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INTRODUCCION

A lo largo de los anos, las propuestas artisticas de los pueblos indi-
genas han luchado frente a esa colonialidad del ser y el hacer que opera
dentro de los circuitos de circulacion del arte occidental. La coloniali-
dad es un proceso que establece relaciones intersubjetivas de domina-
cién que responden a las necesidades de la modernidad. Es uno de los
elementos constitutivos del patron mundial del poder que se funda:

en la imposicion de una clasificacién racial/étnica de la poblaciéon del
mundo como piedra angular de dicho patrén de poder y opera en cada
uno de los planos, ambitos y dimensiones, materiales y subjetivas, de la
existencia social cotidiana y a escala societal. (Quijano 2000, 342)

El poder —segiin Quijano— esta estructurado con base en una dis-
puta por el control de cuatro ambitos basicos: sexo, trabajo, autoridad
colectiva y subjetividad/intersubjetividad y sus recursos y productos.
Esa visidon eurocéntrica crea una dialéctica que relaciona lo europeo
con lo civilizado, y aquello que no lo es con la barbarie, generando
tensiones que establecen relaciones de poder, y ponen en un lugar pri-
vilegiado a este continente. Quijano plantea que uno de los ntcleos
principales de la colonialidad/modernidad es la «concepcion de huma-
nidad segtin la cual la poblacién del mundo se diferenciaba en inferiores
y superiores, irracionales y racionales, primitivos y civilizados, tradi-
cionales y modernos» (2000, 344).
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Este discurso se ha insertado dentro del ambito artistico y sirve
como base para posicionar a Occidente cultural, social, histérica y esté-
ticamente. La colonialidad determina las normas, parametros e institu-
ciones que regulan la circulacién y produccion artistica. Se crean mitos
que instauran modelos normativos universales, en los que la denomina-
cion de arte se convierte en un titulo que solo alcanzan determinadas
practicas occidentales. A partir del siglo XVIII, se establecen algunas
caracteristicas basicas para determinar un objeto como artistico:

La produccién de objetos tnicos e irrepetibles mediante los cuales se ex-
prese el genio individual. La capacidad de exhibir la forma estética desli-
gada de las formas culturales y purgada de utilidades y funciones que oscu-
recen su nitida percepcidn. La inutilidad y la unicidad del arte occidental.
(Escobar 1991, 92)

Estos parametros se convierten en arquetipos que, desde la vision de
Occidente, deben regir para todo tipo de produccidn artistica y sirven
como fundamento para crear categorias como artesania, folklor, naif'y
arte popular, que tienen el fin de denominar y definir las propuestas
artisticas de los pueblos indigenas. Esa division entre lo que es y no es
arte esta mediada por relaciones de poder, en las cuales el término arfe
se convierte en una construccién ideoldgica que estd atravesada por una
mirada colonial. Esa diferenciacion justifica la condicién subalterna de
lo artesanal, lo folklérico, lo popular. «La divisién arte no arte, de nin-
guna manera es inocente, sino que es uno de los mecanismos basicos de
la dominacién cultural» (Lauer 1982, 24).

La colonialidad del poder y del saber opera a través de estas dicoto-
mias. Claro ejemplo de ello es la categoria artesania, que funciona como
un mecanismo a partir del cual se priva del estatuto elevado de arte a las
expresiones artisticas de los pueblos indigenas, que desde la visién occi-
dental del arte, al estar intimamente entretejidas con su esfera cultural,
no alcanzarian ese grado superior autocontemplativo. Al usar el término
artesania para referirse a las propuestas artisticas de los pueblos indigenas,
se toma en cuenta solo el aspecto manual sin tener presente que en ellas
estan inmersos valores culturales y simbolicos, entre otros. Esta «divi-
sién arte-artesania, no es ideoldégicamente neutra» (Escobar 1991, 98),
estd mediada por mecanismos de poder que determinan la circulacion
y la produccioén artistica, estableciendo una vision hegemonica del arte.
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Se puede sefialar también el término folklor, que ha generado gran
debate pues su praxis tedrica limita la produccion artistica de los pue-
blos, condiciona y vacia la riqueza simbolica que posee. Este discurso
epistemoldgico sirve como un dispositivo a partir del cual se exotiza lo
diverso, creando un imaginario en torno a lo indigena funcional a las
necesidades de este sistema.

A través del concepto naif, se vincula a todas aquellas expresiones
artisticas que no forman parte de ese estatuto elevado del arte con lo
ingenuo, lo simple, lo infantil. Se las perpetia en un estadio que no
llega a ser considerado arte, pues no cumple con los «parametros es-
téticos universales». El uso descontextualizado de este término no es
ingenuo; genera jerarquias y fomenta una visiéon paternalista que niega
la capacidad técnica y artistica de las pintoras y los pintores que han sido
catalogados como tales. «Se aplica tal juicio a pintores no occidentales
[-..], cargdndose de un sinnimero de significados etnocéntricos. [...] Los
indigenas son genéticamente los mas proclives al arte naif, siendo estos
mismos four court, primitivos, candidos, ingenuos, los indios se vuelven
asi los naif por excelencia» (Bonaldi 2010, 151).

Esto quiere decir que al arte indigena se lo ha definido a partir
de patrones culturales occidentales, lo que genera tensiones, pues no
permite entenderlo ni teorizarlo desde una praxis cultural propia. «Al
momento que nos van definiendo no nos definen con nuestros patrones
culturales, sino que nos definen con sus propios patrones culturales, en
donde el arte se vuelve un poco egoista» (Muenala 2011).

Escobar plantea que una de las principales dificultades al hablar de
las propuestas estéticas del Abya Yala es la falta de conceptos que nos
permitan entenderlas desde su contexto y sus subjetividades. «Como
lo relativo a esas formas tiene en las metrdpolis otro sentido, nos en-
contramos huérfanos de referencias, ante el desafio de tener que in-
ventar categorias que permitan comprender hechos distintos» (1991,
91). El autor propone que el término arte popular, a pesar de acarrear
una amalgama de dificultades, permite considerar a las expresiones
del pueblo como elementos artisticos, rompiendo con la vision de lo
artesanal y folklérico:

conscientes de las dificultades que el término acarrea, y atentos a las inevi-
tables limitaciones que su utilizacién impone, preferimos usar el vocablo
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arte popular para referirnos al conjunto de formas estéticas que producen
ciertas comunidades subalternas para expresar y recrear sus mundos. (Es-
cobar 1991, 102)

En la actualidad, el arte esta siendo cuestionado por sus practicas
eurocéntricas y heteronormativas, que no han tomado en cuenta la di-
versidad y pluralidad de conocimientos y propuestas creativas. Ese de-
bate ha generado que muchos de los parametros y estructuras en las que
se ha regido y basado el arte se vayan perforando vy, por ende, el papel
de esos otros modos de ser y hacer el arte y la cultura sea fundamental
en la lucha por la deconstruccion y la descolonizacion. Surgen muchas
preguntas a la hora de hablar sobre las propuestas artisticas de los pue-
blos indigenas; algunas de las principales son: ;existe un término para
definir el arte en los pueblos indigenas? ;:Qué y quiénes determinan lo
que es el arte para los pueblos indigenas?

Al interior de estos tltimos existe una responsabilidad de reflexionar
sobre su arte para determinar su funcionalidad y el aporte que ha brin-
dado al arte contemporaneo. Surge la necesidad de proponer conceptos
que permitan comprender y reconfigurar nociones sobre el arte ki-
chwa y que expresen nuestras necesidades como artistas y como pueblo.
Es por ello que nace el Sumakruray, como una alternativa para com-
prender de forma distinta el arte kichwa, que nos permita teorizarlo y
analizarlo a partir de nuestra realidad y contexto. La propuesta que se
desarrollara a lo largo de esta investigacion surge de un colectivo de ar-
tistas denominado Sumakruray, que cuestiona el uso de términos como
folklor, artesania, popular y naif para denominar las practicas artisticas de
los pueblos indigenas, que son categorias que establecen relaciones de
poder y dominacidn, y ubican este tipo de arte en un lugar subalterno.

A partir de un debate y consenso colectivos, planteamos la palabra
Sumakruray como una estrategia para interpelar el arte, como una ca-
tegoria conceptual que debe regir a todas las propuestas artisticas. Este
estudio desarrolla el Sumakruray como un concepto clave para definir
la funcién que tiene el arte para el pueblo kichwa otavalo; analiza si el
concepto arfe integra las propuestas artisticas de este pueblo y establece
el rol politico, social, historico y cultural del arte dentro de los procesos
de resistencia e insurgencia de los pueblos indigenas.

Al no existir mucha informacién sobre el arte indigena, se reali-
z6 una minka conceptual que consistié en un trabajo colaborativo con
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integrantes y no integrantes del colectivo Sumakruray. Se entabld did-
logo con artistas kichwas que no formaron parte del proceso para reco-
ger diversas posiciones en torno al arte kichwa y debatir sobre la pro-
puesta del Sumakruray. Asimismo, se recopilé toda la informacion que
existe sobre el colectivo: articulos de prensa y grabaciones de reuniones
internas, entre otras.

En el primer capitulo se realiza una aproximacion historica del arte
kichwa; se analiza la funcionalidad que tiene el arte para nuestro pue-
blo en diversas épocas historicas, para poner en escena los debates y
propuestas actuales de los y las artistas kichwas. En el segundo capitulo,
se abordan tres ejes: la cultura, lo comunitario y lo simbdlico/ritual
como elementos que establecen y dinamizan la produccién artistica
en los Andes. Finalmente, en el tercer capitulo, con la propuesta del
Sumakruray, se pondran en escena los debates y acciones del colectivo
de artistas.

Para comprender la agencia del arte kichwa en la actualidad, es fun-
damental poner en escena su dimension historica y politica. Las pro-
puestas estéticas del Abya Yala han respondido a las demandas historicas
de nuestros pueblos y operado de diversas formas de acuerdo con el
contexto social e histérico. Iniciativas como el Sumakruray responden
a esa memoria historica y destacan los desafios y aportes de las practicas
artisticas del pueblo kichwa a lo largo de los afios, como un mecanismo
para visibilizar la agencia politica de su arte y su rol dentro de los pro-
cesos de autodeterminacion de nuestros pueblos.

Estos han expresado una estética intimamente entretejida con su
praxis cultural, simbdlica y su dinimica comunitaria. El Sumakruray
recoge esa vision de la estética que determina su funcionalidad, modos
de circulacién y produccion, y rompe con esa vision moderna del arte
occidental que plantea una contemplacion desinteresada de la belleza
y determina que la obra de arte no debe cumplir ninguna funcién
extraestética.

El Sumakruray es una propuesta que no busca aislar al arte indigena
del arte occidental. Sin embargo, es un proceso que responde a una
historia, a una realidad en la cual es necesario pensar el arte indigena;
teorizarlo para definir su funcionalidad, su historia y sus propuestas. Su
enfoque se da desde una vision incluyente que no desconoce los apor-
tes y la riqueza creativa de las propuestas artisticas de Occidente; apela
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a una vision integral de construcciéon y aprendizaje conjunto que no
deslegitime a esos otros modos de hacer y crear que toma como base la
interculturalidad.

Es imposible no comentar mi lugar de enunciacién y mi experiencia
tanto individual como colectiva para entender mi interés en el Su-
makruray. Me enuncio como mujer, como artista y como parte de un
pueblo que ha resistido de manera constante frente a un sistema que lo
ha negado por mas de 524 anos. Por otro lado, mi experiencia como
parte del Colectivo de Artistas Sumakruray, establecido en 2011, me
da la posibilidad de entender, practicar y teorizar el arte kichwa de una
manera distinta a la que generalmente se ha realizado. Sentia muchos
vacios cuando me preguntaba a mi misma sobre el arte del pueblo al
que pertenezco. Mi inquietud por investigar sobre este tema nace como
una necesidad de conocer un poco de mi historia y la de mi pueblo en
el contexto local, nacional e internacional.



CAPITULO PRIMERO

ARTE KICHWA: DIMENSION HISTORICA
Y PROPUESTAS ESTETICAS ACTUALES

Todo pueblo es el resultado de largos procesos histéricos.

A esta realidad no escapa, por supuesto, el pueblo Kechwa
(Kichua). Pero su historia ha sido distorsionada hasta tal punto
que ha terminado por ser negada.

Ileana Almeida

Historicamente, el arte kichwa se ha desenvuelto en un escenario
de pugna e insurgencia simbdlica confrontando a un sistema que ha
buscado borrar la memoria colectiva de los pueblos indigenas. En cada
etapa de la historia, las propuestas estéticas del Abya Yala' han res-
pondido a las demandas de nuestros pueblos y accionado de diversas
formas, generando tensiones que son fundamentales para comprender
la agencia del arte kichwa en la actualidad. Hoy en dia, los debates de
los y las artistas indigenas aglutinan varias de las demandas historicas:

1 Abya Yala es la palabra utilizada en la época prehispinica para referirse a todo el
territorio americano. En la década de los 80, las organizaciones indigenas asu-
mieron este término desde una postura politica que permite que nos reafirmemos
como un continente en constante lucha y resistencia.
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diversidad, interculturalidad y ruptura con las relaciones de poder que
ubican a Occidente en un lugar hegemonico.

Propuestas como el Sumakruray intentan responder a esa memoria
historica y ponen en escena los desafios y aportes de las practicas ar-
tisticas del pueblo kichwa a lo largo de los afios, como un mecanismo
para visibilizar la agencia politica del arte kichwa y su rol dentro de los
procesos de autodeterminacién de nuestros pueblos.

EL ARTE DE LOS PUEBLOS INDIGENAS EN LA EPOCA PREHISPANICA

Cada pueblo ha desarrollado formas especificas de crear su estética,
que expresa su riqueza cultural, simbdlica y espiritual. Es importante
comprender los patrones culturales, las maneras de ver y sentir la vida
que tiene cada cultura para, a través de ello, vislumbrar la importancia
y funciéon que tienen las practicas artisticas dentro de cada pueblo. En
nuestro pais, las culturas prehispanicas desarrollaron algunas propuestas
artisticas como la cerdmica, el tejido y la metalurgia, proponiendo téc-
nicas que permitian una produccidén mas eficaz. Claro ejemplo de ello
es la cultura Valdivia, reconocida como una de las primeras ceramistas
en América; Cosanga y Jama Coaque, que trabajaron el oro utilizando
técnicas como el martillado y el repujado; y la cultura Bahia, cuya ce-
rdmica es muy reconocida.

Durante el incario se desarrollaron algunas propuestas estéticas como
el tejido, la escultura, la metalurgia, la cerdmica y la pintura. En torno a
esta Gltima, Jests Lara, en sus escritos, hace referencia al Poquen Can-
cha, la Casa del Sol, en donde se tenian albergadas pinturas sobre tablas
en las cuales se representaba «la vida de cada uno de los Incas, y de las
tierras que conquistd [...] y qué origen tuvieron» (1976, 178). Por otro
lado, la cerdmica inca recibié mucha influencia de otras culturas, por
ejemplo, la Nazca o la Mochica, y es por ello que se pueden encontrar
diversas técnicas como el policromado, la pintura iridiscente y el inci-
so, entre otras. Durante el incario, se produjeron los aribalos, jarras de
cuello largo y base conica que eran utilizadas para transportar liquidos:
«en la cerdmica se evidencian las diferentes funciones que cumplian las
piezas: utilitaria, suntuaria, religiosa» (Almeida 2005, 91).

Los incas desarrollaron varias técnicas en torno a la escultura y utili-
zaron diferentes materiales como la piedra, el oro y el cobre. Garcilaso
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de la Vega relata la produccion escultdrica que existid en el incario: «en
el tabernaculo que estaba dentro de la capilla, habia una basa grande:
sobre ella pusieron una estatua de piedra que mandé a hacer el inca
Viracocha» (2009, 283). Asimismo, el tejido fue una de las expresiones
artisticas mas importantes durante el incario; se desarrollaron algunas
técnicas y crearon centros que se especializaban en el tejido como los
acllahuasis, que eran talleres a cargo de mujeres para la produccién de
textiles, de cuyo trabajo sacaba provecho el gobierno.

Podemos afirmar que lo estético formaba parte inherente del desa-
rrollo de la vida de los pueblos del Abya Yala. Su presencia en la mitolo-
gia, los rituales, las fiestas y las acciones cotidianas refleja la importancia
que tuvo el arte para el desarrollo de la vida; tenia un valor simbdlico,
sagrado, politico y cultural que fue plasmado en diversas dimensiones y
espacios. Dentro de la mitologia inca, por ejemplo, se narra la presen-
cia del tejido desde su conformacién como pueblo. La leyenda cuenta
que los primeros incas, Manco Capac y Mama Ocllo, se dividieron los
oficios que debian ensefiar. Mientras ¢l ensenaba a cultivar la tierra, ella
instruia acerca del arte del tejido e hilado: «la reina industriaba a las in-
dias en los oficios mujeriles, a hilar, tejer, algodon y lana» (42). El origen
inca esta intimamente relacionado con lo estético, constituyéndose en
un elemento fundamental en su desarrollo como pueblo.

En el ambito de lo festivo, lo simbolico se hacia visualmente presen-
te. Cronistas como Garcilaso de la Vega destacaron la presencia de lo
estético dentro de las festividades; menciona que en el Inty Raymi los y
las danzantes «traian pintadas las hazafas que en servicio del sol y de los
incas habian hecho» (344). Por otro lado, en la esfera de lo cotidiano lo
estético irrumpia en las condiciones ordinarias de la vida intensificando
la experiencia del mundo. Claro ejemplo de ello es la vestimenta: los
chumpis, las tinicas y otros objetos en los cuales se encontraban plasma-
dos cédigos que tenian un gran valor simbdlico y carga cultural.

Lo simbélico tenia una gran relaciéon con lo sagrado y césmico, ya
que las expresiones estéticas eran chakanas®* que permitian que el orden
de lo césmico se hiciera visualmente presente. El arte era un elemento

2 Lachakana es un dispositivo simbdlico que permite relacionar las tres dimensiones
cosmicas, el kay pacha, el uku pachay el hanaq pacha. Es un puente, un mediador
de lo ritual.
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fundamental para esa renovacién espiritual, fisica y mental del ser; su
caracter sagrado se refleja en la representacion de las deidades en ex-
presiones como la escultura o la cerimica, y por su presencia dentro de
las ofrendas «para sacrificarlas a los dioses, fajas, uncus, anacos, llicllas»
(Espinoza 1987, 259). El arte para los pueblos del Abya Yala no tenia
una funcidén meramente contemplativa; lo estético tenia un estrecho
vinculo con su praxis cultural, comunitaria, simbolica y ritual.

Las representaciones estéticas de los pueblos del Abya Yala nacen
desde los sentires y saberes de las comunidades. A lo largo de los afios,
los pueblos han propuesto una estética que abraza diversos aspectos de
nuestra cultura, en que lo ritual, lo mitico y lo estético se encuentren de
manera armonica, convirtiéndose en un kipi® que resguarda la memoria
historica de nuestros pueblos. El arte se transforma en testimonio vivo
de su sabiduria. Baudin propone que «esos vasos, esos tejidos, esas es-
culturas, son preciosos testimonios: ideas y hechos, creencias y detalles
de la vida cotidiana» (1955, 203).

El nivel artistico que lograron los pueblos indigenas fue reconocido
por los espafioles. Algunos cronistas narran su impresion al contemplar
el arte desarrollado en los Andes. Juan de Velasco menciona:

No hay arte alguna que no la ejerciten con perfeccion. Los tejidos de di-
versas especies, los tapetes, alfombras, los bordados que compiten con los
de Génova, los encajes y catatumbas finisimas, las franjas de oro y plata, de
que un tiempo tuvo la ciudad fibrica, como las mejores de Milan, las obras
de fundicién, de martillo, de cincel y de buril todas las especies de manu-
facturas, adornos y curiosidades, y sobre todo las de pintura, escultura y
estatuaria han llenado los reinos americanos, y se han visto con estimacioén
en Europa. (1992, 321)

Baudin senala que «todos estos objetos han suscitado la admiraciéon
de los espafioles, los artesanos indios realizaban tan delicadas combina-
ciones de colores y tan bien matizadas como nunca las habian podido
obtener los pintores europeos» (1955, 281).

3 El kipi es un mecanismo de disposicién de una tela que permite la circulacién
eficaz de un elemento de cualquier lugar a otro. Generalmente, se lo utiliza para
guardar comida o maultiples cosas que sean necesarias. El kipi esta relacionado con
la memoria. Luz Maria de la Torre (2010), al referirse a ¢l en su texto «;Qué sig-
nifica ser mujer indigena en la contemporaneidad?», menciona que es el registro
de memoria afectiva que sustenta a la mujer indigena.
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Sin embargo, para el sistema colonial fue necesario invalidar todos
los conocimientos desarrollados en los Andes, relacionando lo indigena
con lo salvaje, incivilizado y barbaro, y lo europeo con lo civilizado y
culto. Ese discurso de civilizacién y barbarie entra en juego como una
estrategia de dominacidn necesaria para justificar la evangelizacion, la
imposicién cultural, la violencia y la explotacidon de pueblos indigenas.
Tedlogos como Sepulveda llegan incluso a negar la humanidad de los
y las indigenas:

Compara ahora estas dotes de prudencia, ingenio, magnanimidad, tem-
planza, humanidad y religion, con las que tienen esos hombrecillos en los
cuales apenas encontraras vestigios de humanidad, que no solo no poseen
ciencia alguna, sino que ni siquiera conocen las letras ni conservan ningin
monumento de su historia sino cierta obscura y vaga reminiscencia de
algunas cosas consignadas en ciertas pinturas, y tampoco tienen leyes es-
critas, sino instituciones y costumbres barbaras. (citado en Sues 1992, 257)

Filésofos europeos como Hegel también reflexionaron en torno a
ello. Galeano explica que el filésofo aleman plantea «la impotencia fi-
sica y espiritual de América y dijo que los indigenas habian perecido al
soplo de Europa» (2004, 62). Estos son mecanismos a través de los cua-
les se anula tanto al sujeto como a sus expresiones y practicas culturales.

Para el sistema colonial era necesario eliminar cualquier matriz cul-
tural que reactivara la memoria de los pueblos indigenas, que se ha
expresado como una «memoria antagonista directamente opuesta a la
memoria oficial de los estados surgidos de la colonizacién y del geno-
cidio de las poblaciones indigenas» (Traverso 2002, 86). Las propuestas
artisticas de los pueblos indigenas se desarrollaron en un escenario que
confrontd el sistema colonial, al ser testimonios vivos de los saberes
tejidos en los Andes.

EL ARTE INDIGENA EN LA EPOCA COLONIAL

Generalmente, al hablar del arte colonial se plantea que existidé un
sincretismo* cultural entre Europa y el Abya Yala. Sin embargo, ese
transito cultural no fue armoénico ni organico; estuvo mediado por

4 Proceso mediante el cual se concilian o amalgaman diferentes expresiones cul-
turales o religiosas para conformar una nueva tradicién.
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relaciones de poder que situaron a los pueblos indigenas en una desven-
taja frente a Europa. El arte colonial estuvo determinado por formas de
dominacidén, que impidieron que ese sincretismo fuera posible.

La cultura y el arte se convirtieron en escenarios de lucha simbdlica.
Por un lado, Europa usurpé’® la simbologia andina haciéndola funcional
a las necesidades del sistema colonial; por otro, los pueblos indigenas
usaron lo simbdlico como un instrumento para la insurgencia y la con-
frontacién politica, transformando el arte en una herramienta funda-
mental para su autodeterminacion.

Europa utilizé los c6digos andinos para imponer sus matrices cul-
turales, usandolos como un mecanismo para que los procesos de colo-
nizacion pudieran establecerse con mas fuerza. La Iglesia utilizd el arte
como un instrumento para legitimar la religién cristiana e insertarla en
él, mientras esta se inoculaba en el imaginario colectivo de los pueblos
indigenas. «Se tiene mandado que no solo en las iglesias, sino en nin-
guna parte, ni publica ni secreta de los pueblos indios se pinte el sol, la
luna ni las estrellas por quitarles la ocasién de volver (como esti dicho)
a sus antiguos» (Gisbert 2008, 30).

La influencia indigena en el arte colonial ha sido negada e invalida-
da, convirtiendo lo andino en un elemento pasivo que asimild y repro-
dujo la estética europea sin poner resistencia, ni crear ninguna respuesta
frente a esa imposicidn cultural.

Kennedy sefnala que «para el nuevo espanol asentado en el territorio
quiteflo, no le fue dificil proyectarse en un lugar debilitado por una
conquista material y espiritual [...] tampoco encontré una cultura ma-
terial que opusiera resistencia» (1993, 297). Sin embargo, los pueblos
indigenas convirtieron sus c6digos en un instrumento para confrontar
ese poder. «Los pueblos indios y negros han venido resistiendo desde
hace siglos desde su cultura y desde ella insurgen hoy con la fuerza y el
poder de sus simbolos» (Guerrero 2007, 162). Esa presencia se expre-
saba precisamente en los simbolos culturales como los chumpis (fajas),
los awayu (telas ceremoniales), utilizados en las mesas de curacion, o

5  Patricio Guerrero (2007) plantea que la usurpacién simbdlica es el proceso me-
diante el cual el poder se apropia, despoja y apropia de un recurso material y
simbdlico que no le pertenece, sin tener derecho a ello: por lo tanto se trata de un
hecho ilegitimo que se ejerce a través de mecanismos de imposicién y violencia
material y simbolica.
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las shigras (bolsos) que rememoran el origen de la vida; también en los
collares, pulseras de coral o, en su defecto, los parayuk, los bastones de
mando que simbolizaban poder, o el rol que cumplian los tejidos en
relacién con la memoria.

La presencia de simbolos andinos tanto en el espacio puablico como
en el privado permite perforar estructuras abriendo caminos para la des-
colonizacién del ser y el hacer. Los simbolos se convirtieron en chakanas
que permitieron mantener vivas las sabidurias de nuestros abuelos y
abuelas. La pintura, la escultura y la arquitectura fueron instrumentos
mediante los cuales los simbolos irrumpieron en el imaginario colecti-
vo; «algunas de las imagenes del Sol o del Trueno eran hechas con man-
tas gruesas, tan firmemente enfardeladas que el idolo quedaba parado
por si mismo» (Gisbert 2008, 102).

La produccién de keros se mantuvo hasta el siglo XVII, cuando, a
raiz del levantamiento de Tupak Amaru, se prohibi6 su fabricacion. La
iconografia que se representaba en los keros abarcaba una gama de te-
maticas: la siembra, la cosecha y los ritos, entre otros; «los keros policro-
mados que se produjeron en estos siglos fueron resultado de una sintesis
creativa de raices prehispanicas con elementos del arte occidental, en
un mestizaje que, al mantener los mitos andinos, revela su obsesiéon por
la resistencia y continuidad» (Koun 2003, 216).

El arte se transformo en un punto de anclaje fundamental para revi-
vir nuestras matrices culturales y sabidurias ancestrales, convirtiéndose
en un espacio de pugna y resistencia, pues durante la Colonia se busca-
ron estrategias para anular y prohibir el uso de simbolos que reactivaran
la memoria de nuestros pueblos:

Pero en las Indias suele suceder que se vuelven a los idolos y a sus ritos y
ceremonias antiguas (por lo que no se permite ni conservar sus idolos, ni
sus huacas, ni por razén de memoria y demostraciéon de antigiiedad) con
que ponen gran cuidado los prelados y sus ministros en quitarles de los ojos
todo aquello, no solo que manifiestamente fue idolo adorado, o huacas
celebradas de los antiguos, sino aun aquellas cosas que se puede sospechar,
aunque sea con leves conjeturas que tiene visos de antigiiedad entre ellos.
(Gisbert 2008, 29)

El sistema colonial buscaba romper cualquier nexo que existiera en-
tre los c6digos andinos y su esfera cultural, vacidndolos y cargandolos
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de nuevos significados y sentidos. Sin embargo, el arte se convirtidé en
un elemento fundamental para la resistencia e insurgencia. Los pueblos
indigenas crearon mecanismos para mantener vivos sus saberes, codigos
y simbolos, convirtiendo lo estético en un elemento que reactivd nues-
tra memoria colectiva. El arte se transformo en un kipu® lleno de saberes
y memorias que confrontd al sistema colonial.

En el Abya Yala se mantuvieron practicas artisticas como el tejido y
el hilado, que se convirtieron en memorias vivas de nuestros saberes. A
través del lenguaje de los simbolos, los pueblos indigenas respondieron
y responden «a los desafios técnicos, ideoldgicos, sociales y formales de
la cultura occidental» (109).

Para hablar del arte colonial ecuatoriano generalmente se recurre a
las propuestas estéticas desarrolladas por la Escuela Quitefia. Sin embar-
go, es importante tener en cuenta practicas como el tejido, que permi-
ten reconocer la existencia y la agencia activa de expresiones artisticas
indigenas durante la Colonia.

PINTURA'Y ESCULTURA COLONIALES

El arte estaba al servicio de la Iglesia durante la época colonial. La
produccién de los siglos XVI y XVII era netamente religiosa: virgenes,
santos y angeles son elementos que formaron parte central del arte.
En la Real Audiencia de Quito, se crearon talleres especialmente para
indigenas, en donde se ensefiaban diversas técnicas y géneros artisti-
cos europeos; «la primera escuela de Artes y Oficios, fundada en el
convento de San Francisco en 1551, formaba estudiantes, basicamente
indigenas» (Kennedy y Ortiz 1989, 169). Se considera que el origen de
la Escuela Quitena es el colegio San Andrés, fundado en 1552, que se
convirtié en el primer espacio donde se formaron artistas indigenas.
La Escuela Quitefa es considerada como el conjunto de artistas y sus
manifestaciones que se desarrolld en la Real Audiencia de Quito. El
numeral 162 de la Relacién Andénima de la ciudad de Quito dice: «Im-

prime en ellos cualquier oficio o arte en que son ensenados» (Guerra
1989, 143).

6  El kipu es un sistema de comunicacién y contabilidad que se desarrollé durante
el incario, que a través del color y de los nudos se transformé en una forma de
escritura, que hasta la actualidad no ha logrado ser descifrada.
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La mayoria de obras realizadas por indigenas durante la Colonia
son andénimas. Este fue un mecanismo para invisibilizar la agencia y
presencia de artistas indigenas en el arte. «Durante los siglos XVI y
XVII, numerosos artistas indigenas, particularmente los pintores, fue-
ron miembros de la cofradia de Nuestra sefiora del Rosario de los Na-
turales» (Webster citada en Kennedy 2002, 70). En la pintura se puede
nombrar a artistas indigenas como Miguel de Santiago, Manuel Chili,
Andrés Sanchez Galque, Francisco Quishpe y Clemente Quishpe. En
la escultura, Manuel Chili, José de Olmos, Lucas Visuete, Miguel Pon-
ce, Francisco Tipan, Andrés de Ibarra y Juan Benitez Canar (Webster
2011). Ello demuestra que los y las indigenas no fueron actores pasivos
en la esfera de lo artistico y cultural.

Los pueblos indigenas, a través del arte, reinterpretaron el sistema y
los conocimientos europeos a sus necesidades creando una alternativa
que permitiera confrontar esa estructura colonial. Es por ello que existe
un uso recurrente de simbolos andinos como el sol, la luna o las estrellas
dentro de las esculturas y pinturas que se produjeron durante la época
colonial. «Las representaciones externas del sol son numéricas» (Gisbert
2008, 31).

Existe un despliegue de elementos iconograficos andinos que
irrumpen en la esfera pablica a través de las expresiones artisticas. Claro
ejemplo de ello es la pintura de la Virgen del Rosario en Santo Domin-
go y San Francisco.

El Nino Dios lleva alrededor de su cabeza una cinta roja brillante con un
disco decorado en el centro, del que emerge una especie de penacho muy al
estilo indigena. Esta banda decorada es totalmente ajena a la iconografia tra-
dicional del Nifio Dios, quien usualmente aparece con una corona. El color
y la decoracién de este cintillo, aunque no se trate de una réplica, recuerdan
al tradicional maskaypacha usado por los incas, y, durante el periodo colonial,
por la nobleza inca o indigena. (Webster citada en Kennedy 2002, 79)

Ciclos vitales como la muerte, la fertilidad y el nacimiento, entre
otros, que formaban parte de la relacion ritual de los pueblos indigenas,
también fueron plasmados en la pintura. «Esta manifestacién parece irse
configurando en torno a las mitologias tanto cristianas como andinas,
las mas, alrededor de los ciclos vitales y muy especialmente al culto a la
fertilidad» (Kennedy 2002, 51).
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En Pert, paralelamente a estas representaciones visuales estrecha-
mente entretejidas con la religion, surgieron temas pictoricos alrededor
de la nobleza inca. Se realizaron retratos, murales y lienzos con escenas
y personajes indigenas. En Cusco existia una pintura sobre el arbol
imperial incaico: «en el lienzo estaban pintados 24 medallones de los
emperadores y emperatrices incas con leyendas que tendrian un total
de 500 frases» (Gisbert 2008, 119). Son respuestas que los pueblos in-
digenas idearon frente a esa imposicion cultural; esto los convierte en
agentes activos, que buscaron estrategias para que sus codigos culturales
permanecieran dentro de su imaginario colectivo.

TEJIDO Y OBRAJES

Varias practicas artisticas que se desarrollaron en los Andes se fue-
ron modificando y ajustando a las necesidades del sistema colonial. En
el siglo XVI se produjo una restriccion de exportaciones provenien-
tes de Espafna y su industria experimentd una caida, lo que provocd
que se buscaran mecanismos para dinamizar la economia a través de
la produccién textil. Los primeros obrajes se conformaron en 1560, se
expandieron en las Gltimas décadas del siglo XVI y primeras del siglo
XVII. Los obrajes fueron trabajos forzados en las manufacturas textiles,
a partir de los cuales se explotd la mano de obra indigena, convirtién-
dose asi en el espacio ideal para el cobro de tributos.

Segtin Escandell, los obrajes eran «unidades textiles que durante el
periodo colonial se dedicaron a la produccion masiva de tejidos de lana,
y en proporcién muchisimo menor, también de algoddn, los cuales sir-
vieron para abastecer principalmente al mercado local, interprovincial
cusqueno y a los centros mineros del alto Perti» (1997, 24). En la Real
Audiencia de Quito existian cerca de 180 obrajes, entre los cuales se
puede sefalar los de Licto, Latacunga, Chambi, Penipe, Punin, Cum-
baya, Guano, Yaruquies, Alausi y Quimiag. En la provincia de Imba-
bura se puede nombrar al obraje de Otavalo, que se establecié en 1580
con 400 mitayos, y el de Peguche, con 223; ambos fueron ntcleos con
una gran productividad. La falta de minas en la Real Audiencia provo-
cd que su riqueza se concentrara en la produccién de textiles.

Se establecié un mercado para la comercializacion de los tejidos, que
determind las relaciones econémicas a nivel regional y permitid reali-
zar intercambios entre las diferentes regiones del Virreinato del Pert.
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Quito, Latacunga, Riobamba, Otavalo y, en menor grado Ambato, cons-
tituyeron los centros mas importantes de esta gran produccién textil. Al-
rededor de estos puntos se asentaron las mas grandes haciendas, algunas
de ellas dedicadas casi exclusivamente a la produccién de tejidos de lana
como respuesta a la creacidn, a nivel Audiencia, de un mercado seguro por
la creciente demanda y necesidad de los mismos al sur de la Audiencia.
(Kennedy y Ortiz 1989, 150)

La masificacion de la produccion textil hizo que esta se adecuara a
la oferta y la demanda del mercado. Se renovaron los medios técnicos
de produccion textil: se usaron pailas para el tefiido, «el batan, cardas
y los mismos telares» (Mifio 1989, 78) que transformaron su modo de
produccidén y circulacién. Las técnicas y conocimientos desarrollados
por los pueblos del Abya Yala alrededor de la industria textil fueron
utilizados para atender la demanda del mercado. «Julien ha propuesto
que el sistema de produccion textil prehispanico no fue reemplazado
completamente por una organizacion creada e impuesta por los espafio-
les. Estos, sostiene, adecuaron los patrones de produccion a sus propios
fines, lo que favoreci6 la continuidad» (Ramos 2010, 122).

El tejido establecié nuevas relaciones econdmicas con las poblacio-
nes indigenas. «Las tasas de tributo mas tempranas que determinaron
que las poblaciones hicieran pagos en especie incluyeron grandes can-
tidades de tejidos, incluidos los de cumbi, alentandose asi su produccién
bajo el régimen colonial» (123). Esta actividad sustenté la economia de
algunas familias indigenas, que dependieron de la produccién textil
para pagar los tributos, y abrié nuevas vias de acceso econdmico; ejem-
plo de ello son los trabajos textiles realizados en el espacio doméstico.

Los obrajes fueron un sistema de control y dominacion para los pue-
blos indigenas; a través de ellos el sistema colonialista no solo se apro-
pi6 de la mano de obra indigena, sino de practicas tradicionales como
el tejido. Sin embargo, paralelamente, los pueblos indigenas buscaron
formas para mantener el caracter simbolico y cultural del tejido. Claro
ejemplo de ello es la produccién de chumpis y textiles que se realizaban
para consumo propio, que mantenian la dindmica del uso de cddigos
auténticos de nuestros pueblos y que activaron nuestra memoria co-
lectiva. El clérigo Cristobal de Albornoz observo en los anos 1560-
1580 que en «as antiguas provincias del Tahuantinsuyo los pobladores
guardaban las vestiduras de sus guacas de origen o pacariscas, asi como
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las ropas e insignias del Inca que les servian como recordatorio de sus
hazanas militares» (Ramos 2010, 134). El tejido se convirtié en un kipi
que cargd consigo la historia de nuestro pueblo.

s

LAS PROPUESTAS ART
EN LA ACTUALIDAD

Para hablar del arte kichwa en la actualidad, es importante poner

STICAS DEL PUEBLO KICHWA

en escena su dimension histérica y politica. Como se ha visto, el arte
de los pueblos indigenas acciona de diversas maneras en las distintas
etapas historicas. Por ejemplo, antes de la invasidn espafiola existié un
auge del arte indigena en el que las practicas artisticas de los pueblos
formaban parte inherente del desarrollo de sus vidas y tenian un ca-
racter sagrado, mitico y religioso. En las épocas colonial y republica-
na, el arte de los pueblos indigenas se desarroll6 en un escenario de
pugna e insurgencia simbolica, pues los conocimientos y las practicas
artisticas desarrolladas en el Abya Yala fueron instrumentalizadas por
el sistema colonial; sin embargo, los pueblos indigenas confrontaron y
transformaron lo estético y simbdlico en un dispositivo que reactivd
su memoria.

A partir del siglo XXI, algunos artistas kichwas empezaron a plan-
tear un arte que interpelara la forma de representaciéon de lo indigena
que existi6 durante la Colonia y en la Republica con el indigenismo.
Paralelamente, cuestionan el uso de categorias como artesania, folklory
arte popular, que no toman en cuenta la riqueza simbdlica, creativa y
estética del arte indigena, y la reducen a una expresion artistica menor,
que no alcanza los niveles formales de arte.

En la actualidad, los pueblos indigenas han adaptado ciertas pro-
puestas artisticas occidentales haciéndolas funcionales a sus necesidades;
se puede sefialar el caso del grafiti y el arte contemporaneo, que permi-
ten poner en escena nuestras demandas historicas, sociales, culturales
y estéticas. Existen algunos flujos y contraflujos entre el arte contem-
poraneo y las practicas artisticas de los pueblos indigenas. El primero
interpela algunos parametros del arte establecidos durante el siglo XX,
que trastocan sus mecanismos de circulacion y produccién al cuestionar
la belleza como finalidad, para transformar las manifestaciones artisticas
en actos discursivos que poseen multiples significaciones. Al respecto,
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Caro senala que «es el manejo aleatorio de simbolos que conducen a
una metafora sobre la realidad» (2014, 9).

Las practicas artisticas contemporaneas tensionan las fronteras artis-
ta-espectador, transformando a este Gltimo en un agente activo en el
desarrollo de la obra, convirtiendo al artista en un/a mediador/a que a
través de sus obras activa y dinamiza ideas y sentidos. Exige que el es-
pectador realice una lectura distinta de la obra a partir de sus experien-
cias y constituya parte activa de ella. El arte contemporaneo propone
nuevas formas de produccion y circulacion de la obra, que trascienden
los dmbitos de la institucionalidad del arte y adoptan una posicidén re-
flexiva en torno a la galeria, y expande sus limites a espacios que no
estaban confinados para el arte.

De la misma manera, las practicas artisticas de los pueblos indigenas
cuestionan la institucionalidad del arte y establecen nuevas formas de
circulacién y produccion de la obra, que toman lo comunitario como
un elemento que activa y dinamiza el desarrollo de la creacién artistica
y rompen con la idea de autoria y genio individual del artista. Esos did-
logos y encuentros con el arte contemporineo son constantes y tejen
nuevos desafios estéticos y sociales, que paralelamente son fortalecidos
por practicas tradicionales como el tejido, la pintura y el bordado, que
son la base de nuestra produccién estética y determinan las formas de
produccién y circulacidn de las practicas artisticas contemporaneas.

Generalmente, el arte contemporaneo relaciona ciertas practicas ar-
tisticas tradicionales con lo artesanal. Sin embargo, para hablar de las
propuestas estéticas contemporaneas de los pueblos indigenas, es im-
portante poner en escena las dimensiones politica, cultural e historica
que han tenido el tejido, el bordado y la pintura, que son practicas
vigentes hasta la actualidad. Por otro lado, los y las artistas kichwas han
tejido didlogos con expresiones estéticas como el grafiti, el performance,
las instalaciones y el videoarte como una estrategia que permite que
esos discursos interculturales se hagan tangibles a través del arte.

PRACTICAS ARTISTICAS TRADICIONALES

Bordado
Es una practica realizada tGnicamente por las mujeres indigenas,
que se ha ido adaptando al contexto historico, social y econdémico de
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nuestro pueblo. Ejemplo de ello es como se han moldeado sus dinami-
cas de produccion: antiguamente, el hilo se fabricaba manualmente a
través del hilado; sin embargo, en la actualidad se lo compra. En afos
anteriores, las blusas tendian a ser monocromaticas; hoy en dia, se uti-
liza una gama de colores. Los pueblos indigenas han respondido de
manera creativa a los desafios planteados por la modernidad.

Con esta manifestacion artistica, cada pueblo indigena plantea su
forma de concebir lo estético. El disefio, los colores, las formas y las
técnicas varian en cada comunidad, convirtiendo al bordado en un
rasgo que permite distinguir a cada pueblo. Es por ello que existe una
gran diferencia entre los bordados de las blusas que realizan las mujeres
en Zuleta, con los de Otavalo y Cotacachi, entre otros. Esta actividad
se ha adecuado al contexto social de cada comunidad.

Mediante el bordado, se ha dinamizado la economia de las mujeres
indigenas en las comunidades, quienes en su mayoria realizan y disefian
sus propias blusas o las venden. Se han creado algunos negocios dedica-
dos especificamente a la comercializaciéon de estas prendas, lo que brin-
da un valor econdmico significativo a esta actividad, que paralelamente
posee una funcioén social y cultural al convertirse en un conocimiento
que ha permitido que el uso de la vestimenta de las mujeres indigenas
sea mas viable y se mantenga vigente hasta la actualidad.

Existen momentos ideales en los que las mujeres se retinen a bordar:
mientras estan en su hogar o se juntan especificamente para realizar
esa actividad. El bordado se transforma en un espacio que permite la
interaccion social, donde la comunidad se convierte en la principal au-
tora de la obra. Si algin miembro requiere ayuda para dibujar o unir
las piezas, pide ayuda a otro, es por ello que mientras bordan «se dicen
alguna combinacidn, algiin dibujo que han visto o alguna flor que han
visto de ese color [...] es lo que se ve en el campo, las flores que son
muy llamativas» (Alta 2011). Es necesario ese didlogo y consenso colec-
tivo, pues permite plasmar una estética que responde a las necesidades
del grupo, que teje otro tipo de relaciones sociales y comunitarias que
crean un vinculo mas estrecho con nuestra cultura.

Generalmente, el arte contemporianeo occidental no reconoce el
bordado como una expresion artistica, pero para los pueblos andinos
sigue siendo de suma importancia en la actualidad. Es una forma de
aprendizaje grupal que reactiva nuestra memoria colectiva y configura
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nuestra identidad. En los bordados debe existir una armonia; solo asi se
puede lograr una estética que satisfaga a la persona y que, por otra parte,
atraiga a los demas miembros. Al respecto, Luz Maria Alta, bordadora
de la comunidad de Santa Barbara, menciona: «una vez que me pongo
a bordar y combinar, me duele la cabeza, porque tengo que estar pen-
sando qué queda, qué es mas fuerte que el otro. Hay que mezclar los
fuertes y claros, para que todo se vea como en orden (2011).

A través del bordado, las mujeres han asumido el reto de recuperar
disefios ancestrales, recredndolos e innovandolos. Ejemplo de ello es el
caso de la comunidad de Santa Barbara, cantén Cotacachi, en donde,
a partir del incentivo e investigacion de las mujeres, se recuperaron
disenos de blusas antiguas cuyo uso se generalizé en el lugar. Esta fue
una accién que apeld a la memoria colectiva y que, al mismo tiempo,
ha generado una valoracion estética y econdmica al trabajo del arte del
bordado por parte de la poblacién femenina kichwa, que paga el precio
establecido por las bordadoras de la comunidad.

Tejido

Nuestros abuelos y nuestras abuelas respondieron de manera creativa
a los desafios de la modernidad; ejemplo de ello es el uso de practicas
como el tejido que han permitido, por un lado, dinamizar la economia
de nuestros pueblos, y por otro, reforzar la identidad cultural.

Los kichwa otavalo nos hemos caracterizado por tener una larga tra-
dicién como tejedores y comerciantes; somos un pueblo mindalae,” que
ha abierto caminos y creado chakifianes® en el mundo entero a través del
tejido y la musica. Antes de la Colonia, los otavalos ya eran reconocidos
como un pueblo mindalae, que se especializd en el arte del comercio y se
caracterizé por «su capacidad de desarrollar una politica de distribuciéon
capaz de dinamizarse y permeabilizarse entre los movedizos limites po-
liticos» (Asociacidén de Productores Audiovisuales Kichwas 2012, 9:00).
Como pueblo planteamos el vida maskay como nuestra filosofia, que
implica la basqueda constante de una existencia plena.

7 Expresion kichwa que hace referencia a esa bisqueda constante de nuevos senderos,
ese espiritu viajero como una practica de vida.
8  En kichwa significa «camino».
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A partir del siglo XX, el pueblo otavaleio empezd a crear nue-
vos mercados tanto a escala nacional como internacional, estableciendo
ntcleos en diferentes espacios para ofrecer sus tejidos. Existe un di-
cho popular que hace referencia a ese espiritu aventurero, pero sobre
todo emprendedor que nos ha caracterizado como pueblo: «Cuando el
primer astronauta llegd a la luna, ya habia dos otavalenos vendiendo
artesaniasy.

La migracién de los kichwa de Otavalo durante el siglo XX se dio
en varlas etapas; en cada una de ellas se expandieron los mercados para
promover la produccion textil.

El primero hace referencia a los desplazamientos dentro del territorio
ecuatoriano donde promueven su tradicién textil en los anos 40; el segun-
do momento, donde los kichwas se convierten en viajeros y comerciantes
de textiles hacia varios paises de América Latina, Norteamérica y de Eu-
ropa en los afios setenta y ochenta; finalmente, el tercer periodo, en los
afios 90, cuando se genera el boom migracional de los kichwas alrededor del
mundo con artesanias y musica andina, llegando a varios paises de Europa
y Asia. (Maldonado 2014, 25)

La ampliaciéon del comercio generd varios cambios dentro de la
produccidn textil, que transformaron su caracter manual por una pro-
duccién masiva a partir de una manufactura moderna. El uso de tela-
res mecanicos provocd que practicas como el hilado y el tenido, que
eran muy habituales, ya no fueran realizadas con la misma frecuencia.
«Siempre hemos visto la forma de trabajar como sea, las camisas nunca
habia comprado. Ahora ya estando mayor, compro porque mis 0jos ya
no avanzan para bordar. El anaco lo mismo; sabiamos hilar con lana y
sabiamos usar las fajas hechas con lana de llama. Ahora ya no hay llamas
entonces a la fuerza toca comprar» (Vinueza 2012).

En la esfera de lo estético, a partir de la comercializaciéon del tejido
se trastocaron los disefios y la cromatica, para lograr una mayor y mas
eficaz circulacion de los productos. La dimension y la textura de la tela
varian de acuerdo a la demanda del mercado.

La vieja tradicién textil de Otavalo se transformé con la renovacién del
diseno textil por la asistencia técnica de Naciones Unidas en los afos
cincuenta. Ya para entonces los artesanos indigenas viajaban por va-
rias ciudades del continente, formando nicleos que sustentaban una red
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internacional de comercializacién textil que incentivaba la renovacién ar-
tesanal. (Maldonado 2014, 26)

Durante el siglo XX hubo en Otavalo tal desarrollo que cada co-
munidad se especializaba en la produccidn de un tipo diferente de tex-
til. En comunidades como «La Compania y Agato se producian fajas
y ponchos, mientras que en Peguche y Quinchuqui, confeccionaban
casimires, cobijas, chales y bayetas» (55). Gracias a esa habilidad en la
produccion textil, muchos kichwas viajaron a dar clases de tejido en
varios paises. Por ejemplo, en 1958 tayta Rafael Lema fue invitado a
Venezuela para compartir sus conocimientos en torno al tejido y se
radico en ese pais.

La circulacién del textil depende de la oferta y demanda del merca-
do; en este escenario, el tejido se convierte en un bien econémico cuyo
significado cultural se adhiere conforme crea nuevas dinimicas sociales
y culturales. Es una practica que ha moldeado nuestra identidad como
un pueblo mindalae, estableciendo nuevas practicas de vida al conver-
tirse en el sustento de la economia de varias familias kichwas y crear
nuevas dinamicas sociales.

En la esfera publica, el tejido se ha transformado en un elemento
mercantil. Sin embargo, en el ambito privado, mantiene su caricter co-
munitario y simbdlico, siendo un elemento que activa nuestra dinamica
cultural. Esta expresion estética, ademas de tener un rol econoémico,
esta acompafiada por un capital cultural y simbdlico que ha permane-
cido junto a nuestros procesos de autodeterminacién como pueblos,
convirtiéndose en un churo que activa nuestra conciencia colectiva,
transformandose en nuestra expresidn estética mas representativa. En-
tonces cobran importancia las palabras de Ileana Almeida, quien dice
que «el arte del tejido (awani) es la forma mas expresiva de la estética

kichwa» (2005, 90).

Pintura

En el siglo XIX, las imagenes de los libros de los viajeros europeos
jugaron un papel fundamental en la construcciéon de estereotipos en
torno a lo indigena. Estas representaciones visuales estaban mediadas
por relaciones geopoliticas y crearon imaginarios que moldearon la mi-
rada hacia los pueblos indigenas. Jill Fitzell dice que Occidente posee
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una necesidad de consumo de lo exoético, que se evidencia a través de
su iconografia, la cual se encuentra atravesada por una mirada colonial:
«las imagenes se basan en ciertos hechos empiricos, estan limitadas en
su construccion y articulacion por las premisas y conceptos de las con-
venciones hegemonicas» (1994, 26). Estas imagenes se transformaron en
una estrategia discursiva del colonialismo, que establecié una division
social mediada por el sistema de poder, fundamentalmente por su inte-
rés de tener el control econdémico y cultural de estas latitudes.

En los anos treinta, el indigenismo se establecié como un proyecto
politico que, a través del arte, denunciaba la opresiéon y sometimien-
to de los cuales eran victimas los y las indigenas. Uno de sus plan-
teamientos era la integracion de los pueblos indigenas al proyecto de
Estado-nacidn, y utilizaba el arte como un mecanismo para difundir
y transmitir su posicidon politica. Pintores como Camilo Egas (1889-
1962), Eduardo Kingman (1913-1998), Didgenes Paredes (1910-1968),
Oswaldo Guayasamin (1919-1999), usaron el color para colocar lo indi-
gena en el escenario puablico y romper con las estructuras de poder, que
negaban su humanidad e invisibilizaban los sistemas de explotacion de
los cuales eran sujetos.

Camilo Egas tomd como eje principal de sus obras practicas cultu-
rales como la fiesta, ubicando lo indigena en el escenario de lo ritual.
Kingman en cambio hizo referencia a la division de las clases sociales;
en su discurso planted el trabajo como un sistema de dominacién y
explotacién de la clase obrera y campesina. Guayasamin, por otro lado,
en sus pinturas usé el miedo, el dolor, la angustia, la desolacion y los
transportd al mundo indigena.

Una de las principales criticas al indigenismo es que no interpreta de
una manera concisa y fuerte la realidad de los indigenas, y los represen-
ta como un pueblo lleno de angustia y tristeza, invisibilizando con ello
sus procesos de resistencia y su fortaleza espiritual. El indigenismo res-
ponde a un imaginario de lo mestizo frente a lo indigena; en sus obras
estd plasmada una mirada externa a este mundo. Ya lo decia Cornejo
Polar: «la literatura indigenista no puede darnos una version rigurosa-
mente versista del indio. Tiene que idealizarlo y estilizarlo. Tampoco
puede darnos su propia anima. Es todavia una literatura de mestizos.
Por eso se llama indigenista y no indigena» (1982, 79). Esta corriente
politico-artistica se solidarizé con los procesos de lucha y resistencia de



Sumakruray: Debates sobre el arte kichwa / 33

nuestros pueblos; para su contexto sociocultural e historico, constituyd
una ruptura de la estructura del Estado nacional, fundamental para
generar una conciencia a nivel nacional sobre la situacién de opresion y
discriminaciéon que vivian los y las indigenas.

Sin embargo, los pueblos indigenas han creado algunas contraestra-
tegias que han invertido esa mirada con la que se nos ha representado;
una de ellas constituye la transcodificacién de imagenes negativas en
positivas, que revierten la perspectiva y el estereotipo dominante. «En
épocas anteriores, en especial en la del indigenismo, Oswaldo Guayasa-
min, representante magistral, plasmo en sus obras la miseria, la angustia
y la opresion. Ahora la nueva generacién de artistas representa la rique-
za espiritual y la fortaleza cultural que tienen las comunidades andinas»
(La Hora 2011, parr. 6).

Como pueblos siempre hemos estado en movimiento, desafiando a
este sistema dominante desde nuestras practicas y sentires; a través de
la estética, hemos generado rupturas y abierto un abanico de posibi-
lidades para la resistencia e insurgencia. La pintura ha sido un medio
que ha permitido que nuestros saberes y demandas dialoguen de forma
horizontal y fraterna con otras sabidurias. «Las representaciones esté-
ticas runas no estan distantes de la realidad de la vida del pueblo, sus
caracteristicas, aportes, retos, se convierten en la dimension tedrica y
pedagdgica para la comprension de su existencia» (Barrenzueta y Mue-
nala 2012, 42).

Claro ejemplo de ello es la comunidad de Tigua, donde los y las ar-
tistas plantean una estética con identidad. Alli, para la fiesta del Corpus
Christi, se fabricaban tambores a base de cuero, en los que se plasmaba
una iconografia andina. Posteriormente, en 1970, Olga Fisch’ propu-
so el uso del bastidor tradicional que se generaliz6 en Tigua. En sus
cuadros, los y las artistas de esta comunidad representan la cotidiani-
dad, festividades, principios y leyendas transformando la mirada que se
ha tenido de nuestros pueblos. Sus propuestas constituyen una ruptura
frente a la representacion tradicional de lo indigena. A continuacién
se analizard la obra de Julio Toaquiza, considerado uno de los prime-
ros pintores de Tigua, para examinar las propuestas estéticas de esta
comunidad.

9 Artista hiingara que se dedicé a comercializar y a coleccionar arte indigena.
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Imagen 1

Corpus Christi, Julio Toaquiza, 1978.

En su cuadro el artista representa la fiesta del Corpus Christi. Se
puede observar que los colores verde, amarillo y rojo predominan den-
tro de la composicién; el uso del verde se impone porque se relaciona
con el espacio geografico de la comunidad, en cuyas montanas preva-
lecen esas tonalidades. No existe perspectiva; la visiéon del cuadro es
plana, asi, ningtn elemento tiene mas relevancia que otro. El recorrido
de los personajes ocurre en forma circular y el uso del blanco crea un
trayecto en espiral. Desde la mirada andina, el mundo es concebido a
partir de esta figura; no se ve la vida de una manera lineal, sino que esta
formada por ciclos. Los personajes de la fiesta estin en movimiento y
su tamafio es mas grande que cualquier otro elemento en la composi-
ci6n, lo que permite resaltar la importancia de la celebracion y brinda
un valor a ese espiritu festivo-sagrado. Los caminos de las casas estan
conectados entre ellos, lo cual apela a un sentido comunitario.

Se representan diferentes momentos de la fiesta: la corrida de toros y
la comparsa, lo que nos permite tener una vision integral de la celebra-
cién, que responde a ese principio de relacionalidad que rige el mundo
andino. Los personajes, los miembros de la comunidad, se caracterizan
por la elegancia y la pulcritud de sus trajes. Dentro del paisaje se obser-
van algunas casas y elementos como la tierra, los rios y las montanas. Se
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destaca al Cotopaxi mediante el color blanco que refleja la importancia
que tiene el entorno natural para el desarrollo de la vida. El artista
utiliza la fiesta como un recurso para insertar al espectador dentro del
contexto social de Tigua.

Paralelamente, artistas otavalenios como Luis Anibal Chiza Vega
o Amaru Chiza!® (1944), residente en Nueva York; Amaru Manuel
Cholango (1950), residente en Alemania; Maria Blanca Lema Muenala
(1972),"* residente en Ecuador, entre otros, si bien se desenvuelven en
circunstancias diferentes a las de los pintores actuales, en sus pinturas
reflejan la vitalidad y la fortaleza del mundo kichwa. Desde sus expe-
riencias individuales, se plantean la importancia de un arte compro-
metido con las luchas, demandas y sentires de nuestros pueblos, que
permita fortalecer nuestra identidad. La pintura se ha convertido en un
puente que ha posibilitado plasmar de una manera simbolica nuestras
vivencias, mitos y saberes.

Yo cuando hacia mis pinturas lo que mas realizaba eran cosas nuestras,
sufrimientos de las madres indigenas que tenian, cdmo nuestros hijos se
apegaban a sus mamas. Mi punto central era la mujer indigena y plasmar
lo que es la mujer indigena, tenia que hacer muchas investigaciones para
saber como es nuestra cultura y poder plasmar eso en la pintura. (Lema
2012)

Como artistas que formamos parte de un pueblo, transformamos
simbolos en colores que nos permitan pintar nuestra historia. «Si yo es-
tuviera contando en mi pintura otras historias, es como si la nuestra, mi
propia historia no tuviera valor» (Jacanamijoy 2003, 66). La pintura es
un lenguaje simbdlico que nos ha permitido autodeterminarnos como

10 Artista del Carchi. En 1969 inici6 su formacién en la Escuela Nacional de Arte.
Adicionalmente, estudié arquitectura en la Universidad Central de Quito. Se
radicé en Estados Unidos, en la ciudad de Nueva York. La geometria es un ele-
mento que define su obra, a la que denomina Nueva Geometria Reconstructiva.
Desde su llegada a Estados Unidos, en 1972, ha participado en innumerables
exhibiciones.

11 Artista kichwa otavalo. Estudié en el Instituto Daniel Reyes de Ibarra. Durante
una entrevista realizada a Blanca, ella mencioné que en su época existian muy
pocos indigenas estudiando artes en el colegio. Se ha dedicado al comercio, es por
ello que en la actualidad no produce obra. Ha tenido la oportunidad de realizar
algunas muestras fuera del pais.
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pueblos, transformandose en un gran tejido cultural a través del cual
representamos nuestros sentires, experiencias y saberes para irrumpir en
la memoria colectiva. Los y las artistas indigenas utilizamos lo estético
para tejer otras formas de entender lo andino; rompemos con esa vision
exotica y folklorica que se ha creado y con la que se representaba tradi-
cionalmente a lo indigena.

PRACTICAS ARTISTICAS CONTEMPORANEAS

Grafiti

Es un lenguaje artistico que se explora en la actualidad. Artistas
kichwas como Alvaro Cérdova, conocido como T-naz, utiliza esta
expresién artistica como una herramienta para fusionar coédigos cul-
turales e irrumpir en la esfera pablica. T-naz convierte al grafiti en un
lenguaje estético con un discurso intercultural, en el cual la cultura se
transforma en la base para la produccion artistica, y la manifestacion
artistica en el medio que permite transmitir su mensaje. Personajes po-
pulares, disefios de los bordados de las blusas de las mujeres indigenas
o de los chumpis, rostros de mujeres, nifios y nifias son recurrentes en
sus obras.

Imagen 2

Grafiti, T-naz, 2014.
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En este grafiti, por ejemplo, T-naz ubica en el centro el rostro de
una mujer kichwa otavalena, que por su aspecto tiene aproximadamen-
te 60 afios. Al lado derecho, se encuentra la cara de otra mujer, de unos
22 afios, que mira directamente al espectador/a. En el lado izquierdo se
ve a otra de espaldas cargando a una nifia. Los rostros de estas mujeres
se encuentran entrelazados por formas geométricas de diversos colores:
rosado, verde, azul, celeste, tomate, morado y blanco, que aluden a los
disenos de los bordados de las blusas de las mujeres indigenas. La dispo-
sicién de las formas geométricas y el manejo del color hacen referencia
a las fajas utilizadas por las mujeres indigenas. T-naz habla acerca de ser
una mujer indigena en diferentes momentos y etapas, y resalta el rol de
las abuelas.

A través de este grafiti, T-naz senala que las mujeres son las porta-
doras y guardianas de los conocimientos de nuestros pueblos; es por
ello que las entrelaza con los disefios de los bordados y las fajas que son
utilizados por las indigenas, y que son por excelencia el reflejo de esa
sabiduria que albergan. Este artista mezcla la iconografia tradicional del
grafiti con elementos identitarios de nuestros pueblos, convirtiéndolo
en un tinkuy' en el que se encuentran lo simbdlico, lo cultural, lo es-
tético y lo urbano. «Como indigena me gusta llevar orgullosamente mi
cultura, esa ha sido mi base fundamental como parte de identificarme
en el grafiti» (T-naz 2014).

Arte contemporaneo

En la actualidad, los y las artistas kichwas dialogan con el arte con-
temporaneo.” Pricticas como el performance y la instalacién son uti-
lizadas con mas frecuencia. Hemos adaptado el arte contemporaneo
a nuestras necesidades visuales, estéticas y discursivas, lo que nos ha
permitido recoger elementos de nuestra cultura e insertarlos en el ima-
ginario colectivo.

12 Consiste en el choque de energias contrapuestas para lograr una armonia.

13 El arte contemporineo es un espacio donde confluyen diversas pricticas simbo-
licas. Estos lenguajes, discursos y conceptos transforman las definiciones de lo
que es el arte, la obra artistica y la manera de operar del artista y los espectadores.
Crean nuevas formas de circulacién y produccién de la obra que rompen la visién
del arte de la modernidad. Son aquellas pricticas artisticas que generan rupturas
en la nocién de belleza y tejen una relacidn dialéctica con la realidad.
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Amaru Cholango, artista kichwa de la comunidad Quinchuqui Ca-
jas, nacié en 1951, se traslad6 a vivir a Quito a sus diez afios, en don-
de estudid y se especializ6 en matematicas y geologia. A finales de la
década de los sesenta, recibié una beca para estudiar en Paris. Durante
su residencia frecuentaba galerias de arte que le permitieron reflexio-
nar sobre la importancia de intervenir en la sociedad a través del arte.
Decidi6 estudiar en la Escuela de Arte de Paris, en donde realizdé una
ardua critica y se formé como autodidacta. Utilizé varias técnicas y
lenguajes artisticos como poesia, dibujo, pintura, performances, acciones,
instalaciones y video.

A través de su obra, cred lazos de afectividad con el mundo andino,
del cual toma elementos, c6digos y saberes para hacerlos dialogar con el
lenguaje del arte contemporaneo. Para Cholango, su obra ha permitido:

un rescate religioso, un rescate cultural de la herencia de nuestro pasado.
Sin pasado, no existe presente, no existe futuro, solo basados en las raices
culturales podemos hablar de globalizacién y de multiculturalidad; sin
este fondo no existe un arte latinoamericano, no existe un arte aleman,
un arte norteamericano, el arte es transfronterizo. (citado en Cartagena y
Ledn 2011, 43)

En sus intervenciones artisticas, recurre al ritual y la espiritualidad
andina. Utiliza la accion ritual para lograr la transformacion del ser a
través del arte. Por otro lado, con su obra hace una critica a la moderni-
dad y las formas de vida en la actualidad. «A través de estos enlaces in-
terpreta el mundo moderno y lo representa dentro de las artes visuales
haciendo criticas interactivas sobre el modo de vivir de las sociedades
actuales» (Alomoto 2013, 46).

Varias de sus obras usan el ritual vinculado con las practicas y cono-
cimientos indigenas, como sus perfomances Arishca y Quo Vadis, o en su
instalacion Wayra apamushca (2002), que fue presentada en la Bienal de
Sao Paulo. Wayra, que en kichwa significa «viento», es una instalacion
que reflexiona sobre la importancia de este elemento dentro de la cos-
movisién andina.

La representacion del aire en movimiento alcanza, en esta obra, un nivel
de sutileza extraordinario. La instalacion consiste en una habitacién blan-
ca cuyas paredes presentan agujeros a través de los que unos ventiladores
impulsan corrientes de aire que impregnan al espectador, inserto en una
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voragine de aire, de la metafora andina de invocacién y llamado al viento.
(Cartagena y Leon 2011, 17)

Otras obras critican la institucionalidad del arte. Ejemplo de ello
es su perfomance El arte ha muerto (2009), presentada en la X Bienal de
Cuenca. En ella plantea que los circuitos tradicionales del arte como la
bienal y la galeria son espacios que establecen relaciones de poder. Cho-
lango convierte el arte contemporianeo en un tejido que, a través del
mundo de lo simbdlico, permite reactivar nuestra memoria colectiva.

Senalo también mi caso particular, pues al estudiar en una academia
de arte contemporaneo mis propuestas artisticas se han ido nutriendo
de ese lenguaje. Mi acercamiento se ha dado a través del performance,
que me ha permitido transitar entre el género, la identidad y la cultura.
Ejemplo de ello es Maria, que fue una accidén que consistid en forrarme
con papelitos que tenian ese nombre y caminar por el espacio publico
desde la Universidad Catodlica hasta la plaza de San Francisco. Mientras
realizaba el recorrido me iba despojando de los papeles hasta finalizar
con uno que tenia mi nombre. Esta accidn constituye una critica a los
estereotipos que se han creado hacia las mujeres indigenas, quienes nos
desenvolvemos en un escenario de doble, y muchas veces de triple,
marginacién y exclusion: por ser mujeres, por nuestra procedencia cul-
tural y por nuestra clase social.

Practicas verbales, como el nombre Maria, que son utilizadas de
manera generalizada para referirse a las indigenas, son estereotipos que
reducen el ser de la mujer kichwa a la imagen de trabajadora doméstica
y marcan nuestra interaccion cotidiana.
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CAPITULO SEGUNDO

EL SENTIDO DE LA ESTETICA
PARA EL PUEBLO KICHWA

Somos ARTE-SANOS pero porque nuestro
arte-sana y nos sana a todos.
Yauri Muenala

En los Andes, el arte debe tener una funcionalidad. No tiene una
finalidad meramente contemplativa, pues los c6digos insertos dentro de
las expresiones estéticas estan hechos para ser leidos, sentidos y vividos
de diversas maneras. «Los motivos de las telas y de las ceramicas son a
la vez hermosos y vivos, hechos no solamente para ser contemplados,
sino también para ser leidos y comprendidos» (Gisbert 2008, 208). Los
pueblos indigenas han expresado una estética intimamente entretejida
con su praxis cultural y simbolica, asi como con su dinimica comuni-
taria, que rompe con esa vision moderna del arte occidental que plantea
una contemplacién desinteresada de la belleza y determina que la obra
de arte no debe cumplir con ninguna funcién extraestética. El Su-
makruray recoge esa mirada de la estética vy, a partir de ella, determina
la funcionalidad, modos de circulacién y produccién del arte para el

pueblo kichwa.
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LA ESTETICA OCCIDENTAL

Hasta la actualidad se ha mantenido un vivo debate en torno a la
estética occidental. Diversas corrientes epistemologicas, como el posi-
tivismo, el marxismo y el estructuralismo, han intentado delimitarla
y explicarla. Durante el siglo XIX, Ia estética como disciplina tedrica
tomo lo bello para determinar y establecer la funcionalidad que tiene el
arte. Uno de los principales ejes que atraviesa lo estético en Occidente
es su constante confrontacion con la esfera cultural y ritual.

Las primeras producciones artisticas en Europa durante el siglo X a. C.
surgieron al servicio del culto; el valor de las obras de arte se fundaba en
su carga ritual, cultural y mitica. La pintura rupestre fue un instrumen-
to que permitié conectar al ser humano con ese mundo espiritual. Los
griegos, a través de sus expresiones artisticas, plasmaron su mitologia
y tradiciones, transformaron el arte en un soporte para representar sus
creencias y divinidades, tejiendo una conexién entre la realidad y el
mundo mitico-religioso.

A mediados del siglo XIX, la xilografia, el grabado en cobre y el
aguafuerte, asi como la litografia, trastocaron la produccion artistica
imponiendo una nueva vision del arte. Benjamin plantea que a partir de
la época de la reproductibilidad técnica la obra de arte se emancipa de
su funcién social y cultural; surge la idea de un arte «puro» que rechaza
no solo cualquier funcién social, sino ademas «toda determinacién por
medio de un contenido objetual» (1989, 5).

El valor expositivo comienza a reprimir toda carga cultural convir-
tiendo a la obra de arte en un objeto independiente, auténomo, des-
ligando lo artistico de toda dependencia de elementos extraartisticos.
Asi, Moreno senala que «las doctrinas platonicas y agustinianas del
amor que terminan en la contemplacion desinteresada y el gozo de un
objeto de valor y belleza altimos [...]| como un fin en si mismo, y por
su propio valor constituyen ambas el modelo contemplativo» (2005, 2).

Se plantea que la experiencia estética tiene que ser libre; no debe
tener relacion con lo cotidiano y ha de centrarse fundamentalmente en
la forma. La contemplacion de la belleza debe ser desinteresada; la obra
de arte aparece como una finalidad que place por si misma, que rechaza
cualquier funcidén extraartistica. A partir del siglo XVIII, la teoria del
arte pone énfasis en el caracter autbnomo del arte, convirtiéndolo en



Sumakruray: Debates sobre el arte kichwa / 43

un campo que se rige bajo sus propias leyes, capaz de crear un mundo
con esencia propia.

Kant, en su Critica del juicio, propone que existen dos tipos de belle-
za: libre y adherente. La primera es aquella que agrada por si misma;
no tiene otro fin que el goce: «el objeto aparece como una finalidad
sin fin que place por si misma» (citado en Moreno 2005, 3). La belleza
adherente es aquella cuya satistaccion estd determinada por un concep-
to que estd condicionado al objeto. Sefiala que las obras de arte «son
representaciones de objetos y que una bella representacién de un objeto
[..] es propiamente la forma de la exposicién de un concepto mediante
la cual este es universalmente comunicado» (5); la belleza debe ser uni-
versalmente participada.

Para Adorno lo estético se determina por su relaciéon con aquello
que no es arte; todo arte contiene en si aquello contra lo cual choca.
Propone que cuando se percibe aquello que no es arte como uno de
los primeros elementos de la experiencia artistica, se puede lograr una
experiencia estética completa. La obra de arte «se constituye necesaria-
mente en su diferencia de la existencia por la relacion a aquello que, en
cuanto obra de arte, no es pero que la érea como tal» (1969, 13).

Hegel propone que la estética es el momento culminante de la evo-
lucién del espiritu. La filosofia es el espacio que permite que ese es-
piritu se convierta en un ente absoluto, transformando la idea en un
elemento espiritual que transciende al plano subjetivo a través del arte.
Lo bello para Hegel es un juicio de la mente; «para ser auténticamente
bello, algo tiene que tener un elemento de mente y ser el producto de
la mente» (citado en Blanco 2011, 130). Esa dialéctica arte-religion-fi-
losofia constituye el sentido del arte. La filosofia se transforma en la
btisqueda y el destino del arte; su caracter reflexivo permite interrogar
la naturaleza e identidad de la estética.

Interpretar la tesis de Hegel como una afirmacién de que la historia filo-
sofica del arte consiste en una progresiva disolucién en su propia filosofia,
como una demostraciéon de que la autoteorizaciéon es una posibilidad le-
gitima y una garantia de que hay algo cuya identidad consiste en la auto-
comprensién. (Danto 1995, 14)

Danto plantea que el arte llega a su final «con el advenimiento de su
propia filosofia» (1995, 13). Al convertirse en un estadio de un proceso
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cognitivo, se transforma en un elemento epistemologico que ha asu-
mido una forma completamente filosofica; el arte deja de ser necesario
cuando depende de una teoria para existir. «Al final, virtualmente, lo
Gnico que hay es teoria: el arte se ha volatilizado en un resplandor de
mera autorreflexion, convertido en el objeto de su propia conciencia
tedrica» (14). El autor también postula que su estadio histérico finaliza
cuando se tiene un conocimiento absoluto del arte.

Por otro lado, desde el marxismo se reivindica la funcidén social
del arte. Alan Woods plantea que este no debe separarse de la esfera
de lo social; la sociedad es fundamental para que propuestas artisticas
tengan un sentido politico. «En realidad, la idea de que el arte puede
estar fuera y por encima de la sociedad es una contradiccion. Aunque
el arte, la literatura y la musica tienen sus propias leyes de desarrollo, y
que no se pueden reducir a economia o sociologia, no estan separadas
de la sociedad» (2000, 3). Todo ese debate en torno a la estética ha sido
fundamental para definir la funcionalidad del arte para Occidente y
determinar sus formas de circulacién y produccién.

LA CULTURA COMO UN ELEMENTO FUNDAMENTAL
PARA LA PRODUCCION ESTETICA

A diferencia del mundo occidental, los pueblos del Abya Yala, a lo
largo de los afios, han planteado una vision de la estética fuertemente
anclada a su praxis cultural, convirtiendo la cultura en un elemento
fundamental para la creacién artistica. Para analizar la funcién que tie-
ne la estética para estos pueblos, es fundamental comprender la cultura
como un elemento que determina la produccion estética en los Andes.

Entendemos la cultura como «una construccién social e historica-
mente situada que transforma la realidad, permite la interaccién social
y brinda sentido a las acciones sociales» (Guerrero 2007, 430). Es un
complejo sistema de representaciones cargado de historicidad que cons-
truye memoria y transmite una herencia social. Es una respuesta frente
a nuestra realidad inmediata que moldea nuestra identidad. «Cultura es
a la vez aquello que una comunidad ha creado y lo que ha llegado a ser
gracias a esa creacion; lo que ha producido en todos los dominios donde
ejerce su creatividad y el conjunto de rasgos espirituales y materiales»
(Mahtar citado en Malo 2012, 11).
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La cultura se construye con base en normas, ideas y creencias que
permiten integrar una colectividad; se trata de «modelos de vida his-
toricamente creados, explicitos e implicitos, racionales y no raciona-
les que existen en un tiempo determinado como guias potenciales del
comportamiento humano» (Cluckhohn citado en Malo 2012, 9). Los
sentimientos, las emociones y la nocion de lo bello estan entretejidos
con nuestra praxis cultural: «lo natural es percibido de acuerdo a patro-
nes culturales, lo que para una cultura puede ser percibido como bello,
bueno, apetecible, motivo de alegria, no lo es necesariamente para otra
cultura» (Guerrero 2007, 434). En la esfera cultural estan inscritos codi-
gos y sentidos que configuran nuestro imaginario colectivo y moldean
nuestra mirada, nuestra forma de entender la estética, de contemplar lo
bello, de representarlo, entenderlo y expresarlo.

La cultura es la base de la produccion artistica para los pueblos in-
digenas; establece las formas y circuitos de circulacién y determina el
lenguaje estético y los discursos simbdlicos. El arte se nutre de los codi-
gos y simbolos culturales y los transforma en un lenguaje estético. Ese
transito entre lo estético y lo cultural es constante, y se ve reflejado en
las propuestas artisticas de los pueblos indigenas. Claro ejemplo de ello
es como los simbolos, los mitos y las leyendas han sido recogidos por los
artistas kichwas e insertados en sus expresiones artisticas:

leyendas, historias o cuentos que de pronto mis padres, mis abuelos me
contaban, o leyendas y mitologias que hay, como por ejemplo la del con-
dor, del lobo o del sefior conejo [...] al final de la obra todo conjuga, esta
la mitologia, estan los cuentos, estan las leyendas, pero también esta lo que
existe hasta ahora que son las fiestas; entonces se hace un colorido total.

(Ugsha 2015)

Existe un dicho en la comunidad de Tigua: «Si no has pintado un
Cotopaxi no eres un pintor de Tigua».!* Este es un claro reflejo de
coémo esos referentes culturales son fundamentales para la produccién
artistica. La cultura encontrd en las expresiones estéticas el escenario
ideal para irrumpir en la cotidianidad.

14 Refrin mencionado durante la entrevista realizada a César Ugsha, artista kichwa.
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LO COMUNITARIO COMO UN EJE QUE DINAMIZA
LA PRODUCCION ARTISTICA

Segtin el Estado, la comuna «es una organizacidn social asentada

dentro de un territorio local, que estd formada por personas que tienen
intereses comunes, comparten una misma historia colectiva, costum-
bres, tradiciones, saberes, practicas sociales y productivas y tienen un
alto sentido de pertenencia grupaly (EC 2012, art. 5). Esta forma de
organizacidn cuenta con su propia jurisdiccidon. Desde la concepcidn
de los miembros de una comunidad, esta es una familia ampliada cuyo
accionar estd determinado por la interrelacion social. Mariano Alta,
comunero de Santa Barbara de Cotacachi, menciona lo siguiente: «Ura-
man rini, saludan, parlan maki kapirin, hawaman rini amigokuna tuparin,
saludan, kawsankichu nin, kawsanimi», que traducido al espafiol quiere
decir: «Camino arriba, me saludan, conversan, nos damos la mano, ca-
mino hacia abajo, me encuentro con amigos, saludan, preguntan si sigo
con vida, y les digo que si» (2015).

La comunidad se construye a partir de redes que activan la estructu-
ra social, transtormandose en un espacio en donde confluyen también
tensiones que generan que ese tejido sea dindmico vy se rija por una va-
riedad de sentidos colectivos e individuales. Son esas tensiones también
las que determinan la dinimica comunitaria y establecen las formas de
convivencia entre sus miembros.

Esterman plantea que la cosmovisién andina se rige bajo un princi-
pio de relacionalidad, que implica que todo esta intimamente entrete-
jido. El propone que nos hallamos inmersos en una serie de interrela-
ciones colectivas: «no se puede definir al runa mediante concepciones
ontologicas o gnoseoldgicas, sino por medio de concepciones relacio-
nales» (1998, 201). Ese principio es la base para plantear practicas de
vida comunitarias, pues permite que nuestra praxis cultural se dinami-
ce y fortalezca. La comunidad se convierte en la base para el desarrollo
de la vida en los Andes; es a partir de ese sentido colectivo que los
pueblos indigenas logran plantear practicas como la minka, el ayni, el
maki purarina y la yanaparina.”®

15  Minka es un trabajo colectivo que permite que los intereses y necesidades de la
comunidad se hagan tangibles. Son actividades necesarias que implican el bienestar
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Esas redes y sentidos que se tejen alrededor de la comunidad permi-
ten crear otras formas de convivir, conocer y entender la realidad. Es
por ello que es fundamental entender lo comunitario para comprender
la dindmica que tiene el arte para los pueblos indigenas, para los cuales
el sentido de lo estético se encuentra atravesado por una prictica co-
munitaria. La comunidad se transforma en un espacio que dinamiza
la produccioén estética, pues son los conocimientos y principios que se
han construido en el ambito comunitario los que se aplican en practicas
como el tejido, el bordado y la pintura.

La experiencia colectiva es un elemento que determina la produc-
cién artistica, su circulaciéon y su consumo. Esas pautas colectivas de
produccidn son la base que permite que la obra sea un producto con-
sensuado que satisface a la comunidad. «El arte popular representa una
identidad especifica y una elaboraciéon de las condiciones sociales de
las que parte, y supone pautas colectivas de produccién vy tradicio-
nalmente circuitos de circulacién y consumo comunitarios» (Escobar
1991, 153).

Ese sentido colectivo ha permitido la creaciéon de técnicas propias
y ha establecido nuevas formas de circulacion y produccién de la obra.
Claro ejemplo de ello es Tigua, donde los y las artistas han desarro-
llado una técnica particular, la pintura en cuero, transformandola en

comunitario, por ejemplo, la construccién de algin camino, de un canal de riego.
Es una practica que «fomenta el ahorro, estimula el trabajo y potencializa la produc-
cidén» (Kowii s. f., 3).

Ayni es una practica que se rige por el principio de reciprocidad, que fomenta la
solidaridad, colaborar mutuamente a través de labores especificas entre los miembros
de la comunidad; por ejemplo, la siembra del maiz, la cosecha de algunos granos y la
preparacion de la tierra, entre otras.

Maki purarina, que significa «darse la mano», es una prictica que implica la ayuda
mutua y que se rige bajo el sentido de correspondencia y reciprocidad. «Se refiere
al sentido de solidaridad que los miembros de un ayllu deben expresar con sus fa-
miliares, con los vecinos de la comunidad» (4). Existen varios espacios donde este
principio es puesto en practica como las fiestas o cuando un miembro de la comu-
nidad muere; entonces ese sentido de solidaridad con los demas miembros de la
comunidad se hace presente. El maki purarina permite que los niveles de interrelacién
de los miembros de la comunidad se fortalezcan.

Yanaparina se basa en el principio de solidaridad, que es basico para que se fortalez-
can los lazos de unidad y que se logren ciertos objetivos a través de la ayuda y del
apoyo de los miembros de la comunidad.
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un conocimiento tejido de manera colectiva que responde a sus nece-
sidades inmediatas; «el primer material que he utilizado es el cuero de
oveja, que es el mas conocido, es el mas tradicional por el cual Tigua se
dio a conocer» (Ugsha 2015).

Es importante sefalar que en esta comunidad se ha desmontado la
idea de la pintura como una expresion individual y se la ha transforma-
do en una actividad de caricter colectivo. «Se ha registrado la existencia
de un tipo de produccidén colectiva, por llamarla de algin modo, que
consiste en la realizacién de un cuadro por parte de varios autores» (Bo-
naldi 2010, 40), que pone en cuestion la idea de autor o autora que se ha
desarrollado en Occidente, y permite fortalecer lazos sociales.

El tejido y el bordado son practicas artisticas que también se encuen-
tran atravesadas por ese sentido comunitario; son conocimientos que se
transmiten de generacion en generacion y que requieren de una inte-
rrelacidn social activa. El espacio donde se recrean estas practicas es el

16

ayllu."* «Hemos entendido que la produccidn textil no se ha mantenido
como manifestacién aislada sino como parte integrante e interactuante
de la vida y el cosmos de las comunidades autoctonas de los Andes»
(Poma 1997, 57). Los nifios y las niflas aprenden estas practicas junto a
su padre o madre, escuchando sus historias; en otros casos, en silencio.
Sin embargo, bordar y tejer se han convertido en espacios que dinami-
zan la interrelacién social y han fortalecido valores ancestrales de plena
vigencia en la actualidad como Pakta kawsay (equilibrio), Alli kawsay
(armonia), el yanaparina y el makita purarishun.

Cuando las mujeres se retinen a bordar, fortalecen ese sentido colec-
tivo y proponen otras formas de produccién y circulacién de la obra.
La comunidad se convierte en su principal autora, porque se crean co-
nocimientos dialogados consensuados colectivamente. Si algin miem-
bro requiere ayuda para dibujar o unir las piezas, pide ayuda a otro; es
necesario ese didlogo y consenso colectivo, pues permite plasmar una
estética que responde a las necesidades de la comunidad.

El arte de los pueblos indigenas ha encontrado en lo comunitario
el escenario ideal para dinamizar la produccion estética, convirtién-
dolo en el espacio que determina las formas de produccién artisticas.
Paralelamente, a través del arte, ese sentido colectivo permite recrear

16 En kichwa significa «familia».
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practicas culturales como el maki shinakun, shimi rimakun, que en espa-
nol significa «mientras creo con las manos, nos abrigamos con el calor
de la palabra». Durante las asambleas comunales, las mujeres ponen en
practica este principio; mientras bordan forman parte activa de la toma
de decisiones de la comunidad. La participacion de la estética en las
acciones comunitarias esta presente, por ejemplo, en la manera como
se integra el bordado a las reuniones. Es decir, las mujeres participan en
las asambleas y, mientras tanto, siguen laborando en sus bordados o en
sus tejidos; tnicamente ellas lo hacen.

El desarrollo de la vida en los pueblos indigenas tiene un estrecho
vinculo con los valores y practicas comunitarias; es por ello que las
manifestaciones artisticas «obedecen fundamentalmente a la necesidad
de expresar el espiritu colectivo, a las raices fuertemente ancladas en la
comunidad» (Malo 2012, 85). El arte se transforma en un medio que
«remite al conjunto de la realidad comunitaria» (Escobar 1991, 108);
constantemente estd interpretandola y dotandola de nuevos sentidos. Es
por ello que se teje un vinculo distinto entre el/la artista y la comuni-
dad, que rompe con esa nocién de autor/autora individual y se la am-
plia al ambito comunitario, pues a través del arte se dinamiza, activa 'y
recrea la comunidad. «Los artistas kichwas no deberiamos pensar que el
arte se legitime por otros, como el pensamiento occidental legitima y al
artista lo individualiza. Lo que hacemos nosotros como pueblos indige-
nas es un Sumakruray con estéticas del diario vivir de las comunidades»
(Carlosama citado en Barrenzueta y Muenala 2012, 31).

Por otro lado, es importante sefialar que aunque la produccion de la
obra se nutre de la sabiduria colectiva, ello no significa que no existan
procesos de creacién individuales. Son esos sentidos colectivos los que
se abstraen y se expresan desde la individualidad de cada autor/a. Existe
una autoria de la obra que se alimenta del ambito de lo comunitario,
pues el espacio establece las dindmicas de produccidén y circulacién de la
obra. Es a partir de ese sentido colectivo que los pueblos indigenas plan-
tean otras formas de sentir, expresar, hacer y proponer lo estético. Sin
embargo, lo comunitario no debe ser el Gnico espacio asignado para el
arte de los pueblos indigenas. Nuestras propuestas artisticas tienen que
fortalecer lo comunitario y, paralelamente, dialogar, irrumpir y perfo-
rar en los espacios institucionales del arte occidental para interpelar ese
discurso colonial del poder.
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LO SIMBOLICO Y RITUAL COMO UN EJE
QUE ATRAVIESA LO ESTETICO

El simbolo es una «construcciéon cultural social e histéricamente
situada» (Guerrero 2007, 132) que refleja los modos de pensar y las
contradicciones culturales de cada pueblo. Los simbolos son respuestas
con una gran carga historica; constituyen una forma de conocimiento
indirecto, que media entre los diferentes niveles de conciencia. Para
Galagarza, «el simbolo es un auténtico medio de conocimiento y me-
diacién de verdad» (1990, 51). La cultura y la realidad son un tejido
cargado de acciones simbolicas.

A través de los simbolos se percibe de manera distinta la realidad;
son puentes que permiten que el orden de lo cdsmico se haga presente e
irrumpa en la cotidianidad. Mediante el simbolo, lo sensible, lo profano
y lo sagrado, lo consciente y lo inconsciente se transforman en un todo
organico. «La funcién mediadora de lo sagrado se va a expresar bajo
cinco aspectos fundamentales de la teofania, el rito, el mito, el simbolo
y la iniciacién» (Schwarz 2008, 74).

El ritual es un acto simbdlico que activa la esfera de lo sagrado y
que teje conexiones con el orden codsmico que permiten la transforma-
cion del ser. Crea una serie de dispositivos simbdlicos que entran en
circulacion para satisfacer las necesidades visuales y espirituales de cada
comunidad, para recrearlas en las esferas social y cotidiana.

El mundo de lo simbdlico se hace presente a través del rito. Este
brinda vida y sentido a lo simbdlico. Tanto lo ritual como lo simbdlico
permiten experimentar la realidad de una manera intensa y profunda,
generando rupturas con las condiciones ordinarias de la vida. Ester-
mann plantea que para el runa andino la relacién con la vida es, ante
todo, ritual y ceremonial. «El runa andino no representa al mundo sino
que lo hace presente simboélicamente mediante el ritual y la celebra-
cién» (1998, 94).

Es a través de esa relacion ceremonial-ritual que «el runa se siente
parte de la realidad, se revela como un conjunto holistico de simbolos
significativos para la vida cotidiana» (94). El rito forma parte del desa-
rrollo de la vida de nuestros pueblos y se hace simbdlicamente presente
en varios momentos y espacios. Durante la siembra, por ejemplo, en
algunas comunidades se realizan cantos para que la cosecha sea buena,
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lo que permite que sus miembros se relacionen de otra forma con su
entorno y brinda un caracter simbodlico a la actividad. Dentro de la ora-
lidad, existen varios momentos que se han ritualizado, como sentarse
alrededor del fuego o brindar una carga simbolica a la palabra hablada.
El ritual irrumpe en el escenario de la cotidianidad; claro ejemplo de
ello es cuando se reparte la chicha y se ofrece un poco a la tierra en
agradecimiento por las cosechas recibidas o los niveles de comunica-
cién que se generan al tomarla y compartirla en un solo vaso. Esta
situacién teje otro tipo de relacion con los miembros de la comunidad,
con el cosmos y la naturaleza.

La fiesta es el escenario ideal para que el rito se haga presente. Se
puede mencionar el Inty Raymi, que es una celebraciéon que se realiza
en agradecimiento al sol por las cosechas. Existen varios momentos en
los que lo ceremonial-simbdlico se hace presente: en la danza, que es
un acto de renovacidn energética, pues es un llamado a la tierra para
que se mantenga fértil; en el Armay Tuta, que es el bafio ritual que se
realiza el 22 de junio que nos permite conectar con la naturaleza y re-
novarnos energéticamente; en las comunidades de Cotacachi, la toma
de la plaza, donde se confrontan las poblaciones de la parte alta y baja,
constituye un choque energético que permite una armonizacién del
orden cosmico.

Lo ritual se encuentra en constante didlogo con lo estético, convir-
tiéndose en una chakana que nos permite tener una experiencia integral
de la vida. «Los rituales estan impregnados de elementos visuales» (Es-
cobar 1991, 108). El rito usa el lenguaje de lo estético para lograr una
conexioén integra con el mundo de lo simbdlico. Se pueden mencionar
algunos rituales en los que lo estético se hace simbolicamente presente
como el Nawi Mayllay, el Inty Raymi o el Wakcha Karay.

El primero de ellos es un ritual que se realiza durante el matrimo-
nio. Consiste en el lavado de la cara que realiza el novio con la novia y
algunos integrantes de la familia. Esta accién implica una limpia espi-
ritual colectiva, pues los y las congregantes participan de esta purifica-
cién. Lo estético irrumpe de diversas formas en este ritual; en la manera
como se disponen en el agua los pétalos de flores de diversos colores y
las hojas de ortiga; también en la chakana que se besa una vez concluido
el ritual, que estd compuesta por claveles rojos y blancos y ortiga. En
los matrimonios existen personajes como el sombrerero o sombrera y
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los alcaldes o alcaldesas, que son los que velan porque este ritual se de-
sarrolle de manera armonica y equilibrada, y visten de una forma parti-
cular. Los sombrereros y las sombrereras usan los sombreros del novio,
la novia, el padrino y la madrina durante el Nawi Mayllai. El ropero
o la ropera debe cargar un kipi donde se pone la vestimenta que van a
utilizar el novio y la novia. El alcalde o alcaldesa debe llevar puesto un
manto rosado para distinguirse de los demas asistentes a la boda. Como
se puede ver, lo estético responde a las necesidades simbdlicas del ritual,
y permite que el rito se desarrolle de manera armonica.

En el Inty Raymi lo estético irrumpe a través de algunos personajes
como el Aya Huma, que es un guia espiritual cuya mascara tiene una
gran carga simbolica. En Cotacachi, por ejemplo, cada comunidad se
distingue no solo por sus coplas, sino por su manera de vestir. La comu-
nidad de Topo se destaca porque los hombres visten de blanco, mientras
que la Calera se diferencia porque los sombreros que utilizan son los
de los mariachis. Lo estético es un rasgo que permite distinguir a cada
comunidad, transformindose en un mecanismo para responder a sus
necesidades culturales, colectivas, espirituales y simbolicas.

En el Wakcha Karay, conocido generalmente como el Dia de los
Muertos, existen personajes como el angel kallpay, que se viste de blan-
co, lleva un pafiuelo en su cabeza de un color rosado o azul y reza por
el alma del muerto.

Como se ha visto, en cada ritual los personajes responden a una
estética que permite que el rito se desarrolle de manera armoénica. En
Semana Santa en Cotacachi, por ejemplo, la estética irrumpe a través
de la vestimenta de las guioneras, que son ninas y jovenes solteras que,
como su nombre indica, guian el camino de los santos y virgenes. Las
guioneras llevan el cabello suelto y cargan un palo de color blanco con
una cruz que en la parte superior tiene un manto de rosado o morado;
en sus espaldas llevan consigo otro con las mismas tonalidades.

La estética responde a las necesidades culturales y simbdlicas de cada
ritual, permitiendo que se desarrolle de manera armoénica y brindando
sentido a cada accion del rito. El lenguaje simbdlico del ritual se expresa
a partir de acciones y elementos estéticos que crean una serie de senti-
dos que activan nuestra praxis cultural.

Esa relacidn estético-ritual se traslada también al plano del arte, que
es un espacio ideal para que lo sensible, lo simbolico, lo ritual y lo
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estético dialoguen y choquen formando un ente absoluto. Esa colision
se convierte en un rito que permite dinamizar la realidad: «el arte nace
para confrontar la realidad y esa confrontacion es un rito» (Muenala
2015). Al igual que el ritual, el arte se convierte en un ente generador
de sentido que nos trastoca y nos transforma, permitiéndonos experi-
mentar la realidad de una manera diferente, intensa y profunda. «Si el
arte te permite despertar sensaciones, sentimientos y reflexiones esta
haciendo un acto de transformacion del ser y del ser social» (2015).

A través de las practicas artisticas, se crea un didlogo con la memoria
que permite revivir y activar c6digos inscritos en nuestra psiquis y ge-
nera diversas formas de sentido que moldean la manera de interactuar
con la realidad. Son momentos que se ritualizan al permitir entablar
otro tipo de relacién con el entorno. «Cuando vos quieres encontrarle
un sentido, y ese sentido va ligado a la memoria, al respeto y a ciertas
cosas que son importantes, son momentos que se han ritualizado» (Ma-
cas 2015).

El arte, al estar ligado a lo simbdlico, permite tejer una relacion cos-
mica-espiritual, transformandose en una chakana que hace que el orden
de lo césmico se haga visualmente presente. «Nos indican el camino
para acceder a los planos sobrenaturales, algo que convierte su belleza
no solo en una expresion sino en un vehiculo de lo sagrado» (Llamaza-
res y Martinez s. f., 64).

Amaru Cholango plantea el término waka'” para lograr entender las
propuestas estéticas de los pueblos indigenas. La waka es cualquier espa-
cio o elemento que nos permite tejer un vinculo con el orden coésmico
y hacerlo presente visual, estética y tangiblemente. Este dispositivo que
condensa la energia del cosmos se convierte en un ente de sentido que
permite la transformacién del ser. Es a través de esa relacién ritual esté-
tica que se puede hablar de una espiritualidad en el arte.

17 Conversaciones informales con Amaru Cholango, artista kichwa, afio 2015.






CAPITULO TERCERO

LAS DIMENSIONES ESTETICAS
Y POLITICAS DEL SUMAKRURAY

Shunku pachapi wiiashpa katinchik
En el corazén del tiempo, seguimos creciendo.
Pedro Maldonado, Tayta Ushku, mi bisabuelo

El Sumakruray es una propuesta del colectivo de artistas del mismo
nombre, que cuestiona el concepto arfe como un arquetipo que debe re-
gir para todas las manifestaciones artisticas, y plantea la deconstruccion
y descolonizacién de esta esfera a partir de practicas interculturales que
permitan el didlogo frontal entre la diversidad de propuestas estéticas.
Utiliza la lengua como un recurso que permite que nos insertemos
dentro del arte kichwa de una manera integra y tensiona las relaciones
de poder que se han establecido a través de categorias como artesania,
naif, populary folklor.

El Colectivo de Artistas Sumakruray nacié en 2011. Estd confor-
mado por artistas de diversos pueblos y nacionalidades de Ecuador que
cuestionan las relaciones de poder que se han establecido a través del
arte, y utilizan lo estético como una herramienta que permita dialogar
de manera integral con las demandas, los saberes, los simbolos y las lu-
chas de los pueblos indigenas.



56 / Manai Kowii

SUMAKRURAY

Como colectivo consideramos importante tener presente concep-
tos de la lengua kichwa para comprender como se vive y expresa el
arte en nuestro pueblo. La lengua ha sido un medio que ha permitido
mantener viva nuestra historia, formas de ver la vida y esencia, pero
sobre todo condensa nuestra riqueza creativa. «La lengua kichwa ha
acompanado a su pueblo en el largo recorrido de su consolidacidn, en
ella se conservan los logros espirituales y materiales de diversas épocas»
(Almeida 2005, 186).

En kichwa se pueden encontrar expresiones que nos hablan sobre
cOmo nuestros faytas y nuestras mamas han interpretado lo simbdlico y
lo creativo. A continuacioén se describen algunas:

Wiiiak kawsay es la expresion con la que denominariamos la crea-
tividad, que «esta regida por un mecanismo clave que se denomina
tinkuy, el tinkuy es la basqueda permanente de nuevas innovaciones»
(Kowii s. f., 5). Estas Gltimas resultan de un encuentro y choque entre
nuestros saberes, sentires, subjetividades, simbologias y experiencias.

Humamanta,” en kichwa significa «lo que sale de nuestra mente», es
decir, el resultado de todos esos complejos procesos de abstraccidn y re-
flexién que son insertados dentro de nuestras manifestaciones estéticas.

Maki shinakun shimi rimakun, en kichwa significa «mientras creo con
mis manos, me abrigo con el calor de la palabra». Este concepto implica
estar produciendo constantemente; tener la mano siempre activa, que
es una accion que siempre va acompanada del calor de la palabra, el
shimi rimakun, que es didlogo y transmision de sentires, experiencias y
conocimientos.

Para analizar la nocién de lo bello y lo estético en el mundo andi-
no, es importante hacer referencia a algunas palabras en kichwa como:
Sumak, que posee una gran cantidad de significaciones: es lo bello,
pero a la vez magnifico, grande, inimaginable y sublime. May sumak,
que es una palabra que sirve para expresar algo que va mucho mas alla
de la belleza. Juyayllaku, que significa que algo esta lleno de vida y ale-
gria. Sumakpacha, que implica que algo es realmente hermoso. Existen

18 Expresién escuchada durante algunas entrevistas y conversaciones realizadas en la
comunidad de Santa Barbara en el afio 2010.
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diversos niveles de apreciar lo bello; es por eso que hay una variedad de
palabras que reflejan nuestra forma de sentirlo.

El término sumak se encuentra en muchas expresiones que reflejan
la nocién de lo bello. Segtin el diccionario de la lengua Inca, Sumak
o Cumak, durante el incario se interpretaba como «lo bello» (Gonza-
lez 1989, 87). En el diccionario kichwa del Ministerio de Educacidn,
sumak es «bonito, precioso, lindo, distinguido». Imapash may alli kan
(«cualquier cosa que sea bonita») (Ministerio de Educacién 2010, 126).
Algunos tedricos y tedricas han reflexionado sobre estas expresiones;
[leana Almeida, por ejemplo, menciona que «el kichwa cuenta con dos
palabras para demostrar su punto de vista estético. Tanto sumak como
kapchi son términos especificos para lo bello» (Almeida 2005, 90).

La nocién de lo bello, la forma de sentirlo y manifestarlo se expresa
a través de la palabra sumak. La estética esta muy ligada con el acto de
crear, producir, elaborar, hacer y trabajar, que en kichwa comprende-
mos como rurana; de ahi surge el término Sumakruray."

Esta es una palabra con una gran riqueza simbolica. Al indagar sobre

ella, algunas personas la comprendieron como alli llamkay,*

que quiere
decir «un gran trabajo», comprendido como una actividad que estd me-
diada por la creatividad y que requiere de una produccién constante y
continua. Llankayka kushikuypa shunkumi kan; este pensamiento kichwa
significa «que el trabajo es el corazén de la felicidad» (Kowii s. £, 4); es
decir, sin esa creacion continua no habria alegria.

Otra definicién en torno al Sumakruray es «hacer algo con un pro-
posito de llegar al Sumak Kawsay» (Gualapuro 2012). Esta es una prac-

tica de vida que busca la realizacién del ser humano.

Es una concepcién andina ancestral de la vida que se ha mantenido vigen-
te en muchas comunidades indigenas hasta la actualidad. Sumak significa
o ideal, lo hermoso, lo bueno, la realizaciony; y kawsay es la vida, en
referencia a una vida digna, en armonia y equilibrio con el universo y el
ser humano. En sintesis el Sumak Kawsay significa la plenitud de la vida.
(Kowii s. f., 6)

19  En el encuentro de arte kichwa denominado Céndor Jaguar Amaru, realizado el
24 de marzo de 2012, muchas personas estuvieron de acuerdo con que esa deberia
ser la palabra con que se denomine las estéticas kichwas.

20 Diilogo con tayta Mariano Alta (mi abuelo), conversaciones cotidianas.
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A través del arte, el Sumak Kawsay se hace tangible, pues posibilita
la transformacién del ser humano. Entendemos el Sumakruray como
aquellas practicas que, mediante lo estético, tejen sentidos comunitarios
y toman como eje de accion la interculturalidad. Sentipensamos el Su-
makruray como una waka, un espacio-tiempo en donde lo estético, la
cultura y lo simboélico se encuentran e interactiian formando un ente
absoluto. El Sumakruray toma como eje de accion el chukchir, recoge
las cosechas de los abuelos y las abuelas, las coloca en nuestra memoria
colectiva, las reinterpreta y ubica en el escenario de lo contemporaneo.

Los pueblos indigenas toman como base la interculturalidad para la
produccidn artistica, transformando el arte en un tejido que nace a partir
del aprendizaje conjunto entre las culturas. «Al interactuar con sujetos
procedentes de otras culturas se puede conocer y aprender, y por ende
innovar las experiencias propias, lo que repercute en el fortalecimiento
de cada pueblo» (Kowii 2001, 26). El Sumakruray es incluyente, no
desconoce los aportes y la riqueza creativa de las propuestas artisticas de
Occidente, pero apela a una vision integral de construccidén y aprendiza-
je conjunto que no deslegitime a esos otros modos de hacer y crear. «Nos
encontramos en una etapa de transicién que puede ser la oportunidad
para afianzar las basquedas de construir nuevos sentidos para aprender y
compartir con los demas pueblos, al caminar sin la agenda que determi-
na Occidente, y tampoco negando sus aportes, es redescubrir un espacio
de convivencia mas equilibrado» (Muenala 2015).

Quisiera retomar el mito del Inkarri, como una metifora del ac-
cionar politico, social, histérico y cultural del Sumakruray. Este mito,
que surge a partir del descuartizamiento de Tupak Amaru, narra que
todas sus extremidades fueron escondidas en lugares desconocidos,
para generar temor y angustia en los pueblos kichwas y aymaras. El
mito cuenta que cada siglo las extremidades buscaran el cuerpo de
Tupak Amaru para volver a unirse; se dice que encontrara su cabeza
después de cinco siglos. Esa busqueda no sera facil puesto que el pueblo
kichwa tendrd que poner a prueba su fuerza y creatividad. Los pue-
blos indigenas han respondido de manera creativa a los desatios de la
modernidad, proponiendo a través del arte otras formas de entender y
comprender la vida.

El Sumakruray es una propuesta que no pretende ser una verdad
absoluta. Por un lado, busca visibilizar el aporte al arte que han tenido
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los pueblos indigenas, y romper con categorias que impiden un didlogo
frontal y fraterno entre la diversidad de propuestas creativas. Quisiera
terminar esta seccién con una frase de una artista kichwa de la Ama-
zonia que menciona que «no existen verdades absolutas, ni una sola
forma de construccién cultural; cada pueblo posee su propio lenguaje
y se relaciona de manera diferente con la territorialidad; esta diversidad
se da como una dimension de servicio politico y se convierte en una
posibilidad para la existencia» (Alomoto 2013, 35).

LOS ANTECEDENTES DEL COLECTIVO DE ARTISTAS SUMAKRURAY

Para entender el surgimiento de propuestas como el Sumakruray es
importante recordar que no es un proceso aislado, sino el resultado de
una acumulacién de diversas experiencias del pueblo kichwa. La pro-
vincia de Imbabura, en general, y el cantéon Otavalo, de forma particu-
lar, estan nutridos de procesos politicos, sociales y culturales que han
influido a nivel local y nacional. Al respecto, cabe recordar que muchos
de los artistas emblematicos con los que cuenta la provincia tienen as-
cendencia indigena. Asi se encuentra, por ejemplo, al trio Los Imbayas,
oriundos de Quinchuqui y de Ibarra (1954); el ddo Los Latinos, tam-
bién oriundos de Quinchuqui (1966); Enrique Males, cuyas primeras
producciones datan del afio 1969; y Nanda Manachi (1969). A ellos se
suman prestigiosos artesanos de diferentes comunidades. En esta breve
descripcion se evidencia que las décadas del 50 y 60 dan testimonio de
la presencia de grupos y personajes que dinamizan la produccidn artis-
tica de los kichwa otavalenos. Al respecto, algunos académicos kichwas
se refieren en los siguientes términos:

Asi, en los afios setenta, en la comunidad de Peguche se desarrolla una
profusa actividad cultural, tanto de rescate, de revalorizacidn, de defen-
sa y difusiéon de la cultura Kichwa-Otavalo. En Peguche se organizan
los primeros grupos (Ruminahui, Peguche, Nanda Mafachi, Indoamé-
rica, Taller Causanacunchic) de musica, danza, teatro que desarrollan un
trabajo orientado a lograr lo anotado anteriormente, pero ademds como
medios de denuncia y concientizacién. La influencia de Peguche en este
sentido es fundamental y decisiva en la solucién al conflicto de identidad
que venian experimentando los mishutucushca. (Conejo, Yamberla y Ca-
chiguango, s. f., 173)
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Dtos, grupos de musica, danza, teatro y centros culturales hacen de
las décadas del 70 y 90 espacios de reivindicacidn politica y cultural, de
reafirmacion identitaria.

A esto se suman los procesos politicos del movimiento indigena,
como el levantamiento del noventa, que son determinantes para nues-
tros pueblos y para el pais, porque permitieron generar rupturas so-
ciales, politicas y culturales, y abrieron un abanico de posibilidades
para la resistencia; entre ellas se incluyen los temas de identidad, la
reafirmacioén de las nacionalidades y pueblos y el fortalecimiento de la
diversidad cultural del pais. En ese proceso, algunas de las demandas
del movimiento indigena fueron la obtencidon de derechos colectivos
como pueblo, la reinvindicacién de la lucha histérica por la tierra que
fue usurpada a partir de la invasion espafiola y el reconocimiento del
territorio indigena y el derecho de las comunidades a regirse por sus
propios usos y costumbres.

Esa labor politica vino acompafiada por el trabajo cultural, que es
determinante para el movimiento indigena. En los afios ochenta en
Otavalo, por ejemplo, aparecieron grupos como el Taller Cultural
Causanacunchik, el conjunto Peguche, el grupo Obraje y el grupo
Nanda Mafachi. Estos colectivos realizaron un trabajo cultural y po-
litico en Imbabura y fuera de ella. A nivel provincial, reafirmaron la
denominacién utilizada por nuestros abuelos y padres de identificarse
como otavalenos, anadiéndole la denominaciéon de kichwas, es decir,
kichwa otavalefios. En este mismo proceso, se reivindic el respeto por
la diversidad y fundamentalmente los derechos sociales, econémicos y
culturales de la poblacidn. A esto se suman las multiples actividades que
organizaron para posicionarse en las comunidades y en la ciudad.

A nivel nacional y fundamentalmente en la capital, la participacion
de estos colectivos fue significativa en la utilizacién de escenarios emble-
maticos como el Teatro Prometeo de la Casa de la Cultura, el teatro de
la Unién Nacional de Periodistas, el teatro de la Universidad Central del
Ecuador, el Teatro Sucre y el auditorio de Ciespal, entre otros, donde rea-
lizaron presentaciones de conciertos y obras relacionadas con la realidad
del pueblo kichwa. Adicionalmente, varios de sus miembros participaron
en debates sobre la cultura, la identidad, las politicas culturales, etc.

A esto se suma el trabajo de difusiéon que realizaron a nivel inter-
nacional en paises como Colombia, México, Pertt y Bolivia, como
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invitados especiales para que presentaran los valores culturales de los
pueblos y nacionalidades del pais. En suma, su presencia en el debate
cultural fue significativo.

El discurso y demandas del movimiento indigena durante la época
de los noventa contribuyé a fortalecer la conciencia identitaria de la
poblacion en general y particularmente de los integrantes de los pue-
blos y nacionalidades; por otra parte, permitié dinamizar sus iniciativas
culturales. En el caso del cine, por ejemplo, existen algunos colectivos
que empezaron a debatir y plantear producciones desde la mirada de los
pueblos indigenas; entre ellos esta la corporaciéon RUPAY de la comu-
nidad de Peguche.

EL COLECTIVO DE ARTISTAS SUMAKRURAY

Los y las artistas indigenas de los anos cincuenta y sesenta se desen-
volvieron en un contexto politico y social diferente al de nuestra gene-
racién, en el que la prioridad era la reivindicacién de nuestros derechos
colectivos. En la actualidad, los y las artistas kichwas han sentido la ne-
cesidad de generar acciones que reivindiquen el valor de las propuestas
artisticas de los pueblos indigenas y debatir y reflexionar sobre el arte.

Es en medio de este contexto que se desarrolla la experiencia de
los pintores y las pintoras kichwas contemporaneos; muchos de ellos
y ellas, hijos e hijas de los y las protagonistas de los procesos anterior-
mente mencionados que tuvieron la oportunidad de formarse en las
universidades de la capital y de compartir el movimiento artistico alli
gestado, asi como en los debates que en torno al arte se desarrollaron
en el ambito cultural y académico. Inicialmente, la experiencia es indi-
vidual; cada quien con sus inquietudes y suefios, seguramente pregun-
tandose el momento que nos ha tocado vivir y sintiendo las dificultades
que implica desarrollar y consolidar la produccidén artistica como una
forma de vivir y sentir la vida.

Las dinamicas de estudio, asi como los mismos procesos de reivin-
dicaciéon de las nacionalidades y pueblos, generaron los espacios, los
momentos de encuentro, de didlogo y de compromiso de unirnos y de
conversar temas que nos ayuden a definir el tipo de arte que veniamos
realizando, y constituirnos como un colectivo denominado Sumakru-
ray, en el afio 2011.
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El colectivo se plante6 varias metas, entre ellas:

1. Realizar reuniones de trabajo para conocer el sentir y la percepciéon
sobre el arte kichwa.

2. Organizar exposiciones colectivas e individuales en los centros for-
males y en las comunidades.

3. Motivar a los miembros del colectivo a participar en las exposiciones
de los distintos centros artisticos del pais, como una forma de seguir
tejiendo los procesos interculturales.

4. Seguir creando y difundir la riqueza espiritual y artistica de nuestros
pueblos.

Como hemos visto, en la década del 60, los y las artistas kichwas
plantearon una propuesta estética que rompiera con la representaciéon
de lo indigena que existid en el indigenismo. El Colectivo Sumakruray
recoge esos planteamientos y usa lo estético como un mecanismo para
poner en escena las demandas y los saberes de nuestros pueblos. Por
otro lado, nos propusimos exponer en los espacios formales del arte
contemporaneo, como una estrategia que permitiera hacer tangibles
discursos interculturales a través del arte. Paralelamente, sentimos la
importancia de establecer un arte que dialogue con la comunidad y
permita dinamizar ciertas practicas comunitarias. Uno de los aportes
del colectivo es cuestionar categorias como naif, folklor, artesania'y popu-
lar para denominar las practicas artisticas de nuestros pueblos, asi como
proponer al Sumakruray como un término que aglutine nuestras nece-
sidades como artistas y cuestione al arte como un arquetipo que debe
regir para todas las propuestas artisticas.

EL SUMAKRURAY COMO CONCEPTO Y PRACTICA ESTETICA
DEL PUEBLO KICHWA

LA GALERIA Y LO COMUNITARIO

A lo largo de estos anos, los artistas kichwas han creado diversos
espacios que permiten la circulacion y difusion de sus propuestas artis-
ticas. En Tigua, por ejemplo, la primera exposicién formal de arte se
realizd en 1979, en la Galeria de Artes, en Quito, que incluyd pinturas
de los tres hermanos Toaquiza: Alberto, José Alfonso y Julio (Colvin
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2004), a quienes se les atribuye ser los pioneros de la pintura de la men-
cionada localidad. Algunos pintores y pintoras otavalefios han realizado
muestras en galerias de otros paises. En los anos ochenta, por ejemplo,
Amaru Cholango expuso en algunas galerias de Paris y Alemania. En
1990, Blanca Lema expuso en Europa. En el 2001, Inty Muenala reali-
z6 su primera exposicion individual denominada Los wampras de hoy, en
el Restaurante-café SISA, en Otavalo.

Paralelamente, los artistas kichwas han creado estrategias para di-
fundir sus propuestas estéticas. Claro ejemplo de ello es como la Plaza
de Ponchos y el parque de El Ejido se han convertido en pequenos
medios de circulacién del arte de los pueblos indigenas. Sin embargo,
estos espacios deben ser debatidos y analizados, pues surgieron frente a
una negacién de las propuestas de los pueblos indigenas dentro de los
circuitos de circulaciéon mas legitimados del arte. Al respecto, Yauri
Muenala (2015) dice: «No creo que solo ese es nuestro espacio, sino
que considero que es condicionado también porque las grandes galerias
trabajan con proyectos alejados de una realidad localy.

En Quito, en 2006, se realizé la Primera Bienal de Arte Indigena,
organizada por la Fundacién Escuela Indigena de las Artes; fue el re-
sultado de un proceso colectivo de artistas, grupos culturales, produc-
tores y organizaciones indigenas y no indigenas, de diversos paises. El
objetivo de la bienal fue ser un espacio para la profesionalizacién de
artistas indigenas y no indigenas. Este espacio reuni6 a artistas de di-
versas nacionalidades de varios lugares del continente latinoamericano,
convirtiéndose en la primera bienal en Ecuador que tomd como eje de
accioén la visibilizacién del arte indigena en donde se reactiven co6digos
y elementos de nuestros pueblos a través del arte. La primera bienal
tomo como eje principal la interculturalidad, utilizando el arte como
un dispositivo que permite tejerla y dinamizarla.

En la actualidad, la produccidn de los artistas de los pueblos origina-
rios se debate en dos escenarios: lo comunitario y lo institucional (ga-
lerias). Ese transito establece retos a las nuevas generaciones que tienen
que crear mediaciones y compromisos con el rol que debe cumplir el
arte kichwa.

La dindmica comunitaria implica motivar y fortalecer la produccién
y circulacién artistica. El arte se convierte en el escenario ideal para
activar principios y saberes colectivos. Es por ello que en la actualidad
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existe un amplio debate sobre el rol que debe cumplir la comunidad en
la esfera artistica, como productora y generadora de sentido.

Por otro lado, los artistas contemporaneos de los pueblos originarios
aceptamos el reto y el compromiso de habitar las galerias formales y los
espacios urbanos canonizados, y compartirlos con otros artistas, con la
finalidad de que se visibilice la sensibilidad y la estética de la produccion
de los pintores de los distintos pueblos, en una suerte de didlogo o de
practica intercultural que permita conocernos, y que fundamentalmen-
te contribuya a superar estereotipos y reduccionismos que subalternizan
y consolidan las posiciones hegemonicas de sectores que siguen creyen-
do en una homogenizacién del arte.

El Colectivo Sumakruray, a partir de algunos debates, se propone
exponer en los espacios formales del arte, pero paralelamente siente la
importancia de establecer un arte que dialogue con la comunidad y
permita dinamizar ciertas practicas comunitarias.

En el ambito institucional artistico se pueden destacar algunas ex-
posiciones colectivas en varias galerias del pais. La primera muestra se
realiz6 en Ibarra el 22 de junio de 2011, en el Gobierno Provincial de
Imbabura. Se denomind Sumakruray Kichwa. En esta muestra partici-
paron 13 artistas kichwas, entre ellos: Paola Ulcuango, Inti Gualapuro,
Condorkanki Carlosama, César Ugsha, Luis Ugsha, Luis Cuyo, Tupak
Jimbo, Nieves Cachiguango, Yauri Muenala, Inty Muenala, Jorge Iba-
dango, Rodrigo Cuyo y yo.

Esta muestra abre las puertas a otras exposiciones a nivel provincial,
por ejemplo, la exposicion que se realizd el 8 de septiembre de 2011 en
la Casa de las Culturas en Cotacachi. Una tercera muestra se realiz6 en
Otavalo, el 11 de octubre de 2011. En referencia a estas exposiciones, el
diario La Hora coment6: «Como salidas de un suefo, las obras pictoricas
de 17 artistas indigenas invitan a vivir un mundo de fantasia y realidad;
las tematicas de las obras son diversas y representan el sentir y vivir de
los pueblos andinos» (2011).

En el 2013, a partir de una iniciativa del colectivo, nos autocon-
vocamos para realizar la muestra denominada Exposicion Sumakruray:
estéticas con rostros propios, que contd con la presencia de artistas invita-
dos como José Luis Macas, Emerson Hidalgo y Miguel Imbaquingo
(productor audiovisual), en la comunidad de Peguche, en la galeria
Yutsu Sara.
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En el 2014, el Colectivo Sumakruray fue invitado a formar parte de
la muestra Estados de excepcion, en la galeria Arte Actual, de Quito. Este
proyecto tuvo su origen en una curaduria realizada en Guatemala que
reunid a varios artistas visuales. Esta muestra fue curada por Anabella
Acevedo (critica literaria y cultural) y Pablo Ramirez (curador) y pro-
puso analizar las relaciones y tensiones entre los centros y las periferias,
generando un debate en donde se visibilizaron esas multiples realida-
des que ponen en cuestion los discursos hegemoénicos-normativos del
Estado.

La galeria Arte Actual invit6 al Colectivo de Artistas Sumakruray a
participar de esta muestra; propusimos la obra colectiva Ukuman rikus-
hpa (Mirando hacia atras).

Imagen 3

Ukuman Rikushpa, Colectivo Sumakruray, instalacion, 2014.

Ukuman rikushpa fue una instalacién que consistié en dos cubos de
madera colgados en el aire, que estaban pintados con tonalidades rojas,
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cafés y piel. La pintura de uno de los cubos representa una vagina, que
estd ubicada en el centro, y la otra figura tenia una forma falica; simbo-
lizan una alegoria de la fertilidad. En el interior se encontraban hojas
de maiz secas y un pequeno parlante con ayuda del cual se reproducia
un didlogo que tuve con mi abuela.

En el piso estaba una piedra de moler; en su interior habia agua y
sobre ella flotaban dos espejos que reflejaban los cubos. Cuando los
espectadores se acercaban a la piedra de moler veian su reflejo con el
del cubo; esta era una metafora a partir de la cual plantedbamos que la
memoria nos construye como individuos y parte de este cosmos. A los
lados izquierdo y derecho de la piedra de moler estaba colocada tierra
en forma de tridngulo, sus puntas senalaban al este y al oeste. El reflejo
de la sombra de los cubos se proyectaba al norte y sur de la piedra de
moler, que es una alusion a los cuatro puntos cardinales que determi-
nan nuestra nocién del espacio. El desarrollo de la vida de los pueblos
indigenas esta intimamente ligado con la tierra y el agua. La primera es
el espacio fisico que cobija los sembrios y la segunda es el elemento que
permite que los ciclos de la vida se desarrollen en armonia y equilibrio.
Su presencia en la instalacidn hace alusion a la naturaleza como el espa-
cio en donde el orden del cosmos se manifiesta.

Esta obra hace un uso recurrente de la memoria, que es un elemento
fundamental para los procesos de insurgencia de nuestros pueblos y que
brinda sentido a nuestra existencia. Es por ello que en esta obra conflu-
yeron elementos que denotaban la memoria individual de cada uno de
los que participamos en su realizacién. En mi caso, entablé un didlogo
con mi abuela materna, que recogia su testimonio sobre su experiencia
de vida en la comunidad. Yauri Muenala recorrid el sendero que toma-
ba su abuelo para llegar a su hogar y entregd una ofrenda para tomar la
piedra de moler que pertenecia a su familiar. Raal Chugchilan recogid
tierra de dos terrenos distintos de sus abuelos. Uno de ellos se encon-
traba mediado por relaciones de poder, ya que habia sido adquirido por
su familia durante la reforma agraria. Sin embargo, la mayoria de los
terrenos que fueron entregados a los indigenas eran infértiles. Todos
estos elementos se conjugaron en una instalacién, haciendo alusion a
nuestra memoria colectiva.

En una nota del diario El Telégrafo en torno a la exposicion se
menciona:
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Cuenta con la participacion del colectivo local Sumak Ruray, cuyas piezas
se cuentan entre lo mas destacado de la exposicidn, junto a los dos videos
de Reyes Josué Morales. Tanto las piezas del colectivo kichwa como los
videos de Morales tienen en comuan cuestionar el lugar contemporaneo
de las practicas rituales, entendidas como accion politica y comunitaria de
alteracidn espacio/temporal, una cuestidon tanto mas pertinente en con-
textos donde la secularizacién y el consenso han funcionado como simples
apariencias de la ideologia civilizatoria. (2014, parr. 2)

En esta exposicion uno de los aportes del colectivo fue romper con
los circuitos tradicionales de la galeria Arte Actual, pues fue visitada
por un publico que no era frecuente en ese espacio. La participacion
del colectivo dentro de las galerias ha hecho posible poner en practica
discursos interculturales que han permitido romper con esa visiéon he-
gemonica del arte que ubica a Occidente en un lugar privilegiado.

Paralelamente, como colectivo, hemos pensando que el arte debe
nutrirse de las dindmicas comunitarias; planteamos un arte cuyos pro-
cesos involucran a la comunidad en la definicién y la forma de reali-
zar la exposicion. Es importante sefialar que esto implica un proceso
complejo que teja redes entre la comunidad y el arte; como colectivo
hemos realizado pequenas acciones que deben ser fortalecidas. Se puede
sefalar la exposicién realizada por Yauri Muenala en la comunidad de
Peguche el 20 de mayo de 2012, denominada Sinchi Supay churo, en la
que se traspasé la obra a la comunidad. Otro acercamiento es la exposi-
ci6n de la autora de este libro, realizada en Santa Barbara, en el cantéon
de Cotacachi, denominada Kayay (La llamada) en 2013. Esta muestra
se realizé en la casa comunal y fue un espacio en el que los habitantes
formaron parte activa, con la participacion de las mujeres, no solamente
en la parte logistica, sino en el acompanamiento de la difusion, la parti-
cipacién en la programacién de la exposicion y la presencia del cabildo
de la comunidad dentro de la exposicién.

LAS PROPUESTAS ESTETICAS DE LOS PINTORES
Y LAS PINTORAS DEL COLECTIVO

Cada integrante del colectivo ha desarrollado su propuesta artistica,
conforme a su realidad, sus necesidades y sus inquietudes concretas.
Son diversas las voces que confluyen en este colectivo. Haré referencia
a las obras de los y las artistas que nos hemos mantenido de forma mas
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constante dentro del proceso: César Ugsha, Tupak Jimbo, Yauri Mue-
nala, José Luis Macas, Inty Gualapuro y yo.

César Ugsha®

Imagen 4

Yaku mamita, César Ugsha, acrilico sobre lienzo, 2012.

En la obra de César Ugsha, denominada Yaku mamita, se puede ob-
servar que el personaje principal surge del agua; la parte inferior de su
cuerpo tiene la forma de un churo y la superior es una mujer que carga
un nino. Juntos representan la feminidad y la fertilidad; lo femenino
se muestra como un elemento que rige el cosmos y la existencia. Los

21 Nacido en 1980. Artista de la comunidad de Tigua, conocida por sus manifesta-
ciones pictdricas. Su familia se ha dedicado a la pintura, es por ello que César ha
heredado este don. No terminé sus estudios en Artes en la Universidad Central
porque sus obras eran catalogadas como artesania. Su obra ha sido interpretada
como realismo magico andino, porque explora los mitos, las fiestas y los persona-
jes de su pueblo.
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pueblos indigenas interpretan al agua como una madre que determina
los ciclos de la naturaleza y la vida; es por ello que para referirse a ella
en kichwa existe la expresion yaku mamita. En los Andes, el churo ha
sido utilizado para convocar y organizar a las personas; en esta pintura
se representa a la mujer como un churo que, a partir de sus acciones,
ha organizado a la gente y ha fortalecido nuestra identidad. La mujer
y el nifo estan envueltos en un maito, que era la forma en la que anti-
guamente las indigenas amarraban a sus hijos e hijas para que crecieran
fuertes, lo que nos habla de la fortaleza y sabiduria que han transmitido
las mujeres.

La composicidn esta dividida en tres espacios: el cielo, las montanas
y el agua, que representan el hawa pacha, kay pacha y el uku pacha.** Del
agua sale humo hacia el cielo, que es una alegoria a esa relacidén que
debe existir entre estos tres espacios cosmicos. César nos habla de lo
espiritual como un elemento que permite que ese orden del cosmos se
mantenga en armonia.

La luna tiene un tamano mas grande que el de otros elementos ubi-
cados en el cielo; simboliza el valor que tiene lo femenino para el mun-
do andino, pues el satélite determina los ciclos vitales de las mujeres.
Para Ugsha, la tradicién artistica de su pueblo estd fuertemente anclada
y por eso recurre a elementos utilizados por su comunidad como las
montafias. Por otro lado, representa varias acciones en una misma com-
posicion, algo caracteristico de la pintura de Tigua.

22 Segun la cosmovisién andina, el cosmos esta dividido en tres mundos: el hawa
pacha, el mundo espiritual; el kay pacha, el mundo donde se desarrolla la vida; y el
uku pacha, el mundo donde surge la vida después de la muerte.
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Inty Gualapuro®

Imagen 5

Inty Gualapuro, acrilico sobre lienzo, 2010.

Inty Gualapuro es un artista de la comunidad de Azama, Otavalo.
En su obra se aprecia una escena dividida en tres escenarios. En el cielo
se ve a una pareja que estd a punto de darse un beso; en el medio, se
encuentran unas montanas y de ellas nace un rio. Hay dos cascadas, una
en el extremo derecho y otra en el izquierdo; en el centro de la parte
inferior del cuadro se ve a un hombre y una mujer sentados alrededor
del fuego. Seguin la cosmovisioén andina y la tradicién oral, las montanas
y el origen de los rios simbolizan puntos de transicién donde se encuen-
tran los dos estratos cosmicos (hawa pacha'y kay pacha). El fondo del cielo
tiene una forma circular que aglutina a todos los elementos de la com-
posicion, que es una alegoria del cosmos. El artista hace referencia a la

23 Nacido en 1986. Artista autodidacta de la comunidad Asama, Otavalo. En su
obra se rescatan principios como la paridad andina, el ranti y el makipurarina. Se
ha dedicado por varios afios a la produccidn artistica, convirtiendo al arte en el
sustento no solo espiritual sino econdémico de su vida.
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dualidad como un principio que rige los ciclos de la naturaleza, la vida
y el cosmos; por eso existe una presencia de lo femenino y lo masculino
en este cuadro. Por otro lado, hace énfasis en esa relacién espiritual que
debe tener el ser humano con la Pacha Mama (Madre Tierra).

Manai Kowii**

Imagen 6

Kayay, Manai Kowii, 6leo sobre lienzo, 2010.

La obra denominada Kayay, que en kichwa quiere decir «a llama-
da», es de mi autoria. Se ve el rostro de una mujer de aproximadamente
70 afos, que estd mirando hacia abajo. Por su expresion, se puede de-
ducir que es fuerte. A través de esta pintura represento la fortaleza de

24 Artista kichwa nacida en 1990. Desde nifa se interesé por la pintura. Es licen-
ciada en Artes Visuales. Ha formado parte de algunos procesos colectivos como
la Red de Gestores Kichwas y la Opnaec (Organizacién de Pueblos y Nacionali-
dades del Ecuador). Ha participado en algunas exposiciones colectivas. En 2013
realizé su primera exposiciéon individual denominada Kayay, la llamada. Dentro
de su propuesta artistica toma como punto de partida el ser mujer indigena para,
a partir de diversos lenguajes como la pintura y el video, generar debate y trans-
mitir lo que significa serlo en la actualidad.
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las mujeres, quienes son portadoras de sabiduria y encaminan a las si-
guientes generaciones. Como artista, me ha parecido importante hablar
desde el ser mujer indigena en la contemporaneidad. Me ha alegrado
darme cuenta de que en la mayoria de propuestas artisticas de mis com-
pafieros se reivindica el rol que tiene lo femenino en el mundo andino.
Mi propuesta es cambiar y moldear la mirada que existe en torno a la
mujer indigena a través del arte.

Tupak Jimbo?*

Imagen 7

El retorno de la vida para crecer, Tupak Jimbo, acrilico sobre lienzo, 2010.

Tupak Jimbo, artista kichwa otavalo, en su obra El retorno de la vida
para crecer, retrata algunos lideres y lideresas como: Tupak Amaru, Bar-
tolonina Sisa y Fernando Daquilema. Desde el extremo inferior de-
recho hacia el centro estd ubicada una serpiente, debajo de la cual se
encuentran los nevados. Segtn la cosmovisidon andina y la tradicién

25 Nacido en 1980. Artista kichwa otavalo. Estudié en el Instituto de Arte Daniel
Reyes. El pregrado lo realizé en la Universidad Salesiana en Educacién Intercul-
tural Bilingiie. En su obra explora varias tematicas como el aporte de la mujer
indigena y los procesos de resistencia de los pueblos indigenas. Gran parte de su
vida también ha sido mindalae.
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oral, la serpiente es un animal que representa el uku pacha y simboliza la
sabiduria. En este cuadro, Tupak plantea que esa sabiduria nace a partir
de esa interaccidén constante entre los tres estratos cosmicos (hawa pacha,
kay pacha y uku pacha). Es por ello que la serpiente se desliza entre las
montafias y la chakana. Por otro lado, el color café alude a la tierra como
un escenario de lucha simbdlica. Tupak reactiva las luchas colectivas
que como pueblo hemos tenido por mas de 525 afios.

Yauri Muenala®®

Imagen 8

Seres del maiz,Yauri Muenala, acrilico sobre lienzo, 2012.

26 Nacido en 1987. Artista, gestor cultural y comunicador audiovisual, egresado del
posgrado en Antropologia Visual de la Facultad Latinoamericana de Ciencias So-
ciales (FLACSO), Ecuador. Licenciado en Comunicacién Social con mencién en
Desarrollo por la Universidad Politécnica Salesiana. Artista plastico con mencién
en Pintura por el Colegio de Artes Plasticas Daniel Reyes. Su trabajo creativo
indaga la relacién entre practicas colaborativas interculturales y el artesano.
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Yauri Muenala, artista kichwa, en su obra Seres del maiz, pinta dos
personajes, una mujer y un hombre. El cuadro donde se representa la
mujer tiene un fondo rojo, mientras que aquel donde estd el hombre
tiene uno azul. Ambos sostienen una serpiente de dos cabezas que se
dirige de la parte superior a la inferior; alrededor de sus ojos esta pinta-
do un sol. Tienen un pico en su rostro, alas y pies en forma de raiz. El
hombre sostiene una mazorca de maiz y en su pecho esta representado
el jaguar; en la parte inferior estd un personaje con cuerpo de puma y
rostro humano que estd sembrando. Hay unas lineas amarillas que se
dirigen desde la mano de este personaje hacia los pies en forma de raiz.
En el ombligo de la mujer se ve a un personaje con rostro humano y
caracteristicas de ave, mirando hacia arriba. En ambos escenarios, el
maiz brota de la raiz.

Segtin la cosmovision andina y la tradicidn oral, la serpiente, el
aguila y el jaguar representan el hawa pacha, kay pacha'y uku pacha, que
son los tres estratos cosmicos vitales para el desarrollo de la vida. La ser-
piente tiene dos caras: una en la parte inferior y otra en la superior, que
representan el transito entre estos mundos. El recorrido de las lineas
amarillas simboliza los ciclos que son necesarios para que la siembra y la
cosecha sean buenas, y representa los tres estratos cosmicos como deter-
minantes para el desarrollo de la vida. Yauri relaciona la cosecha como
un espacio en el que el hawa, kay y uku pacha se hacen presentes, y rei-
vindica el maiz como un elemento simbdlico y vital para el desarrollo
de la vida de nuestros pueblos, pues es la base alimenticia que establece
nuestro espacio y tiempo. Por otro lado, hace referencia a esa dualidad
como determinante del orden césmico de la existencia.
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José Luis Macas?”

Imagen 9

Aya Huma, José Luis Macas Paredes, video-performance, 2008.

José Luis Macas, artista visual quitefio, ha explorado lenguajes como
el performance, la instalacién y el video, entre otros. Se hara referencia a
su video Aya Huma,” que consiste en una acciéon de desplazamiento de
este personaje en varios espacios publicos: calle, monumento, mercado
y museo. A través de esta accion, José Luis se reapropia del personaje
y busca tejer un vinculo con las problematicas en torno a la identidad
que surgen como fruto de la migracién y de la globalizacién; una de
ellas es la descontextualizacidn y folklorizacion de ciertos elementos y
practicas culturales de los pueblos indigenas.

27 Nacido en 1983. Artista visual, performery profesor en la carrera de Artes Visuales
de la Universidad Catdlica del Ecuador. Tiene una Maestria en Artes Plasticas,
Visuales y del Espacio, con especializaciéon en Arte en el Espacio Publico y Mul-
timedia de la Academia Real de Bellas Artes de Bruselas. Miembro fundador
del Colectivo de Performance Sonoro 0°1533 y colaborador del Colectivo de
Artistas Sumakruray. Ha colaborado con colectivos de artistas y asociaciones de
gestién cultural, ensefianza artistica, proyectos de radioweb, masica experimen-
tal e intercambios interdisciplinarios de creacion.

28 EIl Aya Huma es un personaje importantisimo dentro del Inty Raymi, es el guia
espiritual que dirige toda la fiesta.
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Se puede ver que, a través de las propuestas artisticas de los y las
integrantes del colectivo, dialogamos de manera integra con elementos,
simbolos, conocimientos y sentires que nacen en nuestros pueblos, que
activamos y dinamizamos dentro de los elementos que determinan al
arte contemporaneo, y rompemos con esa vision exotica y folklorica
que se ha tejido en torno a lo indigena. Como artistas, vemos en la pin-
tura y el arte contemporaneo espacios que permiten que las demandas
y necesidades de nuestros pueblos puedan ser reflejadas.

LOS DEBATES DEL COLECTIVO SUMAKRURAY

El colectivo construy6 diferentes espacios para profundizar la con-
cepcibdn del arte para el pueblo kichwa. Realizamos varias reuniones
que nos permitieron establecer una posicion frente al arte kichwa. Pre-
viamente ha existido una amplia reflexion sobre el arte indigena, que
es importante tener presente para comprender la propuesta del Colec-
tivo Sumakruray. En el siglo XX, por ejemplo, Lauer (1982) critico la
modalidad universal del arte occidental; puso en cuestion ese estatuto
elevado del arte y planted que este es una construccion ideologica que
se constituye con el surgimiento del capitalismo. Propuso que el arte
estd mediado por relaciones de dominacién capitalista, que establecen
sus parametros, y sostiene que aquellas manifestaciones artisticas que
no cumplen con el orden «universal» de la estética capitalista quedan
relegadas y condicionadas a un lugar no privilegiado.

Lauer plantea que la categoria arte debe ser replanteada y puesta en
escena a partir de la antinomia arte/no arte, élite/masa; propone como
alternativa la denominacién de esas otras formas de hacer, como practi-
cas del precapitalismo contemporaneo. Al respecto menciona:

el conocimiento social de un conjunto de manifestaciones plasticas, que
por el caracter de su existencia no pertenecen (ni desde la normativa idea-
lista del sistema de las artes ni desde la visién materialista de sus determi-
naciones historicas concretas) a la categoria arte, que llamaremos a partir
de aqui las practicas del precapitalismo contemporaneo. (1982, 23)

Por su parte, Ticio Escobar plantea que «las lenguas indigenas no
cuentan con un término que designe lo que la cultura occidental en-
tiende por arte» (1991, 101). Sostiene que el concepto de arte ha sido
construido desde la perspectiva de Occidente que no engloba las nece-
sidades teodricas y estéticas de los pueblos indigenas.



Sumakruray: Debates sobre el arte kichwa / 77

Estas apreciaciones y el hecho mismo de constatar que al interior de
nuestros pueblos debemos asumir con responsabilidad la reflexion sobre
el arte, motivo al Colectivo Sumakruray a buscar pistas epistemologicas
que nos permitieran comprender y reconfigurar nociones sobre el arte
kichwa. Nos planteamos preguntas como: ;es necesario que tengamos
un término similar o equivalente en kichwa?, ;cual es la funcién del
arte para nuestro pueblo?, ;cuil es el reto que nosotros debemos asumir
para contribuir a que nuestro accionar, nuestra creacion, ayude a supe-
rar las practicas de opresion y de desconocimiento de nuestros pueblos?

Desde esas inquietudes comenzamos a buscar concepciones que nos
ayudaran a llenar los vacios que teniamos, como una alternativa para
acercarnos de manera distinta al arte de nuestro pueblo. Al respecto,
Angélica Alomoto, artista kichwa amazdnica, manifiesta lo siguiente:
«en la Amazonia, en la costa y en la zona andina, producimos obras y
representaciones culturales y practicas interculturales, pero nunca he-
mos reflexionado y teorizado sobre estas practicas para tener una pos-
tura reflexiva desde nuestra propia voz» (2012, 43).

Generalmente, al hablar de las propuestas artisticas de los pueblos
indigenas se recurre a categorias que han sido desarrolladas y pensadas
desde Occidente, trasplantando esos arquetipos de una forma mecani-
ca, sin tomar en cuenta las realidades particulares de nuestros pueblos.
Al respecto, Escobar senala: «la falta de conceptos para nombrar ciertas
practicas propias y el escaso desarrollo de un pensamiento critico capaz
de integrar las diferentes producciones culturales en una comprension
organica» (1991, 91).

El Colectivo de Artistas Sumakruray, a partir de un largo debate e
investigacién, al no identificarse con algunos términos que se han usa-
do para referirse al arte de los pueblos indigenas, busca expresiones y
nociones en kichwa que permitan comprender las practicas artisticas de
nuestro pueblo. A partir de un consenso colectivo nace la palabra Su-
makruray,? como una alternativa para analizar el arte kichwa, generan-
do rupturas dentro de la esfera del arte y abriendo nuevas posibilidades
de entenderlo y teorizarlo. Bajo este concepto, el arte se transforma en

29 En el encuentro de arte kichwa denominado Céndor Jaguar Amaru, real-
izado el 24 de marzo del 2012, muchas personas estuvieron de acuerdo con
que esa deberia ser la palabra con que se denominen las estéticas kichwas.
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un proceso de autodeterminacién, que se construye de manera colecti-
va y «refleja la conciencia del propio pueblo para asumir la fuerza de su
contenido y su aporte en el desarrollo del arte como tal» (Barrenzueta
y Muenala 2012, 43). Es una alternativa frente a esa homogeneidad
planteada desde Occidente, que se convierte en una herramienta para
la resistencia cultural y contestacidn politica.

Para difundir y fortalecer el debate interno del colectivo en torno al
Sumakruray, se realiz6 el primer encuentro de arte kichwa denomina-
do Céndor Jaguar Amaru, el 24 de marzo de 2012, en el Centro Cul-
tural Kinty Wasi, ubicado en la ciudad de Otavalo. Estuvo dirigido por
Yauri Muenala y Andrea Barrenzueta. Este encuentro reunio a artistas
kichwas y a gestores culturales de diferentes pueblos y nacionalidades:
organizaciones como la Opnaec, el Grupo de Teatro Libertades y el
Colectivo Artistico Arkipus. El encuentro tenia como objetivo fortale-
cer y dialogar los debates internos del colectivo, para lo cual se estable-
cieron cuatro mesas en las que se discutié en torno a cuatro ejes funda-
mentales: dimension politica de la estética runa,*” la estética runa como
un proceso de autodeterminacién de los pueblos, la visidn cosmica de la
sabiduria de la estética kichwa y las representaciones kichwas como me-
dios de comunicacién de los saberes y sentires de la vida comunitaria.

A partir de este encuentro:

no solo se buscod hablar desde la razén, no solo desde la teoria de los con-
ceptos occidentales, que al momento rigen; se planted hablar desde nuevos
conceptos. Ahora desde el arte kichwa, no solo debemos estar enfocados
desde la resistencia, sino dar un paso mas alla, es decir, en la re-existencia,
en la insurgencia artistica. (Gualapuro 2012)

El eje central del encuentro fue la discusién referente a la concep-
cion de arte desde la vision kichwa; la estética y el rol que debemos
tener los y las artistas kichwas contemporaneos. Se llegé a las siguientes
ideas y reflexiones:

1. La importancia de un concepto que permita entender el arte in-

digena a partir de su contexto social, historico y cultural, al cual
denominamos Sumakruray.

30 En kichwa significa «ser humano».
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2. El arte como un espacio fundamental dentro de los procesos de au-
todeterminacidn de los pueblos indigenas.

3. Lo comunitario como un eje que atraviesa la produccidn estética de
los pueblos indigenas.

4. El arte debe plantearse como campo de accidn del trabajo con la
comunidad y el intercambio cultural.

5. Las propuestas artisticas de los pueblos indigenas se encuentran en
un proceso de disputa, producto de una relacién de poder historica
desigual.

El Sumakruray no busca aislar al arte indigena del arte occidental,
pero responde a una realidad en la cual es necesario ir pensando el
arte indigena, teorizarlo para definir su funcionalidad, su historia y sus
propuestas.






CONCLUSIONES

Los pueblos indigenas han expresado una estética intimamente en-
tretejida con su praxis cultural y simbélica y su dindmica comunitaria,
que rompe con la visién moderna del arte occidental que plantea una
contemplacién desinteresada de la belleza y determina que la obra de
arte no debe cumplir con ninguna funcién extraestética. Lo estético en
el Abya Yala ha estado intimamente entretejido con la praxis cultural.
La cultura es la base para la produccién artistica; establece formas y
circuitos de circulacidén, y determina el lenguaje estético y los discursos
simbolicos. El arte se nutre de los codigos y simbolos culturales y los
transforma en un lenguaje estético.

La comunidad es un espacio que dinamiza la produccién estética,
pues son los conocimientos y principios que se han construido en ese
ambito los que se aplican en practicas como el tejido, el bordado y la
pintura. El desarrollo de la vida en los pueblos indigenas tiene un es-
trecho vinculo con los valores y practicas comunitarias. Es por ello que
las expresiones artisticas responden fundamentalmente a la necesidad
de expresar ese espiritu colectivo. El arte ha permitido que se active
esa dinimica comunitaria, claro ejemplo de ello son practicas como el
tejido y el bordado, en las que la comunidad se convierte en la actriz
principal de la obra. Son conocimientos dialogados y consensuados co-
lectivamente, en los que existe la posibilidad de que las demas personas
aporten con sus ideas y experiencias que respondan a las necesidades
internas de nuestra cultura.
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La estética esta intimamente entretejida con lo ritual y lo sagrado;
debe irrumpir en cada espacio convirtiéndose en un elemento inma-
nente. Este transito entre lo estético y lo ritual es constante. Es por
ello que este tltimo se hace simbdlicamente presente a través de las
expresiones artisticas. El arte es un espacio en el que lo sensible, lo sim-
bolico y lo ritual dialogan y nos permiten comprender la realidad de
una forma integral y holistica. El arte se convierte en un ente generador
de sentido, que nos trastoca, nos transforma, permitiéndonos experi-
mentar la realidad de una manera diferente, intensa y profunda; al estar
ligado a lo simbolico, teje una relacidon cdsmica-espiritual, transfor-
mandose en una chakana que permite que el orden de lo césmico se
haga visualmente presente a través de varios lenguajes.

Planteamos que para hablar del arte kichwa en la actualidad es im-
portante poner en escena su dimension historica y politica. Propuestas
como el Sumakruray responden a esa memoria histérica y ponen en
escena los desafios y aportes de las practicas artisticas del pueblo kichwa
a lo largo de los afios, como un mecanismo para visibilizar la agencia
politica del arte kichwa y su rol dentro de los procesos de autodetermi-
nacién de nuestros pueblos.

Como se ha visto, el arte de los pueblos indigenas ha accionado
de diversas maneras en distintas etapas historicas, generando tensiones
que son fundamentales para comprender la agencia de las propuestas
artisticas en la actualidad. Antes de la invasion espafiola existié un auge
del arte indigena en el que las practicas de los pueblos formaban parte
inherente del desarrollo de su vida y tenian un caracter sagrado, mitico
y religioso. En las épocas colonial y republicana, el arte de los pueblos
indigenas se desenvolvid en un escenario de pugna e insurgencia sim-
bolica, pues los conocimientos y las practicas artisticas desarrolladas
en el Abya Yala fueron instrumentalizados por el sistema colonial. Sin
embargo, los pueblos indigenas confrontaron y transformaron lo esté-
tico y simbolico en un dispositivo que reactivoé la memoria de nuestros
pueblos.

El arte se convirtidé en un kipi que cargaba la memoria de nuestros
pueblos, transformandose en un punto de anclaje fundamental para re-
vivir nuestras matrices culturales y sabidurias ancestrales; los simbolos
se convirtieron en chakanas que nos permitieron entrar en didlogo con
las sabidurias de nuestros abuelos y abuelas.
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Para los pueblos indigenas el arte se transformé en la base para la
insurgencia simbdlica, la resistencia cultural y la contestacién politica.

A partir del inicio del siglo XXI, los y las artistas kichwas han plan-
teado un arte que interpele la forma de representacion de lo indigena
del arte colonial y del indigenismo en la época republicana. A través de
estas manifestaciones, los pueblos indigenas creamos algunas contraes-
trategias que han invertido esa mirada colonial con la cual se nos ha re-
presentado. Lo estético se convierte en un elemento fundamental para
la autodeterminacion de los pueblos indigenas; a través de él rompemos
con esa mirada folklorista y exdtica de lo indigena. Paralelamente, se
cuestiona el uso de categorias como artesania, folklor y arte popular que
no toman en cuenta la riqueza simbolica, creativa y estética del arte
indigena, y lo reducen a una expresién artistica menor, que no alcanza
los niveles formales de arte.

En la actualidad, existen algunos flujos y contraflujos entre el arte
contemporaneo y las practicas artisticas de los pueblos indigenas. El
primero interpela algunos parimetros del arte establecidos durante el
siglo XX, que trastocan sus mecanismos de circulacién y produccion
al cuestionar la belleza como finalidad del arte y lo transforman en un
acto discursivo que posee maltiples significaciones.

Las practicas artisticas contemporaneas tensionan las fronteras ar-
tista-espectador, transformando al segundo en un agente activo en el
desarrollo de la obra y convirtiendo al primero en un/a mediador/a que
activa y dinamiza ideas y sentidos a través de sus trabajos; exige que el
espectador realice una lectura distinta de la obra a partir de sus expe-
riencias y forme parte activa de ella. El arte contemporianeo propone
nuevas maneras de produccion y circulacién de la obra, que trascienden
los ambitos de la institucionalidad del arte, adopta una posicion reflexi-
va en torno a la galeria y expande sus limites a espacios que no estaban
destinados para el arte.

De la misma manera, las practicas artisticas de los pueblos indigenas
cuestionan la institucionalidad del arte y establecen nuevas formas de
circulaciéon y producciéon de la obra, que toman lo comunitario como
un elemento que activa y dinamiza su desarrollo y rompen con la idea
de autoria y genio individual del artista. Esos didlogos y encuentros con
el arte contemporineo son constantes y tejen nuevos desafios estéticos
y sociales, que paralelamente son fortalecidos por practicas tradicionales
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como el tejido, la pintura y el bordado, que son la base de nuestra pro-
duccidn estética y determinan las formas de produccién y circulacidon
de las practicas artisticas contemporaneas.

Al interior de nuestros pueblos existe una responsabilidad de re-
flexionar sobre el arte para determinar su funcionalidad, asi como sobre
el aporte que ha brindado al arte contemporaneo. Las manifestaciones
artisticas de los pueblos indigenas deben confrontar esos discursos de
poder que operan a través de categorias como folklor, naif, artesania y
popular, que han generado tensiones y divisiones convirtiéndose en un
mecanismo para la dominacién cultural. Occidente ha establecido los
parametros que deben regir para todo tipo de creacidén artistica, que
sirven como fundamento para ubicar en un lugar subalterno aquellas
propuestas que no cumplan con esas normas.

Se ha querido catalogar, interpretar y analizar el arte de los pueblos
indigenas bajo los pardmetros establecidos del arte occidental, sin tener
presente el contexto social, cultural e historico en el que ha sido rea-
lizado. Se recurren a categorias que han sido desarrolladas y pensadas
desde Occidente, trasplantado esos arquetipos de una forma mecanica y
sin tener en cuenta las realidades particulares de nuestros pueblos. Sur-
ge la necesidad de proponer conceptos que nos permitan comprender y
reconfigurar nociones sobre el arte kichwa, y expresen nuestras necesi-
dades como artistas y como pueblo. Es por ello que nace el Sumakruray
como una alternativa para comprender de forma distinta al arte kichwa,
teorizarlo y analizarlo a partir de nuestra realidad y contexto.

Esta propuesta no busca aislar al arte indigena del arte occiden-
tal, sino que responde a una historia y a una realidad en las cuales
es necesario pensarlo, para definir su funcionalidad y sus propuestas.
El Sumakruray interpela el arte al cuestionarlo como un discurso que
debe regir a todas las propuestas artisticas. Se transforma en un proceso
de autodeterminacidén, que se construye de manera colectiva, convir-
tiéndose en una alternativa frente a esa homogeneidad planteada por
Occidente.

Entendemos el Sumakruray como aquellas practicas que tejen sen-
tidos comunitarios y toman como eje de accién la interculturalidad a
través de lo estético. Sentipensamos el Sumakruray como una waka,
un espacio-tiempo en donde lo estético, la cultura y lo simbdlico se
encuentran e interactian formando un ente absoluto. El Sumakruray
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toma como base el chukchir, recoge las cosechas de los abuelos y las
abuelas, las ubica en nuestra memoria colectiva, las reinterpreta y posi-
ciona en el escenario de lo contemporaneo.

El Sumakruray es una propuesta, no pretende ser una verdad abso-
luta. Busca, por un lado, visibilizar el aporte de los pueblos indigenas al
arte y romper con categorias que impiden un didlogo frontal y fraterno
entre la diversidad de proposiciones creativas. Su enfoque se da desde
una visién incluyente que no desconoce los aportes y la riqueza crea-
tiva de las propuestas artisticas de Occidente. Si apela por una vision
integral de construccién y aprendizaje conjunto que no deslegitime a
esos otros modos de hacer y crear. La interculturalidad es la base para
la produccidn artistica de los pueblos indigenas; abre caminos para ese
didlogo de saberes. El arte es un tejido que nace a partir del aprendizaje
conjunto entre las culturas.

Quisiera concluir mencionando que al no existir investigaciones que
planteen una visién del arte indigena desde las necesidades y voces de
sus artistas, se convierte en un reto recopilar informacién que permita
crear una teoria solida acerca del tema. Esta investigacion, con aciertos
y desaciertos, aglutina varias voces de actores indigenas y no indigenas
que permiten comprender la funcionalidad y la agencia politica que
ha tenido el arte kichwa en diversas épocas y momentos histdricos.
Es importante seguir tejiendo debates que nos permitan perforar esas
relaciones de dominacién y circulaciéon que se han creado a través del
arte y aporten a esos didlogos y practicas interculturales. Me parece
importante reiterar en que esta propuesta no busca aislar al arte indi-
gena. Corremos varios riesgos, sin embargo, aceptamos ese reto con la
finalidad de tejer espacios que integren la diversidad de propuestas y
debates en torno al arte.

El arte kichwa poco a poco se ha ido insertando dentro de los circui-
tos de circulacidn del arte contemporineo; la agencia de sus propuestas
dentro de las instituciones artisticas es cada vez mas activa. Es impor-
tante realizar un compromiso colectivo para que el arte sea un espacio
que abrace la diversidad, que no caiga en esencialismos ni exotismos y
que visibilice la agencia politica y estética de las propuestas estéticas de
los pueblos indigenas. Para hablar de una interculturalidad en el arte es
trascendental romper con esas categorias que deslegitiman las practicas
artisticas de los pueblos indigenas. Esos espacios de didlogo entre las
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diversas propuestas estéticas son fundamentales y deben estar acom-
panados por una critica al sistema artistico que permita crear nuevas
formas de circulacién y produccién del arte.
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En este libro se plantea el Sumakruray como una propuesta clave para
definiry analizar la funcién que tiene el arte para el pueblo kichwa otavalo,
desde la mirada de artistas de diversos pueblos y nacionalidades.

Esta categoria surge como el resultado del rol que ha tenido el arte de
los pueblos indigenas en diferentes momentos de su historia y de la
preocupacidon sobre el arte kichwa y su aporte al arte contemporéneo.
No busca aislar el arte indigena del arte occidental, sino teorizarlo como
parte de un proceso histérico, de una realidad que demanda pensar el
arte indigena, definir su funcionalidad y su historia con un enfoque inclu-
yente que no desconoce los aportes y la riqueza creativa de Occidente.
Apela por una visién integral de construccién y aprendizaje conjunto que
no deslegitime a esos otros modos de hacer y crear que toman como
base la interculturalidad.

Manai Kowii (Quito, 1990) es licenciada en Artes Visuales (2013) por la
Pontificia Universidad Catdlica del Ecuador y magister en Estudios de la
Cultura con mencién en Estudios y Artes Visuales (2016) por la Universi-
dad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador. Artista kichwa, ha formado
parte de varios procesos organizativos. Es integrante de los colectivos
Sumakruray y Warmi Muyu. Su propuesta artistica busca generar debate
y transmitir lo que significa ser mujer kichwa en la actualidad, a través de
lenguajes como la pintura y el video. Investiga teméticas relacionadas
con los procesos de autodeterminacién a través del arte.
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