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Etnografia e historia visual
de una etnicidad emergente:
El caso de las pinturas de Tigua

Blanca Muratorio

El interés por el arte popular, incluyendo las pinturas de Tigua, data de muchos
afos. Mi curiosidad etnografica por profundizar en el significado de estas pin-
turas y en los artistas indigenas que las producen, se acrecentd, significativa-
mente, hace un afio y medio cuando asumi el trabajo de curadora de una ex-
posicién y venta de las pinturas en el Museo de Antropologia de la Universidad
de Columbia Britdnica en Vancouver (MOA'"). Esta exposicién se realizé ha pe-
dido de dos jovenes pintores de Tigua, Eduardo y Abelardo Cayo Pilalumbo.
Su organizacién en MOA fue posible porque el Museo abrid, recientemente,
un espacio para exposicion y venta de obras de artistas contempordneos.

En muy pocos meses nos confrontamos con dos artistas indigenas que via-
jaban por primera vez a Norteamérica y que se presentaron con mds de tres-
cientas pinturas, la obra muy reciente de toda una cooperativa de pintores de
Tigua. Este inesperado ndmero de pinturas, la variedad de los artistas en térmi-
nos de edad y género, y la riqueza de los temas representados, se desplegaron
ante mi vista en una sola mafana mientras desempacibamos las pinturas cui-
dadosamente y con gran expectativa.

Por un lado, a diferencia de una feria, o un mercado al aire libre donde
estaba acostumbrada a ver esas pinturas en Ecuador, el espacio limitado y dis-

University of British Columbia, Trabajo presentado en el Seminario sobre Patrimonio Cultural, Multi-
culturalidad, Mercado Cultural en el Centro Histérico. Quito, septiembre 1999.

1 La invitacién y visita de los pintores fue organizada con la colaboracién de mi colega historiador Wi-
lliam French y del personal del Museo de Antropologfa de la Universidad de Columbia Britdnica. A am-
bos quiero agradecer su dedicacién y profesionalismo en lo que fue un dificil, pero exitoso encuentro in-
ter-cultural. También deseo agradecer a la Empresa de Centro Histérico y a FLACSO por la invitacién
al Seminario sobre Patrimonio Cultural en Quito que me motivé a escribir este trabajo.
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ciplinado del museo me obligé a un entusiasmo mds cauto, a una mirada m4s
austera, y a una observacién mds analitica que dieron origen a mis notas etno-
graficas sobre la exposicién.

De esas primeras impresiones generales se deriva la primera parte del titu-
lo de este ensayo porque, por primera vez, me confronté tan directamente con
una etnografia y una historia visual de un grupo indigena.

Por otra parte, la presencia de los dos jévenes pintores, su vestimenta ‘tipi-
ca, que mantuvieron para las ocasiones formales, asi como mis largas conversa-
ciones con ellos acerca de su primera experiencia con un mundo ‘exdtico’, al que
tenfamos que introducirlos en el curso de menos de una semana, me hicieron
comprender mejor algunas de las tantas situaciones de complejidad intercultu-
ral que estdn experimentando los miembros de estas etnicidades emergentes.

Ofrezco este trabajo como un primer intento de presentar algunas de las
reflexiones antropoldgicas que, en mi papel de traductora cultural, me fueron
sugeridas por este evento que forma parte de lo que Myers (1994: 679) ha lla-
mado ‘transacciones interculturales’, uno de los tantos contextos contempors-
neos donde circulan y se negocian las identidades de los pueblos indigenas.

No es mi intencién aqui hacer un andlisis etnogréfico de todo el evento
de la exposicién, en si mismo ‘productor de cultura® (Myers 1994: 679). Mis
que el producto final resultado de una investigacién exhaustiva, este ensayo se
propone presentar los posibles lineamientos de una investigacién futura. Para
este propdsito voy a examinar primero la caracterizacién que se ha hecho de la
pintura de Tigua, en la poca literatura que existe sobre ella en Ecuador y en dos
catdlogos escritos para exhibiciones en el extranjero.

En segundo lugar, analizaré un conjunto limitado de pinturas de Tigua
(incluyendo las exhibidas en MOA) tratando de hacer una primera clasificacién
de sus temas y significados. Como antropdloga, mi interés principal reside en
tratar de descifrar y analizar c6mo los objetos culturales exhibidos en museos,
o en las calles y mercados de Ecuador, asi como aquellos representados en caté-
logos, libros y postales, no solo reflejan sino que ‘construyen’ las categorias en
que las personas que los producen son imaginadas en los diferentes discursos
dominantes (Errington 1998: xix).

Como bien lo ha sefialado Johannes Fabian, en su trabajo sobre un pin-
tor popular contempordneo de Zaire, la responsabilidad del antropélogo es re-
presentar a la gente que estudia y a sus obras, de tal manera que no erradique
su presencia como sujetos histéricos y que a la vez ayude a profundizar nuestro
conocimiento de la cultura que los hizo posibles (Fabian 1996: 190).
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Mi argumento es que la visién de las pinturas de Tigua como arte primi-
tivo, aborigen o naive no sélo es una representacién inadecuada de las cualida-
des artisticas de las pinturas, sino también de la cultura y de la creatividad in-
dividual de los hombres y mujeres indigenas que las realizan. Sugiero, en cam-
bio, que las pinturas de Tigua forman parte de una larga tradicién de la cultu-
ra popular en América Latina, en la cual grupos subordinados formulan e ima-
ginan sus propias historias alternativas. Es necesario, entonces, comenzar con
una breve explicacién de cémo un grupo de campesinos pobres se convirtieron
también en pintores conocidos internacionalmente.

:Quiénes son los pintores de Tigua?

Los pintores de Tigua son campesinos que viven en pequefias comunidades dis-
persas en los profundos valles y empinadas laderas de las montanas, en una de
las dreas més espectaculares de la Sierra ecuatoriana. El paisaje estd dominado
por el pdramo, coronado por los nevados de los Illinizas y el volcin Cotopaxi.
Es una tierra de frio intenso y de fuertes vientos, donde los dias de brumas y
lloviznas tipicas del paramo, se alternan con los deslumbrantes cielos azules y
las brillantes noches estrelladas comunes en la estacién seca. En las regiones mds
bajas, el paisaje estd salpicado de comunidades e intensamente cultivado con ce-
reales y una gran variedad de papas y otros tubérculos andinos en un intrinca-
do tapiz de pequenos terrenos. A pesar de la asociacién simbélica del pdramo
con amenazadoras fuerzas sobrenaturales y animales salvajes, los indigenas de
esta zona andina tienen una larga tradicién del uso ecoldgico del paramo, prin-
cipalmente de las hierbas para combustible y para pastoreo de ovejas, llamas, ca-
bras, burros, mulas, y unas pocas cabezas de ganado. Hacia el oeste, se encuen-
tran las Yungas, otra zona ecoldgica también considerada ‘salvaje’, pero con la
cual las comunidades de altura han tenido relaciones ancestrales, tanto comer-
ciales como simbdlicas (Weismantel 1988). Como otros indigenas de la Sierra,
desde la Colonia hasta la conquista de la reforma agraria, en la década del 60,
los indigenas de Tigua sufrieron la opresién en las haciendas con las conocidas
secuelas de minifundismo, erosién de la tierra, pobreza y discriminacién.
Desde la década del 70, varios miembros de las comunidades del cantén
Pujili comenzaron a alternar sus tareas agricolas tradicionales con la pintura de
cuadros, realizados sobre cueros de oveja provenientes de sus rebafos. Poco des-
pués, muchos otros siguieron su ejemplo. Generalmente, familias enteras son
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conocidas como artistas de Tigua por su estilo caracteristico, y los nifios co-
mienzan a pintar desde muy pequefios. Su trabajo artistico se vende a turistas
y a otros visitantes en Tigua, en negocios y mercados de varias ciudades, asi co-
mo en El Panecillo, y en la feria de los sdbados y domingos en el parque de El
Ejido.

Muchos pintan de noche vy, especialmente, en los periodos de tiempo
cuando sus labores agricolas se lo permiten. Otros han migrado permanente-
mente a Quito, desde alli se mueven a sus comunidades y a los diferentes mer-
cados semanales. Las ganancias obtenidas de la venta de sus pinturas las usan
como complemento de sus escasos ingresos agricolas, lo que ya ha resultado en
un mejoramiento de la situacién econémica de la mayoria de las familias en las
comunidades de la parroquia de Tigua. Los pintores de las diferentes comunas
estdn organizados juridicamente en cooperativas. Observando los distintos
nombres de estas cooperativas, tales como Asociacién de Trabajadores Auténo-
mos de la Cultura Indigena de Tigua Chimbacucho, Unién Artesanal de Pin-
tores y Tejedores de Tigua, Comuna Chambi, o Cooperativa de Artistas pode-
mos comenzar a vislumbrar el problema de la categorizacién o auto-definicién
de estos pintores en las controvertidas categorias académicas de ‘arte’ y ‘artesa-
nia’. Los recientes viajes al extranjero de un pequefio nimero de miembros de
estas diferentes cooperativas para exhibir y vender sus pinturas en galerias de ar-
te y museos (incluyendo MOA), han contribuido tanto a la complejidad se-
mdntica como politica de este problema.

¢Artesanos o artistas? ;Arte o artesania?

A pesar de los nombres de sus cooperativas, que pueden responder més a requi-
sitos de distintas estrategias burocrdticas laborales que a criterios estéticos, los
pintores de Tigua usualmente se refieren a si mismos como ‘artistas’, ‘pintores’,
o ‘autores’. A diferencia de otros objetos clasificados en el mercado como ‘arte-
sanfas’, sus cuadros no son anénimos sino que estdn siempre firmados por un
artista individual. Como otros movimientos artisticos en pintura, la ‘escuela de
arte de Tigua’ reconoce ya sus maestros fundadores, en este caso Julio Toaqui-
za (Ver Fig.1) y otros miembros cercanos de su familia.

De la misma manera, las innovaciones estilisticas y formales son atribui-
das a familias especificas. Este hecho es totalmente coherente con la organiza-
cién social de las comunidades indigenas ya que una estrecha estructura fami-
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liar, el compadrazgo, y el clientelismo también se mantiene en organizaciones
politicas actuales tales como las federaciones y confederaciones indigenas.

Esta pauta de legitimidad que se basa en maestros fundadores se hizo evi-
dente en la exhibicién de MOA, en Vancouver, en 1998. Después de catalogar
mids de trescientas pinturas en unas pocas pero, largas horas de intenso trabajo
colectivo con el personal del museo, entramos a la segunda etapa de seleccionar
un ndmero limitado de pinturas para colgar en las paredes principales de la ga-
lerfa. A este efecto, se consulté a los dos pintores de Tigua presentes sobre el or-
den de importancia en que, a su criterio, debfan ser exhibidas ya que la expo-
sicién era una muestra colectiva. Contrariamente a lo que todos pensébamos,
tal vez con criterios estéticos eurocéntricos, que privilegian al genio individual,
los dos pintores no se eligieron a si mismos sino que nos indicaron en orden
prioritario al maestro Toaquiza de la familia fundadora y a sus propios maes-
tros, demostrando asf una admirable disciplina escoldstica.

Los pintores también identifican sus creaciones como ‘arte de Tigua’ y
mds recientemente, un pintor en particular, Juan Cuyo Cuyo, ha comenzado a
identificar sus pinturas como ‘arte famoso segin Tigua' (Ver Fig. 2). Sin embar-
go, en Ecuador, sus obras no se exhiben ni se venden en galerfas de arte ni, se-
glin mi conocimiento, han sido expuestas en museos.

Los pintores de Tigua dicen, por ejemplo, que “alternan sus actividades
diarias con las tareas de pintura” ( E. Cayo, 1998). Es entonces posible argu-
mentar, como lo ha hecho Fabian (1998: 17) para los artistas populares de Zai-
re, que en las culturas indigenas como la de Tigua, el ‘arte’ no se percibe como
un dominio separado del ‘trabajo’ y que serfa un error proyectar en estas cultu-
ras la oposicién occidental entre arte y trabajo o, mds especificamente, entre ar-
te y artesanfa.

Recientemente, las dicotomfias entre arte y artesania, bellas artes y artes
aplicadas y, arte culto y arte popular, usadas en Occidente para clasificar, resig-
nificar, redimir, y apropiarse de los objetos del otro, han sido objeto de un es-
crutinio critico por historiadores del arte y por antropdélogos. Ambos argumen-
tan que estas categorias, mds que representar la realidad de los objetos cultura-
les, son construcciones puramente occidentales que responden al estableci-
miento formal de la historia del arte y la antropologia como disciplinas acadé-
micas (Phillips y Steiner 1999: 3). M4s atin, Phillips y Steiner senalan que es-
tas dicotomias han ayudado a ocultar el hecho de que, desde finales del siglo
XVIII, todos los objetos culturales comenzaron a circular como mercancias en
una economia capitalista emergente.
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Por una parte, lo que estas criticas enfatizan es que la dimensién cultural
‘Arte’ no es un universal sino una categorfa cultural contingente y contestada,
construida en Occidente, sujeta a continuos cambios en distintos contextos his-
téricos y en diferentes situaciones de poder institucional. Estos cambios afecta-
ron, significativamente, la redefinicién de los objetos no-occidentales cuando
los pueblos que los produjeron fueron incorporados a las distintas formas de
colonialismo europeo (Clifford 1988: 196-197). Pero, es cierto, también, que
los procesos de descolonizacién, modernidad, neocolonialismo, globalizacién y
turismo estdn jugando, cada vez mds, un papel importante al transformar la
produccién material y los significados simbélicos para los productores de estos
objetos no-occidentales (Phillips y Steiner 1999: 4).

En el caso de Tigua, es claro que los procesos sociales y econémicos de
Ecuador en la década del 70, tales como la reforma agraria, el auge del petré-
leo y la democratizacién politica, permitieron que un grupo de indigenas pu-
diera pasar de pintar tambores tradicionalmente usados en fiestas comunales,
como Corpus Christi, a pintar cuadros para un mercado turistico. Actualmen-
te, después de 30 anos, por ejemplo, los pintores han reemplazado las anilinas
naturales con las que supuestamente comenzaron, por las pinturas industriales,
han reducido el tamafio de sus cuadros, y han cambiado la técnica de enmar-
cado para hacer sus productos mds durables y portatiles y, por lo tanto, més co-
merciables en el mercado turistico. Recientemente, algunos pintores han co-
menzado a reemplazar los cueros de oveja por lienzos. Mds adelante analizaré
los cambios en temas y en significados que son también resultado de estos pro-
cesos sociales mencionados.

Por otra parte, el hecho de que los limites entre estas categorias polares y
jerdrquicas sean ambiguos y disputables, significa que algunos objetos pueden
moverse y circular més ficilmente que otros y ser promovidos a ‘obras maestras’
de un particular estilo, como ha ocurrido con las pinturas de Haiti que han en-
trado de lleno en el mercado de ‘arte cultural ingenuo o primitivo’ (Clifford
1988: 225).

Es mds raro que objetos ya consagrados sean rebajados de categoria, pero
en ambos casos, la movilidad siempre se debe a criterios externos a los objetos
mismos, criterios que responden principalmente a las vicisitudes de las ideolo-
gias dominantes y del mercado de ‘expertos’ en diferentes contextos histéricos.

En Ecuador, por ejemplo, uno puede preguntarse cudndo y por qué los
‘idolos’ precolombinos se convirtieron en obras de arte, o cudndo y por qué los
santos y pinturas populares religiosas coloniales entraron en los distintos mu-
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seos como ejemplos del Arte Colonial ecuatoriano. También podriamos pre-
guntarnos por qué ese prestigioso status museogréfico no ha sido alcanzado to-
davia por los retablos de un artista del Azuay, llamado Supleguichi, o por los
pintores de los milagros de los santuarios del Quinche o de Pomasqui. Especi-
ficamente, ;dénde podemos ubicar actualmente a las pinturas de Tigua?

Por una parte, las pinturas comparten, con otros objetos producidos para
el mercado turistico y de souvenirs, el estatus despectivo de objetos hibridos o
inauténticos, precisamente porque estin todavia localizadas en la controvertida
interseccién de los discursos sobre arte, artesanfa, y mercancia (ver Phillips y
Steiner 1999: 4). Pero, por otra parte, en el libro de Ribadeneyra Casares sobre
Tigua (1990) y en el libro de Cuvi (1994) sobre Artesanias del Ecuador, las pin-
turas son categorizados como “arte primitivista ecuatoriano” y como “pintura
ingenua” respectivamente, colocdndolas asi en dos dominios reconocidos de la
Historia del Arte y la Antropologfa del Arte contempordnea. No discutiré la ca-
tegoria de ‘pintura ingenua’ o naive (que incluye a pintores como Edward Hicks
y Henri Rousseau, por ejemplo) porque ésta se refiere mds exclusivamente al
dominio de la Historia del Arte. Basta decir aqui que, en un conocido texto so-
bre pintura naive (Jakovsky 1979), ésta se distingue claramente de la pintura
popular por su individualidad y por el hecho de que esta dltima, como otras
expresiones de arte popular, se ajusta a ciertas reglas y pautas que son transmi-
tidas a través del tiempo de una generacién a otra, caracteristica que parece
cumplirse en el caso de Tigua. La categoria de ‘arte primitivista’ por el contra-
rio, lleva una carga antropolégica de més larga data que, por tratarse concreta-
mente de pinturas indigenas de Suramérica, no podemos ignorar en el andlisis

del caso de Tigua.

Arte primitivista y el imaginario sobre los pueblos que lo producen

Como dije al comienzo de este trabajo, como antropdloga, lo que mds me in-
teresa analizar es cémo los objetos representados en las exhibiciones y en los li-
bros y catdlogos escritos sobre ellas, contribuyen a construir los imaginarios so-
bre las personas indigenas que los producen. Por ello, me limitaré aqui a exa-
minar brevemente algunas de las caracterizaciones etnograficas mds generales
que en su libro titulado Tigua. Arte Primitivista Ecuatoriano, la autora, Ribade-
neyra Casares (1990), hace sobre los pintores indigenas de Tigua. No es mi in-
tencién hacer una resefia critica del libro per se, sino examinar cémo sus con-
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cepciones sobre los asf llamados ‘pueblos primitivos’ reflejan y pueden compa-
rarse con otras ampliamente aceptadas e igualmente controvertidas en diferen-
tes contextos histéricos y culturales. Develar esas imdgenes es importante por-
que muchos de los pintores de Tigua despliegan con orgullo ese libro de Riba-
deneyra Casares en las exposiciones internacionales como ‘prueba’ de su legiti-
midad como artistas.

Es necesario comenzar por la vision introductoria de la autora sobre las ca-
racteristicas mds atrayentes del arte primitivista (;de la gente que lo produce?)
para el publico que lo contempla. Dice asi: “Tal vez sea el elemento infantil que
lo caracteriza, o el colorido, la alegria, la fantasia, la magia, las imperfecciones.
O quizés algo mds profundo: una fuerza primaria que nos hace anorar la época
de la inocencia, que nos empuja a reencontrarnos con el mundo cotidiano, con
la naturaleza, con nuestro subconsciente, con nuestras tradiciones” (p.16). Esta
es, por un lado, una visién claramente nostilgica de un mundo que supuesta-
mente la modernidad ayudé a destruir, lo que Rosaldo (1993) llama ‘nostalgia
imperialista’. Por otro, representa una concepcidn casi irracionalista (‘una fuerza
primaria’, ‘un reencuentro con el subconsciente’) del arte primitivista a la cual le
sigue, como ldgica consecuencia, una visién del ‘artista primitivista como al-
guien que padece de una “inmovilidad de visién [que] lo hace repetitivo” (p.16).

De acuerdo a esta autora, la pintura de Tigua es la “expresién de una cul-
tura auténticamente aborigen sin la menor influencia fordnea” (p. 50) aunque
su mismo texto contradice esta afirmacién al introducir la influencia de un fun-
cionario de la embajada de Estados Unidos en la eleccién de un género de te-
mas (p. 18) y la influencia de una conocida artista hingara-ecuatoriana en la
estructura formal de las pinturas (p. 30).

De esta caracterizacién de la obra, como produccién estética pristina, se
deducen también casi légicamente las caracteristicas antropolégicas de los pin-
tores: “[Estos] mantienen sus costumbres y tradiciones desde el nacimiento has-
ta la muerte y se rigen por reglas comunes de comportamiento” (p.50). Este c6-
digo de conducta, a su vez, “les hace mantenerse en equilibrio con la naturale-
za, su fauna, su flora, y su pachamama”. (p.40). Esta a-historicidad y esencia-
lismo casi biolégico (sin diferencias de género, edad, o condicién y cambio so-
cial) se ven entonces supuestamente reflejadas en su arte. Nos dice Ribadeney-
ra Casares: “El impulso creativo que mueve a estos indigenas ecuatorianos, se
sustenta en la inmovilidad del tiempo; el pasado es parte del presente, manifes-
tindose este sentido del tiempo histérico y cultural (sic), en las cosmologias
precolombinas y en las brillantes manifestaciones culturales de la regién. Es
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hasta cierto punto una manera de revivir el genio de sus antepasados Panzaleos,
convirtiéndose en su continuacién y la reproduccion permanente de sus tradicio-
nes’. (p.22) (el énfasis es mio).

En este imaginario antropoldgico, mientras que las pinturas son incorpo-
radas a una etapa de la historia del arte como ‘primitivismo,” sus creadores son
eliminados de todo tiempo histérico y congelados en un pasado sin presente ni
futuro. Demds estd decir que esta visién contribuye a reforzar los estereotipos
de los indigenas como sobrevivientes de culturas primitivas en vias de desapa-
recer en la vordgine de la modernidad que, desafortunadamente, todavia preva-
lecen en algunos medios a pesar de la abrumadora evidencia de la presencia so-
cial y politica de las nacionalidades indigenas en la vida nacional.

Como Clifford (1988) y otros (Errington 1998; Torgovnich 1990; Root
1990), lo han sefialado, el arte primitivo o primitivista logré su consagracién
en el mundo de las Bellas Artes con la exhibicién Primitivism in 20" Century
Art: Affinities of the Tribal and the Modern que tuvo lugar en el Museo de Arte
Moderno (MOMA), de Nueva York, en 1984 y que consistié en una retrospec-
tiva de la influencia del arte primitivo en los cubistas y surrealistas contempo-
rineos. Esta exposicién marcé el momento histérico en que los objetos previa-
mente considerados simplemente ‘primitivos’ y ‘tribales’, fueron promovidos a
la categoria supuestamente transcendente y a-histérica de arte universal
(Clifford 1988: 229). Paralelamente, los productores de estos objetos no-occi-
dentales quedaron relegados en la categoria de pueblos sin historia, donde el co-
lonialismo y gran parte de la antropologia social y cultural los habia ya margi-
nalizado. El discurso evolucionista del progreso en el siglo XIX consolida y da
realidad politica a la oposicién entre el primitivo irracional y salvaje y, el hom-
bre occidental racional y civilizado. El hecho de que esta exposicién del
MOMA estuvo precedida en 1982 por la apertura del ala Michael C.
Rockefeller de Arte Primitivo, en el Metropolitan Museum en Nueva York,
contribuyé a su éxito (Errington 1998: 1). Poco después, literalmente
capitalizando en ese éxito, Macy’s abrié una exhibicién de Arte Primitivo
Amazénico en su departamento de muebles.

En el mundo del mercado de arte, estas exhibiciones y sus secuelas pro-
dujeron lo que, segin Errington (1998: 3-5), fue la “muerte del concepto de
arte primitivo auténtico” ya que en buisqueda de nuevos objetos primitivos, pa-
ra satisfacer la creciente demanda, los comerciantes de arte descubrieron, como
muchos de los antropdlogos que los precedieron, que los pueblos auténtica-
mente primitivos estaban ‘desapareciendo’.
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El resultado fue la invencién de una nueva categoria de ‘objetos étnicos’,
los cuales inmediatamente fueron promovidos a ‘auténticamente étnicos’ si es-
taban creados por ‘nativos auténticos’ (Errington 1998: 3-4, 141-142). Tal vez
podemos sugerir que es en esta tltima categoria donde el imaginario del turis-
ta y de otros negociantes de arte colocan actualmente a las pinturas de Tigua y
a sus creadores. Cémo definir un ‘nativo auténtico’ en los Andes, no es, por su-
puesto, una tarea para amateurs y como profesional no osarfa tratar ese com-
plejo tema en los limites de este ensayo. Basta decir aqui que, asi como Gucci
y Calvin Klein, ambos consagrados maestros del mercado, también los indige-
nas de la Sierra han dominado las sutilezas de ese competitivo escenario y sa-
ben perfectamente que deben vestirse con ‘ropa tipica’ y asumir las ‘correspon-
dientes actitudes corporales’ si quieren legitimar, autenticar, e incrementar, sus
ventas. A través de muchos afos de sobresalir en estas pricticas en el nivel na-
cional e internacional, los otavalefios se han convertido en el modelo a seguir
por otros indigenas que han entrado recientemente a esos mercados.

En el mundo académico de la antropologia y la historia, la critica a las ca-
tegorias tales como ‘pueblos primitivos’ y ‘culturas auténticas’ se intensificé en
la década del 80 y desde diferentes orientaciones tedricas. Los presupuestos por
los cuales localizamos a los pueblos no-occidentales en un tiempo no-histéri-
co y por los cuales pensamos en sus culturas como estdticas han sido sistem4-
ticamente desacreditados (Fabian 1983; Clifford 1988: 202). En vez del indi-
gena en vias de desaparecer, hablamos ahora de ‘etnicidades emergentes’ y he-
mos reemplazado las categorias de ‘autenticidad’ y ‘pureza cultural” por ‘lo hi-
brido’ y el ‘mestizaje’. Ya hemos descartado casi todas las dicotomias de las teo-
rias del evolucionismo y la modernizacién, incluyendo aquella tan persistente
de un mundo rural, tradicional y auténtico frente a un mundo urbano moder-
no y alienado.

En suma, lo que podemos concluir es que el libro sobre Tigua, de Riba-
deneyra Casares, representa un tipo de narrativa colonialista, familiar en la his-
toria del arte y en algunas corrientes de la antropologfa, que ha negado la his-
toricidad y la autenticidad presente de las expresiones culturales indigenas y de
sus creadores. Pero, no proporciona una respuesta satisfactoria al problema de
descifrar la compleja realidad del arte de Tigua y de sus autores contempors-
neos, quienes viven y crean en dos mundos artisticos y culturales. Sugerimos
que para ello debemos intentar otra perspectiva de andlisis.
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Un discurso visual alternativo

Si como hemos sefalado, las categorias de ‘arte’, ‘arte primitivo’, y ‘autenticidad
cultural’ han sido construidas histéricamente por diferentes discursos y practi-
cas occidentales, para comenzar a entender el arte de Tigua y a los pintores in-
digenas, debemos tratar de situarlos histéricamente en las condiciones sociales,
econdmicas y politicas especificas en los cuales estdn actualmente inmersos.
Quiero sugerir aqui que, junto con otros objetos culturales producidos por los
indigenas y por otras clases populares en los Andes, desde la crénica de Gua-
mdn Poma de Ayala hasta las tablas de Sarhua, los retablos de Ayacucho y las
arpilleras de las mujeres de los barrios obreros de Chile, las pinturas de Tigua
son etnografias e historias visuales a partir de las cuales, los grupos subordina-
dos comienzan a contar sus propias historias alternativas como una de las tan-
tas estrategias para afirmar su identidad. Todas estas expresiones pueden ser cla-
sificadas en lo que Fabian (1998: 13) llama ‘arte de la memoria’, narrativas o
lenguajes visuales que transforman historias y practicas cotidianas de subordi-
nacién en creaciones que pueden ser comunicadas y compartidas. Desde un
presente histérico y cultural, los artistas de Tigua hacen un uso selectivo de la
memoria de su tradicién oral para dar nuevos significados a sus practicas coti-
dianas en la vida moderna.

El hecho de que las pinturas de Tigua sean producidas para un mercado
externo y no consumidas por sus productores y que solo un pequefio nimero
de ellas enfoca directamente el problema de la historia de opresién indigena
desde la Colonia, no invalida su ‘autenticidad’ como arte de la memoria. Con
respecto a que las pinturas sean mercancias, podemos decir que no es la prime-
ra vez que los indigenas de la Sierra producen objetos culturales de su uso per-
sonal para un mercado externo, objetos codiciados por coleccionistas y que fi-
guran prominentemente en los museos. Como lo han senalado Phillips y Stei-
ner (1999: 10), la acusacién de inautenticidad a objetos culturales producidos
como mercancfas, esconde el hecho de que pueblos colonizados, en todo el
mundo, han pasado por el proceso en el cual muchas de sus expresiones artis-
ticas fueron transformadas profundamente por la acrecentada participacién de
sus productores en el mercado. La realidad presente es que los indigenas de Ti-
gua, como muchos otros grupos indigenas de las Américas (cf. Phillips 1995),
se han visto forzados a depender econémicamente de las vicisitudes del merca-
do turistico como resultado directo de un proceso gradual de marginalizacién
de su economia tradicional. Pero, ademds, por el simple hecho de existir en el
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mercado nacional e internacional, la pintura de Tigua se convierte en un len-
guaje que, por una parte, devuelve a la sociedad nacional una imagen de su pro-
pia jerarquia de dominacién con la cual todavia no se ha enfrentado totalmen-
te, al menos en el dominio del arte. Y, por otra, a través del turismo y las expo-
siciones en el exterior, traduce ese discurso en simbolos comunicables a una au-
diencia méds amplia. En ese sentido, propongo que este discurso visual no es dis-
tinto del discurso oral y escrito de las organizaciones indigenas que han elegi-
do el escenario nacional de la politica y que difunden sus mensajes a nivel mun-
dial a través del Internet y de otros canales de comunicacién facilitados por las
organizaciones no gubernamentales.

La respuesta a la segunda posible objecién, que la mayoria de las pintu-
ras no expresan abiertamente actos de resistencia indigena a la opresién, nos
sitda en el reciente debate antropolégico sobre resistencia y acomodacién que
no puedo analizar de lleno aqui (Ver Abu-Lughod 1990; Brown 1996). Esta
es otra de las falsas dicotomias que se han evaporado frente a la evidencia pro-
porcionada por estudios mds criticos de las muchas y diversas reacciones indi-
genas de las Américas a la dominacién desde la época de la Conquista. Tanto
en la vida cotidiana como en su mundo simbédlico, los indigenas siempre han
demostrado una considerable flexibilidad que ha combinado resistencia y aco-
modacién para permitir su supervivencia (Muratorio 1991). Como senala Fa-
bian (1998: 69) con respecto a las comparables expresiones de arte popular en
Africa, cada pintura especifica puede no representar un imaginario de resisten-
cia, pero es la cultura popular en si misma la que “crea poder para resistir al
poder”. Es decir, el solo hecho que la creacién artistica para el mercado pro-
porcione, a los indigenas de Tigua, un medio de subsistencia en el campo vy,
en la ciudad, les permite sobrevivir como grupo y como cultura, a la vez aco-
moddndose y resistiendo los procesos incorporativos de una modernizacién
aculturante.

Para profundizar estos argumentos debemos analizar detenidamente el
imaginario de las pinturas y su mercado actual, lo que haré en un momento.
Pero primero quiero examinar un proceso cultural por el cual los indigenas de
Tigua ya han demostrado su capacidad de resignificar y reformular los simbo-
los y discursos de la cultura hegeménica para transformarlos en propios. Este
es el caso de su propio mito de origen que presentaré a continuacién.
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¢El marchand o el chamin?

De acuerdo a la ‘historia oficial’ del origen de las pinturas de Tigua, fue Olga
Fish, artista y duefia de un conocido negocio de folklore quien, “motivada por
la belleza de los tambores que se pintaban para las fiestas de Corpus y los Re-
yes, pidié a uno de los lideres indigenas de la comunidad de Huanu Turupata,
Julio Toaquiza, que trasladara las pinturas a algo que se pudiera exhibir en una
pared” (Ribadeneyra Casares 1990: 30).

Por haber participado, como antropdloga, en ese mundo del arte popular,
of esa historia muchas veces en distintos circulos. La evidencia del interés de
Olga Fish en el arte popular de Tigua existe en una de las pinturas tempranas
de Julio Toaquiza donde estd representada la inconfundible figura de Olga con
su cabello blanco y su bastén (coleccién privada). Tal vez estos datos son im-
portantes para la historia del arte en Ecuador, pero lo que me interesa analizar
aqui es el mito de origen alternativo que ya se ha convertido en parte de la tra-
dicién oral de la ‘escuela de Tigua’ y que he visto impreso en castellano e inglés
en el catdlogo producido con ocasién de la exposicién de algunos de estos pin-
tores en la Organizaciéon de Estados Americanos (OEA) y en el museo de Phoe-
be Hearst en la Universidad de California, Berkeley. En este catdlogo realizado
por Jean Colvin, Alfredo Toaquiza, hijo mayor de Julio, figura como co-autor
(Colvin y Toaquiza s/f). La historia fue corroborada en un documento que los
hermanos Cayo Pilalumbo mandaron para la presentacién de sus pinturas en
MOA (Cayo 1998).

Esta historia o mito de origen mantiene a Julio Toaquiza como héroe cul-
tural e innovador de la tradicién, pero cambia totalmente el mdévil de su inspi-
racién, de un agente extrafio a la cultura quichua, a dos factores fundamenta-
les en esa misma cultura, tanto de la Sierra como de la Amazonia: un suefio y
la intervencién de un chamdn. De acuerdo a esta versién, Julio, un ‘comercian-
te de antigiiedades,” visité a un chamdn quien le dijo: “has sufrido mucho pe-
ro después de unos pocos afios tendrés trabajo estable y permanente”. M4s tar-
de, [Julio] tuvo un suefio en el que un anciano entraba volando en su casa con
un bastén, y pardndose en su cama exclamé en alta voz: “Julio toma este bas-
t6n. Te va a traer una vida nueva. El anciano desaparecié y el bastdn se trans-
formé en una paloma que a su vez se convirtié en la mano de Julio.” (Colvin y
Toaquiza s/f). Interpretando estos eventos como auspiciosos es que, en 1973,
Julio comenzé a pintar paisajes con las anilinas para tefir los ponchos y con un
pincel de plumas de gallina atadas con alambre a un palito. S6lo una vez que
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Julio vendié su primera pintura en Quito por 120 sucres, entra en escena ‘un
comerciante de Quito’ (;Olga Fish?), quien le sugiere que comience a pintar en
marco plano.

En la versién del documento enviado a MOA, a Julio se agrega su herma-
no Alberto como fundador, pero se sigue confirmando el hecho de que Julio
fue el maestro que ensed el arte, primero a sus familiares y después a muchos
otros miembros de la comunidad. La inversién causal como estrategia de incor-
poracién de diferentes aspectos de la cultura dominante es tipica de otras ex-
presiones de protesta y acomodacién indigena desde la colonia. El suefo y la
intervencién del chamdn son, por otra parte, tradicionalmente quichua. Sin
embargo, el bastén transformado en paloma, es un simbolo que aparece en la
historia cristiana sobre el casamiento de la Virgen Marfa con San José, que yo
he encontrado en otra transformacién de esa historia narrada por una mujer
napo-quichua, en la Amazonia ecuatoriana (Muratorio 1997).

De la celebracién a la protesta. Del presente al pasado

Cualquiera sea la versién del mito que aceptemos como vélida (y no hay nece-
sidad de elegir), existe suficiente evidencia para afirmar que las pinturas enmar-
cadas en superficies planas comenzaron en la década del 70, que incorporaron
el estilo y las imdgenes representadas en los tambores usados principalmente pa-
ra la fiesta de Corpus Christi, sobre todo los danzantes. Para los propésitos de
este trabajo, mi andlisis de los temas de las pinturas, desde entonces hasta la ac-
tualidad, se basa, por el momento, en el examen de un nimero relativamente
limitado de pinturas: las de mi propia coleccién (30), las representadas en va-
rias de las tarjetas postales que comenzaron a aparecer en los negocios de la ciu-
dad hace ya unos afos (30), las reproducidas en los libros y catdlogos ya men-
cionados (80), y las 330 que ingresamos a MOA para la exposicién en 1998,
las cuales representaban a 48 pintores (37 hombres y 11 mujeres) de una sola
de las tantas cooperativas de artistas que existen actualmente en Tigua.

Ademds, en los tltimos dos afos he visitado varias veces la feria de El Eji-
do donde se exhiben y venden cientos de pinturas y he conversado informal-
mente con varios de los artistas. Pero estas observaciones no cubren el resto de
los mercados. Por lo tanto, la clasificacién de temas debe ser, por el momento,
tentativa.
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Mirando todas estas pinturas en su conjunto, podriamos decir que el arte
de Tigua ha experimentado un proceso de secularizacién semejante al de los re-
tablos de Ayacucho y las tablas de Sarhua (cf. Isbell 1998). Pero, de ninguna
manera, este cambio debe verse como una secuencia evolutiva porque, por un
lado, las fiestas religiosas son todavia un tema predominante y, por el otro, mu-
chas de las pinturas expresan maltiples significados, como en el caso de la pin-
tura de Francisco Ugsha donde se representa el acto politico de la visita del ex
—presidente Febres Cordero a la comunidad Tigua Chimbacuchu con ocasién
de la fiesta religiosa de Noche Buena (Ver Fig.3).

Dos cambios importantes han ocurrido en los tltimos 25 afios, aunque es
casi imposible datar con fechas precisas sin una investigacién mds rigurosa. Pri-
mero, la inclusién de temas etnogrificos de las pricticas de la vida cotidiana,
tales como labores agricolas y pastoreo de animales (a veces llamadas ‘paisajes’),
escenas de distintas actividades domésticas al interior de las viviendas, naci-
mientos, bautismos (Ver Fig. 4), matrimonios, y sesiones chamdnicas de cura-
cién (Ver Fig. 5), que incluyen eventos transculturales como curaciones por
chamanes Chachi de Santo Domingo de los Colorados y de la Amazonia. En
segundo lugar, la incorporacién de la memoria histérica en un estilo pictérico
narrativo que mejor se adapta a relatar ese tipo de conocimiento para que sea
recordado (cf. Blundell y Phillips 1983 y Fabian 1996). Estas pinturas pueden
ser sub-clasificadas, siguiendo las nociones tradicionales de historiografia indi-
gena, en tres categorfas: ‘tiempo mitolégico’, ‘tiempo pasado’ y ‘tiempo presen-
te’, insistiendo que estas tres concepciones del tiempo no son mutuamente ex-
cluyentes sino que pueden coexistir en la misma pintura.

En la categorfa ‘tiempo mitoldgico’ incluyo, por un lado, aquellas pintu-
ras que evocan mitos y leyendas quichua tradicionales, como las referentes a los
varios espiritus de los cerros y volcanes (recientemente representados con ros-
tros humanos) (Ver Fig.10), la popular leyenda del rapto de la doncella por el
céndor (Ver Fig. 6) y, por otro, las escenas biblicas que representan, por ejem-
plo, el paraiso terrenal poblado de las figuras de Addn y Eva, animales miticos
y dngeles (Ver Fig. 7), o el diluvio y el arca de Noé.

“Tiempos pasados’ o ‘tiempos antiguos’ es una categoria que no incluye una
secuencia cronolégica completa y lineal, concebida en términos de una historio-
grafia occidental, sino que representan una historiografia propiamente indigena
que es selectiva, es decir entendida en términos de aquellos ‘hitos’ o periodos es-
pecificos de cambio social (Ver Hill 1988: 7) vividos y sufridos por los pueblos
indigenas de la Sierra. Estos hitos histéricos se distancian de las vivencias y prac-
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ticas del presente y evocan memorias de un pasado compartido: los Incas (Ver
Fig. 10), la Conquista (Ver Fig. 8) y la época de explotacién en las haciendas
(Ver Fig. 9). Es interesante sehalar aqui, por ejemplo que, mds que “revivir el ge-
nio de sus antepasados panzaleos” (Ribadeneyra y Casares 1990:22), hecho et-
nohistdrico que no figura en la tradicién oral quichua de esta zona, las pinturas
sobre los incas incorporan a éstos no como conquistadores, sino como figuras
ancestrales de todo el mundo andino, ideologia que encaja perfectamente en el
‘presente’ discurso politico de las organizaciones indigenas.

Como bien lo ha sefialado Portelli (1991), en la memoria social reflejada
en la historia oral, los ‘errores cronolégicos’, mds que la precisién en la evoca-
cién de datos histéricos, son los verdaderos reveladores de los significados de
los procesos sociales que estdn viviendo en el presente aquellos que recuerdan.
A diferencia de la mayoria de las pinturas sobre los incas que representan el ri-
tual de adoracién al sol, la pintura de Francisco Ugsha (Fig. 10) es, particular-
mente, interesante porque incorpora a mujeres incas en la cotidiana tarea del
tejido. En esta categorfa de ‘tiempos pasados’, incluyo también un marco pin-
tado por Juan Luis Cuyo Cuyo, sobre la Batalla de Pichincha, que representa a
Sucre a caballo, junto con soldados y guerrilleros portando armas contempors-
neas con la bandera actual del Ecuador y un leén casi mitico mordiendo a la
serpiente.

La categoria ‘tiempos presentes es, por supuesto, aquella que podria ver-
se como superponiéndose a la de ‘pinturas etnograficas’, pero aqui quiero hacer
una distincién entre tiempo etnogrifico entendido en el sentido antropoldgico
tradicional, aunque controvertido, de ‘presente etnogrifico’ (por ejemplo, las
pinturas que representan labores agricolas, casamientos, trabajos artesanales,
etc.) y, un ‘tiempo presente’ que revela la dindmica de las précticas sociales de
la vida indigena actual, inmersas en relaciones politicas de poder y contesta-
cién. Con la evidencia recogida hasta el momento, es dificil asegurar si existe
un nimero considerable de pinturas que puedan ser incluidas en esta segunda
categorfa. Sin embargo, es necesario darles especial atencién porque represen-
tan algunos de los procesos sociales mds importantes que estdn viviendo los in-
digenas de Tigua y de todo el Ecuador en este momento histérico: la creciente
migracién a la ciudad, la modernizacién, el desarrollo de las 4reas rurales y la
participacién en las distintas protestas y levantamientos indigenas, como el de
1990.

La dnica pintura que conozco de un paisaje totalmente urbano es el de
Umberto Ugchildn y expresa vividamente la celebracién de una adaptacién exi-



Etnografia e historia visual de una etnicidad emergente 63

tosa de los indigenas de Tigua a la vida urbana, a través de la representacién de
la venta de sus pinturas a los turistas en la feria de El Panecillo (Ver Fig.11). Se-
glin mi opinién, esta es una de las pinturas mds, reflexivamente, autobiografi-
ca de todo el conjunto que he analizado. Es como una serie de espejos que, a
través de las cdmaras fotograficas tanto en mano de los turistas como de otros
indigenas presentes en la escena, representa las distintas y complejas miradas in-
ter-culturales en la vida urbana contempordnea.

Dos pinturas ilustran las relaciones de negociacién de los indigenas con el
Estado en una politica de modernizacién y desarrollo: una es la de Francisco
Ugsha que representa la visita del ‘hermano’ ex presidente Rodrigo Borja a la
comunidad de Tigua Chimbacuyu que lleva la siguiente leyenda: “...esperamos
su colaboracién para mejorar nuestro taller y para el futuro de nuestros hijos”.
La otra, es la ya mencionada pintura del mismo autor que representa la presen-
cia de otro ex presidente, Febres Cordero, en la misma comunidad con ocasién
de la fiesta de Noche Buena (Ver Fig. 3), visita mds formal que la anterior del
ex presidente Borja, pero politicamente significativa, desde el punto de vista de
una comunidad rural alejada como Tigua. No es usual que este tipo de comu-
nidades reciban visitas presidenciales.

Los cuadros mds explicitos sobre la protesta indigena son cuatro o cinco
muy semejantes que parece haber iniciado Eduardo Cayo Pilalumbo y que en-
contré, por primera vez, en la exposicién de MOA, aunque ahora también las
vende en la feria de El Ejido. Todos los que conozco representan a un grupo de
indigenas en el 4rea rural confrontando a un grupo de policias. La pintura en
la Figura 12 lleva atrds una narrativa que dice lo siguiente: “Los indigenas vie-
nen de todas las comunidades para luchar por nuestro derecho y por la tierra.
El policia maltrata a un dirigente de Tigua”.

En un catdlogo producido para la exhibicién en la sede de la UNESCO,
en Paris en 1997, la curadora Jean Colvin (1997) incluye la reproduccién de
una interesante pintura de Alfredo Toaquiza titulada “Los chamanes limpian a
los diputados indigenas, 1997 que fue realizada para celebrar la eleccién del
primer diputado nacional indigena, Luis Macas, en 1996. En esta pintura, el
icono urbano de El Panecillo, con su grandiosa estatua de la Virgen, es apro-
piado por el pintor y localizado como imagen central en un paisaje totalmente
rural, poblado exclusivamente por indigenas, y coronado por la bandera del ar-
co iris, simbolo por excelencia del movimiento politico indigena andino.

En suma, la especificidad histérica de los temas tratados en esta tltima ca-
tegorfa de pinturas, es una evidencia mds de la naturaleza histérica de la cultura
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indigena y de la creatividad de los artistas que las producen, y sitda deliberada-
mente a los campesinos y pintores de Tigua como sujetos de su propia historia.

Las mujeres pintoras de Tigua

Otro cambio importante que se hizo, particularmente, evidente en la exposi-
cién de MOA fue el ndmero significativo de artistas mujeres que enviaron sus
obras, un 17% de un total de 48 pintores. En las dos obras mencionadas sobre
las pinturas de Tigua, escritos en los primeros afios de década del 90, se men-
ciona, por un lado, que las mujeres pintan “pero prefieren no aparecer como
autoras y sus maridos firman por ellas” (Ribadeneyra Casares, 1990: 32). Y por
otro, que “aunque la cooperativa (de Tigua Chimbacuyu) promueve que mids
mujeres pinten, algunos maridos adn se resisten a que sus esposas tengan un in-
greso independiente” (Colvin y Toaquiza s/f). Si bien no tenemos evidencia in-
dependiente de estas razones psicolégicas o sociales que impiden o impidieron
a las mujeres un reconocimiento a su trabajo, mi experiencia pasada confirma
el hecho de que las pinturas firmadas por mujeres casi nunca se encontraban en
los mercados mds tradicionales. De todas las pinturas presentadas en MOA,
18% eran de mujeres y la obra de dos de ellas constitufa un 63% del total de
la produccién femenina de 59 pinturas. Tal vez este tltimo hecho puede expli-
carse porque una de estas dos mujeres es la esposa de Eduardo Cayo Pilalum-
bo, quien llevé las pinturas a MOA. Sin embargo, cuando le pregunté sobre el
caso, tan intrigante para mi, del nimero creciente de pinturas hechas por mu-
jeres, su respuesta da una explicacién mds universalista al fenémeno. De acuer-
do a Eduardo, la causa principal reside en el programa de educacién de adultos
que tuvo lugar en Tigua recientemente y por el cual las mujeres aprendieron a
leer y escribir y, por lo tanto, a firmar su propio nombre. No es que antes no
produjeran pinturas, sino que ahora las siguen produciendo con la diferencia
de que pueden aparecer como sus autoras.

Todavia no dispongo de datos suficientes para analizar si los temas de las
pinturas hechas por mujeres, como la de Marfa Ermelinda (Fig. 4) difieren sig-
nificativamente de los representados por los hombres. Sin embargo, el solo he-
cho de pintar sus memorias culturales y de firmar sus pinturas significa, a mi
juicio, una forma en que las mujeres indigenas de Tigua, también, mantienen
su identidad cultural a través de expresiones artisticas que son autoetnografias
visuales. Ademds, como se puede observar en El Ejido y a veces en las calles
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principales de Quito, las mujeres de Tigua han asumido el rol de comerciantes
de sus propias pinturas y de la de muchos artistas hombres de varias de sus co-
munidades. Como otras mujeres indigenas de la Sierra, las de Tigua se han
adaptado exitosamente al medio urbano a través de actividades en el sector
mercantil de la economia.

El mercado del arte de Tigua

El mercado del arte de Tigua es un proceso que merece un estudio minucioso.
En este trabajo solo plantearé algunas preguntas y me atreveré a hacer unas po-
cas especulaciones. Si bien las pinturas enmarcadas comenzaron a venderse lo-
calmente, a negociantes especializados, hoy han alcanzado un mercado mucho
mis global, y no s6lo porque son compradas por los turistas extranjeros. Las va-
rias exposiciones internacionales ya mencionadas y otras més recientes en Eu-
ropa (comunicacién personal de Eduardo Cayo Pilalumbo), han colocado a es-
tas pinturas en el 4mbito del ‘arte popular’ internacional y han contribuido, sig-
nificativamente, al alza de sus precios. Sin embargo, segiin mi conocimiento,
no son todavia consumidas por la poblacién indigena ni se las ve expuestas en
las casas de la clase media blanco-mestiza, con la excepcién de aquellas de algu-
nos intelectuales con interés académico en ‘lo popular’ o de algunos antropédlo-
gos extranjeros (entre los cuales me incluyo) con especial interés en todas las ex-
presiones culturales indigenas.

Las causas de estas pautas de consumo son obviamente multiples y com-
plejas. El reducido tamafio de una clase media indigena con suficiente dinero
para comprar objetos de consumo superfluo, puede ser una posible explicacién.
Pero a ésta se podria objetar que adn indigenas pobres consumen objetos con-
siderados ‘conspicuos’ en el mercado contempordneo ecuatoriano.

:Constituyen estas pinturas actos de memoria que los indigenas de clase
media prefieren olvidar, o simplemente eligen otras estrategias para expresar
memorias culturales compartidas? Por otra parte, el hecho de que la mayoria de
la poblacién blanco-mestiza no las aprecie suficientemente como para comprar
y exhibir esas pinturas, a diferencia de lo que ocurre con el ya establecido y
prestigioso ‘arte colonial’, o con las pinturas y esculturas de otros artistas ecua-
torianos contempordneos, se debe, a mi entender, a actitudes mds profundas de
discriminacién étnica; a esas categorfas sociales y culturales que subyacen en el
mercado. Estas actitudes de discriminacién estética no se aplican sélo a las pin-
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turas. Se extienden a muchas otras expresiones artisticas indigenas consideradas
‘artes menores o ‘artesanfas’ en comparacién con las codiciadas expresiones del
‘arte culto’ arriba mencionadas.

Un ejemplo de esta actitud se evidencia en el caso de una conocida casa de
folklore y artesanias de Quito que le dio a un pintor de Tigua reproducciones
de cuadros de reconocidos artistas latinoamericanos como Fernando Botero y
Frida Kahlo para que los ‘copie’. Adn en este caso extremo de influencia exter-
na, irénicamente, las pinturas estdn firmadas por su autor indigena Juan Cuyo
Cuyo, y llevan la inscripcién: ‘Arte famoso segin Tigua, que mencioné ante-
riormente (Ver Fig. 2). Estos dos factores colocan a estas pinturas en un status
muy especial en el dominio del arte: ;son originales o son falsificaciones? A mi
manera de ver, la calidad de las pinturas y su sola existencia demuestran una de
las caracteristicas principales del arte popular en todo el mundo, su capacidad
de resignificar e incorporar elementos extrafios para transformarlos en propios.
Asi como el Estado y el comercio blanco-mestizo ha comodificado la etnicidad
indigena, en un vasto nimero de mercancias para el consumo turistico como la
comida, la mdsica, las danzas, las fiestas y los rituales de curacién, también los
indigenas han logrado comodificar expresiones y deseos del mundo blanco pa-
ra su propia ganancia.

De hecho, ya muchos de los artistas de Tigua estdn capitalizando rdpida-
mente en las nuevas nostalgias de los blanco-mestizos y los turistas por ‘lo na-
tural’ y ‘lo primitivo’, ‘lo ecolégicamente correcto’ y ‘lo misterioso de los ritua-
les indigenas de curacién y chamanismo’, a juzgar por el creciente nimero de
pinturas representando esos temas que pueden encontrarse en los diferentes
mercados.

A modo de conclusién, quiero decir que los pintores de Tigua han demos-
trado su capacidad para crear expresiones culturales que alcanzan a una audien-
cia cada vez mds compleja. En este sentido, sus pinturas constituyen poderosas
narrativas visuales que contribuyen a un discurso mds amplio de etnicidad
emergente en el escenario de la politica, el cual ha sido hasta ahora, el objeto
preferido de estudio de los cientificos sociales tanto nacionales como extranje-
ros. Desde la Conquista, condiciones materiales y sociales han representado se-
rios obstéculos para que la poblacién indigena ecuatoriana cuente hoy con una
literatura etnogréfica e histérica propia escrita por intelectuales indigenas. Mds
que otras expresiones de arte popular como la cerdmica o el tejido, la pintura
ha abierto, a los indigenas de Tigua, ese espacio de memoria social y creativi-
dad cultural que merece un estudio més profundo.
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Figura 1
Julio Toaquiza. Arte

Figura 2
Juan Cuyo Cuyo. Nel giardin di Botero
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Figura 3
Francisco Ugsha Ilaquichi. Fiesta de Nochebuena

Figura 4:
Marfa Ermelinda. Costumbre indigena. El bautismo del huahua



Etnografia e historia visual de una etnicidad emergente 69

5.~ No se cual es el tdialo

Figura 5
Francisco Ugsha Ilaquichi. Este es brujo indigena

6.~ Mo se el titule

Figura 6
Francisco Ugsha Ilaquichi. Visién del pintor (leyenda del Céndor)
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Figura 7
Rafael Toaquiza. Ad4dn y Eva

Figura 8

Francisco Toaquiza. Historia Antigua. Espafioles esclavizan a indigenas
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Figura 9
Francisco Ugsha Ilaquichi. Cuentos de nuestros abuelos,
de huasicamas y trabajos de la tierra

Figura 10
Francisco Ugsha Ilaquichi. La manera de tejer los Incarios
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Figura 11
Umberto Ugchildn. Esta es feria artistica indigenas
de Tigua en Quito, Panecillo

Figura 12
Eduardo Cayo Pilalumbo. El policia maltrata a un dirigente Tigua



Etnografia e historia visual de una etnicidad emergente 73

Bibliografia

Abu-Lughod, Lila
1990 The Romance of Resistance: Tracing Transformations of Power
through, Bedouin Women. American Ethnologist 17:41-55.
Brown, Michael F.
1996  On Resisting Resistance. American Anthropologist 98:729-749.
Blundell, Valda y Ruth Phillips
1983  If It’'s Not Shamanic, Is It Sham? An Examination of Media Res-
ponses to Woodland School Arz. Anthropologica 25(1):117-132.
Cayo, Eduardo
1998  Documento de presentacion del arte de Tigua para la exhibicién
de MOA.
Clifford, James
1988  The Predicament of Culture. Twentieth-Century Ethnography, Li-
terature, and Art. Cambridge: Harvard University Press.
Colvin, Jean
1997 Les Peintres de Tigua: Lart indigene del’ Equateur. UNESCO.
Colvin, Jean y Alfredo Toaquiza
s/f Pintores de Tigua. OEA.
Cuvi, Pablo
1994 Artesanias del Ecuador. Quito: DINEDICIONES.
Errington, Shelly
1996 The Death of Authentic Primitive Art and Other Tales of Progress.
Berkeley: University of California Press.
Fabian, Johannes
1983 Time and the Other: How Anthropology Makes Its Object. New
York: Columbia University Press.
1996 Remembering the Present. Painting and Popular Culture in Zaire.
Berkeley: University of California Press.
1998  Moments of Freedom: Anthropology and Popular Culture. Char-
lottsville: University Press of Virginia.
Jonathan D. Hill (ed.)
1988  Rethinking History and Myth. Indigenous South American
Perspectives on the Past. Urbana: University of Illinois Press.
Isbell, Billie Jean
1998  Violence in Peru: Performances and Dialogues. American Anthro-
pologisr 100:282-292.



74 Blanca Muratorio

Jakovsky, Anatole
1979 Naive painting. Oxford: Phaidon.
Muratorio, Blanca
1990  The Life and Times of Grandfather Alonso. Culture and History in
the Upper Amazon. New Brunswick: Rutgers University Press.
1997 “I only thought of running away”: An Amazonian Woman’s sto-
ries about marriage and its imagery. Trabajo presentado en el 49
Congreso Internacional de Americanistas. Quito.
Mpyers, Fred
1994  Culture-Making: Performing Aboriginality at the Asia Society
Gallery. American Ethnologist 21:679-699.
Phillips, Ruth B.
1994  Why Not Tourist Art? Significant Silences in Native American
Museum Representations. En After Colonialism. Gyan Prakash
(ed.). Princeton: Princeton University Press.
Phillips, Ruth B. y C. B. Steiner (eds.)
1998  Unpacking Culture. Art and Commodity in Colonial and Potcolo-
nial Worlds. Berkeley:University of California Press.
Portelli, Alessandro
1992 The Death of Luigi Trastulli and Other Stories. Form and Meaning
in Oral History. New York: State University of New York Press.
Ribadeneyra de Casares, Mayra
1990  Tigua. Arte Primitivista Ecuatoriano. Quito: Centro de Arte Exe-
dra.
Root, Deborah
1994 Cannibal Culture. Art, Appropiation, and Commodification of
Difference. Boulder: Westview Press.
Rosaldo, Renato
1990  Culture and Truth. The Remaking of Social Analysis. Boston:
Beacon Press.
Torgovnick, Marianna
1988  Gone Primitive. Savage Intellects, Modern Lives. Chicago: Univer-
sity of Chicago Press.
Weismantel, Mary J.
1988 Food, Gender, and Poverty in the Ecuadorian Andes. Philadelphia:
University of Pennsylvania Press.



	01. Índice
	04. Etnografía e historia visual de una etnicidad emergente. El caso... Blanca Muratorio



