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RESUMEN

El color resulta ser una parte intrinseca de nuestra vida como humanos, esta
presente en todas las cosas y por lo tanto estamos estrechamente relacionados
a el. El estudio del color en el campo de la arqueologia continua siendo poco
explorado como también su relacion al material textil. No obstante, se dice que
hay una variedad de pigmentos de colores que fueron utilizados en la produccién
textil de la costa sur. Debido a ello, el presente estudio tiene como objetivo
principal el identificar la gama de colores de una muestra textil de un sitio
arqueolégico de la costa sur llamado Cerro de Oro, ubicado en el valle de
Canete, para de esa manera ahondar en la practica del tefiido la cual ha sido
poco investigada y que presenta ser un momento importante en el proceso de
elaboracion de un textil. Asimismo, también son analizados la fibra, técnica e
iconografia para poder observar su relacion con la variable del color. Por medio
de esto, se intentara demostrar que los colores en las piezas textiles de Cerro
de Oro son de una gama muy variable y que fueron aplicados de forma
diferenciada de acuerdo con el tipo de fibra, la técnica de confeccion y el disefio

de la decoracion del textil.
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1.Introduccién

El color resulta ser una parte intrinseca de nuestra vida como humanos,
esta presente en todas las cosas y por lo tanto estamos estrechamente
relacionados a el. El color de las cosas contiene informacion, la cual muchas
veces pasamos por alto debido a la rapidez en como la captamos. Es por ello,
que surgio la necesidad de tomar un tiempo para poder observar el color y
ahondar en este con el objetivo de entender su funcidn en relacion a las personas
y las cosas. El estudio del color en el campo de la arqueologia continua siendo
poco explorado como también el estudio del material textil que presenta ser una
fuente muy extensa y compleja de informacion la cual todavia falta ser
investigada. La mayoria de trabajos sobre textiles abordan el tema del color de
manera superficial, muchas veces limitandose a una descripcion. Debido a ello,
son pocos los trabajos que presentan analisis quimicos en relaciéon a los
pigmentos y que sobrepasan los limites de lo iconografico y lo estético. Desde la
perspectiva de este trabajo, detras del color existen una variedad de actividades
humanas las cuales ni imaginamos. En el caso particular del textil, la mayoria de
estudios solo se han centrado en la parte de la manufactura del tejido, siendo
esta casi la ultima parte del proceso de creacion de un textil. Debido a ello y en
relacion al color, esta trabajo esta enfocado principalmente en estudiar el color y
su relacion con el textil. De esta manera, el objetivo principal de la investigacion
fue el de identificar la gama de colores de una muestra textil del sitio arqueolégico
Cerro de Oro, ubicado en el valle de Canete, para de esa manera ahondar en la
practica del tefido la cual ha sido poco investigada y que presenta ser un
momento importante en el proceso de elaboracion de un textil. Asimismo,
también son analizados la fibra, técnica e iconografia para poder observar su
relacion con la variable del color. Por medio de esto, se intentara demostrar que
los colores en las piezas textiles de Cerro de Oro son de una gama muy variable
y que fueron aplicados de forma diferenciada de acuerdo con el tipo de fibra, la

técnica de confeccion y el disefio de la decoracion del textil.



2.Antecedentes

El arte textil del Peru prehispanico presenta ser una extensa fuente de
informacion para el estudio de la vida en nuestro pasado. Una de las
caracteristicas mas resaltantes de los textiles prehispanicos es la variedad de
colores que presentan en sus ejemplares, lo cual evidencia un conocimiento
sobre los procedimientos de tincidon de los hilos utilizados, y también, en otros
casos, el uso de pinturas aplicados directamente a la tela. En términos
generales, el estudio sobre el color no se ha desarrollado en la misma medida
que otros aspectos del material textil como lo son la técnica y la iconografia.
Existe, sin embargo, importante informacién que permite contextualizar nuestra
investigaciéon. En ese sentido, en el siguiente capitulo revisaremos los aportes al
estudio del color en las investigaciones sobre textiles desde el periodo Pre
ceramico hasta el periodo Horizonte medio, momento en el cual se alcanzo6 un

alto desarrollo en las técnicas textiles, incluyendo el uso del color.

2.1 Antecedentes sobre el estudio del uso del color en la produccion textil en el
Peru prehispanico desde el Periodo Pre ceramico hasta el Periodo Horizonte
Medio.

Las primeras evidencias que se pueden hallar en el Periodo Pre ceramico
son tejidos fabricados a partir del uso de fibra vegetal de plantas como junco,
totora y maguey (Manrique 1999:33). Las fibras obtenidas de estas plantas
sirvieron para la elaboracién de sogas, cordeles, cestas entre otros utensilios de
similar funcion. Para su elaboracion es necesaria la torsidn de la fibra para lograr
gue esta se tense y sea resistente, las torsiones pueden ser en “S” 0 en “Z” segun
sea la direccion de la torsidon (Emery 1966:17). Entre las evidencias mas
tempranas de este tipo de tejido encontramos las de la Cueva de Guitarrero
(Figura 1), este sitio esta ubicado a 2580 MSNM en el Callején de Huaylas (Lynch
1980:5). En las excavaciones de 1969 realizadas por Thomas Lynch, se hallaron
un total de 223 especimenes de tejidos hechos a partir de fibra vegetal. El
espécimen mas antiguo proveniente del Complejo II-A presenta un fechado de
8600-8000 a.C. y es una soga de torsion en “S” hecha a partir de fibra de puya
(Lynch 1980:45). Sobre el color, éste solo esta presente en las tonalidades

naturales de fibras provenientes de plantas como la puya y el algodoén, en tonos
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cremas y amarillos. Solo se encuentra fibras tenidas de color en capas

correspondientes al Periodo del Intermedio Temprano (Lynch 1980:8).

Figura 1: Tejido hallado en la Cueva de Guitarrero. Foto: Jolie EA y Geib PR. En
https://terraeantiqvae.com/m/blogpost?id=2043782%3ABlogPost%3A107637

El sitio de La Galgada esta ubicado en el departamento de Ancash y fue
excavado en los anos 1979 y 1981 por los arquedlogos Terence Grieder y Alberto
Bueno Mendoza, los cuales lograron recuperar una muestra de 209
especimenes de tejidos. Segun los estudios publicados de Grieder, en esta
muestra predominan las fibras provenientes de plantas como la totora, el junco
y el algoddn, por otro lado, no se han hallado evidencias de fibra de camélido y
tampoco de fibra humana (cabello). Las muestras de fibra de algodén mas
antiguas tienen un fechado calibrado de 3790+- 70 B.P y 3820 +- 100 B.P
respectivamente, abarcado el periodo del 2625 y 1980 a.C. (Grieder 1988:154).
Sobre el color, segun Grieder, el algodon estuvo disponible en tonalidades
naturales desde el blanco hasta el marrén claro, y a su vez este fue tehido a
otros colores, obteniendo distintas tonalidades de amarillo y colores como el
marron oscuro, negro, rojo y en menos casos el azul y el morado palido (Grieder
1988:156). Sin embargo, resalta que el periodo Pre ceramico estaria

caracterizado por surgimiento de tres colores dominantes:

1) Un rango de marrones propios de la coloracién natural del algodén.
2) Un marrdn casi negro que probablemente fue un tinte muy fuerte para la

fibra, destruyéndola eventualmente.



3) Un color rojo o “ladrillo rojo” que tiende a tornarse marrén o marrén oscuro.
(Grieder 1988:180)

Ademas, el sitio de La Galgada es uno de los pocos sitios en donde se han
realizado analisis quimicos sobre los colorantes en las fibras textiles. Una
muestra de fibra de algodon rojo fue enviada al especialista en tintes Max
Saltzman. Los resultados concluyeron en que el rojo provenia de una especie de
planta de la especie Relbunium, este colorante se obtiene a partir de ciertas
ramas de arboles de esta especie (Rosario 1999:81). Grieder explica
brevemente el posible proceso de tincion de esta fibra en el cual sugiere que el
algodon fue sumergido en una solucion de aluminio antes de su inmersion en el
tinte rojo. Para este autor, el uso de un tinte de la especie Relbunium en
combinacion con el aluminio como mordiente seria una de las técnicas mas
antiguas de tenido en textiles (Grieder 1988:181). Este método posteriormente
disminuiria su frecuencia hasta el Periodo Intermedio Temprano cuando
comenzo a manifestarse con mayor frecuencia que en periodos anteriores el uso
del tinte rojo del tipo animal a partir del insecto de la cochinilla (Rosario 1999:86).
Hasta la actualidad, la muestra mas antigua de fibra tefiida con tinte rojo vegetal
provendria del sitio de La Galgada. Otros colores de esta muestra como es el
marrdn oscuro presente en casi todas las prendas de vestir no se han analizado.
Sin embargo, Saltzman indicé que podria ser un tinte perteneciente a la familia
de los taninos. De las capas mas tardias de La Galgada no se ha realizado
ningun analisis quimico propiamente, pero las evidencias de fibras de color
sugieren que hubo una expansion en el rango de colores (Figura 2). Por ejemplo,
es posible observar la introduccion de un azul proveniente del indigo, en algunas
muestras, también esta presente un color verde esmeralda y un azul turquesa
(Grieder 1988:81).



Figura 2: Bolsa enrollada con serpientes de alas negras sobre amarillo (T.S.66) de C-10: E-10.
En Grieder 1988: Figura 147.

El sitio de Asia fue excavado por el arquedlogo Frederic Engel en 1963. Esta
ubicado en el valle de Caniete, en el actual distrito de Omas. Dentro de la muestra
textil del sitio a partir de las excavaciones de Engel, los tejidos con presencia de
fibra tefiida fueron una bolsa hecha con fibra de camélido entre otros fragmentos
que evidencia la utilizacion de lana tefiida de rojo (Engel 1963:25). Por otra parte,
otras posibles tonalidades de colores fueron dificiles de observar debido a la
mala preservacion. Segun Engel, no cabe dudas de la presencia de lana tefiida
de rojo y al menos de otros tres tonos mas, como los son el verde, el azul, el
amarillo y el rojo anaranjado (Figura 3) (Engel 1963:25). Lamentablemente, para
este caso no se ha podido determinar la fuente o el origen de los tintes. Sin
embargo, debido a la relacion entre el polvo de rojo de 6xido de hierro encontrado
en las tumbas y pozos con los textiles Engel propone que utilizaron polvo de
minerales como el magnesio y la hematita, entre otros éxidos para colorear la
fibra a partir de su frotacion con estos polvos de minerales y que de esa manera

quede coloreada o tefida.



Figura 3: Cordones de urdimbre tefiidos que forman un patrén en una capa de algodén
trenzado. En Engel 1963: Figura 30.

El sitio de Huaca Prieta esta ubicado en la provincia de Ascope en la
region de La Libertad, fue excavado en un primero momento en 1940 por Junius
Bird y posteriormente por otros investigadores como Tom Dillehay y Duccio
Bonavia. Los primeros trabajos de Bird lograron recolectar aproximadamente
2000 textiles, muestra a la cual serian afiadidos posteriormente los especimenes
textiles de las excavaciones de Dillehay y Bonavia. La publicacion del afio 2017
de Tom Dillehay sobre Huaca Prieta incluye el analisis de Jeffrey Splitstoser
sobre 825 especimenes textiles, quien presenta algunas investigaciones con
relacion al color. Es importante resaltar que en esta investigacion es considerado
como textil a toda fibra tejida sin necesidad de haber utilizado el instrumento del
telar segun el concepto de tejido de Irene Emery (1966). Los resultados del
analisis de Splitstoser sugieren que los tejedores de Huaca Prieta utilizaron al
menos tres pigmentos para los hilos de algodén: rojo, azul y amarillo. Sobre el
azul, con la colaboracién del quimico Jan Wouters, se realizé el analisis quimico
de una muestra de fibra de algoddn con partes azules (Figura 4), proveniente de
un contexto con un fechado calibrado de 6200 afios A.P. en el cual se identifico
el uso de un tinte del tipo indigo (Splitstoser 2017: 471). Por su antigiiedad, esta
muestra seria la fibra tenida de azul mas antigua en el mundo asociada con el

tinte del tipo indigo.



Figura 4: Muestra de fibra de algodén 2009.052.01B de la fase Il con fibra de color azul de la
Galgada. En Splitstoser 2017: 471.

A partir de estos resultados y en comparacion con la evidencia de otros
sitios, es posible que el azul fuera usado de manera extensa durante el Pre
ceramico. Otros colores presentes en dicha muestra son el verde, formado a
partir de la mezcla del azul y el amarillo, y el rojo reportado también en otros
sitios del Pre ceramico como son Salinas Chao, El paraiso, Aspero y Los
Gavilanes (Splitstoser 2017: 472). Para el caso de Huaca Prieta, también se
analizé quimicamente el colorante rojo, a través de la técnica de fluorescencia
con rayos X (XFR), el cual dio como resultado la identificacion de un pigmento a
base de éxido de hierro. Splitstoser sugiere que este pigmento no fue aplicado
como tinte, sino como polvo de color en un estado solido aplicado directamente
hilo antes de realizar el tejido, similar a lo planteado por Engel para el sitio de
Asia Unidad 1.



Figura 5: Deidad del Baston. Posicion frontal. ca. 1000/600 a.C. Museo Chileno de Arte
Precolombino, Santiago. Reg #0482. En Cordy Collins 1999: Lamina 10.

Entre los afios 1950 y 1960 fueron descubiertos aproximadamente 200 textiles
pintados al estilo Chavin, los cuales provenian de los sitios de Callango y Karwa
(Cordy Collins 1999:108) (Figura 5). Debido a la falta de informacién de los
contextos de proveniencia de los textiles como también la falta de materiales
asociados a estos no ha sido posible determinar si son producciones locales o
importaciones. Sobre la antigiedad de estas telas, Alana Cordy Collins las ha
ubicado en la ultima fase de Horizonte Temprano debido a que en los disenos
predominan figuras de seres sobrenaturales muy similares a los de la iconografia
Chavin: “telas funcionarian de manera hieratica dentro de la cultura’(Cordy
Collins 1999:126). Los textiles fueron confeccionados a partir de fibra de algodon
(Gossypium barbadense) y posiblemente ya utilizando la técnica del telar,
ademas evidencian haber sido pintados directamente encima de la tela una vez
ya confeccionada. Sobre el color, la pintura utilizada debio partir de la mezcla de
polvo de mineral en estado solido en combinacidén con una sustancia aglutinante.
La paleta de colores es limitada, esta presente el marron y en algunos casos un
rojo anaranjado, un morado marrén y dos tonalidades de verde (Figura 6) (Cordy
Collins 1999:112).



Figura 6: Tejido Chavin de Carhua. Coleccion Enrico Poli Bianchi, Lima. En Cordy Collins 1999:
Lamina 7.

Sobre el estudio de pinturas en el Peru Prehispanico, Hans Barnard ha
identificado al menos tres pigmentos utilizados, los cuales son los 6xidos de
hierro, los 6xidos de cobre y el cinabrio. El autor sugiere que la seleccion de un
pigmento especifico debidé variar segun la region, el tiempo y la cultura. En el
trabajo realizado por Barnard se ha logrado obtener informacion sobre los
pigmentos mas no sobre los tipos de aglutinantes, se sugiere el posible uso de
resinas vegetales, pero aun no se ha comprobado (Barnard y otros 2016:212).
Para el caso de las pinturas del valle de Ica, no se han reportado analisis
quimicos. A partir de la observacion, solo se ha podido distinguir trazos de pintura
de diferentes densidades, utilizando la técnica de tenido en reserva junto con el

uso de plantillas para trazar los disefios. (Cordy Collins 1999:112).

En 1925, Julio C. Tello excavé diferentes sitios de la peninsula de Paracas
como Cabezas Larga, Cerro Colorado, Wari Kayan y Arena Blanca. En los cuales
hallo textiles arqueoldgicos de impresionante confeccion y calidad (Kauffmann

1999:143, Paredes 2015:12, Bueno:20). Estos textiles eran encontrados, en su
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mayoria, conformando la estructura de fardos funerarios a manera de envoltorios
que cubrian el cuerpo del individuo y sus pertenencias conformando diferentes
capas (Bueno: 34). Principalmente, a partir de las caracteristicas morfologicas
de las tumbas que Julio C. Tello logré excavar, propuso dos fases cronoldgicas:
Paracas Cavernas y Parcas Necropolis. (Kauffmann 1999:143, Paredes
2015:12, Bueno:20). Segun Tello, el estilo de los textiles Paracas-Caverna
estaria relacionado con el arte Chavin a diferencia del Necropolis, el cual estaria
asociado con el arte Nazca. A partir de ello, propone que las tumbas de Paracas
Cavernas son de un periodo mas antiguo que el de Paracas Necropolis. Sin
embargo, esta clasificacién ha sido refutada por investigadores como William
Dstrong (1957) y Ann Paul (1991), los cuales consideran que ambos estilos
pudieron desarrollarse al mismo tiempo. Hasta el momento el tema sigue en

discusion.

Tanto los textiles de Paracas Cavernas como los de Paracas Necropolis
evidencian el uso conjunto de fibras de algodon y de camélido, asi como el
empleo de las mismas técnicas de manufactura. (Bueno 32,Paredes 68). Entre
estas técnicas encontramos la doble tela, tejido llano, tapices, entre otras
(Kauffmann 1999:160). Sin embargo, para los textiles de Paracas Necropolis
resalta el uso del bordado y de una mayor gama de colores en los hilos.
(Kauffmann 1999: 161, Makowski 2006:47). Debido a ello, es probable que los
disefios que se observan en los mantos de Paracas Necropolis no presenten la
misma variedad de colores que en el caso de Paracas Cavernas. Por ejemplo,
segun Krzyztof Makowski, en los mantos Paracas Necropolis hay una marcada
diferencia en el uso de estructuras de imagenes a partir del bordado de figuras
(2006:47).
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Figura 7: Panel textil con decoracion lineal. Maiman Collection En Makowski 2006: Figure 8

Figura 8: Fragmento de tejido de algoddn pintado Paracas Cavernas. Coleccién Privada. En
Kauffmann 1999: Lamina 14.
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Figura 9: Tejido Paracas Necropolis con técnica de bordado, anillado y fleco. Museo Nacional
de Arqueologia, Antropologia e Historia del Pert. En Kauffmann 1999: Lamina 31.

En relacién al estudio de los tintes en los textiles Paracas, el trabajo pionero a
partir de una muestra de Paracas Necropolis fue realizado por Gustavo A. Fester
y Jose Cruellas en 1934. En éste analizaron muestras de polvo de color
proveniente de pequefos bolsos que se hallaron dentro de los fardos:

“...pequenos envoltorios conteniendo polvos de diferentes colores. Consisten en
pedazos de cuero zurrado de venado, del color y apariencia de la gamuza, sin
forma especial y de tamafo promediado en un decimetro cuadrado; amarrados
con hilo ordinario de algoddn, constituian lo que corrientemente llamamos

"munequitas”, encerrando materias pulverulentas en cantidad pequefa (de 2 a 5
gr.).” (Fester y Cruellas 1934:154).

De las cuales seis contenian polvo de color rojo, hasta anaranjado, dos, verdes
a azul grisaceo y tres de un color entre gris y pardo, siendo el pardo
probablemente la coloracion original. Estas muestras resultaron ser de origen
inorganico, probablemente, polvos colorantes para pintura. Por otro lado, el
analisis de colorantes en fibras textiles resulto estar incompleto, pero lograron

comprobar:

a) La presencia de carmin de cochinilla, en sus diversos matices de rojo (que

tienen un tono ligeramente azulado).
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b) Porlo menos una muestra presentaba un colorante originado de diversas
especies de Relbunium que se manifiesta por un tono rojizo amarillento

de composicion distinta al tinte producido por la cochinilla.
c) Todos los azules provenian del indigo

d) Los tonos de verde habian sido obtenidos mediante la aplicacion del tinte

azul en fibra de color amarillo natural. (1934:154-158)

Posteriormente, estos analisis fueron confirmados por los trabajos de Noemi
Rosario Chirinos, Jan Wouters y Max Saltzman. A partir de estos, fue posible
afirmar que los rojos de origen vegetal en estado puro provenian de muestras de
textiles Paracas Necropolis (Rosario 2002: 86, Wouter y Rosario 2011:249). Y
que en el caso del rojo de origen animal (cochinilla) este solo aparecié en un
numero limitado de 3 ejemplares para este periodo(Rosario 2002:86, Saltzman
1992). Asimismo, Noemi Chirinos afirma que los azules derivados de las plantas
de especie indigofera fueron utilizadas de manera universal para obtener tintes
de color azul, asi como también otros colores que resultan de ser combinado
como lo son el verde y el purpura (2002:88). De esta manera, se podria decir
que para finales del Horizonte Temprano y a inicios del Intermedio Temprano,
ambos colorantes de rojos de origen vegetal y animal ya habian sido utilizados
en la elaboracion de textiles, siendo el rojo uno de los colores mas utilizados.
Ademas, también es posible inferir que los tintoreros de Paracas comenzaron a
experimentar con las tonalidades naturales de la fibra en combinacién con los

tintes para crear nuevos tonos como es el caso del color verde.

Tenemos poca evidencia de los textiles Mochica, la muestra mejor
conservada puede decirse que proviene del sitio de Pacatnamu excavado por
Heinrich Ubbelohde en 1938 (Castillo y Ugaz 1999:235). Los textiles mochicas
fueron confeccionados en su mayoria de algodéon y en menor cantidad de fibra
de camélido, el algodon se utilizé en sus colores naturales las cuales van desde
el blanco hasta el marrén claro por otro lado, la lana de camélido se usé tanto en
sus tonos naturales como tefida. Dentro de la muestra proveniente del sitio
mencionado, se identificaron diversos tipos de tela como lo son los tejidos llanos,
diagonales, gasas, telas dobles y tapices (Castillo y Ugaz 1999:238-240). Para

el periodo Moche tardio se popularizaron técnicas que relacionadas al uso de
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hilos de colores como el ranurado o Kelim (Figura 10), en el cual se dejan
aberturas en el proceso de tejido para juntar diferentes colores de hilo y las
tramas se vuelven sobre sus urdimbres respectivas dejando espacios entre cada
color. El arte textil evolucioné relativamente poco durante el desarrollo mochica,
es por ello que los cambios en la tecnologia no suceden hasta hacia el estadio

final con la influencia Wari (Castillo y Ugaz 1999:246).

Figura 10: Camisa recuperada del sitio arqueoldgico de Pacatnamu. En Castillo y Ugaz 1999:
Lamina 4.

Posteriormente, se observa un alto desarrollo textil en los estilos Nazca 2
y 3 y posteriormente una disminuciéon en las fases media y tardia. (Frame
1999:262). Segun Mary Frame, los textiles Nazca se caracterizan por presentar
bordados los cuales indican el predominante uso de la aguja y que coinciden con
los tipos de figuras en los bordados Paracas Necropolis (1999:264). También
hay presencia de telas de algodon pintadas con pigmentos de tonos tierra, las
cuales muestran una variedad de figuras miticas, similar a los casos del valle de
Ica y Paracas. En el disefio, el color es utilizado a través de la repeticion de una
misma figura en distintos colores. Por ejemplo, en un manto, el disefio del frijol
puede estar repetido 52 veces en un numero fijo de colores (Figura 11). También
es caracteristico el uso de urdimbres y tramas discontinuas para definir areas de
color. Posteriormente, segun Frame(1999:264), para el periodo Nazca Medio los

textiles son menos elaborados y la paleta de colores se reduce (Figura 12).
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Figura 11: Manto pequefio de estilo Nasca Temprano con frijoles de colores. The Textile
Museum, 1965.40.23. En Frame 1999: Lamina 1.

Figura 12: Fragmento de un bordado en doble punto corrido estilo Nasca Medio. Coleccion
Privada. En Frame 1999: Lamina 20.

Ya en la época mas tardia, se puede observar que la fase transicional de Nazca
estad compuesta por un grupo de textiles de inicios del Horizonte Medio, en estos
las figuras carecen de detalles naturalistas y se caracterizan por tener formas

geomeétricas. Predominan los tejidos con hilos de fibra de alpaca que fueron
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tefidos con tintes en tonos primarios como el rojo, azul y amarillo. (Frame
1999:314). El azul es llamativo y particular y es uno de los mas usados en los
disefios, es por ello que se puede decir que el uso del esquema de colores

primarios prevalecio, pero predomina el azul intenso.

Figura 13: Tejido de estilo derivado de Nasca con técnicas de tapiz, tejido llano con urdimbres y
tramas discontinuas. Coleccion Privada. En Frame 1999: Lamina 1.

En relacion a los estudios sobre tintes Nazca, encontramos el trabajo de
Nathalie Boucherie, el cual intenta profundizar en las técnicas tintéreas que
fueron utilizadas en la region Nazca. El trabajo analiza una muestra textil de
distintas fases de esta area utilizando la técnica de la cromatografia en fase
liquida (HPLC) con el fin de poder identificar los colorantes, las técnicas y los
procedimientos empleados (Boucherie et al 2016). Este trabajo estuvo
compuesto de una muestra de textiles provenientes de los sitios de Cahuachi,
Los Molina y Estaqueria. La muestra fue dividida en dos categorias, los textiles
de mayor calidad y los de menor calidad segun los ornamentos y acabados que
presentaban. Posteriormente, se procedié a elaborar un muestrario referencial
de tintes a partir del trabajo con artesanos provenientes de la region andina y
de la selva los cuales continuan aplicando técnicas artesanales para el tefido.
El siguiente cuadro muestra una sintesis de los resultados a partir del analisis
quimico que caracterizan el arte del tefiido Nazca:
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Tabla 1: Grupo de colorantes identificados sobre los textiles Nazca segun el color y la
cronologia Fuente: Boucherie et al 2016: Tabla 3

Los resultados del analisis quimico en conjunto con la informacién etnografica

de los tintes referenciales llevaron a las siguientes conclusiones:

e La variedad de especies de plantas para los tintes azules y rojos fue

limitada en la region.
e Existen muchas variedades de especies que tifien al color amarillo.
e Los tintoreros Nazca conocian muy bien su entorno.

e En las muestras estudiadas, la cochinilla es siempre empleada en
combinacion con, por lo menos, otra fuente tintérea. Asi, para los tonos

rojos es siempre combinada con el rojo vegetal.

e Se nota un mayor desarrollo en la produccién tintérea en ultima fase con
la introduccion del colorante obtenido de la cochinilla. Esto podria estar
relacionado a cambios politicos y climaticos. Es por ello, que la autora
considera a la cochinilla como un marcador cronoldgico caracteristico de

los textiles Nazca tardio. (Boucherie et al 2016)

Tanto en la investigacion de Boucherie como en el de Fester y Cruellas,
la presencia del tinte rojo del tipo animal obtenido a partir de la cochinilla es

un punto de partida para la correlacion de informacién que corresponde a los
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cambios en la forma de vida de las personas de sus respectivos periodos.
Sin embargo, carece de interpretaciones mas exhaustivas respecto a su

vinculacion con los aspectos sociales.

En el Periodo Horizonte Medio, comenzé la difusién de un estilo llamado Wari
proveniente de la zona de Ayacucho. Estos textiles resaltaron por su policromia
y la calidad de sus acabados, los cuales presentan disefios con una logica
estructural en la composicién de las figuras y los colores (Manrique 1999:54).
Una de las técnicas que sobresale en este periodo es la del tapiz, la cual
revolucioné el disefio al permitir un mayor uso de fibras de colores. Esta técnica
tuvo su auge en el Horizonte Medio debido a que la meseta del Collao y en la
cuenca de Ayacucho ofrecieron a los especialistas en textiles una variedad de
lana de camélido de alta calidad. Esta fibra tiene la capacidad de fijar de manera
mas efectiva los colores que el algoddn, es por ello que se experiment6 con una
amplia variedad de tonalidades (Paredes 2015:54-55). Segun Mario Benavides,
para esta época se alcanzé una gama de aproximadamente 150 tonalidades
diferentes de tintes y matices, las cuales conformaron una gama de colores
opacos nunca antes vista (1999:388), es por ello que a los textiles del estilo Wari
se les atribuyen una paleta de colores tenue. Como ejemplos de la textileria Wari,
destacan los llamados Uncus, los Gorros de cuatro puntas, las tunicas y los
telares de pared, entre otros textiles (Manrique 1999:56). Asimismo, destacan
las técnicas del tie dye y patchwork las cuales fueron utilizadas en la elaboracion
de telas con una compleja composicion de colores. La técnica llamada tie dye,
intenta plasmar una serie de repeticiones de colores, a partir de un proceso de
tefido por partes, los tejidos deben ser atados dejando expuestas las partes que
se quieren tenir, lo cual permite producir una variedad de disefios (Frame
1999:336). Por otro lado, la técnica del patch work, implica la elaboracién de una
pieza textil a partir de pedazos de telas diferentes que son cocidos para que
puedan formar un nuevo disefo. Tantos las técnicas como el estilo textil Wari fue
difundido en distintas regiones del Peri como lo son la costa norte y la costa sur.
En el Sur, este estilo influyd notablemente, principalmente observando la
influencia en textiles Nazca de las ultimas fases (Frame 1999). Uno de los sitios
donde es clara la influencia mencionada, es el sitio de Huaca Malena ubicado en

el valle de Asia. En éste, se han hallado variados textiles de estilo Wari (Figura
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14 y 15) provenientes de contextos funerarios, de los cuales se ha logrado

identificar hasta 32 técnicas textiles (Pozzi y Angeles 2011:32).

Figura 14: Tejido Wari elaborado en pafio de algodén y lana de camélido. Técnica de tapiz.
Coleccion Privada. En Benavides 1999: Lamina 3.

Figura 15: Tejido Wari con técnica de Tie-dye y patchwork. Coleccion Privada. En Benavides
1999: Lamina 12.

A lo largo de este recorrido por los distintos periodos del Peru

Prehispanico en lo que respecta a la informacion sobre el color en textiles,
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podemos observar que principalmente se ha dado un reporte a nivel
descriptivo y son pocos los estudios en donde se combinan los aportes desde
la quimica. En primer lugar, en el periodo Pre ceramico resaltan las
investigaciones y los analisis quimicos de Huaca Prieta, sobre la fibra tefiida
en azul y el de La Galgada, sobre la fibra tenida de rojo. Ambos estudios
permiten acercarse a los primeros procedimientos relacionados al tefido.
Posteriormente, para el Horizonte Temprano, es evidente el inicio de una
tradicion de telas pintadas que continuara en los siguientes periodos, pero de
la cual aun se tiene poca informacion, el unico estudio sobre telas pintadas
presentado en este trabajo es el Hans Bernard, pero su muestra es limitada
a solo textiles de Paracas, Nazca y Chimu (Bernard et al. 2016). Por otro
parte, los mantos Paracas marcan un antes y después en el uso del color, ya
que es posible que, gracias al surgimiento del telar, los tejedores hayan
comenzado a experimentar con el disefo, requiriendo una mas amplia gama
de colores, esto es evidente en la policromia de los bordados de Paracas
Necrépolis., sin embargo, aun no hay nada determinado al respecto de la
relacion entre el surgimiento del telar y el uso de hilos tefiidos. Para el periodo
Intermedio Temprano, es posible hablar de una continuidad, tanto de técnicas
como de colores. Para el caso de los textiles Mochica la evidencia no
muestra mucha innovacion hasta las fases tardias donde comienza la
introduccion de nuevas técnicas y patrones de disefio debido a la influencia
Wari. Para el caso de los textiles Nazca, es evidente la continuidad de lo que
podriamos llamar una tradicion Paracas hasta las fases tardias, en donde es
clara la influencia de los disefios y técnicas Wari, donde resalta la presencia
de un azul intenso. Finalmente, para el Horizonte Medio, la textileria alcanza
un alto desarrollo con el perfeccionamiento de la técnica del tapiz y el uso
intensivo de la fibra de camélido, es posible que ambos factores impulsaran
la experimentacion con una mas amplia gama de tintes, técnicas como el tie
dye fueron aprovechadas para llevar la experimentacion en los patrones de
disefio a otro nivel. No obstante, es necesario resaltar que la mayoria de
estudios mencionados han dado informacién sobre los colorantes rojos tanto
de origen mineral como los de origen animal y vegetal. Parece que el rojo ha
sido uno de los colores utilizado con mayor frecuencia a lo largo del tiempo y

que también resulta ser un punto de partida para hablar sobre cambios en la
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vida de estas culturas. Por ejemplo, Noemi Rosario Chirinos (1999:86) en su
estudio sobre tintes prehispanicos, indicé que, desde el Periodo Intermedio
tardio, es posible observar una difusion del uso de la cochinilla hasta
desplazar al rojo vegetal. Si bien los analisis quimicos pueden complementar
la interpretacidén que se le quiera dar al uso de cierto colorante, estos no son
suficientes para lograr conclusiones en relacion a la practica del teiido y la
funcion que tiene el uso de colores en los textiles. Es por ello, que es
necesario plantear un estudio integral del color en los textiles, el cual pueda
correlacionar no solo las técnicas y el arte sino también la funcion social que
puede tener el uso de este. A partir de ello, se deberian realizar
interpretaciones que puedan ahondar mas alla del solo el reconocimiento del

color, sino también a la funcién que este tiene en el textil y para el textil.

2.2 De las investigaciones arqueoldgicas en el sitio arqueolégico de Cerro de
Oro

El sitio arqueoldgico de Cerro de Oro esta ubicado en la cuenca baja del rio
Canete, en el actual distrito de San Luis perteneciente a la region de Lima. Este
complejo se encuentra sobre las estribaciones rocosas denominadas “Lomas de
Quilmana” y presenta una extension de aproximadamente150 hectareas (Ruales
2000: 359 Fernandini 2018). El complejo arqueoldgico se caracteriza por estar
rodeado de tierras de cultivo préximas a la costa del océano Pacifico. Las
investigaciones arqueoldgicas en el sitio no son numerosas, sin embargo, es
importante presentar las que dieron conocimiento del sitio en un primer
momento. En los comienzos del siglo XX, el arquedlogo Julio C. Tello fue uno de
los primeros investigadores en excavar el sitio de Cerro de Oro. Si bien no se
tiene un reporte oficial sobre sus excavaciones en Cerro de Oro, sus notas de
campo mencionando el sitio fueron publicadas en la Revista Universitaria de
Lima en 1924 (Villar Cérdoba 1935:386 en Ruales 362). Por otra parte, muchos
de los artefactos mejor conservados provenientes de estas excavaciones se
encuentran en los depdsitos del Museo Nacional de Arqueologia y Antropologia
(Rodriguez 2017:6). Posteriormente, en 1925, el antropdlogo Alfred Kroeber
realizo excavaciones en el sitio de Cerro de Oro y también en el sitio proximo de
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Cerro Azul. Sus investigaciones, publicadas en “Archeological Explorations in
Peru, Part IV, Canete Valley” en 1937, dieron lugar a las primeras
interpretaciones sobre los periodos de ocupacion del sitio. Principalmente,
Kroeber identificé dos culturas las cuales denomino Cafiete Medio y Cafiete
Tardio las cuales correspondian a los sitios de Cerro de Oro y Cerro Azul
propiamente siendo la ocupacién de Cerro de Oro mas temprana a la de Cerro
Azul (Kroeber 1937:221). A cada una de estas culturas le atribuyé diferentes
caracteristicas, por ejemplo, la cultura Cafete Tardio estaria unicamente
presente en Cerro Azul y presentaria similitudes con el estilo ceramico Chincha.
Ademas, el estilo Cafiete Tardio no presentaria deformaciones craneales en sus
individuos y en relacién a los especimenes textiles destacaria la presencia de un
tapiz Kelim (Kroeber 1937 en Varillas 2016). Por otra parte, para la cultura
Canete Medio (Cerro de Oro), Kroeber atribuye 19 caracteristicas las cuales
combinan principalmente los rasgos arquitecténicos, patrones funerarios, estilo

ceramico, textileria, entre otros (1937) .

Para el analisis de los textiles correspondientes a Cafete Medio, en la
publicacion realizada por Kroeber, esta adjunto el apéndice VI el cual
corresponde al analisis textil realizado por Lila M. O’Neal. La muestra de este
analisis esta compuesta de 23 piezas provenientes de las tumbas A-9 y A-16
(Kroeber 1937:241). A partir de el, Kroeber concluye que los textiles de Cafete
de Medio son de filiacion Nazca — Ica principalmente por la aparente ausencia
de tapices y del uso combinado de fibra de algodon y camélido. (Kroeber 1937:
241). Dentro del marco de la presente investigacion, este primer analisis textil es
importante debido a que registra los patrones de color aplicados en la
elaboracion de los textiles siendo una primera aproximacion al estudio del color
en los textiles de Cerro de Oro. O'Neal destaca dos especimenes que son

evidencia de esta posible filiacion Nazca Temprano:

e Espécimen 169702 una bolsa de fibra de camélido

e Espécimen 170262: Fragmento textil que presenta la técnica del tenido
en reservas (Tye Die), la cual es inusual para periodos tempranos
especialmente por lo que podria ser una de las evidencias mas tempranas

de la aplicacion de esta técnica en (Anexo de Oneal Kroeber 1937: 270)
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Asimismo, Lila M. O’'Neal menciona “Drawing in, or warping, for color
changes is familiar among Early Nazca specimens, both cotton and wool
(Kroeber 1937: 270)". Para la investigadora, el rango de colores presentes en el
espécimen 169702 sugiere que los tintes disponibles en ese entonces podrian
haber sido mucho mas variados de lo que la muestra pequefia indica (Oneal en
Kroeber 1937: 270). Otro punto relevante de este analisis para la presente
investigacion, es que en aquel analisis son identificados los diferentes colores
de hilos utilizados en cada caso como también el patron estructural que estos
siguen para la elaboracién del disefio. Entre los colores que reporta O’Neal
encontramos diferentes tonos de marrén, rojo, amarillo, naranja, azul y rosado.
También es importante mencionar el problema que tuvo al identificar el color
marrén como natural o tefido, siendo fibra de camélido (Kroeber 1937:270), el
cual también presenta ser una de las dificultades en el analisis del color en la
muestra de la presente investigacion. Por otro lado, con respecto a las
conclusiones que obtuvo Kroeber en Cerro de Oro, estas resultaron estar
enfocadas en los patrones funerarios, por lo que la principal funcién que le otorgo
al sitio fue la de ser un gran cementerio o necropolis. No es sino hasta en afios
posteriores, con trabajos como los de Louis Stumer, que es posible plantear una
interpretacion mas elaborada sobre la funciéon del sitio y sus periodos de

ocupacion.

En la década de los cincuenta, en el marco del Proyecto Arqueoldgico de la
Costa Peruana de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, Louis Stumer
realizd excavaciones en Cerro de Oro. Este proyecto tenia como objetivo el
reconocimiento completo de los valles de la costa para la preservacion de sitios
arqueologicos y el poder correlacionar las secuencias culturales de las tres
regiones de la Costa Norte, Central y Sur (Stumer 1971:25). Louis Stumer
concibe el sitio de Cerro de Oro como atipico para su época debido a su tamaro
en relacion a otros sitios contemporaneos de la costa, puesto a que estos se
limitan a pequenos centros poblados y aldeas. “No existiria otro sitio tan extenso
en el valle de Carfiete como Cerro de Oro (Ruales 2000:)". Segun Stumer, las
investigaciones previas de Alfred Kroeber habrian sido incompletas por lo que

intenté realizar una investigacion mas refinada sobre los momentos que
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acontecieron el sitio arqueoldgico (1971:25) Desde el aspecto arquitectonico,

Stumer asocia la forma del adobito cubico con la época del Florecimiento

Regional, el uso de tapiales con la época Fusional y el uso de piedra para épocas

mas tardias (Stumer 1971:25). Por otro lado, también puso énfasis en el analisis

de la ceramica. A partir de ello, propone una secuencia estilistica la cual dio como

resultado los siguientes estilos:

1.

La Quebrada 1: Afiliacién Paracas Necropolis y Proto-Nazca de Strong.
Patrén brufido y de negativo junto con el policromado pulido con
incisiones. Formas sencillas de platos y cuencos chicos.

La Quebrada 2: También con influencia estilistica Nazca. Desaparece la
ceramica Proto-Nazca, se nota el comienzo de una forma tipicamente
Canete (Plato con orilla regular).

Cerro De Oro 1: Corresponde al estilo Canete Medio de Alfred Kroeber y
es posible que se subdivida en dos fases. Esta caracterizado por no
aparecer en otros sitios del valle como Chincha (Dr.Wallace) ni tampoco
en Nazca (Strong). Para Stumer no presenta influencias Tiahuanacoides
siendo época Fusional. Desaparece el rojo borgofia en la pintura y es

reemplazado por un color morado.

Finalmente, esta secuencia estilistica al ser asociada a los periodos

temporales propuestos por Louis Stumer resulta ser la siguiente:

Epoca Formativa: Chavinoide y La Quebrada 1
Florecimiento Regional: La Quebrada 2

Epoca Fusional: Cerro de Oro 1y Cerro de Oro 2a
Epoca de Reinos y Confederaciones: Cerro de Oro 2b
Huarco

Imperial

Inca Canete

Sobre los textiles de Cerro de Oro, Stumer menciona la falta de influencia

Tiahuanacoide y que los mejores tejidos encontrados corresponden a la época

del Florecimiento regional (lamina 89 de Kroeber). De la finura del hilo de algodon

y la brillantez de los colores, asi como la técnica de la tapiceria (Stumer 1972:28),

también resalta la calidad de los tejidos de pluma. En relacion a los colores,
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menciona el uso general de rayas en azul claro, casi turquesa, y blanco, para
Stumer el uso de la lana no seria comun antes de la época Imperial. Ademas,
menciona que para la época fusional habria una decadencia en la finura de los
tejidos. Otra investigadora que también reconocié el estilo Cerro de Oro fue
Dorothy Menzel, la cual se concentrd principalmente en el analisis ceramico. A
partir de este, ubico el estilo Cerro de Oro dentro del periodo 1 del Horizonte
Medio (Menzel 1964:157. Para Menzel, este estilo es bastante ecléctico al
presentar diferentes caracteristicas de otras tradiciones estilisticas como lo son
la Neveria, Chakipampa y Nazca 9 (1964:157).

De las primeras excavaciones modernas en el sitio, encontramos la realizada
por el arquedlogo Mario Ruales en el afio 1999, la cual tuvo como objetivo hacer
una redefinicion de la secuencia de ocupacion del sitio de Cerro de Oro. De las
evidencias obtenidas a partir de las excavaciones realizadas concluy6 que es
posible observar cambios marcados entre los patrones culturales del periodo
Intermedio Temprano y los de la primera época del Horizonte Medio (Ruales
2000: 364). Para Ruales, la arquitectura es reforzada para el Horizonte Medio,
es por ello que las construcciones de este periodo presentan ser mas solidas
que las del periodo anterior. Asimismo, el arqueologo resalta la evidencia de los
restos de un friso en alto relieve del cual plantea que el complejo arqueoldgico
pudo adquirir una funcion ceremonial para la primera época del Horizonte Medio
(Ruales 2000:396). En relacién a la ceramica, Ruales menciona una presencia
significativa de pigmentos que antes no habian sido utilizados en este material y
que estan presentes también en este primer momento del Horizonte Medio pero
que sin embargo continuan aplicadas a la misma materia prima. Asimismo,
menciona que para el caso de los contextos funerarios estos son mejor
elaborados en el periodo inicial del Horizonte Medio, ya que presentan un mayor
cuidado en relacion su construccion, su enfardela miento y ofrendas (Ruales
2000:397). Por otra parte, en relacion a la produccién textil de Cerro de Oro, el
informe de Mario Ruales presenta la excavacion de un taller textil, ubicado en la
capa B de la Unidad 01 del Sector Il del cual deduce que para la primera época
del Horizonte Medio ya existia una infraestructura destinada para la produccion
de textiles (2000:397). Finalmente, Ruales concluye que si bien son incorporados

elementos foraneos en la transicion entre el intermedio temprano y Horizonte
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Medio los cuales transforman los patrones anteriores, persisten las tradiciones
locales la cual terminan por amoldarse a estas nuevas formas del Horizonte
Medio ( 2000:398)

En la actualidad, las investigaciones en el sitio de Cerro de Oro contintan
siendo dirigidas por la arquedloga Francesca Fernandini dentro del marco de
investigacién del proyecto PACO. Estas investigaciones han sido realizadas
desde el afio 2012 hasta el 2019, del cual procede la muestra del presente
trabajo. Las excavaciones dentro del marco del proyecto han estado enfocadas
en el estudio de la vida de las personas que una vez habitaron Cerro de Oro, es
por ello que estas han sido realizadas principalmente en espacios domésticos y
residenciales que componen el sitio (Fernandini 2018:138). Hasta al momento
se han realizados distintos trabajos que han abarcado temas relacionados a
aspectos cotidianos de la vida humana en el complejo arqueolégico como lo son
la alimentacion, los patrones funerarios, la organizacion espacial, la produccion
ceramica y textil, entre otros (Fernandini 2015, Varillas 2016, Rodriguez 2017,
De la Puente 2018, Gonzéales 2019, Padilla 2020). A partir del analisis de la
arquitectura, de la estratigrafia y de fechados radio carbonicos, la arquedloga
Francesca Fernandini, plantea la siguiente secuencia de ocupacional:

e Fase 1: 550 d.C-600 d.C.

e Fase 2: 600 d.C.-650 d.C.

e Fase 3:650d.C.-700 d.C.

e Fase 4:700d.C.-750 d.C.

e Fase 5 o Quincha: 750.d.C

Francesca Fernandini propone que la ocupacioén en Cerro de Oro comienza
alrededor de del afo 550-600 d.C., cuando un grupo pequefio de personas
comienzan a ocupar el asentamiento lo cual corresponderia a la Fase 2.
Posteriormente, ocurririan una gran migracion de personas al sitio,
probablemente por causas medioambientales, las cuales comenzarian a realizar
construcciones de manera organizada y ambiciosa, llevando acabo Ila
transformacion del sitio como aldea a una extensa urbanizacion (Fernandini
2018:136). Los periodos de ocupacién son representados en el siguiente cuadro
a partir de fechados radio carbdnicos provenientes de dos complejos

arquitectonicas:
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Tabla 2.

Tabla 2.
Fechados radio carbénicos obtenidos de dos sectores residenciales
Fuente: Fernandini 2018:138

La Fase 1 corresponde a la roca madre y el inicio de esta ocupacion inicial
correspondiente al periodo del Intermedio Temprano, posteriormente el periodo
de migracion corresponderia a la Fase 2, para este momento Francesca
Fernandini propone la hipétesis de un gran fendmeno del Nifio que se dio por los
600 d.C., el cual probablemente fue una de las causas que ocasiono la migracion
masiva al complejo arqueoldgico (Fernandini 2018:152). Para la Fase 3 en
adelante es posible observar que el repertorio iconografico en el sitio empieza a
incorporar elementos Nazca, Lima e incluso Moche. Asimismo, para las fases 4
y 5 se puede observar, ademas de las influencias mencionadas, la presencia de
rasgos Wari en soportes como ceramica y textiles. Por otra parte, debido al
tamano del sitio y a partir de la evidencia de ocupacién continua en distintos
sectores del mismo, Fernandini propone que este fue ocupado durante
aproximadamente 300 anos hasta el periodo de abandono que inicio en la Fase
5 (2020). Para esta ultima fase resaltan cierto tipo de entierros dentro de zonas
residenciales: “A total of seven funerary contexts have been found within the
compound: five in the communal area (CF01, 02, 03, 04 and 06) and two in the
residential area (CF 05 and 07)” (Fernandini 2020:256). Dentro del marco de la

presenta investigacion es importante sefialar que mas de la mitad de la muestra

27



analizada (63%) proviene de un contexto funerario hallado en un area residencial
con caracteristicas similares a los mencionados por Fernandini el cual
corresponderia con la fase 5. A este contexto se le ha atribuido esta fase
temporal debido a que fue hallado al inicié de una construccidon de quincha que
ha sido utilizada para referenciar el comienzo de la Fase 5. De acuerdo a lo
propuesto por Francesca Fernandini, las construcciones de quincha al parecer
serian contemporaneas en todo el sitio por lo que sirven para poder indicar el
inicio de esta ultima fase.

Dentro del marco de investigaciones mas recientes en el sitio de Cerro de
Oro, solo ha sido elaborado un trabajo de investigacién en relacién al estudio de
textiles de Cerro de Oro, el cual es la tesis de licenciatura de Rosa Maria Varillas
del afo 2016. La tesis de esta arquedloga esta enfocada principalmente en el
analisis de los tejidos llanos provenientes de diferentes contextos excavados del
sitio con el objetivo de observar cambios o continuidades a lo largo del tiempo.
En las siguientes lineas presentaremos brevemente algunas de sus
conclusiones de su trabajo. En relacion a la fibra, la autora concluye que el
algododn es claramente la fibra mas usada al largo de todas las ocupaciones del
sitio Cerro de Oro (Varillas 2016:55). No obstante, la autora observa un
incremento del uso de fibra de camélido para la fase mas tardia. Asimismo,
menciona que la muestra de la fase mas temprana es muy reducida para concluir
en definitivo que la fibra de camélido es introducida al mismo tiempo que los
elementos iconograficos Wari. Por otra parte, en relacion a las técnicas textiles,
la autora observa que durante las fases tempranas el tejido predominante es el
Ralo 1x1 en fibra de algodon (Varillas 2016:65). Por lo contrario, observa un
incremento en la variedad de técnicas en las fases tardias. En relacién a la
decoracion, resalta la casi inexistencia de textiles decorados para las fases
tempranas donde unicamente presenta al ejemplar RT 132 (Figura 16). Este es
un fragmento de tapiz elaborado de fibra de algodén y camélido con iconografia
de posible filiacion Nazca (Varillas 2016:82). Para la muestra correspondiente a
la Fase 5 es evidente una variedad mayor de ejemplares con decoracion, en su
mayoria tapices de los cuales son identificadas técnicas decorativas como el
tefido en reserva y la pintura en textil (Varillas 2016: 82). En relacién al color, la
mayoria de ejemplares en los que se han utilizado hilos de posible tincion o

tefido provienen de la Fase 5. Entre ellos, se encuentran un tocado de colores
28



de hilos tenidos en fibra de camélido que presenta los colores rojo claro, azul
verdoso y amarillo ocre oscuro (Varillas 2016:90). Otros ejemplares,
mencionados por Rosa Maria Varillas, los cuales resaltan por su color son un
turbante de fibra de camélido rosado, una banda de color morado con plumas
amarillas y un unku de color rosado. Por otra parte, en relaciéon a la iconografia
destacan algunas piezas significativamente del estilo Wari como lo son el gorro
de cuatro puntos y un manto Tie Dye. Asimismo, la autora resalta la presencia
de fragmentos textiles con iconografia nortefia, de las cuales destaca un
fragmento disefios de peces “life” y cintas de disefios geométricos y con la figura
de un animal estilizado (Varillas 2016:90)

Finalmente, en relacion a la practica textil en el sitio de Cerro de Oro, la
autora concluye que no hubo un control sobre la produccién textil doméstica
(Varillas 2016: 77), esto lo deduce a partir de analizar la calidad de los textiles
llanos los cuales presentan una mayor evidencia de errores en su manufactura
y no son homogéneos en su produccion a diferencia de los que son encontrados
como ofrendas en contextos funerarios para fases tardias. A partir de ello,
menciona que para la produccion de textiles de uso ceremonial o ritual la
intencion era disminuir la cantidad de errores (Varillas 2016: 82). Para Rosa
Maria Varillas, la practica del textil puede estar dividida en dos grandes
momentos: el Hilado y el Tejido (2016:80), de las cuales se pueden considerar
dos grupos de personas especializadas, uno en hilar y otro en tejer. Dentro del
marco de la presente investigacion tenemos como objetivo introducir un
momento mas el cual es el del tefido de las fibras, momento que muchas veces
es poco observado por estar casi al principio del proceso textil, aun incluso si a
este le sumamos el paso de la recoleccion, momento que no se sera abordado
en este trabajo.

En conclusién, con lo que respecta al estudio de textiles en Cerro de Oro
las investigaciones son muy reducidas y aun mas si se quiere hablar de un estilo
textil Cerro de Oro, las evidencias de textiles con hilos de colores son escazas y
las pocas encontradas se limitan a contextos funerarios de posible filiaciéon Wari.
No obstante, es interesante resaltar la posible influencia de tradiciones foraneas
en el estilo de los tejidos hallados de las investigaciones presentadas las cuales
mencionan de las zonas serrana (Wari), nortefia (Mochica), central (Lima) y sur

(Nazca). (Kroeber 1937, Stumer 1971,Varillas 2017, Fernandini 2020). Por otro
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lado, es evidente que hubo cambios en la transicidn del periodo Intermedio
temprano al periodo Horizonte Medio los cuales presenten un aumento en la
diversidad de técnicas en todas las diferentes formas de produccion
(arquitectura, ceramica, textiles, etc.). Es posible que, para el caso de la
produccidn textil, la introduccidn de nuevos pigmentos y por lo tanto de colores

haya permitido la elaboracion de tejidos de una mayor gama de colores.
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3.Marco Teodrico

Posiblemente, cuando estamos frente a cualquier objeto lo primero que
resalta a nuestra vista es su forma y color. Ambas caracteristicas fisicas resultan
ser los principales atributos de las cosas para su primer conocimiento o
reconocimiento. Por ejemplo, podriamos estar excavando cuando en cierto
momento comenzamos a ver un determinado material de color naranja que
comienza a contrastar con el color del sedimento del contexto y reconocerlo
como un posible fragmento de ceramica, simplemente por la asociacién de ese
color con la arcilla. El reconocimiento del color nos ayuda a poder identificar los
objetos y de esa manera proceder a interpretarlos. De esta manera, podriamos
decir que conocemos algo, en primer lugar, por su color y por su forma. En el
marco de la presente investigacion seran utilizados dos conceptos bases, los
cuales son el color y el textil. En relacion color, a lo largo de la historia, este ha
sido un tema de interés en diferentes disciplinas como las ciencias naturales,
sociales y humanas, asi como también de las disciplinas artisticas. Asimismo,
los debates en teoria del color son muy amplios, lo cual hace que el concepto
del color pueda ser problematico. No obstante, esto ha contribuido a que pueda
ser abordado desde distintas perspectivas. En relacion al textil, el presente
estudio intenta relacionar evidencias que provienen tanto de trabajos
arqueolégicos como también etnograficos para poder tener un panorama mas
amplio del estudio sobre textiles. Asimismo, tenemos como interés el profundizar
en la perspectiva del tejedor o tejedora. Posicion desde la cual es posible tener
una diferente comprensién del objeto estudiado de la cual se puedan brindar

nuevas aproximaciones al estudio sobre el color en los textiles prehispanicos.

Sobre el color y en relacion al ambito arqueoldgico, presentaremos la
propuesta de Diane Young y sus ideas en relacion al color en la cultura material
y la manera en que como este deberia ser abordado. Esta autora plantea una
perspectiva a partir de la materialidad del color, en la que el color posee agencia
y que este ademas de poder comunicar también tendria efectos en las relaciones
sociales de las cosas en vida humana (Young 2006). A partir de estas ideas, fue
necesario encontrar propuestas sobre los textiles que puedan complementar

esta perspectiva en la que el color en el textil tendria diferentes efectos en las
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relaciones sociales implicadas desde el momento de su elaboracion hasta el de
su circulacion y uso dentro del contexto andino. Mayormente lo que entendemos
por textil, desde una perspectiva occidental, esta limitado a la nocién de “tela”
tanto como objeto fisico bidimensional. Sin embargo, ¢ Es suficiente utilizar esta
nocién del textil unicamente como objeto para poder interpretarlo? ;Es posible
que existan otras nociones sobre el material textil que lo vean incluso como un
ser animado? En relacion a estas cuestiones, los trabajos etnohistéricos y
etnograficos resultan ser de gran utilidad ya que nos acercan a una vision
posiblemente mas plausible sobre las cosas a la que otros trabajos que parten
unicamente del analisis del material no logran acceder, por lo que pueden
proveer de informacion esencial ( Tokovinine y L.McNeil 2012:279). Debido ello,
este trabajo utiliza como principal referente el concepto del “Textil
Tridimensional” propuesto por Elvira Espejo y Denise Arnold (2013). En el cual
el textil es concebido tanto objeto y como sujeto partiendo de la perspectiva del
tejedor o tejedora. Las principales ideas en relacion a este concepto
tridimensional del textii seran desarrolladas en las siguientes paginas.
Finalmente, una vez desarrollado ambos conceptos intentaremos enfatizar en la
manera en como se encuentran relacionados, tanto el color como el textil en
momentos de cadena operativa. Estos momentos son el teiido y el de la

elaboracion de disefios.

3.1. El concepto de Color

Nuestras principales puertas de acceso a la realidad son nuestros sentidos,
siendo el de la vista el que nos permite percibir los colores de las cosas. A causa
de esto, el color no existe si no hay un observador que pueda percibirlo,
posiblemente sea una experiencia propia de todos los seres vivos que posean el
organo de la visidon. Segun la Real academia espanola el color es: “la sensacion
producida por los rayos luminosos que impresionan los érganos visuales y que
depende de la longitud de onda.” (RAE 2020). En esta definicion, entendemos
que el color no es algo tangible sino una sensacion producida a partir de un
fendmeno fisico en el cual estan implicados la energia de la luz y el 6érgano de la

vista. No obstante, en la busqueda de encontrar otras definiciones, surge la
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siguiente pregunta: ;Es posible que el color sea algo mas que solo una

sensacion producida por un fenémeno fisico?

Las primeras explicaciones que se dieron sobre el color provinieron de
distintas disciplinas como lo son las ciencias naturales, filosofia, psicologia y
artes plasticas (jDavidoff 1992; Gage 1993; Goethe 1987; Hardin and Maffi 1997,
Lamb and Bourriau 1995; Wittgenstein 1977 en Young 2016), de las cuales
surgieron diferentes teorias que continuan teniendo influencia en la actualidad.
Por ejemplo, una de las primeras explicaciones modernas sobre el color es la
propuesta por el fisico Isaac Newton. En ella, el cientifico presenta los resultados
de un experimento en el que hizo pasar un rayo de luz a través de un orificio
dentro de un cuarto oscuro, este rayo a su vez llegaria a pasar por un prisma de

luz de vidrio ubicado en el interior cuarto (Figura 17)

Figura 17: llustracion del experimento realizado por Isaac Newton sobre el espectro de la luz
solar. Fuente: https://www.astromia.com/astronomia/newtonluz.htm

El resultado fue que a la salida del rayo del prisma obtuvo el espectro visible de
la luz solar, lo cual demostré que en su descomposicion es posible observar
diferentes rayos de luz de colores magenta, rojo, naranja, amarillo, verde, azul y
violeta, los mismos colores presentes en el arcoiris (Westfall 1962:339). A partir
de ello, Newton propuso que la luz blanca estaria compuesta por todos los
colores dando lugar a las bases del sistema de color aditivo RGB, (Poner nota a

pie de pagina) el cual es un modelo de color que se utiliza los colores primarios
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de luz. Para Newton, estos colores son producidos por una longitud de onda de
la luz refractada, las cuales son finalmente interpretadas atravesando los conos
y bastones, (células ubicadas en el érgano de la vista que son sensibles a estas
ondas), llegando finalmente al cerebro. Esto ocasioné que el color fuese visto
como un principio matematico que primé sobre el conocimiento del color del
pintor y del tintorero (Young 2006:4). A partir de esto, la ciencia moderna tiende
a convertir el color en longitudes de onda para poder convertirlo en un dato
cuantificable. Desde esta perspectiva, el color estaria limitado a ser una cualidad
de los objetos secundaria a la forma, por lo que el color no seria una propiedad
fundamental de estos (Thompson 1955 en Young 2006). Por otro lado, en el
campo de la antropologia el color es abordado a partir de dos influyentes
aproximaciones, las cuales son el lenguaje y el simbolismo. Desde la perspectiva
del lenguaje, uno de los trabajos mas influyentes fue el del Berlin y Kay, los
cuales elaboraron la teoria del “Basic Colour Term (BCT’S)” en la que proponen
que existe un patrén evolutivo universal de términos de color entre las culturas y
que estas llegan a lograr identificar ciertas tonalidades de colores que resultan
ser universalmente sobresalientes independientes de la lengua de la persona
que los reconozca (Berlin y Kay 1969). De esta manera, no habria cultura que
tenga un unico término de color por lo que proponen 7 tonalidades de color
principales los cuales son agrupados en 4 categorias. Sus trabajos partieron de
investigaciones realizadas a grupos de personas que vivian en una misma
ciudad, las cuales compartian una misma lengua. Esta teoria si bien ha sido una
de las mas influyentes también ha sido arduamente criticada, principalmente por
Saunders y Van Brakel los cuales argumentan que las teorias de Berlin y Kay
son tautoldgicas ya que asumen que las categorias de color son dadas a priori
en vez de ser adquiridas a partir de las practicas sociales (Saunders 2000,
Saunder y Van Brakel 1997 en Young 2006: 8). Ademas, sefialan que carecen
de fundamento, ya que esta centrado en el estudio de sociedades Indo
Europeas. No obstante, Van Brakel reconoce que los trabajos de Berlin y Kay
aportaron a los estudios transculturales en antropologia y arqueologia con el
objetivo de hacer estudios comparativos (Van Brakel 2002:150 en Young 2006).
Por otra parte, desde la perspectiva de la arqueologia simbdlica, los colores son
trascendentes y representan algo que estd mas alld de su forma material.

Asimismo, el analisis antropolégico del color en esta perspectiva funciona por
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similitud, donde para entender que significa el color uno tiene que lograr
identificar la materia de origen donde se encuentra el color presente. Por
ejemplo, si queremos saber que significa el color rojo, debemos buscar que
cosas son las de color rojo, como es el caso de la sangre la cual en muchos
estudios arqueologicos presenta ser un color que al parecer representa de
manera universal este fluido en distintas culturas. Uno de los trabajos mas
influyentes de este campo es el del antropdlogo Victor Turner. Su propuesta
parte de un estudio realizado al grupo némade de los Ndembu, en el que propone
que fluidos como el semen y la leche materna son simbolizados a partir del color
blanco, la sangre por el rojo y la suciedad y heces por el color negro (Turner
1967 en Young 2006). Para las personas que integran este grupo estos simbolos
serian compartidos debido al conjunto de experiencias psicobiologicas que
involucran tanto la razéon como los sentidos de todas las personas que lo
conforman. Similar al caso de la teoria de Berlin y Kay, la universalidad de esta
teoria ha sido refutada en muchas ocasiones debido a estudios comparativos
que comprueban una realidad mucho mas relativa en torno a la simbologia del
color a lo largo de las sociedades (Young 2006). Las teorias revisadas
provenientes de las ciencias naturales como también de las ciencias sociales
llegan a reducir el color en algunos casos a un “estimulo” cuantificable y en otros
a una categoria abstracta “a priori” como en el campo del lenguaje o incluso en
un significado simbdlico en caso de la antropologia simbdlica. Esto es lo propone
Diane Young como “desmaterializar” el color, debido a que los enfoques pueden
llevar a un primer plano solo ciertos campos analisis como lo son el ritual o el
arte, subestimando otros campos como es el de la vida cotidiana donde las cosas
ordinarias que poseen color (objetos, comida, plantas, etc.) también poseen

efectos en las relaciones sociales (2006).

La pregunta principal que sostienen los debates modernos sobre el color
es si ¢Existe el color en el mundo, o simplemente se produce en nuestros
cerebros como sensaciones, de modo que las cosas soélo parecen tener colores?
(Young 2006). Una de las mas radicales posiciones como la Clyde Hardin en la
que sostiene que el color es un elemento exclusivamente construido en el
cerebro (1988). De esta manera, por un lado, tenemos un enfoque subjetivista

en el que el color es una cualidad generada por y en el cerebro y por otro, un
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enfoque objetivista, que considera el color como una calidad fisica de los objetos.
En oposicion a estos dos extremos, Diane Young propone utilizar la perspectiva
de Evan Thompson (1995) la cual tiene como objetivo “disolver” la division
mente/cuerpo (Young 2006:5) ya que presenta ser la de mejor utilidad para los
estudios en cultura material. Desde esta posicion, el color seria una cosa que en
si misma puede encarnar procesos sociales. En otras palabras, el color seria
una parte importante de las cosas materiales que a su vez constituyen las
relaciones sociales (Young 2006:2, Avila 2011:89). Como también afirman
Alexandre Tokovinine y Cameron L.Mcneil: “Colored objects are often tools for
social order and communication, encompassing diverse and complex meanings”
(2012:279). A partir de ello, la idea del color como “herramienta” podria estar
relacionada con la propuesta de Young sobre que los colores poseen
agencia(poner nota a pie de pagina), ya que estos tendrian la capacidad de hacer
y significar muchas cosas dentro de un contexto social-cultural . Asimismo, en
palabras de Florencia Avila: “el color es una de las vias fundamentales mediante
las cuales el mundo (las cosas, las personas) se incorpora “sensiblemente a la
experiencia y, a través de ella, a la practica social” (2011:89). Todas estas
propuestas nos indican que el color resulta ser un componente esencial o
determinante de las relaciones sociales. En relacion a los textiles prehispanicos,
el color es utilizado mayormente en la elaboracién de disefios los cuales serian
utilizados como transmisores de informacion dentro de un contexto socio-cultural
como lo vendria a ser el de una comunidad andina. Esta informacion podria estar
relacionados a distintos aspectos de la vida social de estas personas como lo
son la religion, la politica, la familia, incluso su propia identidad y expresion
emocional. En sintesis, los alcances de la agencia que poseen los colores son
muy diversos. Es por ello, que la experiencia del color resulta ser limitada cuando
solo es comprendido a partir de su desmaterializacion donde solo esta
relacionado con procesos que tienen lugar en la mente a través del aparato visual
y el cerebro. Para complementar esta idea, Diane Young plantea que el
reduccionismo de los colores en la ciencia evita considerar las emociones y por
lo tanto el potencial expresivo que estos poseen, como lo que sucede cuando
son manifestados en el campo de las expresiones artisticas (Young 2006).

Incluso, podria restringir su potencial en otros campos, como el econémico,
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politico y religioso, en donde es muy probable que también presenten una

funcién en las relaciones sociales.

A partir de esto los colores de las cosas son capaces tanto de estructurar
el conocimiento como también de afectar las formas de ser de otras cosas. En
el caso de los Andes, el desarrollo del uso del color estuvo ligado de manera
estrecha con la produccion textil y la metalurgia (Lechtman 2013 en Arnold y
Espejo 2013). Segun Arnold y Espejo el sistema sustractivo RYB para obtener
colores, el cual es utilizado en la pintura, es el que mas se asemejaria a la forma
en como se obtienen los tintes naturales para la aplicacion en fibras textiles. En
este sistema los colores primarios son el rojo, amarillo y azul, siendo los
secundarios los colores violeta, anaranjado y verde. Sin embargo, segun lo
propuesto por las autoras la percepcion de lo que constituye convencionalmente
el sistema RYB para el caso de los andes seria comprendido de manera inversa
(Arnold y Espejo 2013: 132). (Figura 18)

Figura 18: El triangulo de los colores primarios y secundarios de los Andes. En Arnold y
Espejo 2013:132.

Esta vision del sistema RYB vista a la inversa en los Andes sucede por

los siguientes factores explicados a continuacién. Principalmente, esto se debe
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a que existen dificultades en la practica para obtener los colores Rojo, Azul y
Amarillo. Es por ello, que al ser lo mas dificiles de obtener también presentaban
ser los colores de prestigio por excelencia (Arnold y Espejo 2013:172). Estos
colores eran dificiles de obtener principalmente porque requerian de varias
inmersiones sucesivas de la fibra en diferentes tintes. Por ejemplo, las autoras
mencionan el caso de la obtencion del rojo a partir de la cochinilla o de plantas
de la familia relbunium donde se tenian que hacer varias inmersiones para poder
asegurar la calidad y permanencia del tinte ademas del uso de diferentes
mordientes vy fijadores, lo mismo sucedia para el color azul el cual proviene de
afil o indigoéfera (Wouters y Rosario 1992:240). Es por esta razén que estos
colores en sus tonalidades mas intensas y oscuras serian considerados como
secundarios, debido a que no eran de facil acceso. A partir de ello, las autoras
mencionan que estos colores estarian asociados con las élites de las regiones
ya desde la época prehispanica siendo la evidencia de ello los textiles
arqueolégicos e historicos de la propia regién (Boynter 2006 en Arnold y Espejo
2013). Esto produjo que se llevara a cabo una gama de colores basada en el
contraste entre los grupos de la triada de colores primarios (violeta, anaranjado
y verde) y la de los colores secundarios (rojo, amarillo y azul) la cual, en palabras
de las autoras, seria la gama mas usada en la textileria andina. Esta gama
tendria estaria presente en los textiles de las culturas Paracas y Nazca hasta la
los textiles del siglo XX . A manera de relacionar el concepto de color propuesto
por Young y el modelo sugerido de color utilizado en los textiles de los Andes
podriamos afirmar que las percepciones culturales sobre el color estan muy
ligadas a la produccion del color en si, y que el valor de este recae por un lado
en su costo de acceso y produccidn que por consiguiente afecta su valor como
simbolo de estatus social. Por ejemplo, como es el caso del color rojo, que, si
bien puede provenir de plantas y animales, el tinte que se obtiene del insecto
Cochinilla era utilizado para tefir las prendas de la realeza Inca, lo cual lo

convertia en un simbolo identitario ( Phipps 2010 :22-24)

3.2 El concepto de Textil
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Concebir al textil principalmente a partir de sus caracteristicas
morfolégicas como objeto bidimensional continia siendo aparentemente la
puerta de entrada para su interpretacion. Un ejemplo de esto es nuestra
experiencia con los textiles en un museo. Si vamos a una exposicidon
comunmente solo se nos es mostrada una cara del textil y no su reverso ;Qué
significa esto? Posiblemente, que el textil es considerado unicamente como
objeto bidimensional en la que su superficie presenta ser la parte mas relevante.
En primer lugar, es importante distinguir los conceptos de tejido y textil, ya que
muchas veces son utilizados indistintamente. La principal diferencia es que un
textil propiamente dicho es un tejido elaborado utilizando la herramienta del telar
a diferencia de los tejidos que pueden estar hechos utilizando unicamente las
manos (Manrique 1999). Es por ello que, como artefacto, un textil resulta ser una
tela bidimensional donde han sido entrecruzados hilos de trama y urdimbre
utilizando un telar. Por el lado de las investigaciones, los resultan ser la
manifestacion mas antigua del arte peruano, muchos autores sostienen que los
disefos en otros soportes como la ceramica y lar arquitectura tuvieron su origine
en el material textil (Lumbreras 1977 en Desrosiers 2013, Manrique 1999, Arranz
2001). Esto constituye un punto de partida para el analisis del arte prehispanico.
En consiguiente, es posible entender al textii como un objeto de expresion
artistica el cual pone en manifiesto diferentes aspectos de un determinado grupo
humano. De manera similar, otros autores también sostienen que los textiles
resultan ser “...una estrategia andina que organiza una red de relaciones y
produce un medio artistico para representar un espacio e identidad
determinados” (Franquemont et al. 1992:48). A partir de ello, es posible afirmar
que el concepto de textil en tanto objeto bidimensional va mas alla de sus
cualidades fisicas y estéticas, por lo que ha resultado ser una fuente inagotable

para el estudio de civilizaciones del pasado.

Como mencionamos en la introduccion de este capitulo, el concepto de
textii en el cual hemos querido sustentar nuestras ideas es el del textil
tridimensional propuesto por Elvira Espejo y Denise Arnold. Esta propuesta se
centra tanto en el estudio de datos etnograficos realizados en comunidades de
tejedoras, como también en evidencias arqueologicas y etnohistéricas. A partir

de lo propuesto en el trabajo de Arnold y Espejo, las tejedoras cuentan que no
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todos los textiles son tridimensionales sino solo aquellos que son considerados
como complejos:

“Son las estructuras y técnicas complejas las que cuentan con el uso de mas
colores y disefios iconograficos mas complejos. Son estas estructuras y técnicas

complejas las que se consideran propiamente “tridimensionales” (Arnold y
Espejo 2013:54).

Es asi como el término “simple” es traducido como “ina” en aymara y como
“siq’a” en quechua. Por otra parte, el término “complejo” es “apsu” en ambas
lenguas (2013:54). A partir de ello, es considerado como simple, aquel textil que
cuente con una o dos vueltas de urdido en su estructura y como complejo aquel
que presente de tres a ocho capas de urdido, siendo esta clase de textiles donde
son aplicadas las técnicas mas complejas y en las que es utilizada una mayor
gama de colores. Al considerar un textil como tridimensional, cada capa tejida
posee un valor en especial. Es por ello, que no se puede hablar una capa de
tejido superficial como si esta fuera independiente a las demas. Por otro lado,
las tejedoras tampoco ven a los disefios iconograficos como imagenes planas
de la superficie del tejido sino como estructuras ensimismas que estan
integradas a otras mediante las diversas capas de tejidos los cuales estarian
relacionados conformando al este objeto/sujeto tridimensional que es el textil.
Asimismo, sobre la manera en como conciben la decoracion en los textiles,
Espejo y Arnolds mencionan que las tejedoras no utilizan términos referentes a
las aplicaciones decorativas, como si estas fueran ornamentaciones
superficiales. De lo contrario, al considerar al textil practicamente como un
cuerpo vivo el cual posee un esqueleto (estructura), todos los elementos que
componen la parte decorativa como lo son los hilos de trama y urdimbre, estarian
integrados a la estructura del tejido a un nivel tan profundo que permitiria, desde
la vision de las tejedoras, que “el textil viva” y que a su vez le de vida a persona
dentro del textil. En esta parte, el color y la manera en como este es aplicado
tiene la funcion de animar o darle vida al textil. Por otra parte, las tejedoras
cuentan que esta tridimensionalidad en el textil también puede ser entendida en
como una cualidad de otras cosas, incluso de ellas mismas. Elvira Espejo, siendo
una tejedora, concibe que para lograr elaborar un textil tridimensional es

necesario haber logrado pensar también en tres dimensiones en la vida real
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(2012). A partir de esta idea, es evidente que lo entendido como tridimensional
trasciende al textil y que es en realidad a una manera de ver el mundo.

“En efecto, el dicho: Kimsa chuymanti luranta, que se puede traducir como
“Elaborada con tres corazones”, se entiende en el sentido de que la tejedora
puede concebir la estructura textil con toda su capacidad conceptual sélo si ha
logrado el desarrollo de sus tres personalidades. Cuando una persona alcanza

este logro conceptual en su vida, se dice que es capaz de dominar todo lo que
quiera”. (Arnold y Espejo 2013)

También sucede similar en el caso de las tejedoras de la comunidad de
Chincheros en el departamento de Cusco: “En su madurez, una mujer de
Chinchero domina estos principios con una sofisticacion extraida de diversos
campos. La simetria total de la llijlla se convierte en una metéafora tangible de su
propio desarrollo personal (Franquemont et al. 1992:71). De esta forma, la
elaboracion de un textil significa o representa un logro personal que permite a la
tejedora alcanzar un nivel de experticia con un valor muy alto dentro de su
sociedad, siendo esta la esfera de la regidén andina. A partir de ello, la tejedora
transfiere un sentido corporal al objeto que ella misma elabora, el cual sera
traspasado a otras personas a través de la vida productiva del objeto para que
de esa manera se continuen creando redes sociales en las comunidades donde
estd practica es realizada (Arnolds y Espejo 2013, Franquemont et al.1992).
Desde esta perspectiva, el textil tendria la capacidad de registrar y expresar
realidades econdmicas, sociales, productivas y culturales de su contexto, como
también el producir distintas interacciones con los ciclos de vida de los seres

humanos (Young 2016, Arnolds y Espejo 2013, Franquemont et al.1992).

3.3 El color y el textil: Puntos de encuentro

La elaboracién del material textil implica una red compleja de procesos los
cuales estan estrechamente ligados con las condiciones del medio ambiente y
la capacidad de las personas. El proceso de elaboracién de un textil comienza
con la crianza de los animales (camélidos) o el cultivo/extraccion del algodon
hasta culminar en la manufactura propia de los tejidos y sus acabados. Ya desde
la primera parte del proceso es necesario el manejo de los pastos y aguas locales
como también la actividad del pastoreo y trashumancia de los rebafios para que

estos obtengan el alimento necesario. De la misma manera, para poder realizar
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el tenido de la fibra es necesaria la obtencidn de tintes naturales, sean estos de

origen vegetal, animal o mineral.

Figura 19: Dibujo de Guaman Poma de Ayala (s. XVI), que muestra una nifia (panan pallac)
recolectora de flores para ser utilizadas en la tintoreria. En Reid 1989

La obtencién de los tintes dentro de la cadena de produccion textil andina
demanda no solo el acceso a ciertos recursos naturales que posibilitan la
obtencion de determinados colores sino también los conocimientos sobre las
composiciones y procesos quimicos de los tintes para poder lograr tefir la fibra
y que su color perdure en el tiempo. Debido a ello, podemos decir que la practica
del tefiido es una especializada . Esta documentado en la época del imperio
incaico existia dentro del repertorio de artesanos un especialista en el teiido
textil el cual era llamado el “tanticamayoc’(Falcon 1571 en Rostworowski 1977,
Murra 1978). Este personaje es mencionado principalmente en un manuscrito de
Francisco Falcon como la persona especializada en hacer los colores de hierba
(Rostworowski 1977:248-249). Asimismo, también es mencionado un segundo
especialista en color el cual era el “Ichma camayoc” especialista en trabajar
tierras de colores. Para el caso de este segundo, este es posiblemente el que
trabajaba los pigmentos a partir de minerales. Es importante resaltar que, a partir
de las cronicas, la figura del especialista en tintes es masculina, pareceria que
los maestros tintoreros eran en su mayoria hombres. La practica de las mujeres

dentro del proceso de elaboracién de un textil estaria en todas las fases menos
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en el proceso de tincion. Por ejemplo, incluso en la actividad de la recoleccion
de plantas para la elaboracion de tintes se resalta la presencia de la mujer: “La
mayoria de tintes eran de origen vegetal, se los extraia de flores y hierbas
recogidas por doncellas” (Murra 1987:110). No obstante, esto es contradictorio
a toda la informacién etnografica sobre elaboracién de textiles que se tiene en la
actualidad, ya que esta no resulta exclusiva de hombres o mujeres, ambos
podrian poseer conocimientos sobre el tefiido, ademas de las otras partes del
proceso de elaboracion textil (Espinoza 2016, Rojas 2016, Alban-Castillo et al.
2018).

Por otra parte, sobre la relacion entre el color y la elaboracion de los
disefos, estos son posibles de realizar gracias a las combinaciones de distintos
hilos de colores. En el campo de los textiles andinos, las ideas en relacién a la
belleza son aquellas que tratan de lo estructural y lo que este puede llegar a
significar (Arnold y Espejo 2013). Es por ello, que no se trata de colores o disefios
que son aplicados en la superficie del tejido sino de procesos que estan
relacionados con el interior del textil. Desde la perspectiva del textil
tridimensional, el uso de hilos de colores estaria implicado tanto en la
construccion del textil como objeto como también en la del sujeto o persona que
conforma el textil. Es por ello, que el color estaria vinculado de manera profunda
con su estructura y no en su aspecto superficial: “el color saldria de la misma
estructura del textil, en el juego de la articulacidén de los colores contrastantes

segun las capas estructurales del tejido” (Arnold y Espejo 2013).

A partir de lo desarrollado en relacion a la manera como el color actua en la

manufactura del textil tridimensional podemos concluir lo siguiente:

e Mayor cantidad de colores utilizados= Mayor complejidad en la técnica

e Mayor complejidad en la técnica= Mayor tridimensionalidad del textil

e Mayor tridimensionalidad= Mayor valor del textil como objeto y sujeto

e Mayor valor del textil como objeto y sujeto = Mayor autovaloraciéon de la

tejedora como persona y también valoracion por otros en su comunidad.

A partir de esto, es evidente que el uso del color en el textil posee un rol
primordial que va mas alla de representar la identidad de la persona. Si no mas

bien, el dominio que se posee de este en relacion a la elaboracién de un textil
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significa ser el medio para lograr un estatus reconocido dentro de un grupo de

personas. Ademas, como mencionan Walter Castaneda y Gustavo A. Villa:

“El color es uno de los codigos que mayor empatia cultural puede generar con
los receptores del mensaje. Como se ha dicho, cada cultura utiliza convenciones
con las que identifica sus contenidos simbdlicos; que se enriquecen gracias a las
relaciones que las personas establecen con el entorno, con su historia y con

practicas culturales.” (94: 2018)

En sintesis, el color en el textil resulta ser la proyeccion de un mensaje
cargado de significados que responde a determinado contexto. El cual va mas
alla de su lectura, estableciendo relaciones de correspondencia con otros
individuos para que se instauren nexos comunicativos (Castafieda y Villa
2018:94). Es asi como, si bien las fuentes etnograficas no son prueba analoga
de las realidades de tiempos anteriores, estas nos pueden brindar muchas pistas
de un “cdmo podria haber sido” ya que, asi como existe rupturas en el tiempo,
también persisten las continuidades con respecto al uso de colores en los

textiles.
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4. Metodologia

La presente investigacion esta basada en una muestra compuesta de 134
elementos de posible tincion los cuales son principalmente hilos de color y fibras
sin torcer de camélido y de algodon. Asimismo, los hilos provienen tanto de
fragmentos de textil como también de piezas completas en algunos casos. En
este capitulo explicaremos el contexto de origen de la muestra y su composicion,

asi como también la metodologia aplicada para su posterior analisis.

4.1 Procedencia de la Muestra

La muestra utilizada para esta investigacion proviene de las excavaciones
realizadas en la temporada de campo del afio 2019 del proyecto PACO en el
sitio arqueologico de Cerro de Oro. Este sitio esta ubicado en el distrito de San
Luis de la provincia de Carete perteneciente al departamento de Lima. Las
excavaciones de la temporada 2019 fueron realizadas en una sola unidad de
excavacién denominada como Unidad SRB, la cual esta ubicada en una gran
plataforma que pertenece al Sector Residencial B en la zona oeste del sitio
(PACO 2020:13) (Figura 20).

Figura 20: Fotografia aérea del
sitio arqueoldgico Cerro de
Oro mostrando la unidad de
excavacion SRB. Fuente:
Elaboracion Propia
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Figura 21: Fotografia aérea de la unidad de excavacion SRB. Fuente: PACO 2020:14

El informe final de esta excavacién menciona que inicialmente se registrd
una plataforma de 45 m x 15.90 m, la cual fue dividida en dos sectores: Norte y
Sur (Figura 21). Debido al nivel de preservacién de las cabeceras de los muros
visibles y a los distintos tipos de material constructivo que fueron identificados
en su composicion, fue escogido el sector Norte como unidad de excavacion. Es
por ello, que fue registrado como Sector Residencial B Plataforma Norte. La
plataforma Norte esta caracterizada por tener una dimensién de 15 metros x 15
metros, los métodos de excavacion que fueron aplicados siguen los estandares
tradicionales de la disciplina arqueolégica (PACO 2020:14). Debido a que en
este caso solo fue excavada una unidad, esta fue dividida en letras correlativas
como A, B, C y D, asimismo estas unidades de excavacion fueron enumeradas

de acuerdo a las fases cronolégicas propuestas para el sitio arqueoldgico.
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Figura 22: Fotografia aérea de la division segun zonas en la unidad SRB. Fuente: PACO
2020:16

Las alturas fueron tomadas en base a un datum general y el registro de
contextos arqueoldgicos se realizd mediante el uso de locus. Para cada locus
fue elaborado un cddigo, el cual empieza con la letra de la division dentro de la
unidad (A, B, C o D) y el numero segun su orden correlativo (A1, A2, A3, etc.)
(PACO 2020: 10). De esta manera, cada piso, rasgo, capa o nivel recibié un
numero de locus. El registro de estos contextos fue mediante la identificacion de
capas naturales y culturales, de las cuales se recolecto todo el material
diagnéstico. Los artefactos recuperados fueron separadas de acuerdo a su tipo
(ceramica, textil, litico, etc.) y numerados de acuerdo al locus de origen. La
excavacion fue realizada siguiendo la estratigrafia natural (capa) o artificial (piso
o apisonado) de cada locus. Para ello, se designaron capas estratigraficas y

niveles dentro de cada capa en el caso lo requeria. Estas capas fueron
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nombradas utilizando letras (Capa A, Capa B, etc.) mientras que los Niveles

fueron nombrados de manera numérica (Nivel 1, Nivel 2, etc.).

En relacién al tiempo, la secuencia de ocupacion planteada por la

arqueologa Francesca Fernandini, directora del proyecto PACO, permite asociar

los cambios en la arquitectura con fases 0 momentos que van entre los afios 525
d.C. y 773 d.C. (Fernandini 2018:16). A partir de los ultimos fechados radios

carbonicos realizados para el proyecto se ha lograda identificar cinco fases de

ocupacion, las cuales son las siguientes:

Tabla 3.
Fechado
Fechados Radio carbdnicos * Relativo
Estructura 3 (SE)|[Unidad SRB
FASE Estructura 2 (SE) 2013 2017 2019
Post-
Abandono |[Cal AD 860 to 985
Fase 5
(Abandono) Cal AD 773-947 750.DC
Cal AD 764-864
Fase 4 Cal AD 775 to 815 Cal AD 773-883
Cal AD 772-883 700 d.C.-750
Cal AD 670 to 775 Cal AD 658-881
Fase 3
Cal AD 690 to 735 Cal AD 657-765 650 d.C.-700
600 d.C.-650
Fase 2 Cal AD 580 to 650
Cal AD 645-675 d.C.
Fase 1 Cal AD 594-645
(roca Cal AD 525 to 635 550 d.C-600
madre) Cal AD 584-640 d.C.
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Tabla 3: Tabla que muestra la secuencia de ocupacion del sitio arqueolégico de Cerro de Oro a
partir de fechados provenientes de dos estructuras arquitecténicas del sitio. Fuente:
Elaboracién propia.

Estas fases son las que se han utilizado en el presente trabajo para poder
asociar el material seleccionado proveniente de las diferentes zonas de la unidad
SRB. La distribucion de los elementos totales de la muestra sera mostrada en la

siguiente parte de esté capitulo.

4.2 Descripcidn de la Muestra

En primer lugar, debido a que una de las lineas de investigaciéon es la
practica del tefiido, los elementos que componen la muestra fueron escogidos
por presentar una posible coloracion artificial, incluso aquellos de color marrén,
los cuales a un nivel de analisis macroscopico no son posibles de distinguir entre
si fuesen tefiidos o de color natural. Por esta razon, todos los hilos encontrados
de color blanco fueron descartados para el analisis debido a la alta posibilidad
de que sean de color natural. A partir de este criterio fueron considerados todos
los hilos de diferente color identificados en fragmentos y piezas textiles como
también aquellos hilos que fueron hallados sueltos y presentaban una medida
minima a la de 2 centimetros. Asimismo, también fueron considerados todas las
fibras sin torcer probablemente tefidas de camélido y de algodén. Como
resultado, se obtuvo una muestra total de 134 elementos provenientes
unicamente de las zonas A, B, y C, debido de a que de la zona D no se obtuvo

ningun ejemplar.

Tabla 4

NUumero de Elementos por Fase
Zona y Fase |Total, |Total,
Locus Fase 3 Fase 4 5 general len %
A 26 17 0 43 32%
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A10 2 0 0 2 1%
A10(Rasgo

7) 2 0 0 2 1%
A14(Rasgo

8) 2 0 0 2 1%
A15 4 0 0 4 3%
A18(NIVEL

2) 3 0 0 3 2%
A19 13 0 0 13 10%
A5 0 6 0 6 4%
A5 (Rasgo 4) |0 4 0 4 3%
A6 0 7 0 7 5%
B 0 2 5 7 5%
B14 0 1 0 1 1%
B7 0 0 4 4 3%
B8 0 0 1 1 1%
B9 0 1 0 1 1%
C 0 2 82 |84 63%
C8 0 2 0 2 1%
CF01 0 0 82 |82 61%
Total,

general 26 21 87 134 100%
Total, en % |19% 16% 65% |100%

Tabla 4: Tabla que muestra la cantidad de elementos analizados de cada zona y locus en

relacion a las fases de ocupacién. Fuente: Elaboracion propia.
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La muestra obtenida de elementos de acuerdo a las zonas de excavacion
esta representada en la tabla N° 1 en la cual se observa que el mayor porcentaje
de la muestra proviene de la zona C en la cual fue hallado el contexto funerario
CF01 (PACO 2020). Dentro de este entierro fueron hallados diferentes textiles
hechos con hilos de colores los cuales representan la mayor parte de la muestra.
Asimismo, el fechado de este contexto funerario corresponderia con la
denominada Fase 5 del sitio de Cerro de Oro (Fernandini 2020) donde el 65%
de la muestra total provendria de esta fase. Por otra parte, las fases 3 y 4
presentan una frecuencia muy similar, donde en ambos casos la mayoria de

elementos provienen de la zona A.

Figura 23: Fotografia del contexto funerario CFO1. En: PACO 2020:83

En el informe del proyecto PACO es mencionado que el enterramiento
CFO01 (Figura 23) esta asociado a un momento en el que varios pisos (C5, C8,
C9 y C19) fueron rotos, posiblemente para cavar la fosa del individuo el cual fue
encontrado a pocos centimetros de la roca madre (PACO 2020:87). A partir de
los andlisis preliminares osteoldgicos de los restos, el sexo del individuo fue
identificado como un posible femenino. Este individuo, el cual seria posiblemente
una mujer, fue encontrada envuelta en textiles y en posicion flexionada lateral
sobre su lado derecho. Los materiales encontrados asociados al contexto son
principalmente piezas textiles como bolsos pequerios de distintos disefios que
contenian restos de cenizas, hojas de coca y fibra de camélido en su interior, asi

como una faja textil de cintura. Por otra parte, resalta un atado de tupus de metal
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(Figura 24) un par de sandalias de cuero, cuentas tubulares y un telar de cintura

que presenta un fragmento de textil sin terminar con husos envueltos (Figura 25).

Figura 24: Fotografia de atado de tupus hallado en el contexto CFO1.

Figura 25: Fotografia de telar de cintura hallado en el contexto CF01.

Estos artefactos pueden ser un indicador importante sobre la identidad de
este individuo, quién fue y con que practicas pudo haber estado relacionado. Es

evidente que esta persona estuvo relacionada con la practica del tejido,
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principalmente por la presencia de la herramienta del telar la cual es utilizada
para la elaboracion de los textiles. Sin embargo, todavia no se han realizado los
analisis que brinden la informacién suficiente para realizar una interpretacion

mas elaborada sobre este contexto.

Como hemos mencionado en lineas anteriores, la otra gran parte de la
muestra proviene de la zona A y corresponde a las fases 4 y 3. De acuerdo a lo
gue se menciona en el informe final de la excavacion, para la fase 4 en esta zona
se hallé un area interior que presentaba un piso bien conservado que se asienta
sobre un relleno de adobes. Este piso presento areas de quema como también
una gran cantidad de materiales, entre ellos resalta la presencia de dos mates
que contenian acumulacidén de restos organicos en su interior. Ademas, para
esta fase fue hallado un textil con iconografia que presentaba hilos de distintos
colores como el rojo, amarillo, azul y celeste, siendo una de las piezas mas

importantes de la muestra (Figura 26).

Figura 26: Fotografia del fragmento de textil de distintos hilos de color.
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Por otra parte, la fase 3 también es caracterizada por presentar zonas de
quemas superficiales de distintos tamanos y 5 silos que contenian gran cantidad
de materiales en su interior. Para esta fase es importante resaltar la presencia
de un posible corral de camélidos, correspondiente al locus A18 Nivel 2, el cual
presenta una capa con una acumulacion de residuos organicos como una gran
cantidad de coprolitos. (PACO 2020: 41). En relacion a los artefactos textiles, es
importante resaltar la presencia de agujas, husos, piruros y ovillos que fueron
encontrados dispersos en distintas areas de la excavaciéon. En resumen, la
unidad SRB es caracterizada por presentar estructuras que posiblemente
estarian relacionadas a actividades domésticas (fogones, corrales, silos)
correspondientes a las fases mas tempranas de ocupacion, a diferencia del
contexto funerario CF01 el cual corresponderia a un momento de abandono del
sitio (Fernandini 2020).

Posteriormente, para poder llevar a cabo los objetivos propuestos para la
presente investigacion, todos los elementos identificados fueron analizados
mediante los métodos que explicaremos en la siguiente parte. Las variables
analizadas de los elementos de posible coloraciéon artificial a través de los
métodos propuestos fueron finalmente las siguientes: fase temporal, color, fibra,

técnica textil y el disefio iconografico.

4 .3. Procedimientos del analisis del material:

En primer lugar, todo el material textil analizado fue sometido a una
cuidadosa limpieza superficial y aplicando medidas de conservacion preventiva
en funcion de preservar lo mejor posible el material arqueolédgico. Una vez limpio
el material se procedi6 a seleccionar los elementos textiles de posible coloracion
artificial para su posterior analisis. Para el registro se optd por utilizar una ficha
de registro textil estandar a la cual se la afadié los campos de datos relacionados
a la variable color. Asimismo, para el registro de cada elemento de color fue
necesario que crear un nuevo codigo de rotulacion el cual estuvo compuesto por
la siguiente informacion abreviada: Locus, Numero de bolsa, numero de

elemento y numero de hilo o fibra.
Ejemplo de hilo : A15 TE21 E3 H1
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Ejemplo de fibra: A16 TE20 E1 Fi1
4.3.1 Analisis de la fibra : ; Algodén o Camélido? La materia prima y su color

El primer paso para el analisis de los elementos seleccionados fue el de
identificar su materia prima, es decir a partir de que tipo de material habian sido
elaborados. La fibra en los textiles prehispanicos puede ser principalmente de
dos tipos: vegetal o animal (Manrique 2002:29, Paredes 2015:10). Si bien entre
las fibras vegetales podemos encontrar variedades de especies como el junco y
la totora, para este trabajo solo consideramos a la fibra del algodén y para el
caso de la fibra animal la de los camélidos debido a que presentaban ser los de
mayor abundancia en relacion al tefido de color. Para esté analisis fue utilizado
una cuenta hilos en conjunto con el uso de un microscopio digital Dinolite para
el caso de los fragmentos muy pequefios. Estas herramientas permitieron la
observacion de las diferencias morfologicas entre las fibras de algodoén y

camélido (Figuras 27 y 28)

Figura 27: Fotografia de fibra de algodén obtenida de Dinolite.

Figura 28: Fotografia de fibra de camélido obtenida de Dinolite.

Como es posible de distinguir en las imagenes, la fibora de camélido esta
caracterizada por tener una forma mucho mas estilizada y compacta de las
hebras, a diferencia de la de algodon la cual se caracteriza por ser mas fibrosa
y de superficie irregular. Por otra parte, es importante resaltar que ambas fibras
poseen un alto nivel de higroscopicidad, propiedad que refiere a la capacidad de
absorber la humedad y retener el agua (Saldana: 16, Ponce de Ledn y Valdivia
2014:16), esto las hace fibras Optimas para los procesos de tincion con
colorantes acuosos. Sin embargo, algunos especialistas en conservacion, como

Patricia Landa del instituto Yachaywasi, afirman que la fibra de algodon es
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mucho mas propensa a destefirse que la de camélido por lo que siempre
requeriria el uso de sustancias auxiliares como los mordientes para poder fijar el

color por una cuestion de afinidad quimica.

Por otro lado, tanto la fibra de camélido y de algoddn aparecen en una
gama variada de colores blancos, cremas y marrones en la naturaleza (Ponce
de Ledn y Valdivia 2014:5, Rosario 2002:72). Es por ello, que en ambas clases
de fibras la identificacion del tipo de coloracion (natural o artificial) a nivel
macroscopico solo puede darse por descarte en relacion a la observacion de los
colores que no se encuentran disponibles de manera natural. Como por ejemplo
lo son el rojo, el azul, el verde entre otros. Debido a esto, los colores que
presentan ser los mas dificiles de identificar como natural o artificiales son los
tonos marrones y pardos, ya que se encuentran disponibles en ambas formas
(Rosario 2012:85). Es por ello, que para identificar el tipo de coloracién en fibras
de colores marrones, grises y negros lo mas recomendable es realizar un analisis
quimico (Comunicaciéon personal con Patricia Landa). Debido a que puede ser
posible que los tonos de color marrén en la muestra provengan de un proceso
natural, para la investigacion se la ha considerado como un tefido probable en
todos los casos en los que aparece. De esa forma, el color marron al representar
el 23% de la muestra, también representaria la parte de nuestra muestra que
probablemente no fue parte de un proceso de tefiido. El analisis de los tipos de
fiboras fue realizado por separado para cada fase temporal y estuvo
correlacionado a la variable Grupo de Color, con el objetivo de poder observar

cambios o continuidades a lo largo del tiempo.

4.3.2 Analisis del color: El Registro Cromatico

En primer lugar, es necesario considerar que los colores que han sido
finalmente identificados en la muestra han podido variar mucho desde su color
original debido a los diferentes factores del medioambiente en los que los
materiales han perdurado. Entre estos factores podemos encontrar la luz, la
humedad, la temperatura, el oxido, entre otros. Es por ello, que los colores
identificados son solo una referencia de los originales, asi como de los posibles
pigmentos de lo que provienen. La observacion del color en cualquier clase de

material puede ser muy subjetiva debido a que nuestra primera herramienta para
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identificarlo, la vista, puede variar de persona en persona. Asimismo, nombrar
diferentes tonos de color también puede llegar a ser bastante problematico si lo
que se desea obtener es una clasificacion objetiva de los colores. Es por ello que
con la intencion de identificar los colores El analisis del color fue realizado a partir
de la identificacion de los colores en el sistema de definicion cromatica
‘Pantone”, debido a que fue considerado el mas util al buscar una
estandarizacion de los colores por la variedad de tonalidades que presenta. A
partir de ello, fue utilizada la guia fisica “Formula Guide Uncoated ,The Plus
Series” la cual contiene una paleta de 1,755 colores los cuales son identificados
con un unico codigo Pantone. El primer paso para analizar el color de los
elementos de la muestra fue fijar un espacio y hora del dia en donde la luz
resultara la mas optima para la observacion de los colores. El espacio utilizado
fue una habitacion la cual poseia una gran ventana hacia el exterior que fue
utilizada como fuente de luz natural debido a que el uso de fuentes de luz artificial
dependiendo de su temperatura pueden afectar variar el color de los objetos que
son observados. Asimismo, el analisis fue realizado en un horario fijo durante las
12 horas y 14 horas del dia, con el proposito de mantener un mismo nivel de
luminosidad al momento de la observaciéon del color en cada elemento.
Posteriormente, en la primera parte de este analisis es aplicada la paleta de
colores Pantone directamente sobre el elemento analizado (Figura 29) para
observar su coincidencia con el color del hilo. Cada uno de estos hilos fue
identificado con un cédigo de color Pantone el cual fue registrado en la ficha de

analisis.
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Figura 29: Fotografia de Pantonera utilizada en el analisis en conjunto a un fragmento textil.

El uso de esta guia hizo posible la identificacién de una variedad de
colores que seran presentados en el capitulo de los resultados. Asimismo,
debido a la diversidad de codigos de color que se obtuvieron en funcion de
facilitar la interpretacion de la variable color al momento de correlacionarla con
otras variables se optd por agrupar los colores Pantone en 8 grupos de colores
principales, los cuales fueron amarillo, rojo, azul, verde, morado, naranja, marrén

y gris (Figura 30 y 31) .

Figura 30: Captura de pantalla de una parte de la base de datos donde son resaltados los
campos del color Pantone y el grupo de color.
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Figura 31: Imagen de la agrupacion de los cédigos Pantone del grupo de color Rojo y Azul.

Los colores de estos grupos propuestos son semejantes a los del modelo
de color tradicional RYB (rojo, amarillo y azul) donde los colores primarios son el
rojo, azul y amarillo, y los secundarios el morado, naranja y verde. Este modelo
fue escogido como referencia para este ordenamiento ya que hace referencia al
uso de colores en la mezcla pigmentos en el campo de la pintura lo cual es
semejante al uso de tintes en los procesos de tincion. En consiguiente, una vez
identificados y agrupados los colores observados de todos los ejemplares de la
muestra estos fueron correlacionados con las variables Fase, Fibra y Técnica

para poder realizar las interpretaciones sobre cada grupo de color.

4.3.3 Analisis de la técnica textil: Caracteristicas de las técnicas de confeccion
El analisis de las técnicas textiles de la presente investigacion tiene como

objetivo unicamente abordar las técnicas textiles que estén relacionados con el

uso de hilos de color en funcion de crear disefios. Es por ello, que para el analisis

de técnicas textiles se tuvo que considerar solo a los hilos presentes en
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fragmentos y piezas textiles completas, de lo cual resulto una muestra de 109

elementos identificados que representaban el 81% de la muestra total (Tabla 5).

Tabla 5.

Elemento Frecuencia % en la muestra
Hilos Sueltos 20 15%

Fibra 5 4%

Hilos tejidos 109 81%

Total: 134 100%

Tabla 5: Tabla que muestra el porcentaje de hilos presentes en elementos tejidos de muestra.
Fuente: Elaboracién propia.

Para la identificacion de las técnicas se tomo como referencia catalogo de
técnicas textiles de Cerro de Oro, elaborado por la arquedloga Rosa Maria
Varillas en el afilo 2016, el cual ha sido anexado a la presente investigacion como
complemento del presente estudio. El analisis de la técnica textil de un tejido
comienza por identificar la direccion de los hilos de trama y urdimbre para poder
observar de que manera fue elaborado, posteriormente con el de una cuenta
hilos fueron observados las diferentes formas de entrecruzar los hilos en relacion
a la estructura de cada fragmento y pieza de textil. Las descripciones en el
catalogo utilizado sirvieron como referencia para poder identificar las técnicas
observadas de acuerdo a las descripciones mencionadas en los resultados, con
excepcion de la técnica de la trenza plana la cual es la Unica que no se encuentra
descrita en el catalogo de Rosa Maria Varillas. Para el presente trabajo se opto
por realizar una identificacion general de las técnicas de cada fragmento o pieza
textil, donde fue posible encontrar una misma técnica en distintas variaciones de
cantidades de hilo entrelazados (1x1, 2x1, 2x2, entre otras) asi como también la
combinacion de mas de una técnica en un elemento. Asimismo, es importante
mencionar que el analisis de las técnicas estructurales propuesto por Rosa Maria
Varillas esta basado principalmente en los trabajos de Irene Emery (1966) y

RaoulD'Harcourt (1934) (2017:37). Posteriormente, la variable técnica fue
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correlacionada en primer lugar con la variable Fase con la finalidad de observar
posibles cambios en el tiempo y después con la variable color, con el objetivo de

poder observar que color estaria siendo mas utilizado con determinada técnica.

4.3.4 Analisis del diseno iconografico: Repertorio de los disefios identificados
donde se utilizaron hilos de color.

Para el caso del analisis de disefios iconograficos, similar que en el de las
técnicas textiles fue necesario realizar una “sub muestra” de los elementos que
fueron identificados en tejidos con y sin disefio de iconografia como se muestra

en la siguiente tabla:

En textil con|En textil sin
Hilos Tejidos disefo disefio Total
Hilos Tejidos 97 12 109
% en la muestra Total 72% 9% 81%

Tabla 6: Tabla que muestra el porcentaje de hilos presentes en elementos tejidos con disefio y
sin disefio en la muestra. Fuente: Elaboracién propia.

Para este analisis fue utilizado como referencia el método de clasificacion de
Carol Rodriguez para disefios iconograficos en su tesis sobre la ceramica de
Cerro de Oro. Este método fue escogido debido a que presentaba ser el que
mejor se ajustaba a las caracteristicas de la muestra. Su aplicacién fue bastante
util por las categorias de disefio que propone y su relacién con los tipos de disefio
iconograficos que fueron encontrados en la muestra. A partir de ello, los disefios
fueron clasificados en dos grandes grupos: geométricos y figurativos. Para el

caso de la categoria geométrico fueron identificados 9 disenos:
1) Lineas
2) Cuadriculas
3) Puntos
4) Circulos

5) zigzag
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6) Bastones
7) Olas

8) Escalonado
9) Rombos

Por otra parte, para el caso de la categoria figurativo fueron identificados 13
motivos distintos, los cuales varian de acuerdo a su semejanza con la figura a la
que son asociados De esta manera se logré tener un mejor orden de la variedad
de disefios encontrados en la muestra total. Asimismo, la variable “Disefio
iconografico” fue correlacionada con la variable “Grupo de color” con la finalidad
de observar de que manera podrian estar relacionados. Posteriormente, una vez
identificados y clasificados en sus grupos respectivos, fue realizado un registro
fotografico de cada disefio para su posterior reconstruccion en digital utilizando

los codigos de los colores Pantone de los hilos que presentan.

En resumen, este capitulo ha tenido como propdsito mostrar la naturaleza de la
muestra, su origen y sus caracteristicas, asi como los métodos que han sido
propuestos y aplicados para el analisis de las diferentes variables propuestas en
funcién a los objetivos de la investigacion. En la siguiente parte seran

presentados los resultados de los analisis y sus respectivas interpretaciones.

5. Andlisis y Resultados
En la presente investigacion fueron analizados 134 elementos de probable
coloracion artificial. Este capitulo desarrollara los resultados de los analisis
realizados a los hilos y fibras de colores que fueron encontrados en la unidad de
excavacion SRB Plataforma Norte, los cuales abarcan tres fases de ocupacion
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estimadas entre el 600-850 D.C. (Fernandini 2020). Los principales objetivos de

estos analisis son los siguientes:

¢ |dentificar la variedad de los colores utilizados en la confeccion de piezas
textiles de Cerro de Oro
e Definir el grado de correlacién entre los colores y el tipo de fibra.
o Establecer el grado de correlacidn entre los colores y las técnicas textiles.
e Describir la variedad de colores encontrados en los disefos iconograficos
y su correlacion.
En primer lugar, presentaremos las totalidades de colores que fueron
identificados en la muestra de 134 elementos a partir del uso de la guia Pantone
propuesta en la metodologia, los cuales posteriormente fueron agrupados en
grupos de color para facilitar su correlacion con otras variables como lo son la

fase cronoldgica, el tipo de fibra, la técnica textil y el diseno iconografico.

Figura 31: Paleta completa de colores Pantone identificados en la muestra.
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El método aplicado dio como resultado la identificacion de una gama de 54
colores Pantone, los cuales han sido representados en la Figura 31 en el mismo
orden como aparecen en la paleta del sistema de color mencionado y con el
codigo correspondiente que los identifica. Es importante mencionar que la
variedad de colores identificados pueden ser producto de muchos factores que
han afectado el material textil haciendo que el color original haya cambiado. Es
por ello, que sugerimos pensar que la variedad de colores originales fue
probablemente mas reducida que la obtenida, y que en mas de un caso resulta
ser el mismo tinte que ha sufrido cambios en su tonalidad a lo largo del tiempo.
Como es mencionado en el marco metodolégico, estos 54 colores fueron
agrupados en 8 grupos de color con la finalidad de facilitar su correlacién con
otras variables. Estos grupos de color son los que utilizaremos para poder
observar el comportamiento de los datos en el presente analisis. Los grupos
fueron elaborados de acuerdo a una division de colores primarios y secundarios
del cual se obtuvo 8 grupos de colores: Amarillo, Azul, Rojo, Verde, Naranja,
Morado, Marron y Gris. En la Tabla 7 es representada la frecuencia de cada color

Pantone en relacion a los grupos de colores y su porcentaje en la muestra total.
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Tabla 7.

Tabla 7: Tabla que muestra las frecuencias de cada color Pantone identificado en la muestra
segun el grupo de color al que pertenecen.Fuente: Elaboracién propia.
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Por ejemplo, el color Process Blue del grupo Azul es el que presenta la
mayor frecuencia en la muestra total con un 10%, seguido por el color 7454 U,
también correspondiente al grupo de los azules con un 8% de representatividad.
A partir de estos resultados es posible afirmar que el color Azul es el mas
predominante de la muestra. Por otra parte, es evidente que a un nivel de codigo
Pantone la frecuencia de los colores es muy dispersa, la mayoria solo esta

presente un 1% es por ello que se optd en agruparlos.

Una vez ordenados cada codigo Pantone en los grupos de colores
mencionados, estos fueron correlacionados con la frecuencia que presentan en

relacion a cada Fase cronoldgica como es mostrado en la Tabla 8:

Total, Total en
Grupo de Color |[Fase3 |Fase4 |Faseb5 |general %
Amarillo 3 4 23 30 22%
Azul 14 6 13 33 25%
Gris 0 0 1 1 1%
Marrén 2 7 22 31 23%
Morado 2 0 3 5 4%
Naranja 0 0 1 1 1%
Rojo 2 3 24 29 22%
Verde 3 1 0 4 3%
Total general 26 21 87 134 100%
Total en % 19% 16% 65% 100%

Tabla 8: Tabla que muestra las frecuencias de cada grupo de color en la muestra.Fuente:
Elaboracién propia.

Principalmente, la mayor variedad de colores esta concentrada en la Fase

5 debido a que a esta fase corresponde el contexto funerario CF01 del cual
procede el 65% de la muestra como fue mencionado en el capitulo previo (Tabla
4). A partir de los fechados propuestos por la arquedloga Francesca Fernandini,
la fase 5 iniciaria alrededor del 750 d.C, momento en el cual el sitio es
abandonado. Segun Fernandini, esta fase resulta ser diferente a las fases
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anteriores debido a las caracteristicas de su arquitectura como también de la
distribucion espacial. Ademas, en cuanto a ceramica, se ve una mayor presencia
de influencias foraneas, lo cual también es observable para el caso del textil ya
que se encuentran muchos elementos de posible filiacién Lima y Wari. Para la
mayoria de piezas textiles correspondientes a esta fase es evidente un aumento
tanto en la variedad como en la cantidad de colores, lo cual hace una marcada
diferencia con las fases 3 y 4 las cuales presentan una variedad menor. Sin
embargo, resalta la concentracion de elementos azules para la fase 3 que se

mantienen muy similar que en la Fase 5 (Grafico 1).

Gréafico 1:

Grupos de Color por Fase
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GRAFICO 1: GRAFICO DE BARRAS QUE REPRESENTA LA FRECUENCIA DE CADA GRUPO
COLOR DE ACUERDO A LA FASE A LA QUE PERTENECEN LOS ELEMENTOS.

Por otro lado, también es interesante observar cuales son los colores que
aparecen en menor frecuencia, incluso en una unica fase y en un solo elemento.
Este resulta ser el caso del gris y naranja, los cuales podemos considerar como
colores atipicos. Asimismo, hay colores que también pr