demostró cómo diseños icónicos 
como el “Ford” de Chanel o el Charm-
ing chemise dress comparten princi-
pios con proyectos arquitectónicos 
como Pessac o la Maison Ozenfant, 
todos caracterizados por la simplici-
dad, la racionalidad y la adaptación 
a la vida moderna. Chanel, con su 
estilo depurado y materiales ligeros, 
desafió los códigos ornamentales de 
la indumentaria femenina, mientras 
que Le Corbusier defendió el uso de 
líneas puras y estructuras eficientes 
que transformaron la manera de habi-
tar el espacio.

En la segunda parte de la po-
nencia, Ribeiro abordó la idea de la 
moda y la arquitectura como ex-
presiones del espíritu de su tiempo. 
Explicó cómo el concepto de modu-
laridad, presente en la obra de Le Cor-

busier a través del Modulor, tiene su 
equivalente en la moda a través de la 
estandarización de patrones y la pro-
ducción en serie. Del mismo modo, 
señaló cómo ambos creadores busca-
ron una relación equilibrada entre 
forma y función, explorando nuevas 
técnicas y materiales que permitieron 
optimizar la producción sin perder la 
identidad estética.

La conferencia concluyó con 
una reflexión sobre el impacto actual 
de este diálogo interdisciplinario. Ri-
beiro destacó cómo, en la actualidad, 
tanto la arquitectura como la moda 
siguen compartiendo preocupaciones 
en torno a la sostenibilidad, la inno-
vación material y la adaptación a los 
cambios socioculturales. En este sen-
tido, la ponencia permitió evidenciar 
que, lejos de ser ámbitos aislados, la 
moda y la arquitectura han evolucio-
nado de manera paralela, influyéndose 
mutuamente en su búsqueda por rede-
finir la manera en que las personas 
habitan el mundo y se relacionan con 
su entorno.
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Nota. Recuperado de:
https://blog.thal.art/modulor-le-corbusier-navel-of-the-world/

Modulor sculpture in cut-out painted wood



Nota. Recuperado de:
https://www.arquitecturaydiseno.es/estilo-de-vida/the-modulor-measu-
re-and-proportion-muestra-hecha-medida-le-corbusier_8676

Nota. Recuperado de:
http://artdecoblog.blogspot.com/2009/10/little-black-dresses-1920s.html

Little black dresses, 1920s



La vía
latinoamericana
de Europa.
El portafolio de un 
latinoamericano viviendo 
en el viejo continente
Expositor:
Paulo Ribeiro

RESUMEN

Paulo Ribeiro es un arquitecto brasileño con una sólida trayectoria 
internacional. Con más de 25 años de experiencia profesional en Europa, 
ha trabajado en proyectos que han dejado huella en distintos países. Se graduó 
en arquitectura en su país natal y posteriormente amplió su formación con una 
maestría y un doctorado en Barcelona, donde profundizó en nuevas perspectivas 
y metodologías del diseño arquitectónico.

En su conferencia, Ribeiro comparte su evolución profesional, explorando 
cómo cada etapa de su carrera ha estado marcada por el aprendizaje continuo, la 
adaptación a diversos contextos culturales y la ejecución de proyectos en entornos 
tan diversos como Europa, Asia y Latinoamérica. A través de su relato, ofrece 
una visión enriquecedora de los desafíos y oportunidades que ha encontrado a 
lo largo del camino, mostrando cómo la arquitectura puede ser un puente entre 
culturas y una herramienta para transformar espacios y comunidades.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/contemporaniabarcelona/
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Nota. Recuperado de: https://www.le-departement.com/private-interior-design/ Nota. Recuperado de: https://www.le-departement.com/editorials/



Contemporary
craft events.
A look at Europe and beyond
Eventos contemporáneos
de artesanía: una mirada a
Europa y más allá

Expositor:
Romain Juilha

RESUMEN

Romain Juilha ha construido su trayectoria 
profesional a partir de una profunda pasión por la artesanía, 
el diseño y la creación. Su experiencia como gestor, 
productor y coordinador de eventos de alto impacto lo 
ha llevado a participar en iniciativas de gran relevancia 
internacional, todas ellas vinculadas al mundo artesanal y 
a la interacción con instituciones clave en el sector. En su 
charla, Juilha ofrece una visión detallada sobre el mercado 
europeo de artesanías y arte, abordando sus dinámicas, 
desafíos y oportunidades. A partir de su conocimiento y 
experiencia, analiza algunos de los eventos más influyentes 
de Europa, aquellos que considera esenciales para 
comprender cómo se entrelazan los aspectos comerciales, 
culturales y sociales dentro del ecosistema artesanal. Su 
presentación no solo brinda un panorama amplio sobre 
el sector, sino que también destaca tendencias, estrategias 
y perspectivas clave para quienes buscan entender y 
participar en este mercado en constante evolución.

Nota. Recuperado de:
https://www.instagram.com/xinditong/

Manifestation-Infinite Space por Tong Xindi y Shen Ting
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talleres



Diseño y creación
de nuevos productos o
servicios en la artesanía 
utilizando pensamiento 
disruptivo en un 
ambiente colaborativo
Tallerista:
Liz Fetiva

La artesanía es mucho más que 
un simple oficio: es una forma de na-
rrar historias, preservar tradiciones y, 
al mismo tiempo, innovar sin perder 
su esencia. En un mundo en constante 
transformación, es fundamental explo-
rar nuevas maneras de diseñar y ofre-
cer productos o servicios que manten-
gan vivo el valor artesanal.

Con esta visión, el taller “Dise-
ño y creación de nuevos productos o 
servicios en la artesanía utilizando 
pensamiento disruptivo en un am-
biente colaborativo”, dirigido por 
Liz Fetiva, de Colombia, invita a los 
participantes a reinventar su trabajo a 
través de la metodología del aprendi-
zaje práctico, la inteligencia colectiva 
y herramientas colaborativas. Aquí, 
la innovación no se concibe como un 
alejamiento de la tradición, sino como 
una estrategia para fortalecerla, asegu-
rando su relevancia y sostenibilidad en 
el tiempo.

En un entorno caracterizado 
por la volatilidad, incertidumbre, com-
plejidad y ambigüedad, se requieren 
nuevas perspectivas para enfrentar los 
desafíos actuales. Durante el taller, se 
analizaron tendencias de consumo que 
evidencian el creciente interés de los 

consumidores en productos con alma 
y significado, destacando el concepto 
de prosumidor. Además, se exploraron 
metodologías como design thinking o 
diseño centrado en las personas, apli-
cadas desde un enfoque disruptivo en 
un contexto colaborativo. También se 
abordó el uso estratégico de las redes 
sociales no solo como herramientas de 
divulgación, sino como un medio para 
conectar con el público sin recurrir a 
una venta tradicional.

Como resultado de esta expe-
riencia, los participantes tuvieron la 
oportunidad de prototipar un produc-
to o servicio y compartir sus aprendi-
zajes en el proceso. Más que un simple 
taller, este espacio se convirtió en una 
plataforma para transformar la mane-
ra en que la artesanía se proyecta ha-
cia el futuro, integrando creatividad, 
tradición y nuevas herramientas para 
garantizar su permanencia y evolución 
en el mercado actual.

Nota. Recuperado de: https://artesaniasdecolombia.com.co
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Innovación desde 
la perspectiva del 
diseño y la artesanía 
contemporánea
Tallerista:
Lucas Zaragosí

El taller realizado por Lucas Zaragosí, de Estudio Savage [España], ofre-
ce una mirada innovadora al diseño y la artesanía contemporánea, integrando 
metodologías creativas y el análisis de tendencias estéticas y macrotendencias so-
ciales en proyectos reales. A través de esta experiencia, los participantes exploran 
nuevas formas de reinterpretar la tradición artesanal sin perder su esencia, adap-
tándola a las demandas del presente y del futuro.

El Estudio Savage, con sede en Valencia desde 2010, está conformado 
por un equipo creativo que investiga la relación entre el regreso a los orígenes 
y la necesidad de encontrar soluciones sostenibles para el futuro. Su enfoque, 
basado en la curiosidad y la experimentación, fomenta una reflexión profunda 
sobre la importancia de preservar el saber artesanal dentro de una visión con-
temporánea.

Siguiendo esta filosofía, el Estudio Savage colabora estrechamente con ar-
tesanos locales para diseñar y producir piezas únicas en ediciones limitadas, que 
incluyen ropa, complementos y objetos. Su producción a pequeña escala permite 
una conexión auténtica con cada etapa del proceso creativo, asegurando un equi-
librio entre la funcionalidad y la belleza en cada pieza. Más que un simple ejerci-
cio de diseño, su trabajo resalta la artesanía española como un valor atemporal, 
donde la innovación y la tradición convergen para dar lugar a creaciones únicas, 
sostenibles y llenas de significado.
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Más allá
del papel

Tallerista:
Pablo Silva

El taller “Más allá del papel”, 
dirigido por el diseñador y artesa-
no cuencano Pablo Silva, invita a los 
participantes a descubrir el potencial 
creativo del origami y la ingeniería 
del papel. A través de una metodolo-
gía experimental y participativa, Silva 
propone una exploración que va más 
allá del uso convencional del papel, 
revelando su versatilidad como mate-
rial en el diseño y la artesanía.

Con una formación en diseño 
de interiores y un enfoque autodidac-
ta en la fabricación artesanal, Silva ha 
construido su trayectoria en la inter-
sección entre el arte y la funcionalidad. 
Su estudio-taller, formo di_, se ha 
consolidado como un espacio de ex-

perimentación donde ha desarrollado 
proyectos innovadores en áreas como 
iluminación, empaques y objetos utili-
tarios. Dentro de este contexto, el taller 
ofrece a los participantes la oportuni-
dad de acercarse a su visión y metodo-
logía, poniendo énfasis en la precisión 
técnica y la sensibilidad estética.

Más que una actividad formati-
va, “Más allá del papel” es una invita-
ción a reflexionar sobre el papel como 
un medio de expresión contemporá-
neo. A través de ejercicios prácticos 
y conceptuales, el taller permite a los 
asistentes ampliar su perspectiva sobre 
este material, explorando su capacidad 
para transformar ideas en estructuras 
funcionales y artísticas.
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Tejiendo en 
la frontera: 
cestería 
con metales
Talleristas:
Taller Memorias

El Taller Memorias, confor-
mado por Carmen Gloria Vivanco y 
Mercedes Nistal, presenta una pro-
puesta que entrelaza arte, memoria y 
resistencia a través del tejido. Desde su 
experiencia en Wallmapu, las artistas 
exploran el tejido colaborativo como 
un acto de resistencia y un puente en-
tre territorios, identidades y tiempos.

En esta línea, el taller “Tejien-
do en la frontera: cestería con me-
tales” permite una experimentación 
material que fusiona metales y cestería, 
uniendo la memoria del territorio con 
la innovación de los artistas. Cada par-
ticipante tiene la oportunidad de crear 
piezas tejidas, formando parte del en-
tramado de saberes y resistencias. Con 
un enfoque poético y político, Taller 
Memorias transforma el acto de tejer 
en un manifiesto: un gesto que zurce 
heridas, resignifica cuerpos y desafía 
discursos hegemónicos.
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Diversificando
marcas: Identidad, 
herencia y participación 
creativa

Talleristas:
Adriana Quizhpi y Christian Cedeño

El taller dirigido por Adriana Quizhpi Salamea y Cristhian Cedeño 
Navarrete propone una reflexión crítica sobre la educación en diseño gráfico 
y la construcción de marcas desde una perspectiva identitaria. Reconociendo 
que la enseñanza del diseño ha estado marcada por un canon eurocéntrico, los 
facilitadores plantean la necesidad de rescatar y revalorizar el legado gráfico de 
las culturas ecuatorianas, integrando sus símbolos, narrativas y técnicas en la 
creación de marcas.

Mediante un enfoque participativo, el taller promueve la colaboración 
entre diseñadores y artesanos para desarrollar marcas con identidad propia, 
enraizadas en el lenguaje visual y las tradiciones patrimoniales. De esta 
manera, se explora el potencial del diseño como herramienta para fortalecer el 
posicionamiento de productos artesanales en mercados locales y globales, sin 
perder su esencia cultural.

Con una sólida trayectoria en el ámbito académico y profesional, Quizhpi 
y Cedeño guían un proceso de cocreación en el que el pensamiento creativo, la 
semiótica visual y la innovación se combinan para generar soluciones de diseño 
que rompen con la homogeneidad impuesta por la globalización, reivindicando 
la riqueza gráfica de Ecuador como un pilar esencial en la comunicación visual 
contemporánea.
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En el marco de la I Bienal In-
ternacional Ardis, de Artesanía Con-
temporánea, Diseño e Innovación, 
se llevaron a cabo asesorías técnicas 
dirigidas por Paulo Ribeiro [Brasi] y 
Romain Juhlia [Francia], reconocidos 
expertos en sus respectivas áreas. Estas 
sesiones ofrecieron a los participantes 
herramientas especializadas para for-
talecer sus procesos creativos y pro-
ductivos, impulsando la integración de 
nuevas técnicas y enfoques innovado-
res en la artesanía contemporánea.

Asesorías
técnicas

A través de un diálogo cercano 
con artesanos, artesanas, diseñadores y 
diseñadoras, los especialistas brindaron 
orientación sobre el uso de materiales, 
metodologías de producción y estrate-
gias para potenciar la sostenibilidad y la 
proyección de sus obras en el mercado. 
Más que una transferencia de conoci-
mientos, estas asesorías fueron espacios 
de intercambio donde la tradición y la 
innovación convergieron para dar lugar 
a propuestas creativas con identidad y 
viabilidad en el contexto actual.
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