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Las cien flores de la quinua que sembré en las cumbres hierven al
sol en colores; en flor se han convertido la negra ala del céndor y
de las aves pequefias.

Es el mediodia, estoy junto a las montaiias sagradas; la gran
nieve con lampos amarillos, con manchas rojizas, lanza su luz
a los cielos.

La vida de mil plantas que cultivé en siglos, desde el pie de las
nieves hasta los bosques donde tienen sus guaridas los 0s0s sal-
vajes.

Traduccion del harawi-haylli
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| ntroduccién

Recuerdo los dias de 1990, Quito amanecio con lapresenciade milesde
indigenas que exponian publicamente sus pensamientos, sentimientos y posi-
ciones politicas; los dirigentes indigenas movilizaron a miles de ecuatorianos
alo largo de esta década. El pais tuvo que enfrentar unarealidad que siempre
estuvo oculta: la existencia combativa de multiples pueblos que hicieron oir su
voz porque habian venido alacapital areclamar el espacioy el reconocimiento
que les correspondia en el escenario nacional .

Durante las manifestaciones en las calles llegué a conocer a Manuel
Millingalle, un lider indigenade la provincia de Cotopaxi. Manuel habiaregre-
sado de un vigje aAlemania, donde asistio a una exposicion de las pinturas de
Tigua. Nacié unaamistad inmediata, fomentada, ademés, por mi interésen este
arte; Manuel me invit6 a una fiesta de bautizo en Tigua Chami, donde conocit,
por primeravez, alos pintores.

L os encuentros continuos con varias familias de Tiguame conmovieron
y, en el marco de la maestria, he convertido este arte en objeto de reflexion
académica. Los indigenas siguieron protestando a lo largo de los afios 90 y, en
el caso particular de los pintores, €l arte les hadado la oportunidad de ser pro-
tagonistas y no victimas de su historia. A través de las pinturas es posible leer
otras historias hechas de memorias, leyendas, mitosy experiencias.

En mi vigie hacia Irlanda en 1992, Iberia ofrecia un boleto gratis de
Madrid a Sevilla, por lo que decidi aprovechar la oportunidad para conocer
la ciudad surefia y visitar la exposicion internacional «Expo Sevilla 1992».
Frente al pabell6n ecuatoriano de la exposicion, reflexionaba sobre el conjunto
de estereotipos que se conservaban aun, a fines del siglo XX; una vision estati-
ca del indigena ecuatoriano que lo fijaba, para la mirada de muchas personas,
como un ser exético e inculto: «el pabellén ecuatoriano de la exposicion de
1992 en Sevilla adoptd ladiplométicay siempre elegante actitud aceptada por

1. No olvidemos que en laimaginacion politica del Ecuador, se pensaba como inconcebible la
posibilidad de un levantamiento nacional convocado por |a Confederacion de Nacionalidades
Indigenas del Ecuador (CONAIE). Las carreteras de todas |as provincias de |a Sierra estaban
cruzadas de piedras, zanjas y barricadas de arboles. «jQué miedo me da ver tantos indios en
mi ciudad!», me decia una vecina, como si €ellano fuera parte del pais.
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las clases dominantes, que consiste en la estetizacion del indio, € indio que
puede ser poseido en colecciones arqueol gicas privadas o desplegado en las
vitrinas de museos».?

Recordaba a Tigua, a mis amigos artistas, seres humanos luchadores,
creativos, inteligentes; a regresar al pais después de |as vacaciones, renacio mi
deseo de acompaiiar activa y continuamente la vida concreta de los indigenas
de mi barrio en € sur de Quito, que en estos Ultimos tiempos han llegado a ser
compadres, amigos y colaboradores en este trabgjo.

En el transcurso de las dos Ultimas décadas hemos mantenido un pro-
fundo y mutuo aprecio con los compadres de Manuel Millingalle: Francisco
Toaquizay su esposa Mercedes Chugchilan, sus hijos, nietosy laabuelita (ma-
ma de Francisco) Maria Juana; lafamilia donde he centrado mi indagacion.

Francisco y Mercedes me han relatado su nifiez, la cual transcurrié en el
paisaje de los paramos de Tigua, provinciade Cotopaxi, Ecuador. Ciertamente,
el paisgje tipico de la regién esta cubierto por grandes pajonales graminicos,
dominado por las montafias y valles con profundas quebradas. A la distancia,
se puede observar el créater del volcan Quilotoa, un caldero inmenso, unalagu-
na magica y curativa de color turquesa. Ambos nifios, Mercedes y Francisco,
crecieron bajo la sombra del pico sagrado de Amina.® El paramo, los vientos,
las neblinas, los cerros, las aguas con sus cauces en las altas montafias son ele-
mentos miticos y, tienen, seguin los moradores de Tigua, fuerzas sobrenatura-
les. Asi, Francisco y Mercedes fueron duefios de un horizonte que les permitié
mirar el infinito, entre el aire puro de su tierra natal contemplaban el surco,
la acequia, la flor, el céndor, el arco iris, la siembra y la cosecha. Amaban la
naturaleza, a pesar de la presencia de vientos fuertes, de heladas y granizadas
durante todo el afio.

Al igual que otros indigenas, la familia Toaguiza Chugchilan sufrio la
opresion en la hacienda. A través de la reconquista de la tierra después de la
Reforma Agraria, 1os indigenas de la Sierra Central ecuatoriana se liberaron
de este vinculo y se convirtieron en minifundistas. Pero, posteriormente, la
erosion de latierra, la pobrezay la discriminacion obligaron a Francisco a en-
contrar trabajo en ciudades aledafias como Guayaquil y Quito.

El proceso de la migracién ala ciudad no hatrastocado de forma drés-
tica el sentido de comunidad de esta familia, puesto que en su filosofia, la
identidad esta vinculada con su pasado, presente y futuro. A lo largo de estos

2. Blanca Muratorio, Imagenes e imagineros. Representaciones de los indigenas ecuatorianos,
siglos XIX 'y XX, Quito, FLACSO, 1994, p. 177.

3 Aminaes un pico que se levanta sobre el valle de Tigua. Antiguamente decian que ali los
coéndores tenfan sus nidos. Todavia hacen peregrinaciones a Amina, este lugar es sagrado y
cuando hay sequia los adultos del sector se preparan purificindose, arriba bailan y oran para
atraer alalluvia
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meses, ademas, he aprendido que su identidad tiene multiples formas y mani-
festaciones.

Francisco aprendié el arte de su tio Julio, €l primer pintor de Tigua. To-
dos los artistas se han hecho famosos por €l estilo caracteristico de estas obras
con colores brillantes, una belleza sencillay una técnica propia reconocida en
el @mbito mundial. A través de las pinturas, construyen memorias individuales
y colectivas.

Este cimulo de relatos fue gestando mi interés en el andlisis de la pro-
duccién artesanal -artistica de Tigua, através de las experiencias de unafamilia
gue plasma su vision del mundo, memoria e identidad en su produccion pic-
térica

En el primer capitulo he considerado necesario indagar sobre algunos
aspectos importantes parael desarrollo de lainvestigacion, tales como laiden-
tificacién de las bases sociales y las matrices culturales desde donde emerge
la produccién artistica-artesanal y su posterior travesia. He incluido una breve
mirada histérica, que reflexiona sobre «los ojos imperiales» de los viajeros,
aventureros, cientificos y sus actitudes de superioridad hacia el indigena ecua-
toriano.

En el caso delafamiliacon laque hetrabajado, los Toaquiza, €l contex-
to elegido fue el sector de Cutuglagua, en el sur de Quito, donde lafamiliame
recibié para conversar y hacerme conocer sus obras. Alli aprendi [os primeros
pasos de los pintores y la preparacion inicial de los materiales para las obras.

En el segundo capitul o he tomado como base el estudio descriptivo ein-
terpretativo de los sistemas culturales indigenas, através del arte de lafamilia
Toaquiza en su entorno de Cutuglagua.

Los indigenas me han mostrado una gran variedad de obras; no obs-
tante, he seleccionado tres para los fines de esta investigacién y, coincidente-
mente, fueron las pinturas preferidas por |os artistas Francisco y sus dos hijos,
Wilsony Edgar: «Corpus Christi», € titulo de la obra de Francisco; «Laselva,
el chamany varias creencias», de Wilson, y «E| tren delamemoria», de Edgar.
Como todo corpus, este es arbitrario y parcial. Sin embargo, quisiera anotar
que las obras contienen elementos claves para mi trabajo.

Cabe destacar que los autores seleccionados para esta investigacion,
tienen distintos puntos de vista sobre su produccién: Wilson decia «yo no quie-
ro explicar nada», Francisco observaba «yo estoy escribiendo la historia de
Tigua dentro de mis pinturas» y Edgar manifestaba en mdiltiples ocasiones
«voy por € mundo comunicando la vida de Tigua».

He incluido varias categorias en la investigacion: podemos ubicar la
obra de los pintores de Tigua dentro del universo creativo e ilimitado de las
culturas populares. Como he postulado en el capitulo I; el temade las culturas
populares ha sido abordado por muchos estudiosos y sobresalen |os nombres
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de Mijail Bajtin, Néstor Garcia Canclini, Claudio Malo, entre otros. El tema
de la hibridacion despert6 € interés de los pintores y activo la memoria para
contarme varios detalles de sus antepasados, relacionados con el sistemade la
hacienda.

La metodologia utilizada ha tenido tres momentos claves: sintesis cri-
tica de la bibliografia de los pintores, considerando que es un arte con pocos
aflos de tradicion. Posteriormente, y en forma paralela, sostuve una serie de
conversaciones, visitas a museos, exposiciones y celebraciones con |os pinto-
res. A veces visitaban mi casa, otras almorzédbamos y los entrevistaba en sus
hogares. Grabé algunas conversaciones, sobre todo, cuando tenia que escuchar
el kichwa varias veces. He procurado incorporar las voces de la familiainter-
generacional y respetar lafonética® utilizada.

Por otra parte, he definido varias lineas de reflexién y, mds que infor-
mantes, los pintores que me acompafiaron durante este proceso de investiga-
cion, han sido misinterlocutores en latarea de construir un conocimiento con-
junto. No son ni romanticos ni ingenuos;, estén conscientes de combinar técni-
cas que van delacopiaalainvencién. Ademas, descubri el gran entusiasmo de
las mujeres de esta familia, porque la migracion les ha brindado la capacidad
de expresarse, gradual mente, en castellano.

Por Ultimo y amodo de conclusion, el caracter abierto de losindigenas
migrantes de Tigua se basa en las relaciones fluidas y porosas existentes, por-
gue la venta de sus pinturas |os esta involucrando en una multiplicidad de re-
des, entrelazamientos e interacciones de toda indole. El capital, laculturay las
personas se movilizan constantemente y, por eso, el anclgje de las identidades
tradicional es basadas en un solo territorio va cambiando. Han sido capaces de
transformar su situacion a partir delamemoriay el vigje, construyen unaiden-
tidad nueva'y multiple expresada en sus pinturas.

4. En € transcurso de lainvestigacion hubo una notable mejoria en la pronunciacion del caste-
Ilano.
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Tiguaatravésdelahistoria

Tierra sin nombre, sin América,

estambre equinoccial, lanza de parpura,

tu aroma me trepo por las raices

hasta la copa que bebia, hasta la mas delgada
palabra ain no nacida en mi boca.

PABLO NERUDA'

INVENTANDO TRADICIONES EN TIGUA: ORIGEN DE
LOSPINTORESY ELABORACION DE LASPINTURAS

La comunidad de Tigua esta ubicada en los Andes centrales ecuatoria
nos, amas de 4.000 metros de atura, en la parroquia de Zumbahua, cantén Pu-
jili, provincia de Cotopaxi. Con relacion alas investigaciones histéricas sobre
los antiguos pobladores de Tigua, cabe resaltar el trabajo de varios autores,
entre ellos: Segundo Moreno Y anez, Enrique Ayala Mora, Ernesto Salazar y
Galo Ramodn Valarezo.?

De acuerdo con estos investigadores, los panzal eos son antecesores de
losindigenas'y campesinos de todala zona de Pujili, donde seincluye €l terri-
torio de Tigua, la cuna de los pintores que inventaron una tradicion nueva en
los afios 70. Sobre su origen histdrico existe poca informacion; sin embargo,
cabe sefialar que los panzaleos llamaron la atencién del cronista espafiol, Pedro
Cieza de Leon, quien escribio en lamitad del siglo XVI. Ciezade Ledn fue €
primero que ofrecio evidencias sobre la existencia de dicho cacicazgo. Segin

1. Pablo Neruda, «kAmor América» (1400), en Canto general, Madrid, Cétedra, 2002 [1990],
p. 107.

2. Segundo Moreno Ydnez, «Formaciones politicas, tribales y seflorios étnicos», en Enrique
Ayala Mora, edit., Nueva Historia del Ecuador, vol. 2, Epoca Aborigen 11, Quito, Corpora-
cién Editora Nacional / Grijalbo, 1989, p. 9-134; Enrique Ayala Mora, Resumen de Historia
del Ecuador, Quito, Corporacion Editora Nacional, 2005; Ernesto Salazar, Entre mitosy fabu-
las, el Ecuador aborigen, Quito, Corporacién Editora Nacional, 1995; Galo Ramén Valarezo,
«Los cronistas y |as sociedades norandinas», en Pueblos y culturas indigenas, Quito, ADHI-
LAC, 1992.
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€l cronista mencionado, |os habitantes de la zona diferian por su vestimenta y
lengua de los pobladores de laregion de Quito: «Estos de Panzaleo tenian otra
lengua que los de Carangue y Otavalo [...] andan vestidos con sus camisetas
sin mangas ni collar [...]».2 Lacrénicadescribe labelleza de las mujeres con su
manta larga, que las cubria desde el cuello hasta los pies; Cieza de Le6n afirma
gue los panzal eos no eran considerados antropdfagos como «otros naturales de
las provincias» (P. Ciezade Leodn, 2003: 60). En ladocumentacién temprana se
nombra al cacique Panzaleo junto con otros importantes sefiorios étnicos de la
regién (Mulalé, Latacunga y Quito), evidenciando que tenia un rango de sefior
étnico regional y no de un cacique local.

La Historia del Reino de Quito en la América Meridional,* del jesuita
riobambefio padre Juan de Velasco, sirvid por largo tiempo como referente
principal sobre la existencia de los panzaleos. Sin embargo, en las Ultimas
décadas, el tema del «Reino de Quito» de la obra sefialada ha desatado un
candente debate. Como afirma Enrique Ayala Mora: «ese Reino de Quito no
existio, aungue la obra de Velasco proporciona pistas muy importantes para
el entendimiento de nuestra Historia Antigua» (E. Ayala Mora, 2005: 20). Lo
que si existio fue una serie de cacicazgos, como el panzaleo; los origenes del
arte de Tigua estén enraizados en esa cultura; a pesar de que este pueblo haya
ofrecido resistencia a la conquista de los incas, finalmente se adhirieron a la in-
vasion del sur para mantener su sistema de organizacion social como el ayllu.®

Los artistas indigenas de Tigua heredan, entonces, una América que
no ha sido conocida'y comprendida en su totalidad por los occidentales —una
América de mitos andinos milenarios, de espesos bosques Ilenos de espiritus,
de amores secretos entre altas montafas y, sobre todo, los cuentos de los an-
cianos que van tejiendo la trama chispeante de un suefio—. Con la llegada de
los espafioles, el cacicazgo o sefiorio étnico de los panzaleos, en el pueblo de
Pujili, se incorpora a nuevo sistema de organizacion de la Colonia, como una
comunidad de dominio y de control. Lainstitucion de la hacienda en América
rompi6 con la armonia ancestral del runa® andino que, sin embargo, mantuvo
su saber y sus tradiciones en forma oral a interior del huasipungo.’

3. Pedro Cieza de Ledn, «La Crénica del Perl», en Memorias alausefias, Alausf, Instituto de
Investigaciones Histéricas y Cultura Popular «Nuevo Alausi», 2003, p. 60.

4. Cfr. Guillermo Bustos, «De la <Audiencia> a <Reino de Quito>: la imaginacion histérica de
Juan de Velasco», en Ecuador-Espafia: historia y perspectiva. Estudios, Quito, Embajada de
Espana en el Ecuador / Archivo Histérico del Ministerio de Relaciones Exteriores del Ecua-
dor, 2001.

5. Ayllu en lengua kichwa significa familia extendida y, también, comunidades rurales unidas
entre sf por lazos de parentesco y regidas por un principio de reciprocidad.

6. Runaen lengua kichwa significa ser humano.

7. Huasipungo en lengua kichwa significa pedazo de terreno asignado a cada familia indigena,
en laépoca de la hacienda. Este sistema de |a hacienda ecuatoriana fue establecido durante la
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Posteriormente, este grupo étnico fue incorporado a las ceremonias re-
ligiosas y festejos de vida cultura que instauré la iglesia catdlica. La cristia-
nizacion no consistié solamente en la difusion de una nuevafe; ellatrato, fun-
damentalmente, de erradicar las antiguas creencias aborigenes consideradas
barbaras y demoniacas. Empero, lareligion ancestral y la cosmovision andina
persistieron (y todavia persisten) en e pueblo. Tras una apariencia catolica
sobrevivia, de manera transculturada, la religiosidad ancestral de los pueblos
indigenas. Se nota, por ejemplo, como en las comunidades de Pujili 1a fiesta de
Corpus Christi se identifica con la del Inti Raymi. Esta celebracion ocurre en
época solsticial y es, de hecho, un amalgamiento de elementos culturales tan-
to indigenas y europeos; los ritos, las danzas, los movimientos coreograficos,
los ritmos musicales y el vestuario del danzante del sol son expresiones que,
aunque marginales, posibilitaron el reencuentro con el Dios o Padre Sol. Desde
Bolivia, Per(iy Ecuador las danzas y cantos que pasaron aretumbar en las al-
deasandinasdel siglo X VI, representaron el despertar delareligion tradicional
en el seno de las comunidades indigenas.

Conviven, asi, «el sentimiento naturalista del aborigen (para quien 1o
religioso esta estrechamente unido a ritmo de lafertilidad y de lavidaagraria)
con €l vistoso y solemne rito catdlico».® La estrategia sincrética utilizada por
los colonizadores y los misioneros dio alos indigenas la oportunidad de seguir
practicando sus cultos, acoplandolos al calendario catdlico. A pesar delas pro-
hibiciones de la colonia espafiola, se produjo una diversidad cultural de manera
disfrazada y subterrdnea; los indigenas consintieron, aparentemente, las nor-
mas injustas impuestas para asegurar larelacion desigual entre congquistadores
y conquistados; es decir, se produjo un cierto acomodamiento a unas nuevas
realidades. Mary Louise Pratt profundiza asi:

En esas zonas de contactos coloniales, desde una perspectiva indigena, ser
<el otro> frente a una cultura dominante supone vivir en un universo bifurcado
de significacién. Por una parte, es necesario definirse, como identidad propia
para si mismo, eso es la supervivencia. Al mismo tiempo, el sistema también
exige que uno sea <€l otro> parael colonizador.®

conquista del siglo XV y la subsiguiente colonizacion espafiola, que duré mds de tres siglos.
Favorecida por el colapso minero y obrajero textil, la hacienda se consolidé en la serrania
ecuatoriana como sistema econémico y politico para fines del siglo XVIII y principios del
siglo XIX.

8. Juan Vadano, Identidad y formas de lo ecuatoriano, Quito, Eskeletra, 2005, p. 143.

9. Mary Louise Pratt, «<Apocalipsis en los Andes: zonas de contacto y lucha por el poder inter-
pretativo», conferencia pronunciada en el Banco Interamericano de Desarrollo, Washington
D.C., 29 de marzo de 1996, p. 5.
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Se puede concluir, entonces, que estas relaciones durante la colonia es-
pafiola con sus mecanismos de sujecion, de aculturacién, de homogenizacién
cultural, linglistica y religiosa conllevaron a unos encuentros radicalmente
marcados por la violencia, pero que obligaron a cada grupo a redisefiar y rea-
decuar su historia

LA «SAGRADA AUTORIDAD» DEL PATRON?®

Para entender el origen de los pintores de Tigua, es indispensable
aproximarse asu historiay alahistoriade la Sierra central ecuatoriana duran-
te la segunda parte del siglo XX. El sistema de la hacienda, iniciado en la
Colonia, habia sido €l resultado de un complejo proceso que impact6 en toda
el 4drea andina y que afectd, especificamente, la vida del pueblo kichwa del
Ecuador. Dicho sistema se propuso laincorporacion de lafuerza de trabajo in-
digenaal proceso de generaciony extraccion de excedentes. El endeudamiento
del indigenay de toda su familia erala base de su dependencia al hacendado.
«Existia, ademas, la denominada contratacion libre®* de los miembros de las
comunidades indigenas para lo cua el hacendado les otorgaba el derecho de
usar algunos recursos de la hacienda: agua, pastos, lefia, caminos, a cambio de
contratarse».*?

Diversos factores internos y externos influyeron en la supresion de es-
tas relaciones precarias, injustas y semifeudales, que iniciaron cambios en la
estructura agraria. Entre ellos, vale destacar, la creciente conciencia de los
pueblos acerca de su situacién de esclavitud. De hecho, € Archivo Histérico
registra continuas sublevaciones indigenas en la Audiencia de Quito y, como
demuestra Segundo Moreno Y énez, estas existian desde los comienzos del si-
glo X VIII hasta finales de la Colonia.** Por eiemplo, enlaépocarepublicana, el
indio Fernando Daguilema fue proclamado «Incay libertador» por su rechazo
alosdiezmosy tributos.

La Revolucién Liberal de 1895 produjo cambios importantes en la le-
gislacion referente a latierray ala poblacion indigena. La Ley de Patronato

10. Término tomado de José MariaArguedas, Indios, mestizos y sefiores, Lima, Horizonte, 1989,
p. 16.

11. El primer pintor de Tigua, Julio Toaquiza, verifica esto cuando dice que cada familia cumplia
su turno para trabajar en la hacienda del sefior Ddvalos «pero no habia pago, todo era gratis».
Juliupak muskuykuna. Los suefios de Julio. Julio’s dreams, Quito, Kuri Ashpa, 2007, p. 8.

12. Ruth Moyay Alba Moya, Derivas de la interculturalidad. Procesos y desafios en América
Latina, Quito, CAFOLIS/ FUNADES, 2004, p. 120.

13. Cfr. Segundo Moreno Y anez, Sublevaciones indigenas en la Audiencia de Quito. Desde co-
mienzos del siglo XVIII hasta finales de la Colonia, Quito, EDIPUCE, 1985.
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de 1899y laLey de Cultos de 1904, limitaron el poder econdmico, politico e
ideoldgico de lalglesia Catdlica; colocandolabajo €l control del Estado ecua-
toriano; en 1919 fue promulgada unaley que preservaba el derecho de los co-
muneros indigenas alatierra. Sin embargo, en la practica, no habia variado €l
orden establecido y lalucha de los kichwas proseguia.

En la portada del libro de Moreno Y anez existe un 6leo de Luis Mi-
Ilingalle, morador de Guamani (al sur de la ciudad de Quito), en donde seilus-
tra el «Alzamiento de Tigua» del afio 1927, lo que demuestra que siempre ha
estado presente en la memoria de los indigenas de Tigua la lucha por latierra.

Transito Amaguafa, lider indigena que fallecié en la madrugada del 11
de mayo de 2009, en una entrevista con Cecilia Mifio Grijalva, narré su lucha
enladécadadelos40 del siglo XX, cuando sefundé la Federacién Ecuatoriana
de Indios como paso inicia hacialalucha organizada por latierra: «de ahi ca,
he venido a organizar las cooperativas de los trabajadores en Cayambe, dice
Transito. Miedo no teniayo, ni alos patrones ni alos soldados».* Transito fue
una luchadora incansable, al igual que su contemporanea Dolores Cacuango
(1881-1971), en ladefensade latierray el derecho alaeducacion paralosin-
digenas. Transito se afilié al Partido Comunista Ecuatoriano y viaj6 permanen-
temente alo largo de su vida.

L os movimientos para la recuperacién de latierra no cesaron; los indi-
genas dejaron de plantearse el restablecimiento o el retorno del Estado incaico
parareivindicar sus legitimos derechos a la posesion de sus terrenos perdidos
en épocas anteriores. Julio Toaquiza afirma que «el sefior Davalos llegé a saber
que Juan Cruz Toaquiza, su padre, se reunia con los cabecillas para rebelarse
en contra de la hacienda (los cabecillas eran personas que querian defender ala
gente), buscaban justiciay liberarse de los trabgj os forzados en las haciendas»
(J. Toaquiza, 2007: 11).

Paralelamente, a partir de la Revolucion Cubana, crecié un temor den-
tro del gobierno delos EUA de que Américal atinaadoptarael comunismo. La
Alianza para el Progreso, creada por e gobierno norteamericano en la década
de los 60, promovio la ReformaAgraria en América Latina: «Desde la Optica
de la Alianza para €l Progreso, la Reforma Agraria debia impulsar algunos
cambios sociaesy evitar que el descontento social |legara a producir situacio-
nes que pudieran afectar la estabilidad del sistema».t®

En consecuencia, en el transcurso de los afios 70 y 80, se gener6 una
transformacion en el campo y una ciertamodernizacién de las tareas agricolas.
Muchas de las antiguas y extensas haciendas se convirtieron en medianas y

14. Cecilia Mifio Grijalva, Transito Amaguafia. Heroina india, Quito, Banco Central del Ecuador,
2006, p. 202.
15. lleanaAlmeida, Historia del pueblo kechua, Quito, Abya-Yala, 2005, p. 230.
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pequeiias propiedades; las tierras afectadas que fueron objeto de redistribucién
por la Reforma Agraria entraron en un lento proceso de minifundizacion y
empobrecimiento. Adicionalmente, a esta situacion se sumao la pobreza de los
suelos, los niveles de una avanzada e irreversible erosion, la falta de riego y
una geografia que impediala mecanizacién de la agricultura en las zonas altas
de Ecuador, especialmente en los paramos de Tigua. Las circunstancias sefia-
ladas dieron lugar a unavidadificil paralos exhuasipungueros.

Es asi que, la necesidad econdmicay las capacidades artisticas latentes
desde siglos, hizo que naciera una nueva préctica, que cambiarialavidade los
pobladores de la zona. Antes de considerar la invencion de la nueva tradicion
de los pintores de Tigua, es necesario esclarecer su pertenencia a un conjunto
de pensamientos ligados alo que se denominalas culturas populares, anterior-
mente consideradas como la cultura popular, en singular.

EL UNIVERSO ILIMITADO
DE LAS CULTURAS POPULARES

La pintura de Tigua pertenece alo que las teorias de las ciencias socia-
les denominan el campo de las culturas populares. Por |o tanto, en el presente
contexto, me interesa realizar algunas reflexiones sobre el debate contempo-
réneo que existe en torno al tema. Varios autores exponen sus conceptos, in-
tuiciones y reflexiones con respecto a la definicion del término. Entre los in-
vestigadores'® mas destacados en el campo de |as culturas popul ares, sobresale
Mijail Bajtin, quien genera un renovado concepto de la culturay o sitia més
alladelasbellas|etras.

En la Edad Media, dada su finalidad sociopolitica, la fiesta fue extrema-
damente reglamentada, controlada y jerarquizada por las autoridades. Bajtin
estudi6 otro modelo, la fiesta carnavalesca y popular con todo su contenido de
trasgresion: «De alli que todas sus formasy simbolos de la lengua carnavales-
ca estén impregnadas del lirismo, de la sucesion y larenovacion de la gozosa
comprension de la relatividad de las verdades y las autoridades dominantes»

16. Néstor Garcia Canclini, Culturas populares en el capitalismo, México, Grijalbo, 2002; Victor
Vich, El discurso de la calle, los comicos ambulantes y las tensiones de la modernidad en
el Per(, Lima, Ingtituto de Estudios Peruanos, 2000; Renato Ortiz, Otro territorio: ensayos
sobre € mundo contemporaneo, Bogotd, Convenio Andrés Bello, 1998; Mijail Bajtin, La
cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de Francois Rabelais,
Madrid, Alianza, 1999 [1987]; Renato Ortiz, Cultura popular: romanticosy folcloristas, Sao
Paulo, Pontificia Universidad Catdlica, 1985; Carlos Monsividis, Aires de familia: cultura 'y
sociedad en América Latina, Barcelona, Anagrama, 2000; Claudio Malo Gonzdlez, Arte y
cultura popular, Cuenca, Centro Interamericano de Artesanias y Artes Populares, 2006.
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(M. Bajtin, 1999: 16). Lo carnaval esco se destacaba por €l contacto igualitario
y libre entre gruposy personas cotidianamente separados. En la seriedad de la
fiesta barroca se disipa el regocijo experimentado en lo carnavalesco, porque la
risafestivaes un «lengugje familiar de la plaza publica» (21).

La contribucion de Bajtin fue substancial, puesto que hizo posible que
los intelectuales, l0s escritores y |os artistas se percataran de laimportanciay
el valor de las culturas populares. Como he anotado, el autor reflexiona sobre
el carnaval y laplazapublica, en el mundo delavida, delarealidad, delo cor-
poral, de la risa, la mdscara y en la burla, para resistir las artimafias del poder.
En este escenario se limitan | as restricciones de | as rel aciones jerarquicas entre
losindividuosy se relativizan |os pensamientos Unicos que se hallan tan enrai-
zados en la cultura oficial y hegemdnica. A partir de estas reflexiones surge,
entonces, una dinamica propia, unaldgica particular y una produccion deimé
genes simbdlicas, antes vistas como sefiales de barbarie.

El romanticismo,*” en su época, fue una reaccion contra los postulados
estéticos del neoclasicismo y el racionalismo de lailustracion tardia. Durante
este periodo del arte se abandonaron los modelos de la antigliedad clésica en
favor de los ideales exdticos y, aparecio, un gran interés por la pintura de pai-
sgjesy unaexaltacion delanaturaleza. Los romanticos concibieron las culturas
populares como «sede auténticade lo humano y esencia purade lo nacional»,
fueron ellos quienes exaltaron las costumbres populares, basadas en un senti-
mentalismo y en un discurso nacionalista.’® Mas alla de la cultura formal y
estatal existia, ademés, un mundo de poblaciones y comunidades locales; un
mundo de memorias, tradiciones, calendarios de festejosy actos cotidianos que
generaban periodos de imaginacién e invenciones grandes. Paulatinamente, la
cultura erudita se transformaba e incorporaba unamultiplicidad de expresiones
culturales antes rel egadas.

A mediados del siglo XX, en AméricaL atina, o popular, todavia, seen-
contraba intimamente asociado a laidea de tradicidn, raices localesy alo fol-
clérico, expresion definida por Néstor Garcia Canclini como «El folclor (sic),

17. Comprendido aqui como un movimiento espiritua, literario y artistico, surgido en algunos
paises europeos durante los siglos X V111 'y XIX.

18. Néstor Garcia Canclini, Culturas populares en €l capitalismo, México, Grijalbo, 2002, p. 91.

19. En Alemania €l interés por las culturas populares se dio porque lo que preocupaba era la
problemadtica nacional; su estudio del folklore fue una forma de identificarse como alemanes,
algo que se pretendi6 consolidar como una realidad histérica o, mejor dicho, una reunificacion
politica. En muchos paises de Europa €l desarrollo del folklore estuvo estrechamente ligado
al debate de lanacionalidad. Por ejemplo, Irlanda enfrent6 serios problemas politicos durante
los afios 20 del siglo XX; sin embargo, Robin Flower, un inglés, recopilaba las costumbres
del pueblo de las islas Blasket; islas ubicadas al suroccidente del pai's. Hasta la fundacion de
laFolklore Society en Gran Bretaiia, las antigiiedades populares eran un asunto relegado a los
anticuarios.
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invencion melancdlica de las tradiciones».° Las reflexiones sobre las culturas
populares de los pensadores de América Latina han girado, muchas veces, en
torno a unavision etnocentrista.

Basta con una mirada superficial a las librerias de las ciudades de varios
paises del continente, especialmente en Lima, para comprobar la cantidad de
obras empiricas sobre los grupos étnicos, su religiosidad, las relaciones so-
ciales, los rituales, las fiestas y las artesanias. Sin embargo, estas reflexiones
valiosas sobre el mundo indigena y popular, evidencian que cada observador
registra o construye, unavision distintay parcial: los antropélogosy los comu-
nicadores sociales abordan el tema desde distintas matrices de interpretacion.
En muchas ocasiones, la recoleccién de datos es sesgada por la intencion de
concentrarse en |os aspectos «puros» de la identidad y se explora de manera
esencialista?* las actividades y creaciones artisticas de los grupos étnicos ob-
servados.

Ante lainadecuada categorizacion de varias percepciones sobre las cul-
turas populares, en relacion a este estudio, parece que el enfoque del filéso-
fo italiano Antonio Gramsci,?? se acerca a la situacion actual del siglo XXI.
Gramsci defendi6 lo que llamaba «filosoffa de la praxis» y concibi6 al mar-
XiSMOo no como un sistema, Sin0 como una critica continua y una renovacion
permanente de las formas de viday de la culturahumana. Lo popular no se de-
finirfa ni por su origen ni sus tradiciones, seria por su posicion frente a lo hege-
monico, por una cierta estrategia de entremezclamiento de acciones fluidas
y un rechazo continuo hacia manifestaciones uniformesy miradas univocas.

Lo cotidiano, las précticas, las tecnologias modernas, las redes comu-
nicativas, los mercados nacionales y transnacionales constituyen, en el presen-
te, un mundo ilimitado de interacciones y estructuras sumamente complejas.
Néstor Garcia Canclini afirma que «es posible pensar que lo popular se consti-
tuye en procesos hibridos y complejos, usando como signos de identificacién
elementos procedentes de diversas clases y naciones» (N. Garcia Canclini,
1989: 205). Los grandes saberes cientificos, tecnoldgicos, telecomunicaciona-
lesy el internet han reorganizado |os procesos productivos, |os sentidos cultura-
les y han reordenado la vida comunitaria vigente hasta casi fines del siglo XX.

Una nueva industria cultural, formas fluidas de coexistencia y de inter-
comunicacion no se limitan solamente alo manual, lo tradicional, lo intimo y
lo predecible. Garcia Canclini, en la misma obra afirma que «los paises latino-
americanos son actualmente resultado de la sedimentacion, yuxtaposicion y

20. Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas, México, Grijalbo, 1990, p. 193.

21. En el segundo capitul o precisaré acerca de las miradas nostélgicas, esencidistasy lasimége-
nes estereoti padas relacionadas al mundo indigena.

22. Cfr. Antonio Gramsci, Literatura e vida nacional, Rio de Janeiro, Civilizag&o Brasilera, 1968.
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entrecruzamientos de tradiciones indigenas (sobre todo en las &reas mesoame-
ricanay andina), del hispanismo colonia catélico y de las acciones paliticas,
educativas y comunicacionales modernas» (71).

Como resultado de la vida forjada en medio del intercambio entre va-
rias culturas (panzalea, inca y espafiola)®® surgen comunidades hibridas que
habitan en esta zona del Cotopaxi y que incluyen alos ancestros de los pintores
de Tigua. Unamirada criticaaeste grupo implicalacomprension y reconstruc-
cion de su proceso migratorio, su gestion, sus logros y tensiones; un andisis
participativo de sus presencias, saberes, reflexiones, asi como sus utopias.

HIBRIDACION:
ESPACIO DE PERTENENCIA Y DIFERENCIA%

El proceso de hibridacion cultural es evidente en la familia de los pin-
tores de Tigua, por ejemplo, en los apellidos de los padres de Julio, €l primer
artista que inici6 la tradicion de pintar. Estos apellidos Toaquiza Riofrio de-
muestran los origenes kichwa y espafol. Como he advertido, en algunos cir-
culos antropol égicos, el discurso esencialistade laidentidad, de autenticidad y
pureza cultural tendio a absolutizar un modo Unico de entender alas culturas.
Etnias, clasesy nacionalidades se reestructuraron, remodelaron y renegociaron
sus relaciones en la busgueda de combinaciones identitarias que pudieran re-
sistir a cualquier intento violento de reordenar el mundo en identidades intac-
tas, en oposiciones simplesy categorias estaticas.

Dentro de los mismos artistas de Tigua coexisten personas dtas, blan-
cas, con 0jos azules; con hermanos, primos, sobrinosy nietos. bajos, morenos,
con 0jos negros. Los mundos occidental y amerindio se retinen bgjo la fuerza
incontenible de la naturaleza que frecuentemente es compleja, variable e in-
cierta

Asi, los pintores de Tigua fueron construyendo las identidades en el
transcurso de la historia, porque a menudo la hibridacién surge de la creati-
vidad individual y colectiva. Al volver la mirada hacia la Colonia se puede
aseverar que, a pesar de la violencia fisicay simbdlica como resultado de la
dominacion, fue dificil establecer fronteras rigidas entre los seres humanos
involucrados. Las interacciones son, frecuentemente, ambiguas y contradicto-

23. Considérese, por ejemplo, que la cultura espaiiola, a su vez, fue constituida por elementos de
otras culturas como lajudia, &rabe, celta, godos, etc. LaEuropadel comienzo del Renacimien-
to fue un lugar de encuentros y de fusién de varias tradiciones, nunca se pudo garantizar la
pureza de los grupos.

24. Cfr. Patricio Guerrero Arias, Usurpacion simbélica, identidad y poder, Quito, Universidad An-
dina Simén Bolivar, Sede Ecuador / Abya-Yala/ Corporacién Editora Nacional, 2004, p. 106.
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rias; en el caso ecuatoriano, existieron contextos porosos, relaciones afectivas
entre el patrén de la hacienday sus huasipungueros, las cuales fueron, a veces,
de dependencia mutua, aungue asimétricas. Mérgenes difusosy nebulosos for-
maron el contexto cotidiano de la vida, porque como afirma Garcia Canclini:
«todas estas rel aciones se entretejen unas con otras, cada una logra una eficacia
gue sola nunca alcanzaria» (324).

L asformaciones hibridas se establ ecieron en todos | 0s estratos sociales.
Francisco Toaquiza® me narr6 el episodio del enamoramiento entre el hacen-
dado Alfonso Riofrio y Maria Vega, sus bisabuel os. Este acontecimiento reme-
morado tiene ahora una gran carga afectiva, una reconstruccién del pasado
y una transmision continua a las nuevas generaciones de la familia. Sobre el
mismo tema, Angel Rama habla de estrechos vinculos dentro de la estructura
global de la sociedad |atinoamericana:

La existencia de una energia creadora que con desenvoltura actlia tanto so-
bre su herencia particular como sobre las incidencias provenientes del exterior
y en esa capacidad paraunaelaboracion original, aun en las dificiles situaciones
a que ha sido sometido histéricamente, encuentra una prueba de la existencia
de una sociedad especifica, viva, creadora, distinta, la cual alienta, mds que en
las ciudades estrechamente asociadas a las pulsiones universales, en las capas
reconditas de | as regiones internas.

Entonces, de la vida humana depende el acoger esos mundos creado-
res, distintos, negados y contradictorios; pero siempre llenos de sentido y fe-
cundidad pluriforme para transformarlos en imaginarios sociales y recuerdos
colectivos interesantes para €l presente y el futuro. Una vision esenciaista o,
peor imperialista, no puede concebir |0 que constituye el territorio americano
desde el siglo XVII en adelante. En la actualidad, «el fendmeno de la mezcla
se haconvertido en unarealidad cotidiana, visible en nuestras callesy en todas
nuestras pantallas. Multiforme y omnipresente asocia seres y formas que a
priori nada debia aproximar».

25. Conversacion realizada el viernes 1 de febrero, 2008. «Fue una enamoracién de parte de Al-
fonso Riofrio y mi bisabuela Maria Vega, yo la conoci, era ata, delgadita, blancay con pelo
rubio».

26. Angel Rama, «L0s procesos de transculturacion en la narrativa latinoamericana», en Revista
de Literatura Hispanoamericana, Maracaibo, 1974, p. 17.

27. Serge Gruzinski, El pensamiento mestizo, Barcelona, Paidés, 2000 [1999], p. 43.
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MIRADASEXOTICASY CURIOSAS:
VIAJEROS, AVENTUREROSY CIENTIFICOS
EN BUSCA DE CONOCIMIENTOY SABIDURIA

En este punto de lainvestigaci én cabe preguntarse: ¢desde cuando apa-
rece esa mirada esencialista e imperialista? La corona espafola habia disefiado
la recopilacion de todo tipo de informacion sobre las riquezas existentes en
los territorios americanos. Luego, aumentaron las expediciones desde otros
paises europeos como Francia e Inglaterra, con intenciones cientificas y con
el deseo de fortalecer €l poder hegemonico de las coronas. Se puede recordar,
por gemplo, que lafama de la quina® o cascarilla venia desde €l siglo X VI,
cuando un cacique delatribu de los Mal acatos de L ojainici6 con esta plantael
tratamiento del paludismo.?® La quinina era conocida por sus propiedades cu-
rativas por los nativos americanos de los Andes, pero no seincorporé a acervo
cultural europeo hasta que no fueron «descubiertas» sus propiedades antima-
l&ricas. La Audiencia de Quito con esta produccion se convirtié en un punto
focal de interés para los estudios cientificos europeos y, consecuentemente,
descubrimientos como este motivaron la llegada de viagjeros en busgueda no
solo de aventuras, sino también de conocimientos cientificos.

A esas miradas esencialistas y cientificas se agregaria la romdntica, an-
tes mencionada, que habia cobrado fuerza en €l viejo continente, pues se con-
sideraba alos lugares del Nuevo Mundo como exéticos y edénicos. El mismo
Romanticismo surgié en Alemania e Inglaterra como una reaccion contra el
culto alarazén de lallustracion. Los nuevos pensamientos fueron vinculados
con la imaginacion, el sentimiento, la afloranza, la naturaleza y la fantasia. La
mirada tuvo, especialmente, su predominio en la region de lo artistico, y, de
manera principal, en lapoesia, pero también se encontro en lahistoriografiade
los vigjeros® europeos del siglo XIX.

Cabe recordar que, el mismo poema del inglés James Turner, «Ro-
mance»®* capta € sentimiento de alguien que ha entrado en una tierra de
oro (golden land), donde las montafias de Chimborazo y Cotopaxi le habian

28. Quinaen lengua kichwa significa corteza del drbol quino del cual viene la quinina.

29. Soledad Castro Ponce, Yaguarzongosy Pacamoros, Quito, Abya-Yala, 2002, p. 65.

30. Considero necesario sefialar que el fendmeno de las cronistas viajeras del siglo XIX ha sido
poco estudiado por |a historiografiatradicional |atinoamericana. Es més, nombres como Flora
Tristan, Emilia Serrano (més conocida como la Baronesa de Wilson), o Mary Graham, no
forman parte de la galerfa de naturalistas, exploradores, cientificos y aventureros que vinieron
a Nuevo Mundo a partir de 1912.

31. William James Turner, «Romance», en Louis Untermeyer, edit. (1885-1977), Modern British
Poetry, 1920, <http://www.bartleby.com/103/158.html>. Consultado el 19 de enero de 2008.
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«tomado de la mano» (took me by the hand). Ese poema refleja el espiritu
romantico de épocas anteriores a 10s vigjeros ingleses y alemanes, como
Alexander Von Humboldt.

Durante los afios posteriores a la Colonia y los primeros de la Reptblica
Se registran numerosos vigjes de naturalistas, artistas, vigjeros curiosos que
quieren captar la naturaleza pintoresca de Ameérica. A proposito de ello, Mary
Louise Pratt reflexiona sobre el viaje de Humboldt:

Como bhien lo indican los titulos de sus trabajos, Alexander Von Humboldt
reinventd laAmeéricadel Sur en primer lugar y sobre todo como naturaleza. No
la naturaleza accesible, recolectable, reconocible, categorizable de los linnea-
nos, sino una naturalezaimpresionante, extraordinaria, un espectaculo capaz de
sobrecoger la comprension y el conocimiento humano [...] una naturaleza, en
accion, dotada de fuerzas vitales, muchas delas cuales son invisibles parael ojo
humano; una naturaleza que empequefiece a los seres humanos.

Es evidente que las descripciones de Humboldt incorporan adjetivos
como «abundante», «enorme, «prodigiosa», «lujuriosa», «exuberante» (219).
Este vigjero respondia a pensamiento romantico aleman que contemplaba la
naturaleza como una vision bella, perfecta, luminosay casi divina. El trégi-
co poeta Holderlin, iguamente «Adorador de la Naturaleza»® y William
Wordsworth, el poetainglés, estuvieron en busqueda permanente de lo absolu-
to. Los poetas, viajeros y cientificos ingleses, franceses y alemanes se sintieron
atraidos haciael misterioy lo exético del mundo desconocido de lasAméricas.
«el artista romantico no se siente arropado por la Naturaleza, sino seducido y
anonadado; el artistaromantico celebrala Naturaleza, mas esta cel ebracion no
es solo un canto a la belleza primigenia, sino también al sacrificio aniquilador
gue se cierne sobre los hombres».3*

L os «ojos imperiales» del vigjero solo ven el Nuevo Mundo al servicio
total del Viejo Continente. Discursos de negacion, exageracion o devaluacion
abundan entre viajeros de toda indole. Stevenson, un vigiero inglés, criticala
actitud de M. Bouger, quien en sus observaciones decia que los indios perua-
nos eran todos extremadamente indolentes, torpes y pasaban todo el dia sen-
tados inmovilesy en silencio.® Muchos de | os vigjeros consignaban sus inves-

32. Mary Louise Pratt, Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturacion, Buenos Aires,
Routledge, 1997 [1992], p. 215.

33. Albert Béguin, El alma roméantica y el suefio, México, Fondo de Cultura Econémica, 1996
[1939], p. 207.

34. Rafael Argullol, La atraccién del abismo: un itinerario por el paisaje romantico, Barcelona,
Acantilado, 2006, p. 49.

35. William Bennet Stevenson, Narracion histérica y descriptiva de veinte afios de residencia en
Sudamérica, Quito, Abya-Yala, 1994.
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tigaciones a través de la escritura o la pintura, mientras |os propios «objetos»
de estudio permanecian aparentemente inanimados.

En ese contexto € arte era un instrumento de dominio y propaganda.
Faltaria, todavia, unlargo trayecto en el proceso histérico delosindigenas para
difundir® sus talentos artisticos latentes, que dieran cuenta de la existencia de
una mirada desde adentro, desde la insercién mas honday desde una perspec-
tiva propia, como sujetos activos conscientes de su identidad.

Sin embargo, considero necesario indagar si esta mirada roméantica to-
davia pervive en el proceso de creacion de las pinturas de Tigua, porque, de
hecho, es facil reconocer que a veces este arte refleja paisajes llenos de trigo,
de cebada, de colinas verdes 'y de rios cristalinos; que contrastan con el medio
geogrifico en el que estd ubicada la comunidad. ;Serd que este arte estd al
servicio de otros nuevos «ojos imperiales» nostalgicos y deseosos de volver
hacia un mundo «puro», campestre y sencillo? Posteriormente, reflexionaré
sobre este interrogante, pero sostengo que la sublimacién, e extremo de la
idealizacion, es uno de los recursos o formas de ser del arte'y, necesariamente,
unavision alienada

PRIMEROS PASOS DE LOS PINTORES DE TIGUA

Losindigenas delazonade Tiguasufrieron laopresion en las haciendas,
pero a igual que muchos grupos subordinados, formulaban, imaginaban, rein-
ventaban y tejian sus propias historias alternativas. Uno de estos sofiadores fue
Julio Toaquiza, € sexto hijo de Juan Cruz Toaquizay Victoria Riofrio Tigasi,
iniciador de latradicién pictéricade Tigua. En 2007, Julio Toaquiza publicd su
primer libro Juliupak muskuykuna. Los suefios de Julio; alli nos cuenta las difi-
cultades, aventuras, trabajos e incidentes que marcaron su juventud. La suyaha
sido unavida de continuos vigjes a varios lugares del pais, en blsgueda de una
vida mejor. Toda su familia habia trabajado en la hacienda del patrén Augusto
Davalos. «El trabajo de wasicama® consistia en [...] barrer los patios, lavar
laropa, buscar tani® para engordar a los chanchos, dar de comer alos perros,
cocinar y arreglar los cuartos entre otras cosas» (J. Toaquiza, 2007: 8). Son las
palabras textuales de Julio, acompafiadas por sus pinturas con colores brillantes
que ilustran la vida diaria en los afios 70 y 80. Sin embargo, antes de la publi-

36. Cabe destacar que el arte indigena fue camuflado a veces en expresiones artisticas religiosas,
contratadas por representantes de laiglesiay que se conservan en algunos museos de Quito.
Un genio del arte quitefio fue Caspicara, apodo de Manuel Chili, experto tallador de imdgenes.

37. Wasicama en lengua kichwa significa cuidador de la casa.

38. Tani esunahierbadel paramo que sirve para alimentar alos animales.
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cacion de este libro, varios autores investigaron sobre [os comienzos de las pin-
turas de Tigua: Mayra Ribadeneira de Casares, Jean Colvin, Blanca Muratorio
y Norman E. Whitten.* Cada uno ha planteado su teoria. Por ejemplo, Mayra
Ribadeneira de Casares sostiene que en 1970:

L os pintoresde Tiguafueron «descubiertos» por Olga Fisco,* unamuijer ex-
traordinariamente perceptiva, sensible atodaslas expresiones del artey amante
incondiciona de nuestro folclor. Motivada por la belleza de los tambores que
se pintaban para las fiestas de Corpus y los Reyes, pidi6 a uno de los lideres de
Huanu Turupata® [lugar donde nacieron los pintores, conocido también como
Tigua-Chimbacuchu], Julio Toaquiza, que trasladara |as pinturas a algo que se
pudiera exhibir sobre una pared (M. Ribadeneira de Casares, 1990: 30).

Por el contrario, en una entrevista con Norman E. Whitten, Jr. (N. E.
Whitten, s.f.: 279), Julio Toaquiza manifiesta que, en los afios 60, un shamén
de Santo Domingo de los Tz4chilas le informé que en un suefio se iba a revelar
la solucién a su desempleo. Con este suefio iba a terminar el sufrimiento por
falta de trabajo y mejoraria su economia precaria. Entre el suefio y el encuen-
tro casua con Olga Fisch, Julio Toaquiza'y su familia comenzaron a realizar
unas coloridas pinturas reconocidas posteriormente en todo el mundo, por la
creatividad con la que se representa la vida diaria en la serrania ecuatoriana.

Mayra Ribadeneira de Casares califica al arte de Tigua como «Arte pri-
mitivista o naif».”> «Es un arte controvertido y cualquier explicacion que se
entiende sugiere muchisimas preguntas alas que casi esimposible responder»
(M. Ribadeneira de Casares, 1990: 16).

Por su parte, Blanca Muratorio contradice o que propone Mayra Riba-
deneira de Casares: «Mi argumento es que la vision de las pinturas de Tigua
como arte primitivo, aborigen o naive [sic] no solo es una representacion in-
adecuada de las cualidades artisticas de las pinturas, sino también de la cultura

39. Mayra Ribadeneira de Casares, Tigua, arte primitivista ecuatoriano, Quito, Exedra, 1990;
Jean Colvin, Arte de Tigua. Una reflexion de la cultura indigena en el Ecuador, Quito, Abya-
Yala, 2004; Blanca Muratorio, Ecografia e historia visual de una etnicidad emergente: el
caso delos pintores de Tigua, Quito, University of British Columbia, trabajo presentado en el
seminario sobre Patrimonio Cultural «Multiculturalidad, Mercado Cultural en el Centro His-
térico de Quito», 1999; Norman E. Whitten, Millennial Ecuador. Critical Essays on Cultural
Transformations and Social Dynamics, lowa, University of lowa, s.f.

40. Hungaraqueresidiaen el Ecuador, coleccionista de arte popular internacional .

41. Aclaracion sobre Huanu Turupata proporcionada por los pintores familiares a Mary Ivers, en
entrevista realizada en el mes de octubre de 2007.

42. El término «naif» (del francés naif = ingenuo), en espafiol naif o naif, se aplica a la corriente
artistica caracterizada por su candidez, ingenuidad, espontaneidad, el autodidactismo de los
artistas, colores brillantes y antinaturalistas, y perspectiva acientifica, en <http://es.wikipedia.
org/wiki/Arte_na%C3%AFf>. Consultado el 19 de enero de 2008.
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y de la creatividad individual de los hombresy mujeres que las realizan» (B.
Muratorio, 1999: 49).

Frente a esta polémica entre arte y artesania, me pregunto ¢quién tiene
autoridad para decidir qué constituye y qué no constituye una obra de arte?
Estoy consciente de que los creadores de esta nueva tradicion se refieren a si
mMisSmOos como «artistas», «pintores», 0 «autores»; N0 cComo «artesanos». Ade-
maés, tienen autocontrol y autoconciencia cultural con rasgos muy distintivos.

Varios estudiosos del arte, entre ellos Katrin Peters, consideran que
«Las propiedades de la pintura naif no consisten simplemente en la sencillez
decorativay en el primitivismo descriptivo, sino en el gozo del descubrimiento
y en su plasticidad cargada de fantasia. Cuando aquella posee estas cualidades,
asciende a verdadero arte».*®

Por tanto, ami parecer la pinturade Tigua goza de estas caracteristicas,
pues no se enmarca en los paradigmas de la estética candnica, sino que sus
obras son un espacio para que los artistas construyan y recreen el mundo a
partir de su cultura tradicional indigena 'y su experiencia migratoria hacia la
ciudad; cielo, tierra, sabiduria, clarividencia, presagios, hechos mégicos-mila
grosos, mensgjes asistidos por lafeatravés de laexatacion delaredidad y las
oportunidadesinherentes alavidade laciudad de Quito, forman parte del gran
universo que impulsan las obras actuales de la familia Toaguiza Chugchilén.

Personalmente, considero que las obras trabajadas por algunos pintores
de Tigua son manifestaciones culturales que constituyen verdaderos actos de
memoria, que muestran unaconcienciaclara paracomunicar su mundo interior
y su contexto geogréfico originario; debido a que no existe una escision entre
lanaturalezay el ser humano, |os autores expresan la armonia entre |os seres
vivientes, especialmente la comunicacion y las relaciones interesantes entre
losanimalesy los habitantes indigenas de varias zonas del pais. Un gjemplo de
estainteraccion entrelos animalesy los seres humanos se encuentraen €l libro
de Alfonso Toaquiza (primo de Francisco): «A primera hora de la mafana,
Amapola llegé a la casa e hizo sefias con las patas para contar a la familia que
su hija se habiaido con € Céndor. Entreg6 la pushkana* y el sik-sik®® como
prueba, y enseguida los vecinos fueron [lamados al rescate».* L as obras escri-
tas por algunos artistas de Tigua prestan atencién minuciosa al entornoy ala

43. Katrinm Peters, en <http://www.kathrinpeters.com/Pintura/Estudios/Pintura/Naif>. Consulta-
do el 19 de septiembre de 2010.

44. Pushcanaen lengua kichwa significa masa de lana usada para producir el hilo.

45. Sk-siken lengua kichwa significa el palo donde se enrolla el hilo.

46. Alfonso Toaquiza, Kuntur Kuyashkamanta. El condor enamorado. The Condor who fell in
love, Quito, Kuri Ashpa, sif., p. 34.
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actividad humana, forman parte de un vasto conjunto de interacciones sociales
en que el ser humano no es mas que un actor entre muchos otros.*’

Al volver la mirada a los protagonistas de su historia, de acuerdo ala
version del mismo Julio, el encuentro con Olga Fisch sedio delasiguiente ma-
nera: €] formaba parte de un grupo de miusicos que tocaban para una fiesta de
los Tres Reyes; Julio g ecutaba un tambor que tenia dibujos de danzantes, una
vacaloca, €l vigjoy €l toro; tocando misicay avanzando en una procesion en
Turupata, con su tambor llamativo «paré un carro pequefio, observo la fiesta y
los turistas se quedaron prendados con el tambor; una se me acercd y me pidié
que lo vendiera; yo le dije que no podia, pues lo necesitaba para el desfile;
entonces, me dej6 la tarjeta con la direcciéon y después pensé en venderle mi
tamborcito» (J. Toaquiza, 2007: 39). A partir de ese encuentro, comenzaria a
desarrollarse unanuevaexperienciaen la pintura, que recreariacon sencillez la
vida cotidiana del indio ecuatoriano por medio de descripciones tiernas, com-
prensivasy brillantes de |os aspectos caracteristicos de su existencia.

Debido alas necesidades econdmicas indicadas, Julio vendid su tambor
a Olga Fisch, la «turista» de Quito, por diez sucres;* posteriormente, por tres
o cuatro afios mds se dedicé a pintar tambores con su joven hijo Alfredo. Su
trabajo artistico —pinturas elaboradas sobre cuero de ovejas provenientes de
sus rebafios— se vendian a los turistas, pues los grandes tambores resultaban
inmanejables para llevérselos fuera del pais.

Consecuentemente, Julio Toaquiza comenzé a pintar sobre superficies
planas, en forma de cuadros. Al mismo tiempo, el autor original ensefiaba la
técnica a sus hijos, familiares y vecinos de Tigua. Todo ese germen de inspi-
racion produciria mds de 300 artistas para el afio 2007. Inicialmente, los miem-
bros de la comunidad aternaban las tareas agricolas tradicionales con la pin-
turade los cuadros. Latemética, a principio, se limitaba atradicionesy mitos
del campo, la vida cotidiana y las fiestas religiosas. Mds adelante, incluirian
vistas urbanas'y temas politicos como la deuda externa, la caida de presidentes
durante los afios 90 y las visitas de personajes importantes a la zona de Tigua.
El andlisis de estos aspectos serd abordado y profundizado en el segundo ca-
pitulo.

Asi, se estaba construyendo, paulatinamente, el ambiente para el adve-
nimiento de un arte indigena. Sin embargo, después de la ReformaAgraria, las
parcelas de tierra entregadas redujeron su tamafio, mds aun cuando las comu-
nidades indigenas aprobaron unaley que concedia el derecho alatierrade sus

47. Cfr. Alexandre Surrallésy Pedro Garcia Hierro, Tierra adentro, Copenhague, Grupo Interna-
cional de trabajo sobre asuntos indigenas, 2004.

48. Moneda nacional hasta el 2000, considérese que cuando se dolariz6 la economia ecuatoriana
veinticinco mil sucres equivalian aun délar americano.
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padres a cada miembro de lafamilia, incluyendo hombres y mujeres. De igual
manera, €l debilitamiento del sistema productivo de autoconsumo, la falta de
lugares donde comercializar sus pinturasy labaja calidad de la educacion pro-
vocaron lamigracién alas ciudades, especialmente a Quito.

EL CONTEXTO MIGRATORIO

La migracién desde Tigua tomo un carécter colectivo a partir de los
afnos 80. Se la puede calificar como una cadena de familias que sigue a cada
jefe de hogar. Hubo una acrecentada incorporacién en el mundo artistico delas
familias pintoras, hecho que aumentd la ofertay redujo la participacion en las
tareas agricolas del campo, convirtiéndolas en actividades cada vez més espo-
rédicas; por eso, |os artistas vieron en Quito una oportunidad directa de acceso
alosturistasy alos distribuidores extranjeros.

Por lo tanto, desde hace aproximadamente 15 afios muchos pintores
llegaron al sur de Quito, especificamente a Caupicho, Chillogallo, Cutuglagua
y Guamani. Unavez en la capital, siguieron enfocandose en larealizacion del
arte, vendiéndolo en las ferias y exposiciones de la urbe. Lo que distingue a
los artistas de Tigua de otros migrantes a nivel de América Latina es que no
Ilegaron como mercancia clave para la ciudad, insertandose como fuerza de
trabajo desde las regiones dependientes y periféricas hacia las regiones cen-
trales y dominantes;*® sino como personas conscientes de que su actividad
constituiria un sustento para toda la familia. Tampoco eran sujetos pasivos a
la espera de compradores, mds bien continuaban en la formacién y configura-
cion de vinculos y redes entre el lugar de origen y destino, asi como en la
difusion de su trabajo en el ambito internacional.

M| CONTACTO CON LA FAMILIA TOAQUIZA CHUGCHILAN
DE SANTO DOMINGO DE CUTUGLAGUA

En e transcurso de mi trabajo en Quito, desde 1990 hasta el dia de
hoy, como promotora intercultural, con mucho interés en la educacion bilin-
gue, los derechos de los indigenas 'y €l respeto a las creencias religiosas, lle-
gué a vincularme con varias familias indigenas oriundas de la zona de Tigua
Chami, especificamente con el sefior Manuel Millingalle, lider de su comuni-

49. Vale aclarar que esta situacién ha cambiado en los dltimos afios; algunas familias, por su
capacidad y por sus contactos internacionales estan en mejores condiciones econdmicas, a
diferencia de otros pintores que se vieron obligados a cambiar de actividad laboral.
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dad y concejal del Municipio de Tigua en los afios 90. Su compadre, Francisco
Toaquiza, sobrino del iniciador de este estilo particular de arte plastico habia
migrado a Quito y, eventualmente, construyé su domicilio en lazona receptora
de Santo Domingo de Cutuglagua, &rea fronteriza entre la ciudad metropolita-
nade Quitoy el canton Megjia, originalmente llamado Machachi. Lafamiliade
Francisco y su esposa Mercedes Chugchilén es numerosa: hijos, nietos, la ma-
ma de Francisco, hermanas, cufiados, sobrinos; todos viven en el mismo sector.

Llegamos a ser compadres, vecinosy amigos, compartimos la busgque-
da de una vida digna y €l reconocimiento de la capacidad de este grupo hu-
mano para superar las dificultades diarias, sin caer en el asistencialismo, tan
caracteristico de una vision ingenuay neocolonialista. A partir de mi contacto
con los indigenas migrantes en los afios 80 y 90, me intereso el trabajo de los
pintores porque formulan, imaginan y viven sus propias historias en medio de
lamigracion del campo ala ciudad. Siempre he tenido una simpatia instintiva
por las civilizaciones sabiasy milenarias andinas, he comprendido desde hace
muchos afnos que iba a llegar el momento de derribar la pared que me separa
del corazén profundo de los Andes, de los latidos fuertes y escondidos de los
custodios de un arte que representalavida del paramo andino.

He visitado la zona de Tigua varias veces para participar con sus mora-
dores en algunas fiestas de bautizos y matrimonios, asi empecé a ver las esce-
nas de vidade un pueblo nacido en un alto paramo, donde | os pai sgjes gozan de
una grandiosa e impactante belleza natural. Las ovejasy Ilamas que pastan en
las alturas, proporcionan lana, carney fertilizante paralos habitantes.

Mary J. Weismantel, en sus estudios antropol 6gicos, hace una observa-
cion importante sobre la zona: «El concepto de paramo como <algo selvético»
es de gran importancia dentro de la etnogeografiay de la cosmologia local ».°
Curiosamente, los pintores de Tigua elaboran composiciones tanto de la Sierra
y de la selva, muchas veces con escenas idilicas que incluyen campos verdes,
rios cristalinos, un sol resplandeciente, la cebaday otros granos color de oro.
Sin embargo, durante las visitas a la zona de Tigua se experimentan también
las misteriosas nieblas, vientos fuertes y una fria humedad que demuestra un
climamondtono y nada benigno. Es por estarazon que meintrigabalahistoria
delaelaboracion delos cuadros, porque a ser su comadre, ocasionalmente, los
recibia como regalo.

Asimismo, desde mi |legada a Quito, admirabalos colores brillantes de
las pinturas expuestas en laavenidaAmazonas y en el parque El Ejido. Llamé
mi atencién la calidad del trabajo y la utilizacion de la piel de oveja; pues,
marcaban una diferencia en las obras que no pueden ser solamente reducidas

50. Mary J. Weismantel, Alimentacion, género y pobreza en los Andes ecuatorianos, Quito, Abya-
Yala, 1994, p. 70.
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a la categoria de «artesania», siho que merecen ser apreciados como trabajo
artistico de vaor. Al examinarlas minuciosamente, es fécil reconocer unas ha-
bilidades mas alla de |o que se encuentran en una obra sobre lienzo o papel.

PREPARACION DE MATERIALES
PARA LOS CUADROS

Por la cercania con Francisco Toaquiza, mi compadre y sobrino de Ju-
lio, hemos compartido varias conversaciones sobre el proceso de elaboracion
de los obras. Para muchos que observan €l trabajo terminado, les resulta algo
sencillo; pero para € desarrollo de la pléstica de Tigua es necesario un paso
previo que, alavez, demuestra un instinto préctico y una € ecucion cuidadosa
en sus composiciones. A continuacion realizaré un recuento de lo que me com-
partieron los autores de Cutuglagua en las largas charlas que hemos sostenido
en varios encuentros.

Como he mencionado anteriormente, |as obras de Tigua se plasman so-
bre cuero de oveja, paralo cual es necesario preparar |0os materiales; Francisco
Toaquiza indicaba que, dados los escasos recursos de su tio Julio a preparar
la piel de oveja para hacer los tambores, hizo que los artistas se vieran en la
necesidad de convertirse en curtidores de pieles; 1o que les obligé a practicar
operaciones especialesy varios procesos para eliminar la putrefaccin existen-
te después del sacrificio de los animales. Utilizaban agua con cloro o con suero
de queso para sacar lalanacon facilidad. Otros artistas probaban con yeso, sal,
hojas de chilca o de marco; experimentaban la resistencia a calor y a tacto
para comprobar la estructura fibrosa de la piel de la oveja, obteniendo con ella
el material denominado cuero.

Al momento existe un gran corpus de informacion sobre los pintores
de Tigua, y cada uno aporta algin conocimiento sobre la preparacion de los
materiales paralaelaboracion de las obras. Entre este grupo de investigadores
se destaca Jean Colvin, una nativa de California, biéloga de profesion, pero
que haincursionado en el artey en laantropologia; es autorade articulosy ca
télogos sobre €l arte de Tigua, y divide su tiempo entre Californiay Ecuador,
donde es asesora técnica en un proyecto de desarrollo comunitario en Tigua.
Jean Colvin ha promovido €l arte de Tigua en los EUA desde hace algunos
anos. Ella describe este proceso de elaboracion en su libro sobre los pintores.
En el afio 2000 vivi6 unos cuatro meses en Tigua y observaba todos los pasos
inherentes al trabajo. Ha escrito reflexiones interesantes sobre la cultura indi-
gena del Ecuador; esta autora afirma lo siguiente:
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En los primeros afios, las pieles eran preparadas al lavarlas en una mezcla
preparada de dos plantas locales: clavo y mortifio,* las que también eran utili-
zadas para colorear |os ponchos. En la actualidad, las pieles son preparadas al
sumergirlas en agua mezclada con cenizay orina durante una semana. La orina
acelera el proceso, de manera que la lana es mas fécil de remover. Lalana es
apartaday lapiel eslavadaconjabony se deja secar al sol.%?

Esta es la visién de una observadora; sin embargo, los protagonistas,
en este caso €l pintor Francisco Toaquiza revelalos problemas practicos en la
preparacién del cuero. En el transcurso de sus conversaciones, manifiesta, por
ejemplo, que el tamafio de la oveja limita la dimensién de la pintura, que no
puede exceder la medida de 85 x 110 cm. Asimismo, los cambios mayores 'y
bruscos de temperatura pueden hacer que el cuero de piel se encoja, lo quetrae
como consecuencia que la pintura se desgarre.

Actualmente, la mayoria de los pintores han empezado a utilizar cue-
ros de oveja curtidos industrialmente, porque como afirma Francisco: «son
mads suaves, mds flexibles, no se doblan como las més rigidas que utilizaba-
mos tradicionalmente. Sobre todo, no queremos que nos descalifiquen en el
exterior».® El recuerda los primeros dias de la produccién de cuero, porque
la operacién duraba semanas o se lograba en meses. La fijacién del tanino®
con lapiel dependiadel &cido utilizado, siendo el resultado superior cuando se
empleaban &cidos organicos. Cuando se eliminaba todos los posibles oloresyy,
todavia, con €l cuero un poco himedo, se lo templaba en €l bastidor.

Existen, ademas, opiniones divergentes entre los artistas acerca del des-
prendimiento delalanay me parece que cada uno guarda su propio secreto. Lo
gue es claro, es que la vida moderna actual y los largos vigjes de la ciudad al
campo les obliga acomprar las pieles curtidas en las ferias de Latacunga, Am-
bato o Saquisili. Entonces, €l complegjo proceso de elaboracion de las pinturas
incluye también actos cotidianos como vigjes parala compra de cuero.

Dentro de este proceso las mujeres tienen un rol definido, son las encar-
gadas de conseguir lamadera paralos marcos. Utilizan laurel, pinoy eucalipto
y, aunque algunos artistas elaboran sus propios marcos, la mayorialos compra
a los carpinteros. Anteriormente, muchos cuadros tenian marcos adornados

51. A propdsito de los colores sacados de las plantas del sector, Jean Colvin lamenta |a desapari-
cién del clavo y el mortifio de la zona de Tigua.

52. Jean G. Colvin, Arte de Tigua, una reflexion de la cultura indigena en el Ecuador, QUito
Abya-Yaa, 2004, p. 35, 36.

53. Palabras de Francisco Toaquiza. Posteriormente, trataré acerca del enfoque de los pintores
hacia el mercado exterior.

54. Sustancias organicas que servian para convertir a las pieles crudas de animales en cuero,
proceso conocido en inglés como tanning («curtido» en espafiol), en <http://es.wikipedia.org/
wiki/Tanino>. Consultado €l 13 de enero de 2008.
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con los mismos disefios geométricos encontrados en los costados de los tambo-
res; pero en afios recientes, han comenzado a utilizar el marco como bastidor.
Sin embargo, en una exposicion realizada por la Casa de la Cultura de Quito,
el 10 de enero de 2008, pude observar que algunos artistas han regresado a uso
del marco tradicional con disefios mds complejos.

Desde los primeros pasos tentativos con la utilizacion de plumas de las
aves y, a veces, cabellos de nifios, los pintores empleaban tonos naturales de la
tierravistaarededor de Tigua. L os colores resplandecientesy puros creados de
pigmentos de plantas fueron reemplazados por pinturas caseras como tintas de
anilinas comerciales. A lo largo de los afios 80, las obras presentaban colores
més intensos de esmalte.

La migracion de la familia de Francisco Toagquizay Mercedes Chug-
chilan ala zona de Santo Domingo de Cutuglagua, a pesar de que en ocasio-
nes hatraido duras condiciones de sobrevivencia, también ha abierto caminos
nuevos que exigen «unareinvencion de lazos socialesy culturales»® que cada
vez juegan un papel més importante en la transformacion e inspiracion de las
producciones artisticas. Al parecer, en los pintores de Tigua y, especificamente,
en esta familia, conviven tradiciones y modernidades; diversas perspectivas
seguin la edad de los artistas y, sobre todo, rige la renovacion constante y un
sutil encanto para mantener el interés del mercado nacional e internacional. El
inicio de una «tradicion inventada»® en Tigua ha formado parte intrinseca de
la historia de la sociedad ecuatoriana en la segunda mitad del siglo XX.

55. Jests Martin-Barbero, Oficio de cartdgrafo. Travesias latinoamericanos de la comunicacion
en la cultura, México, Fondo de Cultura Econémica, 2003 [2002], p. 289.

56 Término propuesto por Eric Hobsbawm, «Inventando tradiciones», en Historia social, No. 40,
Valencia, 2001.






Capituro II

Tiguaen el lenguaje visual:
el paisajeromanticoy lavida cotidiana
delospintores

Antes de la peluca y la casaca

fueron losrios, rios arteriales:

fueron las cordilleras, en cuya onda raida
€l cdndor o la nieve parecian inmaviles:

fue la humedad y la espesura, €l trueno

sin nombre todavia, las pampas planetarias

PaABLO NERUDA'

UNA MIRADA A LASPINTURASA TRAVES
DE UNA FAMILIA INTERGENERACIONAL

El camino hacia €l barrio Santo Domingo de Cutuglagua esta lleno de
lodo, de baches 'y de inmensas piedras. Las fragiles mariposas descansan so-
bre las flores silvestres multicolores y las aves viajeras trinan alegres bajo el
radiante sol mafianero. El volcdn Cotopaxi, en la distancia, luce blanco y es
facil adivinar desde donde viene la inspiracion para las obras de los pintores
de Tigua. El lugar esta situado en el extremo sur de Quito, no cuenta todavia
con alcantarillado, pero observé que ha comenzado la construccion del mismo,
tan anhelado por la gente de este sector fronterizo. Es un area semirrural y
abarca una gran diversidad de culturas entre su poblacion, las mismas que son
diferentes de acuerdo a su procedencia, aunque hay un gran porcentaje de indi-
genas migrantes de la zonas de Pujili y Tigua. Lafamilia con la que se trabajé
adquirié su terreno y casa de un programa de compra de tierras g ecutado por
el FEPP? en el afio 1998.

Al visitar el hogar de los pintores de Tigua, Francisco Toaquiza, Merce-
des (su esposa) e hijos, en la entrada de la casa existe un pequefio patio adorna-
do con flores, que segiin me narraron son visitadas por colibries varias veces

1. Pablo Neruda, «kAmor América» (1400), en Canto general, Madrid, Céatedra, 2000 [1990],
p. 105.
2. Fondo Ecuatoriano Populorum Progressio, organismo de la lglesia Cat6lica.
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durante el dia; en la parte posterior de la casa se encuentra un &rbol nativo en
peligro de extincién, € pumamaqui,® donde «las aves hacen sus niditos y es
mi arbol preferido» relata Francisco. La casa es pequefia con tres habitaciones,
donde viven doce personas en total: la abuela Maria Juana Chusin Vega, madre
de Francisco, Mercedes Chugchilan Chusin; los hijos Edgar, Wilson, Martha,
Janet, Mélida, Tomés, Jésica, Bryan y el nieto Sebastian. Fabian, el mayor, es
casado y vive en otro sitio, pero en el mismo sector.

El objetivo general de mi visita fue realizar un andlisis de la produc-
cion artesana-artistica de Tigua, através de las experiencias de una familia
gue plasma su vision del mundo, memoria e identidad en su produccion pic-
térica. En la recoleccion de datos sobre la familia Toaquiza Chugchilan he
utilizado la técnica de la observacion participante que me ha permitido des-
cubrir el lugar fisico donde pintan los artistas y compartir con ellos la historia
y la memoria del desarrollo de su arte. El encuentro me permitié captar y
vivenciar el contexto social y cultural en el @mbito particular delafamilia. Mi
inclusion en el contexto de la investigacion me ha facilitado el acercamiento
aun registro y un andlisis basado en el concepto de Clifford Geertz, «la des-
cripcion densax.t

Lafamilia, como es su costumbre, me ha recibido con mucha gentileza
y me ha permitido observar profundamente sus vidas, las redes, |0s simbol os,
lossignosy las précticas diarias. Un objetivo particular delavisitaerarealizar
una indagacion de corte interpretativo de la situacion familiar, como sujetos
dentro de su propia cultura. Entonces, intenté entender sus autopercepciones,
considerando que existen roles distintos por edad o por género. Dada la proxi-
midad amistosa con ellos, mi propésito fue evitar exageraciones subjetivas 'y
opiniones previamente formadas, para que € encuentro fuera un aprendizaje
mutuo de las vidas y obras.

3. Mano del puma. Ademas, es un arbol de madera muy querido por su utilidad, adecuado para
confeccionar cucharasy otros utensilios andlogos. Este arbol esigualmente apreciado por los
indigenas salasacas, quienes sacan el color morado —para tefiir su ropa— de las hojas y ramas
de laplanta. Cfr. Hernan Jaramillo Cisneros, Textilesy tintes, Cuenca, Centro Interamericano
deArtesanias y Artes Populares, 1988, p. 52.

4. Clifford Geertz, La interpretacion de las culturas, Barcelona, Gedisa, 1997, p. 21-32. Esta
terminologia fue utilizada por Gilbert Ryle y adoptada por Geertz para interpretar lo obser-
vado en un andlisis del investigador. Se intenta rescatar €l carécter interpretativo, detallado y
profundo de la versién antropol égica de una circunstancia particular. Una descripcion densa
busca, ademas, interpretar 1o observado pararendir cuenta del discurso social; es decir, resca-
tar lo visto y «lo dicho». Ademaés, es una descripcion «microscopica», con riqueza de detalles
e implicaciones, abarcando sus relaciones contextuales y sus diferentes niveles de significado.
El investigador se sumerge en imagenes concretas que tratan de capturar lariqueza de hechos
especificos y complejos.
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Habia concertado, previamente, un encuentro semiformal en la casa de
la familia de Francisco y Mercedes, el dia martes 12 de febrero de 2008, pa-
ra dialogar mas detenidamente sobre el desplazamiento (ir-venir) de Tigua a
Quito. También acordamos, en mas de una conversacion, analizar la situacion
actual delosindigenas en laciudad, lastransformaciones, losvigjes, los avata
res, las memorias; sobre todo, explorar, observar y considerar juntos sus obras,
en las cuales plasman sus précticas culturales ancestrales y actuales.

Mi llegada a la casa fue a las 11 de la mafiana y fui recibida con un
sabroso almuerzo. Lo primero que llamé mi atencion fue la hospitalidad, la
generosidad de la familiay un gran deseo, también, de compartir sus vidas,
trabajos’ y suefios. En la casa se habla kichwa y la mayoria de los miembros de
la familia Toaguiza Chugchilan son bilingties, aunque las dos mujeres de més
edad solo lo son parcialmente. Ellas [levan la vestimenta indigena siempre.

EL LENGUAJE DE LA INDUMENTARIA
INDIGENA DE LA ZONA DE TIGUA

Desde hace muchos afios me ha llamado la atencidn la vestimenta colo-
rida, voluminosa, gruesay atrayente de las mujeres indigenas ecuatorianas de
la provincia de Cotopaxi. Los colores llamativos, la calidad de los materiales
utilizados, los disefios y el uso de adornos especiales me daban la impresién
de que el lenguaje del arte de los maridos tiene su inspiracion profundamente
enraizadaen € diario vivir y vestir de lafamilia

En relacién a este tema, Marcelo Naranjo sefiala lo siguiente: «Por lo
general, € vestido esté constituido por varios elementos que conforman un
todo y por las connotaciones de orden étnico y socia que tiene, es uno de los
aspectos de la cultura que en situaciones de contacto, cambiamés rapidamente,
aungue hayan [sic] elementos que perduran».® Por este motivo, me interesan
|os «elementos que perduran», porque aparecen continuamente en las pinturas
delos artistas de Tigua que residen en Cutuglagua.

Casi no existe una pintura sin una multiplicidad de persongjes con
poncho rojo y los pantalones blancos. Al parecer los vigies alas ferias de Ota-
valo y la participacién en varias exposiciones han influido para que se generen
cambios y adaptaciones en sus costumbres de vestuario, porque e pantalon
blanco pertenece mds a las costumbres de los indigenas otavalefios. Por ejem-
plo, en la actualidad la familia Toaquiza Chugchildn utiliza sombreros de fiel-

5. Para los artistas de Tigua, trabajar significa pintar.
6. Marcelo Naranjo V., La cultura popular en el Ecuador, t. I1, Cotopaxi, Cuenca, Centro Inte-
ramericano de Artesanias'y Artes Populares, 1996, p. 200.
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tro, de ala corta'y de colores café, negro y verde. Mercedes utiliza el verde:
«Es €l color de las hierbas que crecen arededor de mi tierra».” El color de
las hierbas que crecen en € paramo viven en la imaginacion de esta mujer;
el sombrero que lleva es de tipo austriaco, de la region tirolesa. Antes de la
conquista los indigenas no conocian los sombreros;® cuando pregunté el mo-
tivo de llevarlos, siendo una costumbre ajena ala comunidad, |a respuesta de
Francisco fue: «duele la cabezasi no lo llevamos»; en referenciaalatradicion
de las mujeres mayores quienes siempre lo llevan. Esta afirmacién la confir-
man otras personas mayores no indigenas. A raiz de la frase de Francisco, ya
mencionada, me parece que alas mujeres de Tiguales corresponde el papel de
ser portadoras y guardianas de la cultura del lugar. Sin embargo, Francisco y
sus dos hijos Edgar y Wilson pintan sombreros blancos en casi todos |os cua-
dros: «Este sombrero era de antes, era duro como un casco y todavialo llevan
los hombres danzantes en la fiesta de Corpus Christi».® Los sombreros blancos
utilizados en la fiesta estan adornados, a veces, con cintas de varios colores.

En la actualidad, los hombres, mujeres y nifios llevan la vestimenta
indigena en tiempos de fiesta. Para lograr un mejor acercamiento al andlisis
de las pinturas, es necesario observar con profundidad y detenimiento toda
la indumentaria indigena que esta casi siempre representada en las obras de
los artistas. El vestuario, en el caso de los artistas indigenas de Tigua, es muy
rico en contenido; lo llevan con orgullo e indica la pertenencia a determinadas
comunidades. Quienes |o visten forman parte de una colectividad especia f&
cilmente identificada. Las mujeres indigenas oriundas de la zona mencionada,
ponen de manifiesto ante los demds —especialmente en tiempos de celebracio-
nes importantes— su posicién econdémica, ostentando prendas magnificas: are-
tes de oro, alhajas, collares de vidrios coloreados, brazaletes y chalinas rica-
mente adornadas con colores brillantes.

Lavestimentano es solo para cubrir el cuerpo y protegerlo de variacio-
nes climaticas, sino que transmite diferentes mensgjes de la persona que la
Ileva. Existe unlenguaje o codigo que Unicamente conocen, aveces, los miem-
bros del mismo circulo social. Los hombres se dedican alapinturay las muje-
resoriginarias de Tiguason poseedoras del arte de hilar, tejer y bordar. Las mu-
jeres jovenes de la familia Toaguiza Chugchilan, especialmente Martha, estén
experimentando con la pintura, pero todavia no han logrado vender su obra.

7. Conversacion realizada el miércoles 2 de abril de 2008.

8. «Con la conquista aparece el sombrero, antes utilizdbamos plumas de condor, plumas de le-
chuzas amarrébamos con una franelita blanca en la cabeza, eso era el propio traje de los in-
digenas». Conversacion realizada con Francisco Toaquiza, 2 de abril de 2008.

9. Ibid., Corpus Christi es una fiesta de origen medieval cristiano celebrada en el mes de junio,
coincide con la época del Inti Raymi, es decir la fiesta del sol. La presencia de los danzantes
de Pujili hasido lainspiracién paralas innumerables pinturas de los artistas de Tigua.
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HILANDO LA VIDA, TEJENDO MEMORIAS
Y BORDANDO UNA HISTORIA DE TIGUA

Desde tiempos antiguos, €l arte detejer o bordar ha sido unalabor asig-
nadaalas mujeresen Américal atina; representabalacreaciony lavida, ambas
entendidas como multiplicacién o crecimiento a partir de un hilo. Mercedes
cuenta, en lengua kichwa, que hilaba desde nifia. Con una cafia de sik-sik,*° se
colocaba un contrapeso llamado piruru.t* Se sostenia el huso entre el cordal
y €l anular de lamano derechay selo haciagirar con el pulgar y € indice. La
parte mas delicada y dificil del trabajo era obtener los primeros centimetros
del hilo, que se ovillaba en el extremo superior del huso. Posteriormente, el
hilo iba creciendo rapidamente y devanandose arededor del palito: «el tejido
andino ofrece asi una forma auténoma, clausurada, completa, podriamos decir
autosuficiente, insinuado ya como la representacién de un territorio, como el
del tejido puede reflejar una categorizacién de lo social».*?

Durante la exposicion «Conozcamos nuestra vida en la corneta y la
bocina, realizada en la Universidad Andina Simoén Bolivar, Sede Ecuador, de
14 a 18 de abril de 2008, Mercedes Chugchilan meindico el tejido de las fal-
das antiguas utilizadas por mujeres indigenas de |la provincia de Chimborazo;
me cont6 que anteriormente, de igual manera, sus abuelas |levaban faldas he-
chas de lana natural hasta los tobillos. Los colores de las chalinas tejidas, de
uso actual, son el amarillo, azul, rojo, morado, anaranjado y rosado. En el de-
sarrollo de la conversacion, Mercedes manifesté o siguiente: «Antiguamente
ni hemosllevado la chalinatejida, sino un rebozo hecho de lanade burrigu»,*®
«si», afiade Francisco, «nos ensefiaron tejer dltimamente no mds, es una tra-
dici6én inventada en nuestro sector desde hace 15 o 20 afios».* Pero, al igual
gue en las pinturas, estas tintas tradicionales han sido reemplazadas por las
anilinas.

Los cambios en la sociedad y |as interacciones de esta familia de indi-
genas les obligaron a ocupar pantalones de moda, mas cémodos, lavables 'y,

10. Es una planta muy fina, se asemeja a un palo y crece en la llanura de los Andes.

11. Piruru en lengua kichwa significa una pieza de barro con un clavo metido para sostener el
hilo.

12. José Sanchez-Parga, Textostextiles en la tradicion cultural andina, Quito, Instituto Andino de
Artes Populares del Convenio Andrés Bello, 1995, p. 20.

13. Cabe sefialar que Mercedes es casi bilingiie en el presente. Cuando yo la conoci hace muchos
afios hablaba solamente kichwa y a raiz de la migracién hacia la ciudad y la educacion de sus
hijos ha logrado mejorar su idioma castellano.

14. Conversacion realizada con Francisco y Mercedes, el miércoles 2 de abril de 2008. Esimpor-
tante seflalar que en gran medida el vocabulario, de los artistas y de la familia, fue influenciado
por el contacto con la autora de esta investigacion.
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sobre todo, més econémicos. Ademaés, algunos indigenas cuestionan el uso de
laindumentaria, cuyos motivos y forma de usarse estaban ligados a la catego-
riasocial de quieneslallevaban en el tiempo de la Colonia. En aquella época,
a los hacendados les convenia saber a qué pueblos pertenecian sus esclavos
indigenasy, por esa razon, hay una cierta resistencia entre los jovenes nativos
més estudiados.

Los anacos o faldas plisadas, la mama chumbi,*® para uso ceremonial,
las blusas de manga larga con encagjes, las chalinas de vistosos colores, las
medias de lana, en que predominael color verdey lasjoyasrelatan unariqueza
cultural que, muchas veces, fue prohibida a lo largo de los afios. Francisco, con
tristeza dice: «Los curasy los dirigentes poco a poco han llevado las cosas,
hicieron desaparecer muchas cosas, nos dijeron que era pecado llevar oro, co-
sas asi».!® Toda expresion precolombina fue despreciada por desconocimiento
y arrogancia, evidenciando asi laidea de superioridad del mundo occidental.

UNA HERENCIA DE COLORANTES
DE ORIGEN ANIMAL, VEGETAL Y MINERAL

En cuanto alos colores vivos y radiantes de las pinturas de Tigua, tu-
ve conocimiento de que las tintas tienen sus antecedentes histéricos. Edgar
Toaquiza, un artista joven de 23 afios, es creativo y no ha olvidado las ense-
flanzas de su papd sobre el uso tradicional de los colorantes: «Conocimos
el rojo, el blanco, el amarillo y el negro, colores sagrados de la tierra, de la
vida, del maiz, de las montafias y del Taita Inti».!” Edgar esta consciente de
la gran profusion de plantas encontradas en las tierras americanas, las cuales
sirvieron alos conquistadores para extraer materia colorante para los obrajes
durante la Colonia. Hernan Jaramillo Cisneros, a referirse al tema —citando
a Cossio de Pomar— dice: «es indudable que los tintes procedian de vegetal es
y minerales, y que su consistencia estaba presidida de un profundo conoci-
miento de las sustancias tintdricas: €l rojo de la cochinilla,*® el azul del afiil *°

15. Mama chumbi en kichwa significa la faja ancha envuelta en la cintura para sostener el anacu,
es decir, lafalda plisada. Durante la «Semana Andina» de la Universidad Andina Simén Bo-
livar, Sede Ecuador, Mercedes me permitié observar la faja creada por su padre desde hace
muchos aflos. Es una faja de pinturas naturales y hechas a mano. La guarda con mucho carifio
en memoria de su recién fallecido progenitor.

16. Conversacién con Francisco Toaquiza, realizada el 2 de abril de 2008.

17. Taitasignifica padre; Inti en lengua kichwa significa el sol. Conversacién realizada con Edgar
Toaquiza, el martes 26 de febrero de 2008.

18. Insecto que vive en las paetas de los cactus y que tuvo extensa aplicacién como material
tintéreo, cultivado en la época colonial.

19. Hierbaque a exprimirle el zumo se secay se produce un tinte azul oscuro.
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el amarillo oro de la «chilca», €l gris palido del molle? el verde oscuro de
la mufia» .

Cuando indagué a los pintores acerca de |os colorantes, Francisco res-
pondi6: «el papa de Mercedes, mi mujer, usaba el rumi? barba para tefiir la
lana».?* Se tefifan las telas de lana en un proceso de fermentacion, dando un
color amarillo oscuro o café claro. Se hallaban los liquenes cerca de las rocas.
Todalafamiliacomenzo arecordar |os nombres de varias plantas como el fia-
chag sisa,® lashojas de chilca, lahierbamoray el capuli. Francisco lamentala
desaparicién de tantas plantas nativas, pero aparecen en las pinturas como un
recuerdo y una memoria de antiguas tradiciones relacionadas con €l uso de las
plantas para obtener varios colores. De igual manera, las pinturas vislumbran
lavida comunitaria en medio de picos nevados, cielos azules, trabajos de cam-
po, rituales, flores, plantas del sector y muchos otros temas mas.

LA NATURALEZA, «UN LENGUAJE VERDE»:%
UN MUNDO DE IMAGINACION, MITOS, FANTASIA,
MEMORIASY UN SALUDO CONTINUOA LA VIDA COTIDIANA

«Somos parte de la naturaleza, estamos conviviendo con €ella[...] no
estamos rescatando, estamos viviendo».?” Edgar Toaquiza, de 25 afios, destaca
continuamente en nuestros diadl ogos laimportanciade lanaturalezaen €l artede
Tigua; es asi que, cada dia antes de pintar, los artistas se levantan a las cuatro
de lamadrugada para respirar €l aire puro de Cutuglagua, meditan alaluz del
sol nacientey contemplan el gigantesco Cotopaxi cubierto de nieve blanca. Los
pensamientos vuelan hacia su Tigua natal cerca de la laguna Quilotoa, volcan
inactivo «cuyos colores cambian del azul turquesa brillante a un verde de bos-
que profundo» (J. Colvin, 2004: 71). El céndor, simbolo de libertad, aparece en
casi todos los cuadros y aunque esta ave no existe més en los cielos de Tigua,

20. Existen dos clases de esta planta, lablancay lanegra.

21. Arbol pequefio, cuando se cortan sus ramas y hojas en pedazos se las hierve para sacar el
color gris.

22. Felipe Cossio de Pomar, Arte del antiguo Per(, Barcelona, Poligrafa, 1971, p. 114. Citado en
Hernan Jaramillo Cisneros, Textiles y tintes, Cuenca, Centro Interamericano de Artesanias'y
Artes Populares, 1988, p. 52.

23. Rumi en lengua kichwa significa piedra.

24. Conversacion realizada con Francisco Toaquiza, el domingo 2 de marzo de 2008.

25. Nachag en kichwa quiere decir hierba, delafamiliadelas sinantéreas, cfr. Luis Cordero, Dic-
cionario kichwa-castellano, castellano-kichwa, Quito, Corporacién Editora Nacional, 2001,
[1895], p. 76.

26. Raymond Williams, El campo y la ciudad, Buenos Aires, Paidés, 2001 [1973], p. 171.

27. Edgar Toaquiza, conversacion realizada el miércoles 2 de abril de 2008.



44 Mary Ivers

los pintores guardan con ella unas relaciones sensibles e imaginarias que los
trasportan haciaun tiempo en el que el entorno gozaba de un esplendor natural.

La chuquiragua, flor de los pdramos, la killu,% las flores coloridas de la
papa, la mashua, las habas, la quinua, la arveja, la flor morada del chocho y los
granos de maiz de distintos tonos adornan las obras de |os pintores. Mercedes
tiene preferencia por las flores de la planta de arveja, sisa muru;® es evidente
que las mujeres influyen mucho en los detalles coloridos de las obras de los
artistas de la familia. Mercedes me contd que cuando el tono del cielo azul es
demasiado oscuro, ella hace algunas sugerencias para mejorar la combinacién
delos colores.

Se suele decir, en circulos poéticos, que el arte tiene mucho que ver
con las emociones. Al estudiar las pinturas a través de esta familia de artistas
de Cutuglagua, me parece que todos los lugares: montafas, cerros, rocas, la-
gos —aves sagradas como €l condor y € quindi—* viven indeleblemente en su
imaginacién; se hallan vivificados por el espiritu del artista que cada persona
Ileva adentro. Los pintores existen, a veces, en un pais de la imaginacion y
cada uno responde a estimulo de los nombres reales y de la fantasia: Amina,
Turupata,® Chimbacuchu,® Yanacachi,* tienen connotaciones magicas cuan-
do los pintores viven lgjos, una sensacion de pertenenciaaun lugar y, alavez,
una nueva identidad en un territorio simbdlico; €l territorio* de su artey de su
imaginacion.

En las pinturas de Tigua se encuentran diversos elementos: colores, lu-
ces, sombras, tonos, animales domeésticos y salvagjes, aves miticas, sagradas y
aves de la Sierra, Costa, Amazoniay las Islas Galapagos. El tucan goliblanco
se halla al lado del perico alicobalto; el cardenal gorrirojo vuela a lado del
guacamayo azul y amarilloy lagolondrinaaliblanca se encuentracon el martin
pescador grande. El céndor con sus 0jos agudos miratodo desde arribay el co-
libri, el ave sagrada de los Andes, succiona la miel de las flores. La vida de la
natural eza, incluyendo la vida humana, sobresale en las pinturas de los artistas
Francisco, Edgar y Wilson de Cutuglagua.

Con estos tres artistas se trabajara para leer 1os temas plasmados en
sus obras. Durante los meses de la investigacion regresé continuamente a lo
gue dijo el poeta irlandés, ganador del Premio Nobel de Literatura, Seamus
Heaney, cuando reflexiona sobre las obras de William Wordsworth, anota:

28. Killuen kichwa significa color amarillo.

29. Sisaen lengua kichwa significa flor; muru en lengua kichwa significa semilla.

30. Quindi en lengua kichwa significa colibri.

31. Turupata (otro nombre hibrido); turu en lengua kichwa significa lodo.

. Chimba en lengua kichwa significa trenza y cuchu en lengua kichwa significa rincén.
. Yanaen lengua kichwa significa negro; cachi en lengua kichwa significa sal.

. Posteriormente, profundizaré la nocién de identidad y territorio.

L AR
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En un momento concreto de su poema narrativo Michael, habla delos mon-
tes de Westmoreland y dice que, para su vida de pastor, era mucho mas que un
pintoresco telén de fondo y que constituia una presencia amigable e influyente
en el sentido estricto de la palabra <influyente>: habian cosas de ello que fluian
y penetraban en la vida psiquica de Michael. En este caso el distrito de los
Lagos® no era un conjunto de piedras inanimadas, sino una naturaleza activa,
humanizaday humanizante.*

El poema «Michael» de Wordsworth expresa una comprension y una
interpenetracion entre una persona y su lugar de origen: «aquellos campos,
aquellas colinas —no podia ser de otro modo— habian hecho/ presa en sus afec-
tos, le eran/ una emocién agradable de amor ciego,/ €l goce que existe en la
vida misma»/ (S. Heaney, 1980: 134). De igual manera —como en el paisge
inglés—los campos, las colinas, los cerros, lalaguna, los paramos, 10s nevados,
laselvay las yungas ecuatorianos laten en las venas de los pintores de Tigua,
mientras recorren los caminos de la memoria.

Todos los lugares del pais, especialmente su sector natal, Tigua, co-
mienzan a vivir en el mundo creativo de las pinturas y se hacen casi reales,*
por €l espiritu de los artistas oriundos de unaregién bella de Cotopaxi. Adolfo
Sanchez Vazquez, en Cuestiones estéticas y artisticas contemporaneas, acer-
tadamente afirma: «A través de la figura podemos reconocer la presencia de
lo real. Pero la realidad que la pintura nos ofrece es una realidad figurada, o
més exactamente, creada; es la manifestacion del modo como e hombre se
apropia de un fragmento de lo real».*® Edgar Toaquiza manifiesta lo siguien-
te: «Queremos hablar a la humanidad, queremos decir que la naturaleza es
més importante que la tecnologia».* Este joven no niegalaimportancia de los
avances tecnol gicos, sino que, alavez, quiere destacar €l valor delanaturale-
zaen lavidadel ser humano. Tampoco tiene pretensiones de ser un ecol ogista;
actualmente realiz6 un curso superior en computacion y hahecho contacto con
otros artistas de similares intereses en Argentina.

La interconexion entre el pais geografico del Ecuador y el pais imagi-
nario de los artistas es resultado de una tradicion oral compartida y hereda-
da. En los encuentros se escucha con mucha frecuencia: «Mi papa me dijo»,

35. El famoso distrito de los Lagos de Inglaterra es un lugar bello, inspiracion de poetasyy artistas
plésticos alo largo de los siglos. William Wordsworth inmortalizé el Lake District en su poe-
sia, hizo que e mundo conociera estaregion en el norte de Cumberland, Inglaterra.

36. Seamus Heaney, De la emocioén a las palabras, Barcelona, Anagrama, 1996 [1980], p. 134.

37. «Todo esreal, comadre». Conversacion con Francisco realizada por teléfono, miércoles 9 de
abril de 2008.

38. Adolfo Sanchez Vézquez, Cuestiones estéticas y artisticas contemporéaneas, México, Fondo
de Cultura Econémica, 2003 [1996], p. 117.

39. Edgar Toaquiza, conversacion realizada el miércoles 2 de abril de 2008.



46 Mary Ivers

«mi abuelita dice»... Por esa razon, las pinturas de Tigua conforman lo que
se podriallamar las percepciones emotivas de los hechos, o lo que Raymond
Williams denomina «las estructuras del sentir, que tienen que ver con laforma
como | os aconteci mi entos son percibidos emoci onal mentex».*° Adi cional mente,
existen observacionesy descripciones meticul osas nacidas del diario vivir, del
contacto continuo con la naturaleza que otorgan inspiracién y fundamentan
su arte. Ademds, hay otros acontecimientos como la fiesta, el matrimonio, el
bautismo, las curaciones con el chaman,* las peregrinacionesy losritos ances-
trales que tienen muchaimportanciaen el arte de Tigua. Por todo ello, es vali-
do profundizar en lamirada de |as pinturas de Francisco, Edgar y Wilson.

Detrés de toda pintura subyace un dibujo (a manera de borrador); que
debe ser g ecutado con dedicacién y que implica unalabor continua de perfec-
cionamiento. Francisco me contd que, inicialmente, no g ecutaba adecuada-
mente los dibujos, durante su proceso de autoaprendizaje se «ortigaba la ma-
no» con el afan de mejorar su técnica. Progresd paulatinamente, estatécnicay
la emocidn espiritual de compartir o que es el mundo de Tigua lo empujaban

40. Raymond Williams, Marxism and Literature, Oxford, Oxford University Press, 1985 [1977],
p. 132.

41. Cabe sefialar que en el mundo andino, algunos indigenas tienen preferencia por usar yachak
en vez de chamén.
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hacia adelante. El espiritu de este artista pasaba, por momentos duros, pero
manifiesta que con cada paso triunfaba y vendia sus pinturas.

«CORPUS CHRISTI»: LENGUAJE VISUAL,
UNA FIESTA HIBRIDA Y UNA SUSPENSION NECESARIA
DE LA VIDA COTIDIANA. FRANCISCO TOAQUIZA CHUSIN

En 1230 una monja cisterciense de Ligja* tuvo una vision en que Dios
le manifestaba el deseo de que los cristianos conmemoraran al Santisimo Sa-
cramento con una fiesta anual. El futuro Urbano 1V, a la sazén arcediano de
aquella ciudad estudié el caso. A los pocos afios de acceder al trono pontificio,
el 31 de agosto de 1264, instituy6 el Corpus Christi con labula Transitorumad
hoc mundo. Sus sucesores lo confirmaron. Y Juan XXII establecié una proce-
sién y la celebracion con octava.®®

Asi se invent? la fiesta de Corpus Christi en el viejo continente. Al otro
lado del océano Atléantico, desde tiemposinmemoriales, las culturas andinas se
han vinculado a la tierra y a su productividad; cada afio se hace la recoleccién
defrutosy granos el 21 de junio. Seglin el calendario agricolafestivo se dael
reencuentro, casi sacramental, de comunidades con un ato sentido de trabajo
colectivo y de familiares. Los pueblos se relinen en mingas* para la prepara
cion de lo que es, en Tigua, una de las fiestas mds importantes del afio: La fiesta
de Inti Raymi,*® en las culturas andinas, concluye con la Ultima cosecha del
maiz, el grano sagrado de los Andes.

Antes de dar paso, entonces, a un nuevo ciclo productivo (en la vida
agricola de losindigenas), es necesario celebrar un momento festivo; un tiem-
po de gasto abundante, de alegria, de gozo y de la fuerza incontenible de la
naturaleza manifestada en la danza, la musica, la comiday € acto litargico.
Esta ruptura de la rutina diaria es un instrumento vital para el renacimiento
de cada grupo humano; se reorganiza, se repite y se transforma: «La fiesta es
dindmica, modifica, revoluciona, incluye la ruptura y la restitucién integra. La
fiesta como tal tiene su autonomia, su tiempo de arte como experiencia estética
y su prolongacion provoca el goce estético».*

42. Provinciade Bélgicaoriental, en Vaonia, junto alafronterade Alemaniay los Paises Bajos.

43. Angel Lopez Cantos, Juegos, fiestas y diversiones en la América espafiola, Madrid, MAP-
FRE, 1992, p. 82.

44. La minga, nombre kichwa utilizado en el Ecuador, con raices autéctonas, significa un trabajo
realizado entre familiares y vecinos motivados para un beneficio comun. La realizacién toda-
viarequiere tanto la unidad ideol 6gica como de varios factores sociales.

45. Inti en lengua kichwa significa sol; Raymi, en lengua kichwa significa fiesta.

46. Ulpiano Garcia Cobos, Inti Raymi. Danza ancestral de su liturgia heliolatrica, Cotacachi-
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Los artistas mayores de Tigua plasman en sus pinturas la fiesta de Inti
Raymi y, ademas, comunican laalegria desbordante y exuberante; pintan esce-
nas de la bebida, de la venta de comida, del consumo de gallinas, de cuyes, de
lachichadejora; todo conformaun banguete abierto parala comunidad nacio-
nal einternaciondl. El gasto es, igualmente, similar alaabundanciahastaenlas
peleas rituales entre |os comuneros danzantes porque «algunos son encarcela-
dos, deben pagar unamulta para salir libres» (U. Garcia Cobos, 2002: 96).%

Histéricamente, tenemos conocimiento de que € Inca Garcilaso nos
ha dejado un fino cuadro de Corpus Christi en el Cuzco: «En él comprobamos
pal pablemente la simbiosis producida entre las creencias de los naturales y la
doctrina catdlica. Esta ceremonia se enriquecid con nuevos el ementos autocto-
nos» (A. Lépez Cantos, 1992: 83).

A Francisco Toaquiza le encanta pintar las escenas de la fiesta de Cor-
pus Christi realizadas en Tigua: las representaciones centrales en la obra de
este pintor son los danzantes, figuras coloridas, impactantes e inolvidables para
quienes las aprecian, porque emergen con trajes |ujosamente decoradosy més-
caras de malla. Los colores rojo, blanco y azul predominan en la pinturay el
enorme uma,*® tocado o penacho de color verde con estrellas, flores y cruces;
Ilamalaatencion el principal actor que cumple un cargo religioso. L os danzan-
tes llevan pantalones blancos con decorados delantales y platos de pecho, ex-
presan la especial calidad en la confeccion artesanal delaropay lacantidad de
decoraciones esimpresionante. Algunos salen con fastuosos adornos bordados
a mano con hilos de seda y lana sobre brocado, otros con chaquiras, mullos,
espejosy laminillas de metal.

El disfraz permite develar verdades profundas que permanecen cubier-
tasen lavidacotidianadelos pueblos. Laestrategia sincrética utilizada por los
misioneros, sin duda, dio alos indigenas la oportunidad de seguir practicando
sus cultos, acoplandolos a calendario catélico. El condor, ave sagrada andina,
vuela sobre el conjunto del paisaje unificando la naturaleza con la cultura indi-
gena. El toro, representa a los colonizadores espaiioles; por eso el juego debe
culminar con su muerte.

Los indigenas de Tigua rinden homenaje a Dios Sol, en €l centro del
festival. Al estudiar el vestuario del danzante en los cuadros de Francisco, se
evidencia que siguen los lineamientos de las casullas antiguas y 10s ornamentos
eclesiésticos de los sacerdotes catdlicos. De igual manera, como se ha visto en

Ecuador, Cotacachi, Cachipugro Danzas, 2002, p. 96.

47. Sin embargo, esimportante hacer notar que cuando comparti esta cita con Francisco, mi com-
padre, €l expres6 su desacuerdo con la afirmacién de la misma, ya que el encarcelamiento no
es un castigo indigena, puesto que €ellos tienen sus propias normas para regular este tipo de
actos.

48. Uma en lengua kichwa significa cabeza.
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|a vestimenta femenina de la novia indigena de Chimborazo, durante la Semana
Andina de 2008, se observaba decoraciones de monedas, relicariosy camafeos.*

En el dibujo vemos el personaje del Vigjo, que controlaaquien no baila
bien. «La carishina® hace reir para alegrar a la gente; la vaca loca lo mismo
hace reir».5! La figura del prioste, que lleva una vara que lo acredita como tal,
un personaje fundamental en la celebracion. Todos los animales vienen a la
fiesta de Corpus Christi «viene el toro, semejante arisco bravo que es».5 El
espiritu de Rumifiahui®® esta sobre todo, se lo puede percibir en las conversa-
ciones con los pintores de Tigua; es un espiritu que quiere defender o suyo; las
pinturas, a parecer, Son un espacio paraexpresar sus sentimientos més profun-
dos y la memoria estd més presente en Francisco Toaguiza, seguramente esto
se debe aque vivio mastiempo en su Tiguanatal que sus hijos Wilson y Edgar.

El culto esta presente en la imagen de la capilla catdlica, es una repre-
sentacion simbdlica y mistica; personifica la trascendencia del ser humano que
estafueray sobre delavidacotidiana. Al interpretar conjuntamente las pinturas,
distinguimos los musicos que acompafian a los danzantes, el pingullero toca con
lamano izquierday golpeael tambor pintado con lamano derecha. Otros musi-
cos acompaian con flautas, rondadores y se alegra la fiesta; mientras que al caer
lanochelasluces de bengala, las camaretasy |os castill os forman una atraccion
draméticade lucesy colores. Los musicos en la pinturano son decorativos, sino
que forman parte sustantiva del lenguaje estético del arte de Tigua.

En el imaginario de Francisco Toaquiza, €l arte es un medio creativo de
expresion, porque conserva, a mismo tiempo, una tradicion y una costumbre
de Tigua que nace de la conciencia colectiva y de la memoria comunitaria.
Cuando pregunté sobre los temas nuevos del dibujo y del arte, me respondié
«En mi pintura no <habido> muchos cambios, porque yo estoy haciendo larea
lidad de Tigua, todo lo que es mi comunidad, mi pueblo, poquito me cambiaré
en mi cosmovision indigena».>

49. Camafeo es una «figura tallada de relieve en dnice u otra piedra dura y preciosa. La misma
piedra labrada. Medallén que contiene una de aquellas figuras labradas», en Océano Uno
Color, Diccionario enciclopédico, Barcelona, Océano, 2002, p. 277.

50. Cari en lengua kichwa significa hombre; shina en lengua kichwa significa como.

51. Conversacion realizada con Francisco, €l jueves 17 de abril 2008.

52. Ibid.

53. Rumi en lengua kichwa significa piedra; fiahui en lengua kichwa significa cara. Los historia-
dores modernos creen que Rumifiahui fue hijo de Huayna Cépac, ya que este acostumbraba
a casarse con las hijas de los principales caciques de los pueblos que conquistaba, lo hacia
con el objeto de apaciguar al pueblo sometido. Asi a Rumifiahui lo tuvo en la hija del cacique
de Panzaleo que tanto resisti6 a los cuzquefios en la invasion de lo que hoy es Ecuador. Con
mucho valor luché contra los espailoles defendiendo su patria, porque se crefa con derecho a
sucederle en el mando a su hermano paterno Atahualpa.

54. Conversacion realizada con Francisco el diamiércoles 2 de abril de 2008. «Comencé ainves-
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Sin embargo, sus hijos Wilson y Edgar pertenecen a la tercera gene-
racion de pintores 'y han pasado la mayor parte de su vida en Cutuglagua, en
la periferia de la ciudad de Quito, en una zona semiurbana; por lo que ellos
tienen visiones modernas; pero no olvidan las ensefianzas y cosmologia de sus
mayores; les guardan respeto y carifio; no obstante, a raiz de la educacién en la
ciudad, las ideas actuales van mucho mads alld y sus obras manifiestan un cre-
cimiento nuevo e interesante.

«LA SELVA, EL CHAMAN Y VARIAS CREENCIAS»:
WILSON TOAQUIZA CHUGCHILAN

«Me habian embrujado las vendedoras riobambefias que vivian en Que-
vedo. [...] un chamén de los Tséchila, llamado Samuel Calazacon, me curd

tigar mi cultura, nuestra manera de vivir, las costumbres y la historia y por eso tengo suficiente
parapintar el resto de mi vida».
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[...]» (3. Toaquiza, 2007: 28).%° Cada tradicion en el mundo posee su propio
mapa, |os chamanes en cada paisy en cada cultura suelen vigjar con ellos para
reforzar las creencias. Las visiones y los suefios, ademds, tienden a coincidir
con las costumbres, losritosy las normas de distintos lugares. Por gjemplo, un
indigena amazdnico se encontrarfa en su suefio con un animal totémico® en €l
camino hacia el Otro Mundo.?” Un cristiano hablaria con su dngel que le pro-
tege en su sendero, mientras que un catdlico visitaria el santuario de Lourdes
parapedir unacuracion alavirgen Maria. Los gurus hindUes se ufanarian de su
patrimonio espiritual. Todos quieren tocar, experimentar y saborear algo més
all4 de los angostos horizontes de la vida cotidiana o disgregarse de las falsas
promesas politicasy religiosas. En el mundo andino de la serrania ecuatoriana,
las raices antiguas de la historia profunda y desconocida siguen renaciendo,
surgiendo y brotando.

Las voces de los pintores de Tigua no se pierden en las quebradas ni en
las hondonadas de las montafias y paramos, detallan cada momento de la vida
cotidiana de los moradores del sector de Tiguay demas provincias del Estado
ecuatoriano. Cuando sufren una enfermedad, como es el caso del primer artis-
ta, Julio Toaquiza, acuden enseguidaa chaman.

Wilson, el sobrino nieto de Julio e hijo de Francisco, tiene 23 afos, su
pinturapreferidaesLaSelva®y las practicas chamanicas. En laobra, conviven
animales selvaticos, aves coloridas de la Sierray de la Costa; |os turistas, |os
viajeros aventureros y curiosos también hacen parte del paisaje... en fin, un
mundo de realismo mégico. Las pinturas de Wilson promueven €l respeto y €l
amor haciatodo lo existente: las piedras, los érboles, |as plantas, 1os animales
y los seres humanos. Parael chaman, 1o sagrado es primordial y todo estavivo
e interconectado.

55. Samuel Calazacon, de una reconocida familia de chamanes de Santo Domingo de los Colora-
dos ahora llamado Santo Domingo de los Tséchilas. La aclaracién es mia.

56. Un tétem es un simbolo, una sefial externa de algo que tiene un profundo significado; en él se
conjugan el poder y la unidad, y se conectan diferentes niveles de experienciay existencia.
Ejemplos de ellos son las figuras herdldicas y emblemas tan importantes como el trébol irlan-
dés. Los irlandeses expatriados a menudo reciben tréboles de sus parientes que alin permane-
cen en su pais natal, para que los lleven el dia de San Patricio y sigan sintiéndose parte de la
patria.

57. Término utilizado para percibir una realidad més alla de lo que se ve en el mundo fisico. En
laculturaceltay, también, dentro del pensamiento chamanico, en general, subsiste la concep-
cién delaexistenciade varios mundos como unarealidad tangible. L os sabios son conscientes
de otros planos de existencia 'y son capaces de acceder a estos mundos. Asi, pues, €l vigie a
estos otros mundos es considerado una bisqueda de sabiduria. Los druidas celtas se encararon
continuamente con el otro mundo.

58. Cabe seflalar que hay una variedad de poblaciones asentadas en esta regién del Ecuador:
kichwas del Oriente, cofanes, huaoranis... Hacia el sur habitan los shuar y achuar.



52 Mary Ivers

En una entrevista-visita® a la casa de la familia Toaquiza Chugchilan,
Wilson me narr6 lo siguiente: «en mi pintura de la selva el yachak® quiere
mutar en un yaguar». El espiritu del yaguar esté dentro del yachak para curar
a las personas enfermas que acuden donde él. Seguin €l autor de esta pintura,
€l espiritu viveen el arco iris, un gjemplo de laimaginacion del propio artista,
porque nada es imposible en el mundo de la fantasia. Cabe sefialar que en las
pinturas el buho aparece, siempre, junto a chaman.

Meimpresiond, particularmente, en este didlogo con lafamilia, lacoin-
cidencia con lo que dice Eduardo Viveiros de Castro acerca del tema: «El
chamanismo amazdnico puede definirse como la habilidad que tienen ciertos
individuos de cruzar deliberadamente |as barreras corporalesy adoptar la pers-
pectiva de subjetividades especificas con miras a dirigir las relaciones entre
estas y los humanos».5t El chamanismo, en €l mundo andino, es un modo de
actuar y de conocer. Wilson representa, desde su imaginacién viva, todo lo que
oy de su papa, Francisco (desde sus vigjes anteriores por €l pais), y pintauna
historia, unamemoriavisual y palpable.

«Es como yo estoy dentro de la selva, tocando las plantas. Entro al
fondo, estoy alli, pasan las horasy estoy pintando hasta pierdo la nocion del
tiempo. Mi mamatiene quellamarme unay otravez, me encantalo que pinto».
A Wilson le gusta observar las aves que «hacen huequitos dentro de la palma
de la chonta». La anaconda, la gran serpiente aparece en todo su esplendor en
el arte de este joven; la serpiente existia antes que el diablo llegara de Europa,
con toda su carga religiosa expresa el poder de las aguas beneficiosas y des-
tructivas. Lafragata, ave de la Costa, con su pecho rojo «hace corazén».?

En € capitulo |, habia expresado una inquietud acerca de si este arte
esta a servicio de nuevos «ojos imperiales» nostélgicos y deseosos de volver
hacia un mundo «puro», campestrey sencillo. A lo largo de las conversaciones
gue hetenido con lafamilia he llegado ala conclusion de que el arte de Tigua,
practicado por estafamilia, tiene muchainspiraciony creacion desde su viven-
ciadiariay, también, desde e mundo de la imaginacion. Poseen un lenguaje
poético, pero nunca quitan sus ojos del mercado nacional e internacional; han
heredado un estilo particular del tio, Julio Toaquiza, el primer artistade Tigua:
«Un estilo 0 lengua no es una creacion individual; aveces requiere e esfuerzo
creador sucesivo de muchos creadores o incluso de varias generaciones, aun-
que, ciertamente, €l peso decisivo de la creacion de este lengugj e recarga sobre

59. Jueves 17 de abril de 2008.

60. Término andino preferido por Wilson.

61. Eduardo Viveiros de Castro, «Perspectivismo y multinaturalismo», en Alexandre Surrallésy
Pedro Garcia Hierro, edit., Tierra adentro, Copenhague, Grupo Internacional de Trabajo So-
bre Asuntos Indigenas, 2004, p. 43.

62. Expresion del artista.
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unos pocos» (A. Sanchez, 2003: 134). En el caso delapinturade Tigua podrian
ser de estos «unos pocos» Francisco, Edgar y Wilson Toaquiza.

El lenguaje y estilo de los artistas de Tigua es reconocido, pero el flo-
recimiento de nuevas ideas a través de multiples interacciones en la ciudad de
Quito hatransformado la conciencia de los tres pintores estudiados. Me atrevo
adecir que latercera generacion de artistas, en este caso, Wilsony Edgar estan
pintando figurativamente.

Pintar figurativamente es, en verdad, apartarse, transformar la percepcion
ordinaria. El objeto figurado ya no es la reproduccion exacto de objeto percibi-
do; las lineas y los colores ya no se articulan en la figura como un objeto real.
Y, sin embargo, €l objeto real no desaparece por completo; podemos reconocer
tras las transformaciones a que ha sido sometido nuestras percepciones de é
(A. Sanchez, 2003: 122).

Al estudiar otras pinturas de los mismos artistas, se nota que las figuras
responden a ciertas actividades de la vida cotidiana, se parte del mundo ac-
tual y percibido; ademds, existen cuerpos transfigurados, a veces deformados
0 imaginados; es decir, imparten un lenguaje o un vehiculo de expresion, una
creacion nueva, segun los pintores de Cutuglagua, originarios de Tigua.® En
estas obras «La figura se nos presenta como una totalidad en la que se vinculan
de un modo formal los signos pictéricos Ultimos:. lineas y colores» (A. San-
chez, 2003: 120).

Retomando la obra de Wilson, se evidencia que su arte es intencional.
Provoca una profundaemocion en él, le hace perder lanocién del tiempo, pero,
alavez, quiere expresar algo a los espectadores, desea, quizas, provocar una
reaccion diferente.

Existen varios debates sobre las diferencias entre las obras figurativas
y las no figurativas, pero en la organizacién de la materia, el arte de Tigua
tiene una estructura interesante; tiene una funcién pléstica con elementos re-
ferenciales que aluden a una cultura'y a un mundo visual concreto. Apelan al
subconsciente, alaintensidad del color, alas leyendasy alos mitos. Se puede
observar mucha experimentacion en las obras objeto de este estudio, pero exis-
te el elemento constante de lavivacidad extraordinaria de los colores vibrantes
del arte de Tigua.

El impacto de luz, color y perspectiva es impresionante. La represen-
tacion de lugares que no han sido modificados por la modernidad, constituye
un factor importante en el arte de Wilson. Las pinturas de los tres miembros

63. Me refiero a la pintura de Edgar sobre la esperada visita del ministro de Educacién, Rail Va-
Ilgjo, alaescuela«Mundo Feliz», situada en la ciudad de Quito en el sector Tréboles del Sur;
y laobra que representa a Simén Bolivar y Manuela Séenz. Ver anexos 1y 2.
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de esta familia de artistas de Tigua, radicados en Cutuglagua, transcurren en
sitios fuera de latemporalidad y recurren constantemente al tema de lo mitico.

En el arte de Julio Toaquiza, €l uso de laperspectivano existia, pero hay
un cambio notable en las obras de la segunday tercera generacion de los pin-
tores de Tigua. Un dato interesante es que Tomas, hijo de Francisco que tiene
12 afios, dibujaba y pintaba en la escuela Mundo Feliz y vendia sus <obras> a
sus compafieros del grado.

El surgimiento de una nueva conciencia, a fines del siglo XX y princi-
piosdel X X1, comprendeladestruccion paulatinaecol 6gicadel planeta. Wilson
obligaavolver los ojos alas sabidurias ancestral es, valorando al chaman o ya-
chak en su papel deintermediario delos planos delaexistencia. Edgar, a igual
gue su hermano Wilson, ha tenido acceso a una educacién superior, lo que le
ha permitido tener mayor contacto con los libros y la tecnologia. Este nuevo
elemento en el arte de la familia Toaquiza Chugchildn, ha significado una va-
riacion en sus obras.

PINTANDO «EL TREN DE LA MEMORIA»:%

MIRADAS HACIA EL TURISMO ECOLOGICO,

VIAJES SIN FIN Y SUENOS QUE RODEAN LAS NUBES,
EDGAR TOAQUIZA CHUGCHILAN

=

-

[ U6/ 1642008

64. Marcelo Meneses Jurado, Tren al sol, Train to the sun, Quito, Ecuador Adventure / Trama,
2006, p. 35.
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Las obras de Edgar representan las utopias. La masificacion cultural y
lavida agitada de la ciudad no |e han mermado su imaginacion. Tiene, a igual
gue su padre Francisco y su hermano Wilson, un profundo conocimiento de
las culturas e historias ecuatorianas; posee una vision claray, a pesar de tener
|os 0jos puestos en el «mercado de |os turistas», no ha perdido lavision eins-
piracion artistica: «quiero lucrar, mis pinturas son buenas», es una frase muy
comun en su vocabulario.

Su arte representado en el «Tren de los turistas» y €l persongje de Eloy
Alfaro, expresidente del Ecuador, quien dio el impulso final para completar
464 km de via desde Quito hacia Guayaquil, demuestra su interés en el futuro
turistico del pais. En la obra de Edgar, percibo laluchaentre lanaturalezay la
tecnologia, un temafundamental del siglo XX1: «Alrededor del reloj del cromo
gue marca nuestro tiempo, acechan los espiritus de la prehistoria».® Dentro
del paisgje ecuatoriano, €l tren de la memoria une alos pueblos de la Sierray
la Costa. Las cumbres son oscuras y las lagunas estén vivas, todos son lugares
sagrados por su poder y, parael artista, el Tren dela memoria, aunque no pasa
por Tiguaen larealidad, camina por las vias de su imaginacion.

Lamemoria, lahistoria, latradicién, lamagiay €l mito no son elemen-
tos estaticos en el mundo de Edgar Toaguiza de Cutuglagua. Existe, en mi opi-
nién, un movimiento en su arte hacia un elemento nuevo y dindmico; concu-
rren fuerzas activas que inspiran el cambio y el desarrollo. El tren turistico de
Quito a Guayaquil abre en su arte una nueva ruta en el pensamiento indigena,
hay un grito silencioso, pero alegre y utépico en todas las obras de Edgar.

Este joven artista estudiala historia del tren ecuatoriano, sus estaciones
de pdramo y los majestuosos volcanes. Suefia en el futuro con un turismo eco-
|6gico, quiere vigjar por las cuestas y cumbres empinadas y por eso pinta las
quebradas infinitas y misteriosas de su Patria. En su obra el tren forma parte
del paisgje, losalegres colores: rojoy azul, que junto a humo blanco, transitan
por lastierras atas, mientras la pareja de indigenas agricultores cultiva latie-
rra. Los perros blancos y los [lamingos, € siempre observante condor, todos
hacen una pausa para mirar el nuevo elemento en su habitat. El perro blanco
en el mundo del arte de Tigua es un compafiero fiel y constante en todas las
pinturas. Es sabio, hastaen el «cuidado de su salud». Lamamade Francisco, la
abuela Maria Juana me cont6 en kichwa que el perro tiene una gran inteligen-
cia: cuando le duele labarrigacome unaplantaque le cura, estahierbasellama
ashcumicunamilin.® En el mundo indigena se concibe a los animales como

65. Kart Dieter Gartelmann, Las huellas del jaguar, culturas antiguas en el Ecuador, Quito, Tra-
ma, 2000, p. 366.
66. Ashcu en lengua kichwa significa perro; micuna en lengua kichwa significa comer.
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seres dotados de una conciencia, que les confiere atributos parecidos a los del
ser humano.

Esta breve mirada a las obras de los artistas mencionados, surge tam-
bién de la cercania, de la construccién y estudio compartidos con ellos; es un
primer acercamiento ala expresion de un pensamiento complejo plasmado en
el arte.

Los dibujos y los colores, a parecer, son expresiones de un pueblo
consciente de su identidad a través de sus simbolos, signos y sus practicas
diarias. Es, en las palabras de Hernan Jaramillo Cisneros, un: «discurso de una
sociedad sobre si misma» (H. Jaramillo Cisneros, 1988: 37). Sin embargo, este
discurso-reflexion-representacion, no se queda estético, sino que se construye
en las interacciones grupales, en las nuevas experiencias migratorias, en los
viges paravender susobrasy en laadaptacién aun mundo mas expansivo; por
lo tanto, es necesario para el grupo de artistas dialogar con sustradicionesala
luz de las nuevas experiencias urbanas.

El camino de retorno a casa desde Santo Domingo de Cutuglagua esta
Ileno de las primeras sombras para anunciar lanoche. Paulatinamente, la expe-
rienciade estos meses me harevelado el mundo complejo de migrantes artistas
viviendo en la ciudad. Existe una vida llena de acontecimientos, memorias y
viajes internos y externos. Los ancianos, las mujeres, los jovenes y los nifios
artistas de Tigua demuestran que su identidad se construye, en vinculacion con
su tierra natal; son testigos de una continuidad ininterrumpida de historias, le-
yendas, mitos, ritos y vivencias de migrantes. Me pregunto: ¢en qué consiste
esta identidad? De vez en cuando la familia Toaquiza Chugchildn agrega a
este texto un detalle, cuenta otras experiencias, realizan exposiciones (a las
que suelo ser invitada), sus anhelos, sus suefios, y plasma todo en un arte que
suscita cada vez més interés en el &ambito nacional e internacional.



Conclusiones

LOSMULTIPLES CAMINOS DE LA PINTURA

A lo largo de estos meses he fortalecido mi amistad con |os pintores de
Tigua; hemos pasado muchos momentos juntos, hemos sostenido largas con-
versaciones, comidas disfrutadas en familiay paseos con otra indigena amiga,
Francisca Sénchez, de Imbabura, para celebrar la fiesta de Inti Raymi. También
he escuchado una infinidad de mitos y leyendas contados de padres a hijos, de
ancianos a jovenes; he compartido sus suefios, sus anhelos, la relacién profun-
dacon los dioses, la naturaleza, los animales con el universo.

He mantenido una cercania af ectiva con muchos indigenas artistas, pe-
ro ha asido imposible abarcar un estudio de todas las pinturas. Por eso, me vi
obligada a seleccionar un grupo reducido de obrasy de pintores; ademas, debia
aprovechar que mis compadres Francisco Toaquiza y Mercedes Chugchilan
viven cerca de mi casa. Ellos entendieron que sus palabras serian un aporte
valioso para €l desarrollo de esta investigacion. Siempre fueron generosos a
compartir susrecuerdosy experiencias, han estado permanentemente ami lado
como colaboradores de este trabgjo.

Por mas de tres décadas, los pintores de Tigua han luchado para cons-
truir un mundo de imaginacion y de sustentabilidad. Con su creatividad y per-
sistencia han cruzado varias fronteras hacia una re-territorializacion cultural,
han dibujado mapasinvisibles de pertenenciaaunatierray auna historiacom-
partida. El desplazamiento de un lugar parair a vivir a otro ha estimulado €l
trabajo de la memoria. Se han armado de una tradicion propia, una tradicion
pintada sobre €l paisgje de su tierra natal. Ademas, |os procesos migratorios en
los que seinscriben muchas familias de estos pintores se enlazan, por un lado,
con la necesidad primordial de satisfacer necesidades basicas como la educa
ciony lasaludy, por otro, se vinculan con unatradicién que tiene que ver con
|os sustentos de la modernidad; es decir, con |os procesos de migraciones for-
zadas que excluyen todo tipo de consideraciones personales. Vale destacar que
los pintores de Tigua, en la busqueda de nuevos mercados para sus pinturas, se
han desplazado tanto dentro como fuera del pais.
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El siglo XXy, mds aun, sus décadas finales se caracterizaron por gran-
des flujos migratorios. Lo novedoso, peculiar y distintivo de estas migracio-
nes contemporaneas es que se dieron desde el Sur hacia el Norte, para cubrir
lagunas laborales y demograficas importantes. Pero la migracion es mucho
més que €l resultado de las fuerzas del mercado, se trata de un proceso socidl,
dependiente de multiples factores entre los cuales la crisis econémica vendria
aser lacausa primera, pero no la Unica.

Tain Chambers afirma que «la figura metropolitana moderna es el mi-
grante: él o ella son los que formulan de manera activa la estética y la vida
metropolitana, su estilo reinventando los lenguajes y apropidndose de las ca-
Iles del amox.t Existen, entonces, rel ocalizaciones de poblaciones enteras, que
amplian la antigua concepcién de la correlacidn entre espacio y cultura: una
nocion tradiciona de etnicidad vigente hasta hace poco tiempo.

El andlisis de lamigracion seresiste hoy alas miradas univocasy alas
causalidades autométicas. Entonces, me pregunto: ¢cuél es el nuevo modo de
ser del indigena migrante, cuyo oficio profesional es la pintura artesanal en
Santo Domingo de Cutuglagua? Esta reflexiéon me obliga a reformular con
ellos la nocion de territorio, de espacio y de vigje. Alli se abre un universo de
vias de dificil acceso, pero iluminado y cargado de distintas posibilidades.

Es por eso que, James Clifford analiza un mundo cada vez més conec-
tado con cruces y continuas mezclas, y refuta el antiguo concepto de cultura,
presentédndol o ahora como un proceso que se construye también en los vigjes
y en las interacciones entre personas. «Si repensamos la cultura'y su ciencia,
la antropologia, en términos de vigje, la tendencia organica, naturalizante del
término <cultura> —vista como un cuerpo enraizado que crece, vive y muere—
gueda cuestionada».?

L os pintores estudiados vigjan con €l afan de encontrar trabajo, vender
su arte, difundir la cultura e integrarse en procesos turisticos internacional es.
Vigjan con €l animo de participar, de conciliar con esa sociedad receptora (a
la que quieren seducir con sus obras), porque € recibimiento brindado por la
comunidad huésped podria ser de aceptacion o rechazo.®

1. lain Chambers, Migracién, cultura, identidad, Buenos Aires, Amorrortu, 1994, p. 43.

2. James Clifford, Itinerarios transculturales, Barcelona, Gedisa, 1999 [1997], p. 38. El autor
demuestra el gemplo de los Moe, misicos hawaianos que pasaron unos 56 afios viajando
permanentemente fuera de Hawai, pero que preservaban una especie de hogar mévil y una
identidad en permanente desplazamiento. Queda evidenciado en el pensamiento de James
Clifford, que laresidenciao lamoradano esel lugar del cua separtey a cua seregresa, sino
un habitus, un campo de précticas, de memorias, de recuerdos que iluminan la existencia 'y
preservan laidentidad.

3. Laideologiadel progreso en losrelatos de los vigieros del siglo XVII1y del siglo XI1X (men-
cionado en €l capitulo I) rara vez se discutia como una vision que entendiera el mundo estu-
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Empero, en las presentes condiciones mundiales, el espacio deviene
en un lugar de posibilidades y en la existencia de mdltiples interacciones;
ha dejado de ser un sistema cerrado, para convertirse en una «esfera del en-
cuentro —o desencuentro— de esas trayectorias, un lugar donde coexisten, se
influyen mutuamente y entran en conflicto. El espacio, asi, es el producto de
las intrincaciones y complejidades, los entrecruzamientos y las desconexio-
nes, de las relaciones, desde lo cdsmico, inimaginable, hastalo més intimoy
diminuto».*

Lo inesperado, lo imprevisible, lo cambiante conforman la identidad
del migrante; este se ve obligado a vivir en un mundo de flujos, «entrecruza-
mientos», de vinculos e interacciones con multiple lugares y personas. Enton-
ces, se puede mirar este concepto de cultura, que en toda su complejidad ad-
quiere nuevos sentidos cuando pensamos, por emplo, en lafamilia Toaquiza
Chugchilan.

Estos pintores, originarios de Tigua, combinan y asimilan conocimien-
tos, memorias, estéticas y précticas que provienen de diferentes matrices cul-
turales. Lavida para ellos es un campo de iniciativas nhovedosasy les obliga a
construir continuamente caminos nuevos, sobre todo, su identidad étnica de-
viene en un proceso dindmico de regjuste, seleccion y reinterpretacion de los
atributos de pertenencia y diferenciacion frente a otros: las identidades son,
asi, construidas y transformadas en el proceso de la vida. Pintan su pasado
distante, hoy esta historia sirve como un recurso simbdlico para establecer una
cierta continuidad y autenticidad de su grupo humano. Una combinacion de
generosidad, carisma, amistadesy compadrazgos han incentivado la extension
de los nexos sociales en la comunidad de los indigenas de Tigua residentes en
Quito: «con compadres'y compadres potenciales, las combinaciones de pros-
peridad, humildad y confianza ofrecida cuentan mucho».®

L os pintores forman parte de una herencia vivay tienen el encanto de
atraer y convencer a posibles compradores. «Ciertamente, |as expresiones po-
pulares aluden alaidea de comunidad y ritualidad, arelaciones de identidad y
pertenencia, pero también estan ligados a turismo, a mercado, a espectéculo,
aestrategias de supervivencia».®

diado y «descubierto»; no consideraban un espacio de mutuo aprendizaje. Pienso que Europa
no ha cambiado sustancial mente desde aquel tiempo.

4. Doreen Massey, «La filosofia y la politica de la especialidad: algunas consideraciones», en
Leonor Arfuch, Pensar este tiempo. Espacios, afectos, pertenencia, Barcelona, Paidds, 2005,
p. 119.

5. Ecuador Debate, No. 52, en <http://www.dlh.lahora.com.ec/péginas/debate/165.htm>. Con-
sultado el 2 de marzo de 2008.

6. Alicia Ortega, «Culturas populares: Una herencia viva, cambiante y compleja», en Encuen-
tros: Revista Nacional de Cultura, Quito, Consejo Nacional de Cultura, 2007, p. 10.
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Francisco Toaquiza es experto en la conformacién de redes nacionales
e internacionales en la busgqueda de «estrategias de supervivencia». Pertenece
alosartistas de Tigua, quienes son eternos vigjeros. Sus pinturas conservan los
recuerdos e impresiones de unos fascinantes vigjes, reales e imaginarios, por
el Ecuador. Francisco, desde joven salia de un lugar a otro: «Mi vida no era
nunca en un solo sitio ubicado».” Ha vivido en laMana, en Quevedo, en Gua-
yaquil, «hasta que yo fui como «<torista»» dice él, en referencia a su blsgueda
detrabgjo.

LosprimosAlfredo, Gustavo y Alfonso han vigjado por varias ciudades
delos Estados Unidos, Washington y San Francisco, promoviendo su arte. Han
exhibido en la Organizacion de Estados Americanos en Washington D.C.; en
el Museo Hearst, en la Universidad de California, en el Museo de Man en San
Diego y en las oficinas principales de UNESCO en Paris.

Luis Millingalle Tigasi, un vecino de Guamani, sur de Quito, ha orga-
nizado exhibiciones de sus obras individuales y grupales en galeriasy museos
de todo el Ecuador. Ademads, ha viajado a Espafia, Colombia, Francia, Chile,
Japdn, Estados Unidos e Inglaterra. Por eso, €l més grande anhelo delafamilia
de Francisco y Mercedes es salir del pais para vender sus obras.

Por tanto, como yalo he indicado, este grupo de indigenas-artistas-mi-
grantes se han insertado en la dindmica del mercado nacional y global; estan
experimentando un profundo proceso de transformacion cultural identitaria
gue, en mi opinidn, no ha creado confusiones, sino que |0s Mismos procesos
de transculturacion les permiten vivir multiples identidades.

La vida de esta familia se encuentra en un espacio en constante tran-
sicion; Tzvetan Todorov percibe la importancia de los cambios culturales:
«Condenar a individuo a permanecer encerrado en la cultura de sus antepasa-
dos presupone ademés que la cultura es un cédigo inmutable, lo que es empi-
ricamente falso; no todo cambio puede ser bueno, pero cada cultura viva cam-
bia».® El autor, recientemente galardonado con el Premio Principe de Asturias,
acertadamente refuta lainmutabilidad del viejo concepto de la cultura: un con-
cepto aplicado, muchas veces, alos pintores de Tigua. Por ejemplo, y en este
sentido, Mayra Ribadeneira de Casares afirma lo siguiente en su libro sobre los
artistas de Tigua:

El impulso creativo que mueve a estos indigenas ecuatorianos, se sustenta
en lainmovilidad del tiempo; el pasado es parte del presente, manifestandose
este sentido del tiempo histérico y cultural, en las cosmologias precolombinas
y en las brillantes manifestaciones culturaes de la regidn; es hasta cierto punto

7. Palabras de Francisco Toaquiza.
8. Tzvetan Todorov, El hombre desplazado, Madrid, Santillana, 1998 [1996], p. 26.
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una forma de revivir €l genio de sus antepasados Panzaleos, convirtiéndose
en su continuacion y en la reproduccién permanente de sus tradiciones (M.
Ribadeneira de Casares, 1999: 22).

Asimismo, coincido con Blanca Muratorio en la critica de este pensa-
miento que congela a los indigenas en €l tiempo y quiere verlos desde una
Opticafolcléricay tradicionalista:

Demas esté decir que esta vision contribuye a reforzar los estereotipos de
losindigenas como sobrevivientes de culturas primitivas en vias de desaparecer
en la voragine de la modernidad que, desafortunadamente, todavia prevalece
en algunos medios a pesar de la abrumadora evidencia de la presencia social
y politica de las nacionalidades indigenas en la vida nacional (B. Muratorio,
1999: 55).

En cambio, larealidad actual evidenciala presenciade las obras de Ti-
guaen € circuito comercial. «Lafamano nos da de comer», dice Francisco, y
por eso en nuestras conversaciones se repite continuamente el afan de vender
susobrasalosturistas. Asi, por g emplo, consiguieron un puesto de ventaen el
mercado de Otavalo, donde €l grado de vinculacion con €l turismo internacio-
nal esfuerte. Latransformacion de las condiciones de vida de Mercedes Chug-
chilédn es notable; cada sdbado sale del encierro de su casa a vender las obras
de su marido y sus hijos, tiene una clara sensacion de su propio poder, y su
capacidad como mujer que dominados idiomas ha surgido como consecuencia
delamigracién del campo ala ciudad.

Edgar me cont6 de sus contactos con turistas de Canadd, que hace dos
meses |o han visitado en Cutuglagua para comprar sus obras. «Ellos aprecian
el arte original de Tigua, alli estébamos hablando en inglésy con un ciento por
ciento de acogida, igualmente en el velorio de mi primo Mario llegamos a co-
nocer a nuestros parientes que viven en Suecia, son mishus.® Pero en el futuro,
yo también voy air por el mundo para que reconozcan mi pinturas.

En ocasiones existen contradicciones en las afirmaciones de los pinto-
res; por un lado, quieren guardar muchos elementos de su cultura, pero, a mis-
mo tiempo, anhelan las oportunidades que tienen los que vigjan y se integran
con personas no indigenas.

En el mesdejulio de 2008, Alfonso Toaquiza, primo de Franciscoy uno
delos principales exponentes del arte de Tigua, exhibié sus obras en el Museo
Etnohistdrico de Artesanias del Ecuador MINDALAE en Quito. El artista re-
conoce laimportancia de dar a conocer mas tradiciones y costumbres plasma-

9. Término utilizado por los indigenas para identificar a los blanco-mestizos, tanto parroquianos
como citadinos en general. Cabe sefialar que este vocablo tiene una carga despectiva.
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dasenloshbailes, losrituales, cuentos, cantos, leyendasy versos. Laculturapo-
pular tradicional, resumidaen el arte de Tigua, es portadora de una sensibilidad
gue por mucho tiempo seintentd extinguir en América L atina, pese aconstituir
uno de aquellos rasgos que mejor nos identifica ante el mundo.

Como se ha observado en el capitulo |1, en este arte se evidencian pun-
tos de contacto con la sabiduria popular y con el universo estético que pervive
en el pueblo, porque su conocimiento deviene en un poderoso medio de identi-
ficacion y de integracion. La autoafirmacion cultural y la audacia de incorporar
multiplesy diferentes elementos a su arte o hace més interesante y novedoso.
NoO es un proceso pasivo y estético, ni un simple acopio de materiales, sino un
largo camino de asimilaciones, integracionesy construcciones.

Tanto Edgar y Wilson recurren anuevos temas que favorecen la produc-
tividad y circulacion de su arte. Las técnicas y disefios nuevos estdn encamina-
dos abuscar la competitividad en el mercado.

De hecho ya muchos de los artistas de Tigua estan capitalizando rapida-
mente en las nuevas nostalgias de los blanco-mestizos y los turistas por <o
natural> y <lo primitivo, <lo ecoldgicamente correcto> y <o misterioso de los
ritualesindigenas de curacién y chamanismo», ajuzgar por el creciente nimero
de pinturas representando esos temas que pueden encontrarse en |os diferentes
mercados (B. Muratorio, 1999: 66).

Laimaginacion de los tres artistas estudiados se encuentra, Ultimamen-
te matizada, también, por los gustos y valores de la sociedad consumidora,
aunque me aseguran que no van a perder la originalidad de sus disefios ni de
los colores. Mi propia postura es que el sentido mercantil de la actividad toda-
viano hatruncado la rica imaginacion de las pinturas de Francisco, Wilson y
Edgar. Las mismasferiasy lacomunicacion permanente con varios comprado-
res cumplen un papel articulador donde se difunden nuevas ideas, noticias,
inspiraciones e intuiciones. Ultimamente, a Edgar le fascinan las figuras de
Simon Bolivar y Manuelita Saenz: «Estoy siempre investigando la historia de
amor entre ambos»™° (ver anexo 2).

Existen varios debates entre lo que eslacopiay o original en el mundo
del arte. BlancaMuratorio citael giemplo del artistaindigena Juan Cuyo Cuyo
cuando imitala obra de Frida Kahlo, que «llevan lainscripcion: <Arte famoso
segun Tiguax» (B. Muratorio, 1999: 66). Con la capacidad de una conocedora
de las culturas populares, Muratorio afirma la habilidad de los artistas indige-
nas para «resignificar e incorporar elementos extrafios para transformarlos en
propios» (B. Muratorio, 1999: 66). Una de las caracteristicas que he notado en

10. Conversacion realizada el miércoles 23 de julio de 2008.
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|as obras de Francisco, Wilson'y Edgar eslalibertad que g ercen paraapropiar-
se de varios elementos culturales: «Hacemos lo que nos nace de cada uno».
Todas las expresiones de la cultura popular se construyen desde una tension
permanente entre la copiay lainvencion, entre la tradicion y la estética con-
temporénea, entre lamemoriainventivay la herencia ancestral.

Las actitudes existentes entre los miembros de la familia Toaguiza
Chugchilan demuestran que laidentidad étnica no necesariamente corresponde
alaunidad familiar linguistica, a una vestimenta tradicional, a una vida idén-
ticamente compartida, ni aun territorio llamado Tigua Chimbacuchu; sino que
su nueva identidad se va forjando permanentemente en el territorio simbdlico
del arte. Este espacio estd hecho de memorias, de suefios, de imaginaciones y
en constantes relaciones con nuevos elementos: «es posible pensar que |o po-
pular se constituye en procesos hibridos y complejos, usando como signos de
identificacién elementos procedentes de diversas clases y naciones» (N. Garcia
Canclini, 1990: 205).

La experiencia urbana y los vigjes constantes a Otavalo, Guayaquil y
aotras ciudades del pais se convierten en un lugar nuevo paralos pintores; un
espacio que hace posible practicas novedosas, pensamientos distintos y una
multiplicidad de vinculos que van enriqueciendo su obra. Laidentidad se forja
entre procesos dinamicos de regjuste, de seleccion y de reinterpretacion. Por
consiguiente, esto implica otra concepcién del hogar: «Significa concebir la
morada como hébitat mévil, como una forma de vivir el tiempo y el espacio
no como si fueran estructuras fijas y cerradas sino como fuentes que incitan a
una apertura critica cuya cuestionada presencia reverberaen e movimiento de
las lenguas que constituyen nuestro sentido de la identidad, del lugar y de la
pertenencia» (I. Chambers, 1994: 18).

Este hogar movil, en el caso de lafamilia Toaquiza Chugchilén, seins-
cribe en un lugar vasto donde subsi sten huellas de sus recuerdos, las voces, |0s
ecos, los vigies a varias ciudades del pais. Su identidad se va construyendo a
través de mltiples experiencias y distintas historias, porque la vida mismay
«la zona en que habitamos esté abierta, |lena de grietas; exceso que es irredu-
cible a un solo centro, origen o punto de vista» (45). ¢Por qué pintan ciertos
momentos y otros no? Me parece que se recuerda el pasado solo en la medida
en que se lo necesita para llenar con sentido y significado al presente. Durante
|as conversaciones con lafamilia, ellos me han ayudado a concebir lamemoria
no como un archivo cerrado y fijo, ni tampoco como un sistema completo ya
armado de inclusiones y exclusiones; sino como un proceso dindmico y siem-
pre inacabado. La memoria individual esta inscrita dentro de la colectiva, los
miembros de la familia recuerdan los paisajes andinos, los paramos, 10s rios,
las labores diarias y, me parece, que todas estas memorias tienen una carga
emotiva gque esta presente en su viday determina su arte.
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Entonces, el nuevo modo de ser de los pintores de Tigua resulta en una
mezcla de lo familiar y lo extrafio. En este mundo de transicion existen muchas
personas que anhelan un regreso a la «edad de la inocencia», un retorno ala
vida tradicional, segura, no violenta, inmutable y potente, un mundo irrecu-
perable en larealidad. ¢ESs este mundo para los artistas una manera de revivir
la vida de sus antepasados panzaleos, una manera de convertir su arte en una
reproduccién permanente de sus tradiciones?

En el caso de la abuela Marfa Juana, que vive mds de 30 afios en Quito,
se evidencia el proceso de adaptacion forzada, ella me contd en kichwallo si-
guiente: «mi hijaen Chillogallo meinvitd a Quito porque no ganabanadaen la
hacienda de Machachi, cargando quintales de papas, solo criaba a mis hijitos
pequefios, la Olguita, y todos mis huahuas».* Las huellas, los recuerdos, 10s
vigjes, e orgullo de poder apreciar las pinturas de su hijo Francisco y sus nie-
tos, todos estos elementos forman parte de su identidad; a pesar de lavidala-
boriosa, la familia construye suefios que los mantiene optimistas para afrontar
la cotidianidad de lamigracion.

Ladiversidad es una de las grandes riquezas de la cultura popular ex-
presada en el arte de los tres pintores Francisco, Wilson y Edgar. Desde el pri-
mer momento durante la elaboracién del cuero y los marcos hasta la obra final,
existe un proceso largo de gran carifio hacia el trabajo. La atenta observacion a
la naturaleza en todos sus tonos esta latente en cada obray los colores brillan-
tes tienen su propia simbologiay encanto. El arte se imbrica con |o cotidiano,
la fiesta, la enfermedad, la visita al curandero y con satisfacer los gustos de los
turistas, que son su principal mercado. Trabajan con gran sensibilidad, creati-
vidad y sintetizan simbdlicay condensadamente aspectos muy importantes de
la cultura de Tigua.

La cantidad y diversidad de personajes, con multiples y vistosas indu-
mentarias, manifiestan un esplendor, armonia, color, belleza, simbolo y una
vida desbordante. En la particular cosmovisién de los pintores giran seres ma-
gicos-miticos, representados através de leyendas, fabulas y tradiciones orales.
Se puede leer la historia e interpretar la vida de Tigua en los cuadros.

L os pintorestienen mucho que hacer. Todavia quedan por pintar fabulas
dondeintervienen animales como el conejo, €l cuy, el lobo, latortuga, €l zorro,
el 0soy el caracol. Como he indicado anteriormente, Alfonso Toaquiza, primo
de Francisco, hailustrado laleyenda de «El Céndor enamorado». Ademas, ha

11. Entrevistade 12 de febrero de 2008.
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vivido algunos meses con la cultura zapara'? resultando en lainspiracion para
otro libro Tsitsanu,*® una leyenda zapara.**

La familia Toaquiza Chugchildn ha dibujado y pintado su vision del
mundo en varias representacionesy cada artista se apropialareaidad a su ma-
nera. Las manos de | os pintores han inventado, recreado e idealizado el mundo
desutierranatal. Enlaforma de comunicar su vision particular losintegrantes
no niegan, sino que afirman su pertenencia a la cultura de Tigua. La maxima
expresion de esta identidad se encuentra en los cuadros elaborados minucio-
samente, con gran sentido de la tradicion oral en la que juega un importante
papel 1a imaginacion, la fantasia, la creatividad, la leyenda, la memoriay la
vida cotidiana

La nueva generacién de pintores como Wilson y Edgar rechazan cate-
gbricamente el término naif en referencia a su arte: «No somos nifios, somos
adultos, conservamos tradiciones y costumbres, pero también hablamos de la
realidad», dicen. Los artistas de Tigua no estan sujetos, aunque dialogan con
ellos, acanones estéticos del arte occidental, alas tendencias de lamoda artis-
tica internacional. Tienen infinitos grados de libertad para crear y recrear téc-
nicasy temas nuevos.

Durante la Semana Santa del afio 2010, en la ciudad de Quito, en la
Capilla del Centro de Convenciones Eugenio Espejo, Edgar formé parte de
unamuestra colectiva, en laque participaron famosos artistas. Su obratitulada
«Los diablos festejan la muerte de Jesis» demuestra la flexibilidad, imagina-
cion y sincretismo cultural que coexisten continuamente en el arte de Tigua;
el Cotopaxi aparece luminoso junto al sol, obispos, diablos, indios, musicos y
angeles se encuentran caraacarafrente alaiglesia. Laoriginalidad delacrea
cion de los dltimos trabajos de Edgar demuestra su constante capacidad para
abarcar temas del momento, sin perder la vitalidad de los colores brillantes y
|lamativos, caracteristicas innatas en el arte de Tigua.

He rescatado o visto y lo dicho por los miembros de esta familia, pero
estoy consciente que a pesar de una cierta «descripcion densa» es, todavia, un
breve acercamiento a mundo de estos artistas. Los cambios tecnol dgicos es-
tan produciendo transformaciones grandes en la vida de | os jévenes pintoresy
entran nuevos elementos, relaciones e influencias que merecen un estudio mas
profundo.

12. Curiosamente, alo largo del libro se escribe sapara.

13. Alfonso Toaquiza, Tsitsanu, Quito, Kuri Ashpay la Nacionalidad Sapara, 2006.

14. Zépara, una nacionalidad indigena ecuatoriana de aproximadamente 1.000 personas que Vi-
ven en e bosque hiimedo amazénico entre Ecuador y Perd.
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ESTETEXTO

Escribi este trabajo con el carifio espontdneo que une necesariamente a
aquellos que hemos compartido afios de vida, esperanzas, luchas, sufrimientos,
belleza y suefios. Traté de no distorsionar los datos, en el esfuerzo por dejar oir
sus voces en el transcurso de los didlogos. Fue un intento de abrir una pequefia
ventanahacialas pinturasy lavidadelafamilia Toaquiza Chugchilén. Hasido,
también, un momento privilegiado para profundizar y valorar el conocimiento
ancestral y actua plasmado en €l arte de los pintores de Tigua.

Finalmente, es necesario anotar que esta investigacion, parami ha sido
un primer acercamiento a arte de Tigua, por lo que quedan todavia muchas
aristas mds sobre las cuales investigar y reflexionar; sin embargo, considero
gue lafamilia Toaguiza Chugchilan puede ser un referente de un hecho socidl,
en laquelapléstica se transformaen unaexpresion hibrida, que conjugatemas
propios de la culturaindigena con elementos adquiridos en €l periplo migrato-
rio hacia Quito, como la aternativa de supervivencia.

Considero que es responsabilidad de | os pintores indigenas mantener su
produccion, sin degradarla a una mercancia mas de la industria cultural. Adi-
cionalmente, se esboza un intento de cierre provisorio parareabrir el tema, con
lavoz de un miembro representativo de los artistas de Tigua.



Bibliografia

Abram, Matthias, El Proyecto EBI 1985-1990. Lengua, cultura e identidad, Quito,
Abya-Yaa/ EBI, 1992.

Acosta, Alberto, Breve historia econémica del Ecuador, Quito, Corporacion Editora
Nacional, 2006, 2a. ed.

Almeida, lleana, Autonomia indigena, Quito, Abya-Yala, 2005.

Historia del pueblo kechua, Quito, Abya-Yala, 2005.

Alvarez, Carlos, Corpus Christi en Socarte, Cuenca, Universidad de Cuenca, 2002.

Arfuch, Leonor, «Cronotopias de laintimidad», en Leonor Arfuch, comp., Pensar este
tiempo, Barcelona, Paidds, 2005.

Arguedas, José Maria, Indios, mestizos y sefiores, Lima, Horizonte, 1989.

Argullol, Rafael, La atraccion del abismo: un itinerario por €l paisaje romantico, Bar-
celona, Acantilado, 2006.

Ayala Mora, Enrique, Resumen de Historia del Ecuador, Quito, Corporacion Editora
Nacional, 2005.

Bajtin, Mijail, La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto
de Francois Rabelais, Madrid, Alianza, 1999 [1987].

Bachelard, Gaston, La poética del espacio, México, Fondo de Cultura Econémica,
2002 [1957].

Béguin, Albert, El alma romantica y el suefio, México, Fondo de Cultura Econémica,
1996 [1939].

Bourdieu, Pierre, Lasreglasdel arte. Génesisy estructuras del campo literario, Barce-
lona, Anagrama, 1995 [1992].

Burgos, Elizabeth, Me llamo Rigoberta Mencht y asi me nacié la conciencia, México,
Siglo XX1, 1991 [1985].

Castro Ponce, Soledad, Yaguarzongosy pacamoros, Quito, Abya-Yala, 2002.

Cieza de Ledn, Pedro, «La crénica del Per(», en Memorias alausefias, Riobamba,
Instituto de Investigaciones Histéricas y Cultura Popular «Nuevo Alausi»,
2003.

Clifford, James, Itinerarios transculturales, Barcelona, Gedisa, 1999.

Colvin, Jean, Arte de Tigua. Una reflexion de la cultura indigena en el Ecuador, QUIito,
Abya-Yala, 2004.

Cuvi, Pablo, Artesanias del Ecuador, Quito, Dinediciones, 1994.

Chambers, lain, Migracién, cultura, identidad, Buenos Aires, Amorrortu, 1994.

De Certeau, Michel, Lainvencion delo cotidiano, México, Universidad | beroamericana,
1996 [1980].

Echeverria, Bolivar, Vuelta de siglo, México, Era, 2006.




68 Mary Ivers

EspinosaApolo, Manuel, Los mestizos ecuatorianos, Quito, Tramasocial, 2000.

Estermann, Josef, Filosofia andina. Estudio intercultural de la sabiduria autéctona an-
dina, Quito, Abya-Yala, 1998.

Fajardo, Carlos, Estética y posmodernidad, Quito, Abya-Yala, 2001.

Garcia Canclini, Néstor, La produccion simbdlica. Teoria y método en sociologia del
arte, México, Siglo XXI, 1988 [1979].

——— Culturas hibridas: estrategias para entrar y salir de la modernidad, México,

Grijalbo, 1990.

«Definiciones en transicién», en Daniel Mato, comp., Estudios latinoamerica-

nos sobre culturay transformaciones social es en tiempo de globalizacion, Bue-

nosAires, CLACSO, 2001.

——— Culturas populares en el capitalismo, México, Grijalbo, 2002.

La globalizacion imaginada, Paidds, 2005 [1999].

Garcia Cobos, Ulpiano, Inti Raymi. Danza ancestral de su liturgia heliolatrica, Cota-
cachi-Ecuador, Cotacachi, Cachipugro Danzas, 2002.

Gartelmann, Kart Dieter, Las huellas del jaguar. Culturas antiguas en €l Ecuador, Qui-
to, Trama, 2000.

Geertz, Clifford, El antropdlogo como autor, Barcelona, Paidds, 1989.

Conocimiento local, Buenos Aires, Paidés, 1994.

La interpretacion delas culturas, Barcelona, Gedisa, 1997.

Gramsci, Antonio, Literatura e vida nacional, Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasilera,
1968.

Gruzinski, Serge, El pensamiento mestizo, Barcelona, Paidds, 2000 [1999].

Guerrero Arias, Patricio, La cultura, estrategias conceptuales para comprender la
identidad, la diversidad, la alteridad y la diferencia, Quito, Abya-Yala, 2002.

—— Usurpacion simbdlica, identidad y poder, Quito, Abya-Yala/ Universidad An-
dina Simén Bolivar, Sede Ecuador / Corporacion Editora Nacional, 2004.

Halbwachs, Maurice, On collective memory, Chicago and London, University of Chi-
cago Press, 1992 [1941].

Heaney, Seamus, De la emocion a las palabras, Barcelona, Anagrama, 1996 [1980].

Herrera, Lucia, La ciudad del migrante: la representacion de Quito en relatos de mi-
grantes indigenas, Quito, Abya-Yala/ Universidad Andina Simén Bolivar, Se-
de Ecuador / Corporacion Editora Nacional, 2002.

Hobsbawm, Eric, «Inventando tradiciones», en Historia Social, No. 40, Valencia, 2001.

Jelin, Elizabeth, «Exclusién, memoriasy luchas politicas», en Daniel Mato, comp., Es-

tudios latinoamericanos sobre cultura y transformaciones sociales en tiempo

de globalizacion, Buenos Aires, CLACSO, 2001.

Lostrabajos de la memoria, Madrid, Siglo XXI, 2002.

Kloosterman, Jeannette, Identidad indigena, entre romanticismo y realidad, Quito,
Abya-Yala, 1997.

Korovkin, Tanya, Comunidades indigenas. Economia de mercado y democracia en los
Andes ecuatorianos, Quito, Abya-Yala, 2002.

Lépez Cantos, Angel, Juegos, fiestas y diversiones en la América Espaiiola, Madrid,
MAPFRE, 1982.

Malo Gonzalez, Claudio, Artey cultura popular, Cuenca, CIDAP, 2006.




Poemas a colores 69

Martin-Barbero, Jeslis, Oficio de cartégrafo. Travesias latinoamericanas de la comuni-
cacion en la cultura, Santiago, Fondo de Cultura Econdmica, 2003 [2002].

Martin-Barbero, Jests, y AnaMaria Ochoa, «Politicas de multiculturalidad y desubica-
cionesdelo popular», en Daniel Mato, comp., Estudios |atinoamericanos sobre
cultura y transformaciones social es en tiempo de globalizacién, Buenos Aires,
CLACSO, 2001.

Massey, Doreen, «La filosofia y la politica de la especialidad: algunas consideracio-
nes», en Leonor Arfuch, comp., Pensar este tiempo, Barcelona, Paidds, 2005.

Mato, Daniel, «Culturay transformaciones sociaes en tiempos de globalizacion», en
Estudios|atinoamericanos sobre cultura y transformaciones social es en tiempo
de globalizacién, Buenos Aires, CLACSO, 2001.

Meneses Jurado, Marcelo, Tren al sol, Train to the sun, Quito, Trama, 2006.

Mifio Grijalva, Cecilia, Transito Amaguana. Heroina india, Quito, Banco Central del
Ecuador, 2006.

Mongin, Olivier, La condicion urbana: la ciudad a la hora de la mundializacion, Bue-
nosAires, Paidds, 2006.

Monsalve Pozo, Luis, El indio, cuestiones de su vida y su pasion, t. |, Quito, LaTierra,
2006.

Monsivéis, Carlos, Aires de familia, culturay sociedad en América Latina, Barcelona,
Anagrama, 2000.

Monteforte, Mario, Los signos del hombre. Plastica y sociedad en el Ecuador, Quito,
Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador, 1985.

Moreno Y anez, Segundo, Sublevaciones indigenas en la Audiencia de Quito. Desde

comienzos del siglo XVIII hasta finales de la Colonia, Quito, EDIPUCE, 1985.

«Formaciones politicas, tribales y sefiorios étnicos», en Enrique Ayala Mora,

edit., Nueva Historia del Ecuador, vol. 2, Epoca Aborigen |1, Quito, Grijalbo /

Corporacion Editora Nacional, 1989.

Morley, David, «Pertenencias, lugar, espacio eidentidad en un mundo mediatizado», en
Leonor Arfuch, comp., Pensar este tiempo, Barcelona, Paidds, 2005.

Moya, Ruth, y Alba Moya, Derivas de la interculturalidad. Procesos y desafios en
América latina, Quito, CAFOLIS/ FUNADES, 2004.

Muratorio, Blanca, Imégenes e imaginarios. Representaciones de losindigenas ecuato-
rianos, siglos XIX'y XX, Quito, FLACSO, 1994.

——— Ecografia e historia visual de una etnicidad emergente: el caso de los pintores
de Tigua, trabajo presentado en el Seminario sobre Patrimonio Cultural, Mul-
ticulturalidad, Mercado Cultural en e Centro Histérico, Quito, 1999.

Naranjo V., Marcelo, La cultura popular en el Ecuador, t. |1, Cuenca, CIDAP, 1996.

Neruda, Pablo, «Amor Ameérica», en Canto general, Madrid, Cétedra, 2002.

Ortega, Alicia, «Culturas populares. una herencia viva, cambiante y compleja», en
Encuentros: revista nacional de cultura, Quito, Consegjo Naciona de Cultura,
2007.

Ortiz, Renato, Cultura popular: romanticosy folcloristas, Sao Paulo, Pontificia Univer-
sidad Catdlica, 1985.

——— Otroterritorio, ensayos sobre el mundo contemporaneo, Bogota, Convenio An-
drés Bello, 1998.

—— Mundializacion y cultura, Bogota, Convenio Andrés Bello, 2004 [1997].




70 Mary Ivers

Parsons, Michael, Como entendemos €l arte, Buenos Aires, Paidos, 2002.

Peters, Kathrin, en <http://www.kathrinpeters.com/Pintura/Estudios/Pintura/Naif>.
Consultado el 19 de septiembre de 2010.

Pequeiio, Andrea, |magenes en disputa. Representaciones de mujeresindigenas ecuato-
rianas, Quito, Abya-Yala/ FLACSO / UNFPA, 2007.

Pratt, Mary Louis, Apocalipsis en los Andes: zonas de contacto y lucha por el poder
inter pretativo, conferencia pronunciada en el Banco Interamericano de Desa-
rrollo, Washington D.C., 29 de marzo de 1996.

—— Ojos imperiales. Literatura de viajes y transculturacion, Buenos Aires,
Routledge, 1997 [1992].

Rama, Angel, «Los procesos de transculturacion en la narrativa latinoamericana», en
Revista de Literatura Hispanoamericana, Maracaibo, 1974.

Ramon Valarezo, Galo, «Los cronistas y las sociedades norandinas», en Pueblosy cul-
turasindigenas, Quito, ADHILAC, 1992.

Ribadeneira de Casares, Mayra, Tigua, arte primitivista ecuatoriano, Quito, Exedra,
1990.

Ricoeur, Paul, La memoria, la historia, €l olvido, BuenosAires, Fondo de Cultura Eco-
némica, 2004 [2000].

Rodas, Raquel, Crénica de un suefio, Quito, Proyecto EBI, 1998.

Sacoto, Antonio, El indio en el ensayo de la América espariola, Quito, Abya-Yala/ Uni-

versidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador, 1994.

Indianismo, indigenismo y neoindigenismo en la novela ecuatoriana, Quito,

Gemagrafic, 2006.

Salas Astrain, Ricardo, Etica intercultural, Quito, Abya-Yala, 2006.

Salazar, Ernesto, Entre mitos y fabulas. El Ecuador aborigen, Quito, Corporacion Edi-
toraNacional, 1995.

Sanchez-Parga, José, Textos textiles en la tradicién cultural andina, Quito, Instituto
Andino de Artes Populares del Convenio Andrés Bello, 1995.

Sanchez Vézquez, Adolfo, Cuestiones estéticas y artisticas contemporaneas, México,
Fondo de la Cultura Econdmica, 2003 [1996].

Serrano, Vladimir, comp., Ciencia andina, Quito, CEDECO / Abya-Yala, s..

Sichra, Inge, La vitalidad del quechua, La Paz, Plural, 2003.

Stevenson, William Bennet, Narracion historica y descriptiva de veinte afios de resis-
tencia en Sudamérica, Quito, Abya-Yala, 1994 [1829].

Surrallés, Alexandre, y Pedro Garcia Hierro, Tierra adentro, Copenhague, Grupo Inter-
nacional de Trabajo Sobre Asuntos Indigenas, 2004.

Todorov, Tzvetan, El hombre desplazado, Madrid, Taurus, 1998.

Turner, William James, «Romance», en Louis Untermeyer, Modern British poetry,
1920, <http://www.bartleby.com/103/158.html>.

Valdano, Juan, Identidad y formas de |o ecuatoriano, Quito, Eskeletra, 2005.

Vich, Victor, El discurso de la calle, los comicos ambulantes y las tensiones de la mo-
dernidad en el Perd, Lima, Instituto de Estudios Peruanos, 2000.

Vila, Pablo, «Lateoria de frontera», en Fronteras, naciones e identidades, Buenos Ai-
res, CICCUS, 2000.




Poemas a colores 71

Viveiros de Castro, Eduardo, «Perspectivismo y multiculturalismo», en Alexandre
Surallés, Pedro Garcia, comp., Tierraadentro, Copenhague, Grupo I nternacional
de Trabajo Sobre Asuntos Indigenas, 2004.

Weismantel, Mary J., Alimentacion, género y pobreza en los Andes ecuatorianos, Qui-
to, Abya-Yala, 1994.

Whitten, Norman E., Millennial Ecuador. Critical Essays on Cultural Transformations
and Social Dynamics, lowa, University of lowa, s.f.

Williams, Raymond, Marxism and Literature, Oxford, Oxford University Press, 1985
[1977].

—— El campoyy la ciudad, BuenosAires, Paidés, 2001 [1973].






ANEXOS

Anexo 1
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Wilson Toaquiza, El yachak en la laguna sagrada de Quilotoa.
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Wilson Toaquiza, La historia del tren.
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Francisco Toaquiza, Vida diaria dentro del hogar.
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Edgar Toaquiza, El yachak cura el mal en el Lago San Pablo.



Anexo 7

P [

Edgar Toaquiza, El ave sagrada del mundo.



Anexo 8

N
(@p)
o=
\
o)
o

Edgar Toaquiza, El lazo del toro en el paramo.
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Wilson Toaquiza, El yachak |lega ala casa del paciente en la profundidad de los Andes.
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Edgar Toaquiza, Los diablos festejan la muerte de Jesus.
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Este libro se aproxima a la produccién
artesanal-artistica de una familia migrante en
el sur de Quito, oriunda de Tigua, localidad
de la Sierra central del Ecuador, para descu-
brir cémo esta plasma su visién del mundo en
sus obras pictéricas.

La autora profundiza en el debate con-
temporaneo sobre la cultura popular, utiliza
como eje de la investigacién el contexto his-
térico y sociocultural de los pintores de Tigua,
y, en ese ejercicio, destaca la riqueza de sus
vivencias y la forma en que se transmiten y re-
crean sus conocimientos y valores ancestrales.
Por tanto, intenta comprenderlos desde las di-
ndmicas del arte, la memoria y el viaje, las re-
laciones con el ferritorio, los paisajes, la imbri-
cacién con la naturaleza, la mitologia, los re-
latos y la simbologia de los colores.

El estudio permiti6 a Mary Ivers replan-
tearse su experiencia de vida acompafnando
a indigenas ecuatorianos, y comprender cé-
mo los Toaquiza captan en sus obras, con ex-
traordinaria sensibilidad artistica y delicada
ejecucién, los misterios de la naturaleza y el es-
piritu de las plantas, los rios, los lagos, los ce-
rros y la tierra.

Finalmente, la autora considera que es-
tos artistas procuran responder a la vida dia-
ria conscientes de su capacidad intrinseca y
de un reconocimiento de su condicién de pro -
tagonistas de la historia. Sin embargo, su iden-
tidad implica una paradoja, porque, como con-
cluye, no estd anclada a la tierra natal, sino
que se construye en los cruces, las interaccio -
nes y los viajes que se recrean actualmente en

su arfe.
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